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Abstract (deutsch)  
 

Klangspuren aus dem Pazifik? Wachswalzensammlungen des Berliner Phonogramm-

Archivs aus dem ehemalige Deutsch-Neuguinea 

Mithilfe des Phonographen wurden zwischen 1904 und 1915 im Rahmen deutscher 

Forschungsreisen und -expeditionen in die damalige Kolonie Deutsch-Neuguinea hunderte von 

Wachswalzenaufnahmen mit den klingenden Versuchen angelegt, die lokalen musikalischen 

Praktiken zu dokumentieren. Die Walzen wurden anschließend nach Berlin verschifft, um im 

Phonogramm-Archiv gesammelt, geordnet und dann von der vergleichenden 

Musikwissenschaft analysiert zu werden. Diese konstruierte mit ihnen einen neuen 

wissenschaftlichen Zugriff auf das Phänomen Klang: mittels phonographischer Aufnahmen 

wurde in eine angenommene musikalische Vergangenheit gehört. Denn das paradigmatische 

Ziel der Musikwissenschaft jener Zeit war das Konstruieren einer universalen und damit 

weltumspannenden Musikgeschichte sowie die Suche nach den Ursprüngen der Musik, in Linie 

mit den Paradigmen der deutschen Anthropologie jener Zeit.  

In dieser Arbeit arbeite ich vor diesem Hintergrund drei Aufnahme-Sammlungen des Archivs 

aus Ozeanien auf – die Sammlung Richard Thurnwalds, der deutschen Marine Expedition und 

der Hamburger Südsee Expedition – und untersuche sie hinsichtlich akademischer 

Klangepistemologien. Welche Klangepistemologien konstituieren sich aus den (musik-

)wissenschaftlichen Zugriffen dieser Sammlungen, liegen ebendiesen Zugriffen aber auch von 

vornherein zugrunde? Ich argumentiere, dass die phonographischen Aufnahmen des Archivs 

vonseiten der Musikwissenschaft als klangliche Spuren einer universalen musikalischen 

Vergangenheit konzeptualisiert und analysiert wurden. Durch meine Aufarbeitung der 

Expeditionen hinsichtlich der Sammlungsaufnahmen mithilfe der Tagebücher der 

Expeditionsteilnehmer und ähnlicher Quellen, höre ich die jeweiligen Aufnahmen dagegen als 

klangliche Monumente kolonialer Begegnungen. Durch die Rahmung und Verbindung der 

Aufnahmen mit ihrem Entstehungskontext werden die sozialen, technologischen und 

wissenschaftlichen Netzwerke, die sie mitgeformt haben, ersichtlich und hörbar. So sind die 

Aufnahmen zumeist im Tauschhandel, durch das Anbieten von medizinischen oder anderen 

praktischen Hilfsleistungen oder in manchen Kontexten auch unter Repression oder Androhung 

von Gewalt angelegt worden. Sie materialisieren so den Diskurs über die Musiken der Welt und 

ihre akademische Institutionalisierung in Deutschland zu Beginn des 20. Jahrhunderts 
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klanglich. Als klingende Monumente rufen sie die kolonialen Begegnungen zwischen den 

Darbietenden, den Aufnehmenden, der Klangreproduktionstechnologie des Phonographen und 

der Fachgeschichte der vergleichenden Musikwissenschaft und der deutschen Anthropologie 

ins Gedächtnis. 

Abschließend analysiere ich das Phonogramm-Archiv Anfang des 20. Jahrhunderts als einen 

heterotopen Ort im Sinne Foucaults und zeige seine gegenwärtigen Potenziale auf. Im Archiv 

wurden die Aufnahmen aus vielen verschiedenen Teilen der Welt gesammelt und hörbar 

gemacht. Dadurch wurde der Makrokosmos der Musiken der Welt im Mikrokosmos des 

Archives vereint. Durch die musikwissenschaftliche Bearbeitung wurden hierarchische 

Relationen zwischen verschiedenen Regionen der Welt hergestellt. Der heterotope Ort 

Phonogramm-Archiv birgt aber auch das Potenzial, diese Wissensordnungen zu unterlaufen und 

neu zu gestalten. Als Ansammlung klanglicher Monumente kann das Phonogramm-Archiv 

gegenwärtig als Gedenkort und Knotenpunkt einer globalen Verflechtungsgeschichte 

verstanden werden. 

Abstract (english) 
 

Sonic Traces from the Pacific? Wax Cylinder Collections of the Berlin Phonogramm-

Archiv from the former German-New Guinea 

Hundreds of wax cylinder recordings were made between 1904 and 1915 during German 

research trips and expeditions to the former colony German-New Guinea, which attempted to 

document local musical practices. The recordings were then shipped to the Berlin 

Phonogramm-Archive, where they were organized, archived and analysed by Erich Moritz von 

Hornbostel and his colleagues of comparative musicology. With this, a new musicological 

approach to sound as a medium of knowledge emerged: with phonograph recordings, it was 

listened into the imagined musical past. In this way, the research with these recordings 

contributed to the paradigmatic goal of musicology at that time, which was the construction of 

a universal and thus world-spanning music history as well as the search for the origins of music, 

in line with the paradigms of the German anthropology of the time.  

Against this backdrop, I am revisiting three recording collections of the Phonogramm-Archive 

from Oceania – the collection of Richard Thurnwald, the Deutsche Marine Expedition and the 

Hamburger Südsee Expedition – and examine them with regard to epistemologies of sound. 

Which epistemologies of sound can be found within the scientific approaches to these 
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collections? Which epistemologies of sound underlie this archival project from the outset? I 

point out that the phonograph recordings of the archive have been conceptualized and analysed 

by musicologists as sonic traces of a universal musical past. In my revisiting of the expeditions 

with the help of diaries of the expedition members and similar sources, I hear the respective 

recordings as sonic monuments of colonial encounters. By framing and connecting the 

recordings to their context of creation, the social, technological, and scientific networks that 

helped shape them become visible and audible. The recordings were usually recorded in context 

of trade, by offering medical or other practical assistance or, in some contexts, under repression 

or the threat of violence. In this way, they materialize the discourse on the musics of the world 

and its academic institutionalization in Germany at the beginning of the 20th century. As 

sounding monuments, they recall to memory the colonial encounters between the performers, 

the recordists, the sound reproduction technology of the phonograph and the history of 

comparative musicology and German anthropology.  

In addition, I analyse the Phonogramm-Archiv at the beginning of the 20th century as a 

heterotopic space and explore its current potentials. In the archive, the recordings from many 

different parts of the world were collected, organized and made audible. In this way, the 

macrocosm of the world's musics was mapped in the microcosm of the archive. By 

musicological analysis of the recordings, hierarchical relations between different regions of the 

world were established. However, the Phonogramm-Archive as a heterotopic space also has 

potential to undermine and reshape these knowledge systems. As a place of filled with sonic 

monuments, the archive today can be understood as a place of remembrance of disciplinary and 

colonial history as well as a hub of global intertwining history. 

Abstract (nederlands) 
 

Geluidssporen uit de Stille Oceaan? Verzamelingen wasrollen van het Berlijnse 

Phonogramm-Archiv uit het voormalige Duitse Nieuw-Guinea 

Met behulp van de fonograaf werden tussen 1904 en 1915 honderden opnamen van wascilinders 

gemaakt in het kader van Duitse onderzoeksreizen en expedities naar de voormalige kolonie 

Duits Nieuw-Guinea met de klinkende pogingen om lokale muziekpraktijken te documenteren. 

De cilinders werden vervolgens naar Berlijn verscheept om te worden verzameld in het 

fonogrammenarchief, gesorteerd en vervolgens geanalyseerd door middel van vergelijkende 

musicologie. Met hen construeerde deze laatste een nieuwe wetenschappelijke benadering van 
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het fenomeen geluid: aan de hand van fonografische opnames werd geluisterd naar het muzikale 

verleden. Want het paradigmatische doel van de musicologie in die tijd was de opbouw van een 

universele en dus wereldomspannende muziekgeschiedenis en de zoektocht naar de oorsprong 

van de muziek, in lijn met de paradigma's van de Duitse antropologie van die tijd. 

Tegen deze achtergrond werk ik door drie opnamecollecties van het archief uit Oceanië – de 

collectie van Richard Thurnwald, de Duitse Marine Expeditie en de Hamburg Zuidzee-

expeditie – en onderzoek ik ze in relatie tot academische geluidsepistemologieën. Welke 

klankepistemologieën worden gevormd uit de (muzikale) wetenschappelijke benaderingen van 

deze collecties, maar zijn ze ook van meet af aan de basis van deze benaderingen? Ik betoog 

dat de fonografische opnamen van het archief door musicologen zijn geconceptualiseerd en 

geanalyseerd als sonische sporen van een universeel muzikaal verleden. Door mijn 

herwaardering van de expedities in relatie tot de collectie-opnames met behulp van de 

dagboeken van de expeditieleden en soortgelijke bronnen, hoor ik de respectievelijke opnames 

als sonische monumenten van koloniale ontmoetingen. Door de opnames te kaderen en te 

verbinden met hun context van creatie, worden de sociale, technologische en wetenschappelijke 

netwerken die ze mede vormgegeven zichtbaar en hoorbaar. De opnamen werden bijvoorbeeld 

meestal gemaakt in ruilhandel, door het bieden van medische of andere praktische hulp of, in 

sommige contexten, onder repressie of dreiging met geweld. Op deze manier materialiseren ze 

het discours over de muziek in de wereld en de academische institutionalisering ervan in 

Duitsland aan het begin van de 20e eeuw. Als klinkende monumenten herinneren ze aan de 

koloniale ontmoetingen tussen de uitvoerders, de ontvangers, de geluidsreproductietechnologie 

van de fonograaf en de geschiedenis van de vergelijkende musicologie en de Duitse 

antropologie. 

Ten slotte analyseer ik het Fonogramm-Archiv aan het begin van de 20e eeuw als een 

heterotopische plaats in de zin van Foucault en toon ik de huidige mogelijkheden ervan aan. In 

het archief werden de opnames uit vele verschillende delen van de wereld verzameld en 

hoorbaar gemaakt. Op deze manier werd de macrokosmos van de muziek van de wereld 

verenigd in de microkosmos van het archief. Door middel van musicologische behandeling 

werden hiërarchische relaties tussen verschillende regio's van de wereld tot stand gebracht. De 

heterotope locatie van het fonogramarchief heeft echter ook het potentieel om deze kennisorden 

te ondermijnen en opnieuw vorm te geven. Als een verzameling sonische monumenten kan het 

Phonogramm-Archiv momenteel worden opgevat als een plaats van herinnering en een centrum 

van een wereldwijde geschiedenis van verstrengeling 
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1. Einleitung  
 

Die Digitalisierung der ersten Aufnahme1 der Wachswalzensammlung Richard Thurnwalds 

(1906-1909) beginnt mit einer Ansprache des Mitarbeiters des Berliner Phonogramm-Archivs, 

Albrecht Wiedmann, der die Aufnahme als „Südsee 1“ ankündigt. Darauffolgend erklingt lautes 

Eigenrauschen der Wachswalze und ihrer Rotation, welches im Verlauf der Aufnahme immer 

präsent bleibt. Wenige Sekunden später sind mehrere kurze perkussive Schläge zu hören, die in 

der Folge einen rhythmischen Puls ergeben und sich durch den Rest der Aufnahme ziehen. Die 

zur Sammlung Thurnwald gehörige Liste des Archivs legt nahe, dass es sich hierbei um die 

genannte Trommelbegleitung handelt. Während die Trommelschläge laut und deutlich zu hören 

sind, lässt sich, nur sehr leise und weitestgehend maskiert vom Eigenrauschen der Wachswalze, 

Gesang vernehmen, der jedoch kaum zu identifizieren ist. Dieser ist in der an Informationen 

spärlichen Liste des Archivs als Tanzgesang vermerkt. Nach ca. 2 Minuten Spielzeit schwillt 

das Eigenrauschen der Walze mit der Rotation des Zylinders an, es wird lauter und verdrängt 

alle anderen Geräusche der Aufnahme, bis diese abrupt endet.    

Mithilfe des Phonographen wurden zwischen 1904 und 1915 im Rahmen deutscher 

Forschungsreisen und -expeditionen nach Neuguinea und zu den pazifischen Inseln hunderte 

solcher Wachswalzenaufnahmen mit den klingenden Versuchen angelegt, die lokalen 

musikalischen Praktiken zu dokumentieren. Die Walzen wurden anschließend nach Berlin 

verschifft, um im Phonogramm-Archiv gesammelt, geordnet und dann von den Protagonisten 

der vergleichenden Musikwissenschaft analysiert zu werden. In dieser Arbeit werde ich drei 

Aufnahme-Sammlungen des Archivs aus der ehemaligen deutschen Kolonie Deutsch-

Neuguinea – die Sammlung Richard Thurnwalds, der deutschen Marine Expedition und der 

Hamburger Südsee Expedition – aufarbeiten und hinsichtlich akademischer 

Klangepistemologien untersuchen. Unter Klangepistemologien verstehe ich in diesem 

Zusammenhang die Arten und Weisen der Generierung von Wissen durch und mithilfe von 

Klang. Dabei werde ich aufzeigen, dass die phonographischen Aufnahmen des Archivs als 

klangliche Spuren einer universalen musikalischen Vergangenheit konzeptualisiert und 

analysiert wurden. In der Musikwissenschaft und darüber hinaus bleibt es meinen 

Beobachtungen nach bis in die Gegenwart weitgehend unbestritten, dass Aufnahmen aus 

Klangarchiven Spuren einer vergangenen musikalischen Kultur oder eines musikalischen Erbes 

seien. Ich möchte mit dieser Arbeit jedoch zeigen, dass es sinnvoll ist, diesen Ansatz zu 

 
1 SMB PhA, VII W 5775.  
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dezentrieren und durch eine Perspektive zu erweitern, die die Sammlungen und Aufnahmen des 

Archivs hinsichtlich ihrer Entstehungsgeschichte und ihrer primär nordatlantischen 

Wissensgeschichte befragt. Dies kann, über eine Aufarbeitung der Fachgeschichte der 

Musikwissenschaft hinaus, in der Gegenwart neue Weisen eröffnen die Aufnahmen zu hören, 

zu denken und mit ihnen wissenschaftlich zu arbeiten.  

In dieser Einleitung zu meiner Studie werde ich zuerst die historischen Hintergründe abreißen, 

vor denen sich das Projekt des Phonogramm-Archivs und das der vergleichenden 

Musikwissenschaft etablierte. Darauffolgend gehe ich vor dem Hintergrund aktueller 

wissenschaftlicher Debatten zur Arbeit mit Klangarchiven auf die Problem- und 

Fragestellungen meiner Forschung ein. Nachdem ich daraufhin darlege, was meine Forschung 

zu den Beständen des Archivs leisten wird und was nicht, schließe ich das Kapitel mit der 

Erläuterung der Struktur der vorliegenden Arbeit ab.  

Historische Hintergründe 
 

1877 führte Thomas Alva Edison den Phonographen der Öffentlichkeit vor. Das Gerät machte 

es erstmals möglich, Klang zu speichern und wiederzugeben. Mit dem Phonographen wurde so 

Klangreproduktion ab den 1880ern kommerziell verfügbar und damit großflächig nutzbar. 

Einige Jahre später, nämlich 1885, definiert Guido Adler die moderne deutschsprachige 

Musikwissenschaft in Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft. Die 

Musikwissenschaft wird dort in einen systematischen und einen historischen Zweig 

unterschieden; eine Aufteilung, die an deutschen Universitäten oft noch bis heute Bestand hat. 

Unter dem Zweig der systematischen Musikwissenschaft subsumiert Adler auch die von ihm 

sogenannte Musikologie beziehungsweise die vergleichende Musikwissenschaft. Deren 

Aufgabe sei es, „die Tonproducte, insbesondere die Volksgesänge verschiedener Völker, Länder 

und Territorien behufs ethnographischen Zwecke zu vergleichen und nach Verschiedenheit ihrer 

Beschaffenheit zu gruppiren und sondern“.2 So entwickelt Adler in seinem Artikel die 

Musikwissenschaft als Wissenschaft der „Tonkunst“ unter Einbeziehung aller „Völker“, die 

über eine solche verfügen würden.3 Der Gegenstand der Musikwissenschaft wird also explizit 

auf alle Musiken der Welt erweitert. Adler orientiert sich in seiner musikwissenschaftlichen 

Vorgehensweise an der Archäologie, wenn er hinsichtlich Untersuchungen der 

„Entstehungszeit“ eines Musikstückes bei dessen Aufgliederung in seine strukturellen Teile von 

 
2 Adler, „Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft“, 14. 
3 Adler, 5. 
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„geologischen Schichten“ spricht, die „wie die Erdrinde aus verschiedenen Epochen 

angehörigen Formationen gebildet ist“.4 Und das paradigmatische Ziel der gesamten 

Musikwissenschaft jener Zeit war das Konstruieren einer universalen und damit 

weltumspannenden Musikgeschichte sowie das Suchen nach den Ursprüngen der Musik.5 Um 

solch ein Rekonstruktionsprojekt bis in die Frühgeschichte ernsthaft in Angriff zu nehmen, 

fehlte es der Musikwissenschaft aber bisweilen an historischen (Ton-)Dokumenten. Die sich 

kurz darauf etablierende vergleichende Musikwissenschaft der sogenannten Berliner Schule um 

Carl Stumpf und Erich Moritz von Hornbostel nahm sich dieser Problematik mithilfe des 

Phonographen an. So bot die kommerzielle Etablierung des Phonographen und der ab den 

1880ern einsetzende deutsche Kolonialismus der Musikwissenschaft die Möglichkeit, 

Musikpraktiken aus vielen Teilen der Welt und insbesondere in den deutschen Kolonien 

aufzunehmen. Diese Aufnahmen wurden dann, angelehnt an die Paradigmen der deutschen 

Anthropologie jener Zeit, als repräsentativ für das ursprüngliche Stadium der musikalischen 

Evolution verstanden. Die vergleichende Musikwissenschaft konstruierte so einen neuen 

wissenschaftlichen Zugriff auf das Phänomen Klang: mittels phonographischer Aufnahmen, die 

als Klangspuren einer universalen Musikgeschichte verstanden wurden, konnte nun in die 

Vergangenheit gehört werden. 

Stumpf war Psychologe und Philosoph und ab 1894 Professor für Philosophie und Direktor des 

Psychologischen Instituts an der Friedrich-Wilhelms-Universität in Berlin. Mit seinen 

Forschungen zur Tonpsychologie6 wirkte er auch in der Nähe der Musikwissenschaft. In einem 

zunehmend vom Empirismus geprägten akademischen Klima benötigte er für seine 

Forschungen zu den Anfängen der Musik7 Daten zum Nachweis seiner Thesen, weshalb er das 

Berliner Phonogramm-Archiv mit seinen Sammlungen an Aufnahmen initiierte und in seinem 

Institut unterbrachte. Im Gegensatz zu den britischen Evolutionstheoretikern Herbert Spencer 

und Charles Darwin führte Stumpf den Ursprung der Musik auf Signalgebungen durch Rufen 

über weite Entfernungen zurück und untersuchte die Entwicklung dieser Praxis hin zum Singen 

melodischer Linien. Dabei griff er auf die Aufnahmesammlungen Archivs als Quellenmaterial 

zurück.  

Stumpft holte 1901 Erich Moritz von Hornbostel als Assistenten an das psychologische Institut 

und dieser entwickelte sich in den nächsten Jahren zur prägenden Figur der vergleichenden 

 
4 Adler, 7. 
5 Rehding, „The Quest for the Origins of Music in Germany Circa 1900“, 346–48. 
6 Stumpf, Tonpsychologie 1; Stumpf, Tonpsychologie 2. 
7 Stumpf, Die Anfänge der Musik. 
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Musikwissenschaft. In seinem Vortrag Probleme der vergleichenden Musikwissenschaft 

konstatiert er 1905:  

„Mit der Erfindung des Phonographen ist nun auch der Musikwissenschaft ein Mittel geboten, um die 

musikalischen Äußerungen aller Völker der Erde in unanfechtbarer Weise zu fixieren und eine streng 

wissenschaftliche Bearbeitung zu ermöglichen. […] Es sind also alle Bedingungen gegeben, um Musik- 

und Sprachproben in großem Maßstabe zu sammeln und in phonographischen Museen oder Archiven 

aufzubewahren.“8 

Diesem Projekt nahm er sich persönlich an, in dem er ab 1905 als Leiter des Archivs die 

Bestände bis zu seiner Flucht vor den Nationalsozialisten 1933 beständig ausbaute. Die ersten 

Aufnahmen machten Stumpf und Hornbostel selbst von in Deutschland reisenden und 

auftretenden Gruppen, die von außerhalb Europas kamen. Später baute Hornbostel Netzwerke 

mit Missionaren, Anthropologen und Ethnologen aus Europa und Amerika auf, die für das 

Archiv während ihrer Forschungsreisen phonographische Aufnahmen anlegten. Dabei half 

Hornbostel die Zusammenarbeit mit Felix von Luschan, dem Leiter der Abteilung Afrika und 

Ozeanien des Museums für Völkerkunde Berlin, der die von dort ausgehenden 

anthropologischen Forschungsexpeditionen in die damaligen deutschen Kolonien koordinierte. 

So sind auch die in dieser Arbeit thematisierten Aufnahmesammlungen der Thurnwald 

Expedition und der deutschen Marine Expedition im Zusammenhang mit dem Berliner Museum 

zustande gekommen.  

Die Etablierung und Institutionalisierung der vergleichenden Musikwissenschaft und ihrer 

Methoden erfolgten vor dem Hintergrund übergeordneter historischer und epistemologischer 

Wandlungen. Ab den 1880er Jahren erwarb und nahm das deutsche Kaiserreich seine Kolonien, 

so auch im westlichen Pazifik. Bis Anfang des 20. Jahrhunderts wurden so Teile Neuguineas, 

die Salomon-Inseln, die Karolinen, Teile der Marianen-Inseln, die Marshall-Inseln sowie Nauru 

und Teile der Samoa-Inseln zu deutschen Kolonialgebieten. Im Zuge dessen stattete Hornbostel 

in Zusammenarbeit mit Luschan Marineangehörige, Ärzte, Missionare und Wissenschaftler, die 

sich dorthin auf Forschungsreisen oder Expeditionen begaben, mit einem Phonographen und 

dem Auftrag aus, Musikpraktiken in den Kolonialgebieten aufzunehmen. Die daraufhin in 

Berlin ankommenden phonographischen Aufnahmen mussten jedoch für die Eingliederung in 

den akademischen Diskurs von den Musiken der Welt intelligibel gemacht werden.  

 
8 Hornbostel, „Probleme der vergleichenden Musikwissenschaft“, 86–87. 
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Um mit dem die Aufnahmen „nach dem Ursprung und der Entwicklung der Musik und dem 

Wesen des Musikalisch-Schönen“9 zu hören, wurden Analysemethoden entwickelt, die zum 

Ziel hatten, eine objektive klangliche Essenz der Aufnahmen herauszuarbeiten. Lokale 

Ontologien der in den Aufnahmen konservierten musikalischen Praktiken, die kolonialen 

Hintergründe der Aufnahmen und die Subjektivität des Forschers, des Aufnehmenden und des 

Darbietenden blieben dabei unberücksichtigt. Die Phonographie ebnete dabei Möglichkeiten 

der Einbettung von Musikpraktiken in den musikwissenschaftlichen Diskurs, die nach den 

Regeln westlicher Musik vorher nicht fixierbar waren. Während Reiseberichte über 

außereuropäische Musikpraktiken und ihre Transkriptionen auf traditionellen Intervall-

Konzepten und europäischer Notenschrift beruhten, wurde die Phonographie dahingehend 

verstanden, dass sie die aufgenommenen Musikpraktiken ohne die Voreingenommenheit durch 

europäische Tonalität festhielt.10 Die auf den Aufnahmen konservierten Musikpraktiken wurden 

daraufhin tonometrisch vermessen und hinsichtlich ihres Tonsystems, Tonumfangs, Tonstufen 

und Tonleitern analysiert und verglichen. Je komplexer dabei die jeweilige Kategorie 

beschaffen sei, desto entwickelter könne Hornbostel zufolge die musikalische Kultur 

eingeschätzt werden.11 Damit machte Hornbostel die Analyse musikalischer Strukturmerkmale 

in objektiv fixierten phonographischen Aufnahmen im Sinne der prägenden anthropologischen 

Paradigmen jener Zeit um Diffusionismus und Kulturkreislehre nutzbar. Diese 

anthropologischen Strömungen erforschten die geographische Verbreitung und die lineare 

historische Entwicklung der Kulturen der Welt, indem sie Ursprünge und Verbreitung ihrer 

materiellen Kulturgüter rekonstruierte und kulturelle Entwicklungsstufen aus ihren Merkmalen, 

sowie kulturelle Kontakte aus Ähnlichkeiten ableiteten. Mit diesem Vorgehen wurden 

kolonisierte Gesellschaften und Kulturen auf zeitlicher, geografischer und evolutionärer Ebene 

distanziert, und die europäische Kultur als höchste Stufe der kulturellen und sozialen Evolution 

zementiert.12  

Der Phonograph transformierte also die aufgenommenen Musikpraktiken in ein klangliches 

Objekt, welches dann sorgfältig vermessen, analysiert und nach den epistemischen Modellen 

der Anthropologie verglichen wurde. Auf Grundlage der Aufnahmen des Archivs wurden 

regionale und ethnische Klassifizierungen von Musikkulturen vorgenommen und die 

angenommene historische Verbreitung von Musikinstrumenten, Tonleitern und musikalischen 

 
9 Hornbostel, 86. 
10 Hornbostel, 86. 
11 Hornbostel, 88. 
12 Fabian, Time and the Other, 11–21. 
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Stilen konstruiert. Die Aufnahmen wurden so als klangliche Spuren einer musikalischen 

Vergangenheit hinsichtlich des Ursprungs und der Entwicklung einer als universal verstandenen 

Musikgeschichte gedeutet. Diese Verbindung von empirischer Datengenerierung mit 

induktivem Denken und konjekturalem Deuten sollte prägend für die vergleichende 

Musikwissenschaft sein und wird von Bruno Nettl gar als „Hornbostel Paradigma“ betitelt.13 

Problemstellung und Fragestellung  
 

Die gegenwärtige Debatte zu Klangarchiven wird von kulturwissenschaftlichen Impulsen zur 

wissensgeschichtlichen Arbeit mit Archiven im Zuge des „archival turns“ bestimmt.14 Dabei 

sind im Kontext dieser Forschung jene Arbeiten besonders relevant, die sich mit der kolonialen 

und imperialen Vergangenheit Deutschlands und Österreichs anhand der Bestände von 

Institutionen wie Museen, Archiven oder Universitäten auseinandersetzen.15 Von ihnen, aber 

auch von gegenwärtigen Beiträgen aus der Musikwissenschaft,16 wird der doppeldeutige 

Archivbegriff, einerseits als materieller verfasster Raum, andererseits als Wissensordnung, in 

die Debatte eingeführt.17 Dabei wird die Dringlichkeit offensichtlich, Klangarchive wie das 

Phonogramm-Archiv und ihre Sammlungen hinsichtlich ihrer inhärenten Logiken und den in 

ihnen angelegten, oft kolonial geprägten, nordatlantischen Wissensordnungen zu untersuchen. 

In den gegenwärtigen musikwissenschaftlichen Forschungen zu den Beständen des Berliner 

Phonogramm-Archivs werden jedoch meist Sammlungen hinsichtlich ihrer Relevanz für die 

jeweiligen Quellengemeinschaften beforscht. Dabei werden die Sammlungen und ihre 

Aufnahmen zurückgeführt um mithilfe von kollaborativer Forschung mit den jeweiligen 

Quellengemeinschaften oder ihren Nachfahren die auf den Aufnahmen konservierte 

musikalische Darbietung zu erschließen. Das Erkenntnisinteresse hinsichtlich der 

Aufnahmesammlungen des Archivs liegt somit nicht primär auf deren inhärenten 

nordatlantischen Wissensordnungen. Stellvertretend hierfür können Susanne Fürniss‘ Arbeit zu 

Aufnahmen des Phonogramm-Archivs aus Südkamerum18 oder Matthias Lewys Arbeit zu den 

Aufnahmen der Pemón aus Südamerika aus der Koch-Grünberg Sammlung des Phonogramm-

Archivs stehen. 19 Beide adressieren aber auch die Schwierigkeiten und Limitationen dieser 

 
13 Nettl, „Revisiting Comparison, Comparative Study, and Comparative Musicology“, 75. 
14 Lange, „Archiv“. 
15 Lange, Gefangene Stimmen; Hoffmann, Kolonialgeschichte hören; Hilden, Absent Presences in the Colonial 
Archive. 
16 García, „Sound Archives Under Suspicion“. 
17 Lange, „Archiv“; Hoffmann, „Introduction: Listening to Sound Archives“. 
18 Fürniss, „Recordings of the Mabi People“. 
19 Lewy, „Die Rezeption der Wachswalzenaufnahmen Koch-Grünbergs (1911) bei den heutigen Pemón“. 
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Vorgehensweise. So weist Fürniss auf die heute kaum noch nachvollziehbare Dokumentation 

und Betitelung der Aufnahmen durch die Sammler hin und bemerkt deren fehlendes Verständnis 

für die von ihnen aufgenommenen Musikpraktiken.20 Dies führt zu Problemen in der 

Nachvollziehbarkeit der in der jeweiligen Aufnahme festgehaltenen musikalischen Praktik und 

der Orthographie der Betitelung der Aufnahme. Lewy problematisiert die ontologische 

Differenzierung von Medium und aufgenommener musikalischer Praktik, insbesondere in 

interkulturellen Kontexten.21 So wurden und werden die Aufnahmen im Kontext des 

Phonogramm-Archivs und der Musikwissenschaft oft anders ontologisiert als in den jeweiligen 

Quellengemeinschaften. 

An diesen beiden Forschungen zu den Beständen des Phonogramm-Archivs wird deutlich, dass 

die Vorgehensweise der Rückführung der Archivaufnahmen in ihre Quellengemeinschaften 

Limitierungen durch die dem Projekt des Archivs inhärenten Wissensordnungen und -

strukturen hat. Die bisherigen Forschungen zu den Beständen des Phonogramm-Archivs 

machen die Diskrepanz in der gegenwärtigen Musik- und Kulturwissenschaft zwischen den 

theoretischen Forderungen zur Arbeit mit Klangarchiven und dessen praktischer Umsetzung 

offensichtlich. Während die eher theoretische Debatte über die Arbeit mit Klangarchiven einen 

Fokus auf deren Wissensstrukturen und deren Rolle in der nordatlantischen Wissensgeschichte 

fordert, bleibt die praktische Arbeit mit dem materiellen Klangarchiv meist tradierten 

musikethnologischen Vorgehensweisen verpflichtet, die sich insbesondere um die 

Repatriierung der Aufnahmen drehen. Dabei werden die Archivaufnahmen als klangliche 

Spuren einer lokal verorteten Musikkultur und hinsichtlich der auf ihr konservierten 

musikalischen Darbietung untersucht. Vor diesem Hintergrund wird deutlich, dass es vonnöten 

ist, die Bestände des Phonogramm-Archivs primär hinsichtlich ihrer inhärenten 

Wissensstrukturen und -ordnungen zu untersuchen und dass diese Perspektive in den 

musikwissenschaftlichen Forschungen zu den Beständen des Archivs bisher nicht im Fokus 

stand. 

In der vorliegenden Arbeit werde ich daher drei große Sammlungen des Phonogramm-Archivs 

untersuchen, die im Zusammenhang mit dem deutschen Kolonialismus im Pazifik entstanden 

sind: die Sammlung der ersten Thurnwald Expedition (1906-1909), der deutschen Marine 

Expedition (1907-1909) und der Hamburger Südsee Expedition (1908-1910). Gerade die 

genannten Sammlungen erweisen sich für diese Arbeit als besonders relevant, da sie frühe und 

 
20 Fürniss, „Recordings of the Mabi People“, 73–74. 
21 Lewy, „Generating Ontologies of Historical Sound Recordings“. 
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umfangreiche Umsetzungen des Sammlungsvorhabens des Archives darstellen, sowie in einer 

historisch singulären Konstellation zwischen deutschem Kolonialismus, der Entstehung von 

akademisch verwertbaren technischen Möglichkeiten der Klangreproduktion und der sich 

akademisch institutionalisierenden Auseinandersetzung mit den Musiken der Welt in Form der 

vergleichenden Musikwissenschaft entstanden sind. Sie werden von mir hinsichtlich ihrer 

multiplen Verflechtungen untersucht: sie stellen aufgenommenen Klang als Wissensform dar; 

sie ermöglichen konkrete Hörpraktiken und sich daraus ergebende Klangepistemologien der 

Musikwissenschaft; sie stehen in Wechselbeziehung einerseits zum Kolonialismus als 

Machstruktur und andererseits zu den in jener Zeit wirkenden wahrheitsstiftenden 

akademischen Paradigmen; nicht zuletzt wirken sie in intellektuell-akademische 

Gegenwartspraktiken hinein. Welche Klangepistemologien konstituieren sich aus den (musik-

)wissenschaftlichen Zugriffen dieser Sammlungen, liegen ebendiesen Zugriffen aber auch von 

vornherein zugrunde? Inwiefern leben diese in der gegenwärtigen Musikwissenschaft bzw. den 

Sound Studies fort? Und welche Rolle spielt der zutiefst koloniale Charakter der Aufnahmen 

für die Konzepte von Klang und klangbasiertem Wissen, die in den kommenden Jahrzehnten 

so gut wie unhinterfragt bleiben sollten für die Musikwissenschaft? 

Zum Beantworten dieser Fragen werde ich die Aufnahmen der Sammlungen anhören, 

besprechen und wieder in den Zusammenhang mit den Expeditionen sowie den institutionellen 

und epistemischen Strukturen bringen, aus denen sie resultieren. Dafür werde ich 

Tagebucheinträge der jeweiligen Expeditionsteilnehmer, die die Aufnahmen angelegt haben, 

sowie historische Dokumente der Museen, die die Expeditionen initiierten, auswerten. Dieses 

Vorgehen macht es nötig, den Quellenkorpus über die phonographischen Aufnahmen und 

Dokumentationen des Phonogramm-Archivs hinaus zu erweitern und Quellenmaterial aus 

weiteren Archiven hinzuzuziehen. Denn die Entstehungsprozesse der Aufnahmen lassen sich 

selten anhand der Aufnahmen selbst oder mithilfe der Begleitdokumentation im Phonogramm-

Archiv nachvollziehen. Auf diese Weise bleibt der koloniale Hintergrund der Sammlungen oft 

verschleiert. Dies mag ein Grund dafür sein, dass die Sammlungen und Aufnahmen des Archivs 

in der Musikwissenschaft selten als koloniale Objekte adressiert wurden. 

Mit der Kontextualisierung der Aufnahmeprozesse reagiere ich auf Jonathan Sternes These, 

nach der Klangreproduktion immer auch ein sozialer Prozess sei.22 Statt die Aufnahmen allein 

auf Basis ihrer materiellen Klanglichkeit zu interpretieren, setze ich diese durch meine 

Aufarbeitung mit dem historischen, sozialen und institutionellen Kontext ihrer Entstehung in 

 
22 Sterne, The Audible Past, 215–86. 
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Beziehung. Damit folge ich auch Steven Felds Konzeptualisierung von Klang und klanglichem 

Wissen als simultan sozial wie materiell verfasst.23 Letztlich werde ich so eine alternative 

Epistemologie der Sammlungsaufnahmen erarbeiten und diese als klangliche Monumente 

kolonialer Begegnungen hören.  

Dabei orientiere ich mich an Erwin Panofskys Monument-Begriff. Für Panofsky sind „records“ 

materielle Hinterlassenschaften von Menschen.24 Er eröffnet ferner zwei Konzeptualisierungen 

von „records“. Als Monumente spricht er den jeweiligen „records“ „autonomous meaning and 

a lasting value“25 und damit Bedeutung und Wert in Gegenwart und Zukunft zu. Um mit ihnen 

wissenschaftlich arbeiten zu können, sollten sie historisch und örtlich lokalisiert, sowie in einen 

theoretischen Bezugsrahmen gesetzt werden. Für diese Einordnung der Monumente brauche es 

Dokumente, die sich auf die jeweiligen Monumente beziehen. Das Verhältnis von Monument 

zu Dokument versteht er dabei als austauschbar; je nach Fragestellung und fachbezogener 

Perspektive können die jeweiligen Spuren oder „records“ als Monument oder als Dokument 

konzeptualisiert werden.26 Als Dokumente werden sie wissenschaftlich instrumentalisiert, 

indem sie benutzt werden, um Erkenntnisse über etwas anderes, beispielsweise Monumente, zu 

gewinnen. Nach Guillorys Lesart von Panofskys Konzeption seien Dokumente „defined by 

their instrumentality, their capacity to store up messages, some of which may never be read, or 

if read, never understood.“27 Monumente hingegen „give the illusion of immediate 

accessibility“ und rufen mit ihrer ästhetischen Wirkmacht etwas ins Gedächtnis zurück.28   

Ich werde in dieser Arbeit aufzeigen, dass die Aufnahmen der Sammlungen durch ihre 

klangliche Verfasstheit und ihrem damit einhergehenden affektiven Potenzial eine unmittelbare 

Zugänglichkeit eröffnen. Sie materialisieren den Diskurs über die Musiken der Welt und ihre 

akademische Institutionalisierung in Deutschland zu Beginn des 20. Jahrhunderts klanglich. Als 

klangliche Monumente rufen sie die kolonialen Begegnungen zwischen den Darbietenden, den 

Aufnehmenden und der Klangreproduktionstechnologie des Phonographen ins Gedächtnis 

zurück. Sie können so in Gegenwart und Zukunft Impulse und Haltungen innerhalb der 

Erinnerungskultur zur deutschen kolonialen Vergangenheit, der Fachgeschichte der 

Musikwissenschaft und der Anthropologie setzen; nicht zuletzt aber auch indigenes Wissen 

oder lokale ozeanische Musikpraktiken bereichern. Während die Aufnahmen des Archivs bisher 

 
23 Feld, „Acoustemology“, 85. 
24 Panofsky, „The History of Art as a Humanistic Discipline“, 5. 
25 Panofsky, 6. 
26 Panofsky, 10. 
27 Guillory, „Monuments and Documents“, 26. 
28 Guillory, 26. 
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als Klangspuren mit dokumentarischem Charakter und damit hinsichtlich einer mehr oder 

minder transparenten musikalischen Vergangenheit instrumentalisiert wurden, werde ich in 

dieser Arbeit die Sammlungen und ihre Aufnahmen hinsichtlich den ihnen zugrundeliegenden 

sozialen Beziehungen sowie ihrer institutionellen und epistemischen Netzwerke beforschen. 

Dabei bringe ich diese in Zusammenhang mit ihrem klingenden Inhalt, um so gegenwärtige 

Bedeutungen der Aufnahmen als Monumente kolonialer Begegnungen zu erkunden.  

Was diese Arbeit dabei jedoch nicht leistet, ist die Sammlungen und ihre Aufnahmen 

hinsichtlich lokaler Musikpraktiken und ihrer Bedeutungen zu untersuchen. Diese können in 

dieser Arbeit bestenfalls angedeutet werden, da ich zugunsten der Einbeziehung dreier 

umfangreicher Sammlungen, die im weitläufigen Gebiet der ehemaligen deutschen Kolonie 

Deutsch-Neuguinea entstanden sind, auf tiefergehende lokale Studien verzichte. Damit höre 

und verfolge ich die Sammlungen und Aufnahmen nicht primär gegen ihre Maserung. Vielmehr 

folgt meine Rekonstruktion der den Aufnahmen zugrunde liegenden Begegnungen und 

Netzwerke anhand der von den deutschen Forschern verfassten Quellen, sie ist damit einseitig 

und dahingehend limitiert. In dem ich die Sammlungen entlang ihrer Maserung verfolge, liegt 

mein Erkenntnisinteresse auf den ihnen zugrunde liegenden nordatlantischen 

Klangepistemologien. Im Anschluss an die Besprechungen der Aufnahmen der drei 

Sammlungen diskutiere ich daher die Analysepraktiken der Protagonisten der vergleichenden 

Musikwissenschaft. Erich Moritz von Hornbostel, Herbert Hübner und Georg Herzog haben 

jeweils Bestände der drei von mir untersuchten Sammlungen musikwissenschaftlich 

besprochen. In ihrer Analyse und Deutung der Aufnahmen wird die Konzeptualisierung der 

phonographischen Aufnahmen als Klangspuren einer universalen musikalischen Vergangenheit 

deutlich.   

Angesichts dessen analysiere ich abschließend das Phonogramm-Archiv als Foucaultsche 

Heterotopie. Durch das Sammeln und Archivieren phonographischer Aufnahmen, die 

verschiedene Musiken der Welt repräsentieren sollen, wird der Makrokosmos der Musiken der 

Welt im Mikrokosmos des Archivs abgebildet. Dabei ist das Phonogramm-Archiv simultan 

materielles Archiv sowie epistemischer Ort und somit real und utopisch zugleich. Die 

phonographischen Aufnahmen und ihre Klänge sind konkret erfahrbar und damit materiell, in 

ihrer Klanglichkeit manifestieren sich aber auch die bis in die Gegenwart wirkenden 

Wissensstrukturen und -ordnungen jener Zeit. Das Archiv als epistemischer Umschlagplatz 

ermöglichte es Hornbostel und weiteren Protagonisten der vergleichenden Musikwissenschaft, 

neue Wege des Wissens mit und durch Klang zu erproben. So etablierte sich das Vermessen, 
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Analysieren und Vergleichen der Aufnahmen des Archivs, auf Basis dessen die Ergebnisse 

konjektural hinsichtlich einer universalen Musikgeschichte gedeutet wurden, als legitime 

wissenschaftliche Praxis im akademischen Diskurs von den Musiken der Welt zu Anfang des 

20. Jahrhunderts. In der Aufarbeitung und Sichtbarmachung dieser Prozesse offenbaren sich die 

Verankerungen dieser Klangepistemologien der europäischen Musikwissenschaftstradition, die 

auf dem Kolonialismus als weltordnender Machstruktur und den anthropologischen 

Paradigmen jener Zeit um Kulturkreislehre und Diffusionismus beruhten. 

Kontribution 
 

Diese Arbeit nimmt sich somit der Aufarbeitung der Fachgeschichte der akademischen 

Beschäftigung mit den Musiken der Welt, des Phonogramm-Archivs, sowie deren Rolle in der 

deutschen Kolonialgeschichte im Pazifik an. Dabei beleuchte ich die Institutionalisierung der 

vergleichenden Musikwissenschaft als Vorläufer der heutigen Musikethnologie und Sound 

Studies anhand ihres von asymmetrischen Machtbeziehungen geprägten kolonialen 

Austausches von Klängen und Daten. Somit schließt diese Arbeit an gegenwärtige musik- und 

kulturwissenschaftliche Diskurse um die Aufarbeitung der deutschen Kolonialgeschichte, ihrer 

akademischen Praxis und ihrer Archiv- und Sammlungsbestände an. Darüber hinaus stellt sie 

Bezüge zu gegenwärtigen Debatten der Sound Studies hinsichtlich der Signifikanz des Hörens 

und Klang als Wissensmedium in den Wissenschaften her. Im Kontext des Umzuges des 

Phonogramm-Archivs in das Humboldt Forum stellt sich darüber hinaus die Frage nach der 

kolonialen Vergangenheit und Gegenwart der Bestände und dem Umgang mit ihnen in 

besonderer Weise. Im Zuge der öffentlich geführten Restitutions-Debatte um Bestände des 

Ethnologischen Museums,29 zu dem auch das Phonogramm-Archiv gehört, besteht ein großes 

öffentliches Interesse an der Aufarbeitung und Sichtbarmachung der kolonialen Hintergründe 

der Exponate und so auch der Aufnahmesammlungen des Phonogramm-Archivs.30  

Struktur der Arbeit 
 

Diese Arbeit ist in acht Kapitel gegliedert, die ich im Folgenden erläutern werde. Nach dieser 

Einleitung in meine Forschung folgt ein Kapitel, in dem ich die historische Konstellation 

darlege, in der sich die vergleichende Musikwissenschaft als wissenschaftliche Disziplin mit 

dem Phonogramm-Archiv als zentralem Ort zu Beginn des 20. Jahrhunderts bildete. Dabei 

 
29 Im 19. und Anfang des 20. Jahrhundert firmierte das Museum unter dem Namen „Museum für Völkerkunde 
Berlin“. 
30 Mangold, „‚Wir haben die Welt ausgenutzt‘.“ 
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beleuchte ich die singuläre Konstellation im ausgehenden 19. Jahrhundert zwischen deutschem 

Kolonialismus im Pazifik, dem Aufkommen von Klangreproduktionsmedien und den damit 

einhergehenden Klangepistemologien in den Wissenschaften, sowie der sich akademisch 

institutionalisierenden Auseinandersetzung mit den Musiken der Welt in Deutschland. Das 

Kapitel bietet somit eine konkrete räumliche und zeitliche Verortung des Projektes 

Phonogramm-Archiv und akzentuiert dessen oft verschleierte Verwobenheit mit kolonialen 

Strukturen. Mit der Etablierung von Klangreproduktionstechniken im 19. Jahrhundert wurde 

Klang als objektives Wissensmedium in den Wissenschaften nutzbar gemacht. Dabei etablierte 

sich in der vergleichenden Musikwissenschaft eine klangbasierte Arbeitsweise mithilfe von 

Phonographie, die ich vor dem Hintergrund von Hermann von Helmholtz Hörforschung und 

dem von Carlo Ginzburg formulierten Indizienparadigma als Arbeiten mit phonographischen 

Aufnahmen als Klangspuren aufzeige. So wurde es im Phonogramm-Archiv zur gängigen 

Praxis, durch das Studieren und Analysieren von scheinbar nebensächlichen klanglichen 

Details der Aufnahmen, Vermutungen über die Geschichte und Entwicklung einer universalen 

Entwicklungsgeschichte der Musik im Sinne der zeitgenössischen anthropologischen Diskurse 

um Diffusionismus und Kulturkreislehre anzustellen.  

In dem darauffolgenden dritten Kapitel zur Methodologie meiner Forschung erarbeite und 

erläutere ich die alternative Epistemologie der Aufnahmen als klangliche Monumente 

kolonialer Begegnungen. Vor dem Hintergrund meines Verständnisses von Klang als materiell 

wie auch sozial konstituiert und dem daraus resultierenden relationalen Charakter von Klang 

als Wissensmedium, möchte ich damit den Prozess des Wissens mit und durch die Aufnahmen 

der von mir untersuchten Sammlungen des Archivs wieder anstoßen. So untersuche ich die 

Sammlungen hinsichtlich ihres historischen, sozialen, epistemischen und institutionellen 

Kontextes ihrer Entstehung. Mit Verweis auf Panofskys Konzeption eines Monuments werde 

ich die Aufnahmen der drei Sammlungen als klangliche Monumente kolonialer Begegnungen 

rahmen, indem ich Quellenmaterial wie Tagebücher, Feldnotizen oder Memoiren, die im 

Zusammenhang mit den Expeditionen stehen, in Bezug auf diese auswerte.  

Im anschließenden vierten Kapitel beleuchte ich die Netzwerke zwischen Hornbostel respektive 

dem Berliner Phonogramm-Archiv, dem Berliner Museum für Völkerkunde um Felix von 

Luschan, der deutschen Anthropologie, der deutschen Marine sowie dem damaligen 

Gouverneur von Deutsch Neuguinea, Albert Hahl. Das Phonogramm-Archiv unter Leitung von 

Hornbostel nutzte in den Fällen der drei von mir besprochenen Sammlungen dieses Netzwerk 

und stattete die Expeditionen mit Phonographen und Wachswalzen aus. Ferner stelle ich auch 
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die drei prägenden Protagonisten der jeweiligen Expeditionen – Richard Thurnwald, Emil 

Stephan und Augustin Krämer – und ihren Werdegang vor. Während Thurnwald sich über seine 

Arbeit als Hilfsarbeiter am Museum für Völkerkunde Berlin für seine Forschungsreise empfahl, 

entwickelten sich Stephan und Krämer von ohnehin im Pazifik verkehrenden Marine-Ärzten zu 

ethnographisch arbeitenden Anthropologen.  

In den drei darauffolgenden Kapiteln zu den Besprechungen der Aufnahmen der Sammlungen 

Richard Thurnwalds, der deutschen Marine Expedition und der Hamburger Südsee Expedition, 

führe ich die Rahmung der jeweiligen Aufnahmen als klangliche Monumente durch. Mithilfe 

von Tagebüchern, Feldnotizen oder Memoiren beleuchte ich den Kontext ihrer Entstehung und 

bringe sie wieder in Zusammenhang mit den Expeditionen, während derer sie angelegt worden 

sind. So werden die sozialen, technologischen und wissenschaftlichen Netzwerke, die sie 

geformt haben, ersichtlich und mit den Aufnahmen hörbar. Die Aufnahmen sind zumeist im 

Tauschhandel, durch das Anbieten von medizinischen oder anderen praktischen Hilfsleistungen 

oder in manchen Kontexten auch unter Repression oder Androhung von Gewalt angelegt 

worden. Ihre Hintergründe stehen dabei in starkem Kontrast zu den musikwissenschaftlichen 

Bearbeitungen der Sammlungen im Phonogramm-Archiv, in denen diese ausgeblendet wurden. 

Hornbostels Analyse der Thurnwaldschen Aufnahmen aus Buin auf Bougainville, Herzogs 

Analyse der Aufnahmen der Hamburger Expedition von den Karolinen-Inseln und auch 

Hübners Analyse einiger Aufnahmen der deutschen Marine Expedition aus Neuirland haben 

gemein, dass in ihnen die jeweiligen phonographischen Aufnahmen als Klangspuren einer 

universalen musikalischen Vergangenheit gedeutet wurden. Die quantifizierbaren Ergebnisse 

der Analysen wurden im Sinne von Kulturkreislehre und Diffusionismus ausgelegt, um die 

historische Genese und Verbreitung musikalischer Kulturen des Pazifikraums zu (re-

)konstruieren.  

Im finalen achten Kapitel analysiere ich das Phonogramm-Archiv Anfang des 20. Jahrhunderts 

als einen heterotopen Ort im Sinne Foucaults und zeige anschließend seine gegenwärtigen 

epistemischen Potenziale auf. Im Archiv wurden die phonographischen Aufnahmen, die 

verschiedenen Teilen der Welt zugeordnet wurden, gesammelt und hörbar gemacht. Durch die 

musikwissenschaftliche Bearbeitung wurden vor dem Hintergrund von Diffusionismus und 

Kulturkreislehre hierarchische Relationen zwischen verschiedenen Regionen der Welt 

hergestellt. Dies lege ich durch Analyse Marius Schneiders Geschichte der Mehrstimmigkeit 

dar. Schneider war ab 1933 Nachfolger von Hornbostel als Leiter des Archivs und in seiner 

Arbeit offenbart sich der hetorotope Charakter des akademischen Projektes am deutlichsten, da 
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er anhand der Bestände des Archivs eine weltumspannende Entwicklungsgeschichte der 

Mehrstimmigkeit konstruierte und verschiedenen Weltregionen ihre jeweiligen 

„Tonalitätskreise“ zuordnete.31 Ferner bespreche ich das Archiv als epistemischen 

Umschlagplatz, in dem der Klang der phonographischen Aufnahmen durch Hörpraktiken und 

musikwissenschaftliche Analysetechniken in den akademischen Diskurs über die Musiken der 

Welt integriert und dadurch wissenschaftlich intelligibel gemacht wurde. An diese historische 

Analyse anschließend zeige ich auf, dass das Archiv auch gegenwärtig als heterotoper Ort 

fungieren kann, jedoch mit einer anderen Gewichtung. Die Aufnahmen des Archivs haben als 

klangliche Monumente das Potenzial, Fach- und Wissensgeschichte, deutsche 

Kolonialgeschichte sowie ozeanische Musikpraktiken in Erinnerung zu rufen. Als Ansammlung 

klanglicher Monumente kann das Phonogramm-Archiv so als Gedenkort und Knotenpunkt 

einer globalen Verflechtungsgeschichte verstanden werden. Denn gerade die Digitalisierung 

und die damit einhergehende Mobilität der Aufnahmen bietet Möglichkeiten, die Aufnahmen 

online auszustellen und Menschen aus der ganzen Welt einzuladen, sie anzuhören und mit ihnen 

zu arbeiten. So bietet das Archiv als heterotoper Ort weiterhin Möglichkeiten, Verbindungen 

zwischen mehreren Orten und Zeiten herzustellen und als klangepistemologischer 

Umschlagplatz genutzt zu werden.           

        

 

      

 

 

 

 

 

 

 

 
31 Schneider, „Geschichte der Mehrstimmigkeit“. 
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2. Die historische Konstellation    
 

Nach Carlo Ginzburg bildete sich in den 1870ern und 1880er Jahren eine 

humanwissenschaftliche Arbeitsweise, die er als Indizienparadigma bezeichnet.32 Als Beispiel 

nennt er die die kunstwissenschaftliche Methode Giovanni Morellis, der anhand von 

nebensächlichen Details in Gemälden, wie den Formen von Hand, Ohr oder Fingernägeln, den 

jeweiligen Maler des Gemäldes zu bestimmen versucht, um so Original von Fälschung zu 

unterscheiden. Von Morellis Methode sei direkt die Freudsche Methode der Psychoanalyse 

beeinflusst gewesen, die von scheinbar nebensächlichen und alltäglichen Äußerungen der 

Patienten auf deren unbewusste Psyche schließt. Ferner nennt Ginzburg noch das Vorgehen von 

Sherlock Holmes in den Romanen von Arthur Conan Doyle, der durch das Lesen von Spuren 

und das Deuten von Indizien den Täter überführt. In allen Fällen werde eine Methodik 

entwickelt, die durch das Interpretieren und Analysieren eher nebensächlicher Details Hinweise 

auf eine eigentlich nicht direkt zugängliche Realität sammelt. Oder in Ginzburgs Worten: 

“In each case, infinitesimal traces permit the comprehension of a deeper, otherwise unattainable reality: 

traces – more precisely, symptoms (in the case of Freud), clues (in the case of Sherlock Holmes), pictorial 

marks (in the case of Morelli).”33 

Allen voran die Medizin sei bei der Erstellung von Diagnosen über Erkrankungen auf diese 

Arbeitsweise angewiesen, da ein direkter sinnlicher Zugang zum inneren kranken Körper der 

lebenden Menschen verwehrt bleibe. Im ausgehenden 19. Jahrhundert werde diese sich auf der 

Semiotik begründende Praxis mit der Medizin als Leitdisziplin zum prägenden 

humanwissenschaftlichen Paradigma.34 Während in der Medizin der direkte Zugang zum 

lebenden Körper verwehrt blieb, wurde in den Humanwissenschaften die Transparenz der 

sinnlich erfahrbaren Realität negiert. Das Indizienparadigma beruhte also auf der Annahme, 

dass durch das Deuten und Interpretieren von Symptomen, Indizien oder Spuren eine sonst 

nicht zugängliche, aber wirkungsvolle und bedeutungsstarke Realität freigelegt werden konnte.  

Ich werde in diesem Kapitel ausarbeiten, wie sich Klänge in Form von phonographischen 

Aufnahmen als Klangspuren und damit als (musik-)wissenschaftliche Erkenntnisquellen in 

einer historisch singulären Konstellation im ausgehenden 19. Jahrhundert etablierten. Somit 

gehe ich in diesem Kapitel der Forschungsfrage nach, welche Klangepistemologien dem 

 
32 Ginzburg, „Clues: Roots of an Evidential Paradigm“. 
33 Ginzburg, 101. 
34 Ginzburg, 117–18. 
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Projekt der vergleichenden Musikwissenschaft und dem des Phonogramm-Archivs zugrunde 

liegen. Ich werde argumentieren, dass im Umgang der vergleichenden Musikwissenschaft mit 

den Aufnahmen des Phonogramm-Archivs das von Ginzburg beschriebene epistemische 

Modell Verwendung fand. Durch das Analysieren von „nebensächlichen Details“ der 

Aufnahmen, wie dem Ambitus der auf den Aufnahmen konservierten Melodien oder der 

absoluten Tonhöhe ihrer Tonstufen, wurde ein Zugang zu einer sonst nicht zugänglichen, aber 

als bedeutungsstark angenommenen Realität konstruiert: zur universalen Geschichte und 

Entwicklung der Musik. Dafür beleuchte ich die historische Konstellation zwischen deutschem 

Kolonialismus im Pazifik, der Möglichkeit zur Klangreproduktion mithilfe des Phonographen, 

der damit einhergehenden Transduktion von Klang in ein akademisch verwertbaren 

Objektstatuts sowie der sich akademisch institutionalisierenden Auseinandersetzung mit den 

Musiken der Welt in Deutschland in Form der vergleichenden Musikwissenschaft. Dabei 

verstehe ich den Aufnahmeprozess der Phonogramme und die damit einhergehende 

ontologische Transformation von Klang als eine Form der Transduktion im Sinne von Stefan 

Helmreich und Jonathan Sterne. Helmreich definiert klangbasierte Transduktion wie folgt: 

“Transduction names how sound changes as it traverses media, as it undergoes transformations in its 

energetic substrate (from electrical to mechanical, for example), as it goes through transubstantiations 

that modulate both its matter and meaning.”35  

Im Kontext des Berliner Phonogramm-Archivs wurden physische Klänge in materielle Spuren 

in Form von Wachszylindern umgewandelt, die über den Phonographen wieder in physische 

Klänge zurückgewandelt werden konnten.36 Mit dieser Transduktion von Musikpraktiken in die 

Form phonographischer Aufnahmen gingen für die vergleichende Musikwissenschaft neue 

epistemische Möglichkeiten einher. Ich werde darlegen, dass die Epistemologien der deutschen 

Anthropologie wegweisend für die Arbeit der vergleichenden Musikwissenschaft war und diese 

daraufhin die Aufnahmen des Phonogramm-Archivs im Sinne der prägenden 

anthropologischen Paradigmen jener Zeit untersuchte. 

Dieses Kapitel bietet eine konkrete räumliche und zeitliche Verortung dieser klangbasierten 

Wissenspraktiken der Musikwissenschaft und akzentuiert dabei ihre oft nicht offensichtliche 

Verwobenheit mit kolonialen Strukturen. Denn Claudia Brunner zufolge sei für die 

„Epistemologie der kolonialen Moderne“ charakteristisch die „Entkopplung von Materialität 

 
35 Helmreich, „Transduction“, 222. 
36 Sterne, The Audible Past, 22. 
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und Sozialität einerseits und Erkenntnis(produktions-)Fähigkeit andererseits.“37 Diese 

Entkopplung findet auch mit der nordatlantischen Klangepistemologie des Phonogramm-

Archivs statt, die ich als Verständnis von Klang als Spur zu erkennen gebe. Durch die Analyse 

der Aufnahmen als Klangspuren einer universalen musikalischen Vergangenheit wurden diese 

von ihren kolonialen Entstehungskontexten entkoppelt, um so universal gültiges Wissen zu 

proklamieren.  

Deutscher Kolonialismus im Pazifik 
 

1884 entschied Bismarck die von hanseatischen Handelsunternehmen und Kaufleuten 

erworbenen Gebiete in Südwestafrika unter deutschen Schutz zu stellen. Damit erschuf er das 

koloniale Konstrukt der „Schutzgebiete“ - Gebiete, dessen Entwicklung, Regierung und 

Bewirtschaftung Unternehmen und Handelsorganisation überlassen wurden, die aber unter dem 

militärischen Schutz des Deutschen Reiches standen.38 Während die breite deutsche 

Öffentlichkeit ihre Aufmerksamkeit auf die Kolonialgebiete in Afrika richtete, waren jedoch 

auch die west-pazifischen Inseln und Neuguinea zu dieser Zeit als Kolonialgebiete im 

Gespräch. Der Historiker Horst Gründer stellt heraus, dass ab den 1850er Jahren die 

hanseatischen Handelsunternehmen Gernsheim & Co, Valparaiso und Johann Cesar Godeffroy 

& Sohn, welche später in die staatlich gestützte Deutsche Handels- und Plantagengesellschaft 

(DHPG) umgewandelt wurde, ihre Stellung und Handlungen im Pazifik stärkten.39 Dabei 

bildeten Polynesien und Mikronesien das Handelsnetz mit dem Zentrum Samoa. Nachdem die 

DHPG mithilfe des Deutschen Reichs finanziell saniert wurde, rückte Neuguinea in den Fokus 

kolonialer Interessen und es wurde von verschiedenen Handelsunternehmern ein Neuguinea 

Konsortium gegründet. 1884 erwarb dieses Konsortium, welches 1885 in Neuguinea-Kompanie 

umbenannt wurde, Gebiete im Nordosten Neuguineas, sowie die Inselgruppen Neubritannien 

und Neuirland.40 Dazu wurden Ende des Jahres noch die Marhsall-, Providence- und Brown-

Inseln als Schutzgebiete annektiert, nach Verhandlungen mit England kamen 1886 noch die 

westlichen Salomon-Inseln hinzu. Nachdem Scheitern und finanziellen Ruin der Neuguinea 

Kompanie übernahm 1899 das Deutsche Reich die Verwaltung der Schutzgebiete. Im gleichen 

Jahr wurden die Karolinen-Inseln (bis auf Guam) von Spanien erworben und die Samoa-Inseln 

zwischen Amerika und Deutschland aufgeteilt.   

 
37 Brunner, Epistemische Gewalt, 51. 
38 Gründer, Geschichte der deutschen Kolonien, 61–64. 
39 Gründer, 99. 
40 Gründer, 100–101. 
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Mit der Übernahme der Regierungsgeschäfte durch das Deutsche Reich wurden zwei 

Gouverneure installiert; einer für Deutsch-Neuguinea und einer für Deutsch-Samoa. Die 

Verwaltungszentrale wurde nach Herbertshöhe/Kokopo verlegt. Albert Hahl, erst Richter, dann 

Vize-Gouverneur und schließlich von 1902 bis 1914 Gouverneur von Deutsch-Neuguinea, war 

dabei für die Geschichte der Kolonie prägend.41 Im Gegensatz zur vorher herrschenden 

Neuguinea-Kompanie, die laut Gründer „rücksichtlose Landpolitik“ und „rüde 

Arbeiterrekrutierungsmaßnahmen“ betrieb und die indigene Bevölkerung ausbeutete, etablierte 

Hahl eine sachdienliche Politik, um die indigenen Gemeinschaften als Arbeitskräfte für die 

verschiedenen deutschen ökonomischen Akteure rekrutieren zu können: „Sie bestand erstens 

aus einer Einbeziehung der Untertanen in die Verwaltung; zweitens aus Vorkehrungen zum 

Schutz der indigenen Landbesitzrechte; und drittens aus Maßnahmen, die die Eingeborenen 

enger in das wachsende Wirtschaftssystem der Kolonie integrieren sollte.“42 Gründer folgend 

spielten im Prozess der Befriedung und dem Aufbau von Infrastruktur und Verwaltung der 

deutschen Kolonie neben der Politik Hahls auch die Missionen eine tragende Rolle, 

insbesondere durch den direkten Aufbau von Kontakt mit den indigenen Gemeinschaften und 

deren Missionierung.43 

Hahl verfolgte mit diesen Maßnahmen sowie dem Aufbau einer medizinischen und 

pädagogischen Infrastruktur das Ziel, die Kolonie stabiler zu machen. Er wollte sie besser 

erschließen und durch das Ermöglichen einfacher und sicherer Anwerbung von indigenen 

Arbeitskräften wirtschaftlich produktiver machen. Dafür förderte er auch den Erwerb von 

Wissen über die Kulturen und Sprachen der indigenen Gemeinschaften und somit auch die 

akademische Anthropologie mit ihren Expeditionen, worauf ich im vierten Kapitel noch 

ausführlicher eingehen werde. Dennoch stellt Gründer heraus, dass Hahl, der kaum das 

gesamte, weitläufige und stellenweise unerschlossene deutsche Kolonialgebiet im Pazifik 

kontrollieren konnte, damit nur eingeschränkt Missbräuche an den indigenen Gemeinschaften 

durch DHPG, Neuguinea-Kompanie oder Pflanzern verhindern konnte.44 Auch ließ Hahl 

Aufstände der indigenen Gemeinschaften Niederschlagen und vergölte Aufbegehren mit 

gewalttätigen Strafexpeditionen. In den letzten Jahren ihres Bestehens begannen die deutschen 

Pazifik-Kolonien dann zu prosperieren, die dort aktiven Firmen und Gesellschaften machten 

Gewinne und zahlten Dividende aus. Diese Entwicklung wurde vom Ausbruch des Ersten 

 
41 Gründer, 193. 
42 Gründer, 195. 
43 Gründer, 196–98. 
44 Gründer, 205–6. 
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Weltkrieges und dem damit einhergehenden Ende der deutschen Kolonialgebiete im Pazifik 

unterbrochen. 

Gründer betont, dass die deutsche Anthropologie mit ihren sozialdarwinistischen Konzepten, 

evolutionistisch inspiriertem unilinearem Geschichtsverständnis und der Einteilung in „Natur- 

und Kulturvölker“ die deutsche koloniale Praxis legitimierte: „große Teile der Wissenschaften 

– wie die Völkerkunde, Kulturanthropologie, Geographie und Medizin – [lieferten] die 

scheinbar wissenschaftlichen Grundlagen für die rassistische Ideologie der biologischen, 

geistigen und kulturellen Überlegenheit der weißen Rasse.“45 Im Folgenden werde ich daher 

die Geschichte der deutschen Anthropologie, ihre zentralen wissenschaftlichen Konzepte sowie 

ihr Verhältnis zur vergleichenden Musikwissenschaft beleuchten.   

Deutsche Anthropologie und vergleichende Musikwissenschaft im 19. Jahrhundert  
 

Die deutsche Anthropologie institutionalisiert sich in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts 

Das Fach richtete sich entsprechend der Konjunktur des Empirismus, von 

naturwissenschaftlichen Methoden und von einem spezifischen Verständnis von Objektivität 

inhaltlich und methodisch aus. Der ab den 1880ern einsetzende deutsche Kolonialismus, der 

konkrete Möglichkeiten zum Forschen und Sammeln in den deutschen Kolonien bot, 

untermauerte die wissenschaftliche Legitimation des Faches. Dabei war die Anthropologie, wie 

sie sich insbesondere um die Berliner Anthropologische Gesellschaft und das Museum für 

Völkerkunde in Berlin entwickelte, Leitdisziplin für die vergleichende Musikwissenschaft, wie 

ich im Folgenden erläutern werde. Methodische Diskurse wurden in die Musikwissenschaft 

übernommen, Sammelpraktiken, insbesondere in den Kolonien, wurden zusammen organisiert 

und ein reger Austausch und Zusammenarbeit zwischen den Protagonisten der beiden 

Disziplinen entwickelte sich. Die epistemologische Fundierung der deutschen Anthropologie 

findet sich auch in der vergleichenden Musikwissenschaft respektive den Schriften seiner 

führenden Persönlichkeit Erich Moritz von Hornbostel wieder.  

Eine bedeutende Rolle für die Etablierung der deutschen Anthropologie im ausgehenden 19. 

Jahrhundert spielte die u.a. von Rudolph Virchow und Adolf Bastian gegründete Berliner 

Gesellschaft für Anthropologie, Ethnologie und Urgeschichte (BGAEU). Das Fach entwickelte 

sich im 19. Jahrhundert von einem Nebenprojekt von Ärzten – alle Gründer der Gesellschaft 

und auch viele weitere frühe Protagonisten der Anthropologie waren studierte Mediziner - bis 

 
45 Gründer, 239. 
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Anfang des 20. Jahrhunderts in eine institutionelle universitäre Disziplin.46 1866 erhielt Adolf 

Bastian den ersten akademischen Posten in der Anthropologie an der Universität Berlin und 

wurde erster Leiter des Berliner Museums für Völkerkunde nach dessen Gründung im Jahr 

1886.47 Er bereiste als Schiffsarzt in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts viele Teile der 

Welt. In dem er das Projekt der Beforschung der Kulturen der Welt auf Basis eines universalen 

Menschheitsverständnisses und mithilfe von als objektiv und naturwissenschaftlich 

verstandenen Methoden etablierte, spielte er eine zentrale Rolle in der Etablierung der Disziplin 

und seiner Methoden.48 Auch Felix von Luschan kam 1886 ans Museum, um die Abteilung 

Afrika und Ozeanien zu leiten. Seine Arbeit dort zeichnete sich durch die Verknüpfung 

kolonialer Strukturen mit anthropologischer Forschung in den deutschen Ozeanien- und Afrika-

Kolonien aus.49 So initiierte und koordinierte er auch die von mir in dieser Arbeit thematisierte 

Thurnwald Expedition und die deutsche Marine Expedition, aus denen jeweils eine 

Wachswalzensammlung resultiert. 

Spätestens ab den 1880er Jahren richtet die deutsche Anthropologie ihren Fokus auf die 

Erforschung kolonisierter Gesellschaften in den deutschen Kolonien in Afrika und Ozeanien. 

Diese wurden als „Naturvölker“ klassifiziert und damit als andersartig, geschichts- und 

kulturlos begriffen. Durch das Studieren von „Naturvölkern“ versprach sich die Anthropologie 

einen direkten Zugriff auf eine Ontologie von menschlicher Natur, die als zeitlose Wahrheit 

begriffen wurde.50 Das Erforschen und Studieren von außereuropäischen Kulturen erfolgte 

überwiegend anhand von Objekten, die in den Kolonialgebieten gesammelt und ins Berliner 

Museum geschickt wurden, und unter Anwendung von naturwissenschaftlich inspirierten 

Methoden des Vermessens und Vergleichens. So konstatiert Zimmerman bezüglich des 

wissenschaftlichen Selbstverständnisses der frühen deutschen Anthropologie: “Anthropology 

was thus conceived as a natural science of natural peoples, which eschewed what practitioners 

held to be “subjective” historical narratives in favor of “objective” observations of people 

uncomplicated by culture and historical development.”51  

Carl Stumpf, Psychologe und Philosoph und ab 1894 Professor für Philosophie an der 

Friedrich-Wilhelms-Universität in Berlin, gilt als Begründer der vergleichenden 

Musikwissenschaft. Neben seinen Arbeiten zur Tonpsychologie schuf er die institutionelle 

 
46 Zimmerman, Anthropology and Antihumanism in Imperial Germany, 44–45. 
47 Zimmerman, 46. 
48 Zimmerman, 47–49. 
49 Zimmerman, 46. 
50 Zimmerman, 62–64. 
51 Zimmerman, 38. 
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Basis für die im Entstehen begriffene Disziplin an der Universität. Er teilte mit den Begründern 

der Anthropologie die Hinwendung zu empirischen Methoden und den Universalismus. So 

beschreibt Dieter Christensen seine Intention zur Gründung des Phonogramm-Archivs: „For 

his psychological interest in the sensual experience of tones and intervals and their ordering 

into tone systems, and for the testing of his hypothesis of perceived fusion of tones 

(Verschmelzungstheorie), he needed data ideally from all cultures.”52 Daraufhin stellte er 1901 

Otto Abraham und Erich Moritz von Hornbostel als Assistenten im Psychologischen Institut der 

Universität an, damit diese das Archiv aufbauen und betreuen konnten. Des Weiteren setzte er 

sich auch für die akademische Institutionalisierung der systematischen Musikwissenschaft mit 

ihrem Zweigfach vergleichende Musikwissenschaft an der Universität Berlin ein.53 Carl 

Stumpfs spätere Arbeit Die Anfänge der Musik ist erkennbar geprägt von der Rezeption Charles 

Darwins und Herbert Spencers und ihren Theorien zum Ursprung der Musik. Mit der Gründung 

des Berliner Phonogramm-Archivs nimmt er sich jedoch dem Vorhaben der empirisch 

fundierten Suche nach den Anfängen der Musik an. 

Nettl folgend verorte ich die Institutionalisierung der Musikwissenschaft in Deutschland in den 

1880er.54 Als Ausgangspunkt der modernen deutschsprachigen Musikwissenschaft gilt Guido 

Adlers Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft von 1885. Adler definiert dabei die 

Aufgabe der Musikologie beziehungsweise der vergleichenden Musikwissenschaft. Diese sei 

der ethnographische Vergleich und das Ordnen der Musiken der Welt. Der Gegenstand der 

Musikwissenschaft wird hier – ähnlich wie in der deutschen Anthropologie – also auf alle 

Musiken der Welt ausgeweitet. Alexander Rehding formuliert das Erkenntnisinteresse der 

jungen deutschen Musikwissenschaft hingehend der Suche nach den Anfängen der Musik, mit 

dem Ziel “to establish an archaeology with which to reconstruct music history from its very 

first beginnings”.55 Auch Adler orientiert sich bei seinen Vorschlägen an der Archäologie,56 und 

dem folgt Hornbostel einige Jahre später, wobei bei ihm eine stärkere Verankerung in 

anthropologischen Diskursen deutlich wird. 

Ab 1905 wird dieser zur prägenden Figur der vergleichenden Musikwissenschaft. Sein Vortrag 

Probleme der vergleichenden Musikwissenschaft aus selbigem Jahr, den er vor der Ortsgruppe 

Wien der Internationalen Musikgesellschaft hielt, kann als Manifest der Berliner 

 
52 Christensen, „Erich M. von Hornbostel, Carl Stumpf, and the Institutionalization of Comparative Musicology“, 
204. 
53 Christensen, 205. 
54 Nettl, „The Seminal Eighties: Historical Musicology and Ethnomusicology“. 
55 Rehding, „The Quest for the Origins of Music in Germany Circa 1900“, 346. 
56 Adler, „Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft“, 7. 
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vergleichenden Musikwissenschaft um das Phonogramm-Archiv gelesen werden.57 Auch 

Hornbostel reiht sich, mit einer Reminiszenz an den im Publikum seines Vortrags 

wahrscheinlich wohlbekannten Wiener Musikwissenschaftler Eduard Hanslick, in die 

Ursprungs-Suche ein, wenn er das Erkenntnisinteresse der vergleichenden Musikwissenschaft 

„nach dem Ursprung und der Entwicklung der Musik und dem Wesen des Musikalisch-

Schönen“ ausrichtet.58 Dabei plädiert er für eine Methodik nach Vorbild der Anatomie, Biologie 

und der Sprachwissenschaften, die durch die Aufnahmetechnik des Phonographen und der 

damit einhergehenden Möglichkeit, Klang zu reproduzieren, nun auch in der 

Musikwissenschaft Anwendung finden könne. 59 Dem Sammel-Projekt nahm sich Hornbostel 

mit Unterstützung Carl Stumpfs mit dem Berliner Phonogramm-Archiv persönlich an. Sie 

verfolgten die nicht minder verfasste Zielsetzung: „Eine Vergleichung im großem Maßstabe, 

die uns gestattet, an die Lösung der allgemeinsten Fragen heranzutreten, wird erst möglich sein, 

wenn wir von allen Punkten der Erde wenigstens Stichproben musikalischer Äußerungen zur 

Verfügung haben.“60 Dies wurde durch Anwachsen der Bestände des Archivs bis in die 1930er 

Jahre unter Leitung von Hornbostel immer realer und markiert so auch den heterotopen 

Charakter des Projektes Phonogramm-Archiv.61 Ferner seien die „musikalischen Äußerungen 

aller Völker der Erde“ durch den Phonographen in „unafechtbarer Weise“ fixiert.62 Diese 

Transduktion der aufgenommenen musikalischen Praktiken in einen medialen Objektstatuts 

ermöglichte Hornbostel neue wissenschaftliche Zugriffe auf Klang als Wissensmedium.  

Objektivität und Phonographie – Epistemologien der Anthropologie und der vergleichenden 

Musikwissenschaft 
 

Im ausgehenden 19. Jahrhundert erkennen Lorraine Daston und Peter Galison in ihrer 

Zeichnung der historischen Transformationen des wissenschaftlichen 

Objektivitätsverständnisses eine neue Form der Objektivität, die darauf ausgerichtet sei, 

mithilfe von mechanischen Hilfsmitteln oder Techniken, Natur zu erkennen und die sie unter 

dem Begriff „mechanische Objektivität“ fassen:  

“By mechanical objectivity we mean the insistent drive to repress the willful intervention of the artist-

author, and to put in its stead a set of procedures that would, as it were, move nature to the page through 

 
57 Hornbostel, „Probleme der vergleichenden Musikwissenschaft“. 
58 Hornbostel, 85. 
59 Hornbostel, 86–87. 
60 Hornbostel, 87. 
61 Eine detaillierte Diskussion des Phonogramm-Archivs als heterotoper Ort findet sich in Kapitel 8.  
62 Hornbostel, „Probleme der vergleichenden Musikwissenschaft“, 86. 
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a strict protocol, if not automatically. This meant sometimes using an actual machine, sometimes a 

person’s mechanized action, such as tracing.”63 

Und auch wenn die Autoren damit das Sehen und die Arbeit mit Bildern, Illustrationen oder 

Abbildungen in Atlanten der Biologie und Medizin adressieren, zeigt diese Praxis hinsichtlich 

Objektivität auch Parallelen zum Umgang der deutschen Anthropologie mit ihren 

Forschungsobjekten sowie der vergleichenden Musikwissenschaft mit der Phonographie. 

Während in der Anthropologie zumeist gesammelte Objekte oder Schädel aus den Kolonien als 

Repräsentationen von „Naturvölkern“ verstanden wurden, machte sich die vergleichende 

Musikwissenschaft mit dem Phonographen ein mechanisches Hilfsmittel zunutze, um in den 

jeweiligen Aufnahmen klangliche Essenzen zu erkennen, die repräsentativ für die jeweilige 

Musikkultur stehen sollten.  

Im ausgehenden 19. Jahrhundert etabliert sich eine empirische, objektzentrierte und induktiv 

arbeitende Anthropologie. Das Studieren von „Naturvölkern“ durch gesammelte Objekte und 

Körperteile versprach, so die Annahme der deutschen Anthropologen, einen direkten Zugriff 

auf „an unchanging essence of humanity“.64 Akademisches Vorbild für dieses Vorgehen war die 

Botanik. In ihr könne durch Beobachtung von Pflanzen ein direkter empirischer Zugriff auf die 

als statisch und zeitlos verstandene „Natur“ erfolgen.65 Dieses Prinzip wurde von Adolf Bastian 

auf die Anthropologie übertragen.66 Durch Studieren von „Naturvölkern“ werde ein direkter 

Zugriff auf die Natur des Menschen möglich – ein „Total-Eindruck“ der Menschheit.67 Die 

Anthropologie mit dem Museum für Völkerkunde in Berlin beschrieb und vermaß die  

gesammelten Objekte, um mit diesen Daten wissenschaftliche Objektivität herzustellen. Neben 

Alltagsgegenständen, Berichten, Fragebögen und Aufnahmen wurden auch große Sammlungen 

von Schädeln angelegt. Gerade das Auswerten von Schädeln unter quantitativen 

Gesichtspunkten steht für Zimmerman stellvertretend für das Vorgehen der deutschen 

Anthropologie im ausgehenden 19. Jahrhundert: 

 
63 Daston und Galison, Objectivity, 121. 
64 Zimmerman, Anthropology and Antihumanism in Imperial Germany, 62. 
65 Zimmerman, 64. 
66 In der vergleichenden Musikwissenschaft und im Phonogramm-Archiv lässt sich eine ähnliche, an die Botanik 
angelehnte, Vorgehensweise erkennen. Die Transduktion von Klang mithilfe des Phonographen in ein 
klingendes Objekt ermöglichte es, die phonographischen Aufnahmen im Archiv ähnlich wie Pflanzen in der 
Botanik nach ihrer geographischen Herkunft zu sortieren und zu klassifizieren. Damit ist das Phonogramm-
Archiv ein ähnlich heterotoper Ort wie es auch zoologische oder botanische Gärten sind, in dem im Archiv 
geographisch unterschiedliche Orte in Form ihrer Repräsentationen durch phonographische Aufnahmen im 
Raum des Archives systematisch vereint werden. Vgl. Foucault, „Andere Räume“, 42–43. 
67 Zimmerman, Anthropology and Antihumanism in Imperial Germany, 64. 
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“More than any ethnographic artifact, the skull presented anthropologists with an object that could be 

studied in a way fundamentally different from the interpretive methods of the humanities. Studies of skulls 

were based on quantitative measurements and precise comparisons and were thus totally devoid of what 

anthropologists regarded as subjectivity – either in the researcher or in the object under consideration.”68 

Zimmerman macht das ferner anhand des anthropologischen Diskurses um die einheitliche 

Messung und Repräsentation von Schädeln deutlich. Allen voran der Zeichnungsapparat von 

Gustav Lucae, der eine standardisierte geometrische Projektion von Schädeln generieren 

konnte, fand in der deutschen Anthropologie Anklang. Dieser Apparat diente als epistemisches 

Model für die Anthropologie, in der die Subjektivität der Forschenden und Beforschten 

verschleiert werde, um aus dem Objekt heraus die Repräsentation von Natur(-völkern) zu 

erkennen und so den jener Zeit gültigen Kriterien von Objektivität zu entsprechen.69 Dies zeigt, 

dass die Konzeption der mechanischen Objektivität, wie sie Daston und Galison beschreiben, 

auch in der Anthropologie wirkte. Vor dem Hintergrund der Tatsache, dass viele der 

Protagonisten der Anthropologie in dem Bereich der Naturwissenschaften und Medizin 

ausgebildet waren, erscheint das Übernehmen der epistemischen Tugenden jener Disziplinen in 

die Anthropologie naheliegend.  

Eric Ames weist auf die methodischen Parallelen zwischen deutscher Anthropologie und 

vergleichender Musikwissenschaft hin, insbesondere in der Analogie zwischen Körpern bzw. 

Körperteilen und phonographischen Aufnahmen.70 Klang und Musik konnte mithilfe des 

Phonographen in ein  körperähnliches Objekt transformiert werden, welches nach dem Vorbild 

der Methoden der Anthropologie sorgfältig seziert, analysiert und verglichen werden konnte.71 

So Ames: „To listen with the aid of a phonograph was to see a body of music, just as a doctor 

would observe a cadaver, splayed and flayed, its internal structure exposed.”72 Analog zur 

quantitativen Vermessung von Köperteilen oder Schädeln können so auch die 

musikwissenschaftlichen Analysepraktiken der phonographischen Aufnahmen des Archivs 

verstanden werden. Auch diese wurden quantitativ vermessen, um die auf ihnen konservierte 

musikalische Darbietung hinsichtlich ihrer absoluten Tonhöhen, ihres Tonumfangs, 

Intervallabständen und der daraus sich ableitenden Skalenbildung zu analysieren. Daraufhin 

wurden die Ergebnisse mit den Ergebnissen von Analysen anderer Sammlungsaufnahmen 

verglichen. Die Subjektivität und das Rational des Forschenden, Aufnehmenden und 

 
68 Zimmerman, 86. 
69 Zimmerman, 106. 
70 Ames, „The Sound Of Evolution“. 
71 Ames, 313. 
72 Ames, 314–15. 
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Aufgenommenen wurde dabei mit Absicht außenvorgelassen. Mit der Analyse nach den 

genannten protokollarischen Kategorien wurden klangliche Essenzen der Aufnahmen 

festgestellt, auf Basis derer Schlussfolgerungen hinsichtlich der jeweiligen musikalischen 

Kultur, die die Aufnahme repräsentieren sollte, oder der historischen Genese und Verbreitung 

von musikalischen Stilen, Instrumenten oder Skalen angestellt wurden.  

Darüber hinaus ermöglichte die Aufnahmetechnik des Phonographen es, musikalische 

Praktiken in den musikwissenschaftlichen Diskurs zu integrieren, die nach den Regeln 

westlicher Musik anders nicht fixierbar waren. Während die europäische Notation, das bis dahin 

vorherrschende Medium musikalischer Reproduktion in der Musikwissenschaft, auf 

europäischen musiktheoretischen Grundannahmen aufbaute, wie z.B. der Teilung der Oktave 

in zwölf Halbtöne, wurde der Phonograph als Möglichkeit verstanden, jedes Klangereignis an 

sich festzuhalten.73 Das Archiv wurde so als epistemischer Operationstisch genutzt, um dessen 

phonographische Aufnahmen mithilfe von tonometrischen Vermessungen und protokollartigen 

Analysepraktiken im musikwissenschaftlichen Diskurs nutzbar zu machen. So plädiert 

Hornbostel für neue Hörmodi in der Musikwissenschaft, die nicht „unwillkürliche 

Harmonisierung“ durchführt und nach „gewohnten Intervallen“ sucht, sondern die 

phonographierten Aufnahmen ohne tradierte musikalische Vorannahmen hört.74 Das hörende 

Forschungssubjekt soll so in den Hintergrund treten, seine Absichten zurückhalten und beim 

Hören der mechanischen Reproduktion folgen. Damit entspricht auch Hornbostels 

Hörkonzeption den von Daston und Galison festgestellten Charakteristika der mechanischen 

Objektivität im ausgehenden 19. Jahrhundert:  

„The observer had to hold back, rather than yield to the temptation to excise defects, shadows, or 

distortion – even when the scientist or artist knew these intrusions to be artifacts. Mechanical objectivity 

aimed for this purity of observation, this new way of looking at an individual plant or particular bacterium 

as if liberated from the second sight of prior knowledge, desire, or aesthetics.”75 

Mit der Anwendung dieser Hörweisen mithilfe des Phonographen konnte sich die vergleichende 

Musikwissenschaft, wie die Anthropologie, als objektiv arbeitende Wissenschaft positionieren 

und damit ihren Wahrheitsanspruch im Diskurs über die Musiken der Welt untermauern. Ferner 

korrespondiert das mechanische Objektivitätsverständnis und seine Anwendung in der 

vergleichenden Musikwissenschaft und der Anthropologie der von Claudia Brunner kritisierten 

Epistemologie der modernen Wissenschaften. Diese beruhe auf der „Anmaßung, ein frei 

 
73 Rehding, „Wax Cylinder Revolutions“, 131–33.  
74 Hornbostel, „Probleme der vergleichenden Musikwissenschaft“, 92. 
75 Daston und Galison, Objectivity, 161. 
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schwebenden, übergeordneten Standort der Beobachtung und damit auch einen universell 

gültigen Standpunkt einnehmen und von dort aus „die Wahrheit“ über alles und vor allem für 

alle sprechen zu können.“76 Diese Epistemologie gehe ferner einher mit der Unsichtbarmachung 

des forschenden Subjekts und dessen radikaler Abtrennung vom Forschungsobjekt; 

Phänomene, die sich in der Vorgehensweise der deutschen Anthropologie sowie auch in der 

Arbeit der vergleichenden Musikwissenschaft im Phonogramm-Archiv erkennen lassen. 

Das Erkenntnisinteresse der Anthropologie und der vergleichenden Musikwissenschaft war so 

kein nach Verstehen ausgerichtetes Interesse an „dem Anderen“, sondern vielmehr getrieben 

von Fragen nach dem universalen Wesen des Menschen, der Musik und der Natur. Diese 

Tendenz äußert sich in der vergleichenden Musikwissenschaft durch die Suche nach einem 

zeitlosen und elementaren Wesen der Musik, sowie dessen Ursprung. Damit ging auch die 

Erforschung der undokumentierten Vergangenheit der europäischen Musik einher, die durch 

Parallelsetzung der europäischen Frühgeschichte mit als „Naturvölkern“ klassifizierten 

gegenwärtigen Kulturen erfolgte.77 Ferner war das Studieren und Erforschen der kolonisierten 

Kulturen und Gesellschaften anhand ihrer Objekte, Körper und Alltagsgegenstände mit auf 

mechanischer Objektivität ausgerichteten Methoden erfolgt. Dabei waren Messen, 

Quantifizieren und Vergleichen der gesammelten Objekte, Daten oder Aufnahmen die 

Vorgehensweisen in der Anthropologie genauso wie in der vergleichenden Musikwissenschaft. 

Durch das Nutzen von quantitativen Methoden wie tonometrischen Messungen und dem 

induktiven Auswerten dieser Daten, bediente sich auch die vergleichende Musikwissenschaft 

naturwissenschaftlicher Methoden zur Untersuchung der Musiken der Welt und stellte damit 

akademische Legitimität her.  

Zimmermann bemerkt dazu, dass die gesammelten Objekte und Körper “far from being traces 

of an ahistorical humanity” gewesen seien; “artifacts and body parts often bore indelible marks 

of the modern imperialist world system that made them available to anthropologists in the first 

place.”78 Dies gilt auch für die Aufnahmen des Phonogramm-Archivs. Während diese in der 

vergleichenden Musikwissenschaft als Klangspuren der „ahistorischen Humanität“ und der 

Frühgeschichte der Musik gehört wurden, werde ich dafür argumentieren, die 

 
76 Brunner, Epistemische Gewalt, 53. Auch Daston und Galison weisen, wenn auch kritisch, auf den möglichen 
Zusammenhang von Objektivität und der Anmaßung eines universell gültigen Standpunkts der Beobachtung 
hin. Sie plädieren aber für die Analyse spezifischer wissenschaftlicher Praktiken und dafür, die historische 
Gewachsenheit von Objektivitätsverständnissen in den Fokus zu nehmen. In: Daston und Galison, Objectivity, 
51-53.   
77 Siehe beispielsweise: Schneider, „Geschichte der Mehrstimmigkeit“. 
78 Zimmerman, Anthropology and Antihumanism in Imperial Germany, 7–8. 



27 
 

phonographischen Aufnahmen als klangliche Monumente kolonialer Begegnungen zu hören, 

die, neben den auf ihr konservierten Darbietungen, ihren kolonialen Entstehungsmoment und 

die Wissenschaftsgeschichte der Anthropologie und Musikwissenschaft klingend in Erinnerung 

rufen können.  

Die kulturhistorische Schule – Diffusionismus und Kulturkreislehre und ihr Einfluss auf die 

vergleichende Musikwissenschaft 
 

Die sogenannte kulturhistorische79 Methode und mit ihr das Eingeständnis, dass alle Kulturen 

auf eine geschichtliche Entwicklung zurückblicken, wurde zu Beginn des 20. Jahrhundert durch 

die zweite Generation von deutschen Anthropologen wie Bernhard Ankermann, Fritz Graebner 

oder Leo Frobenius prominent. Sie hatte großen Einfluss auf die vergleichende 

Musikwissenschaft, insbesondere der Hornbostelschen Prägung. Mit der kulturhistorischen 

Wende verschob sich das Erkenntnisinteresse der deutschen Anthropologie vom Ermitteln von 

als statisch aufgefassten „Naturvölkern“ hin zu deren chronologischer und räumlicher 

Entwicklung und Verbreitung. Diese wurde vorwiegend anhand von gesammelten kolonialen 

Objekten, in der vergleichenden Musikwissenschaft anhand von Musikinstrumenten oder 

phonographischen Aufnahmen, konstruiert. Damit etablierten sich die zwei prägenden 

Methoden der Anthropologie der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts, der Diffusionismus und 

die Kulturkreistheorie, die auch in der vergleichenden Musikwissenschaft angewandt wurden. 

Allerdings war diese Wende brüchig, Theoreme und Konstrukte wurden nicht logisch 

konsequent angewendet und ausgearbeitet oder widersprüchlich miteinander kombiniert. 

Insbesondere die Kulturkreislehre Wilhelm Schmidts ist voller Widersprüche und ideologisch 

vom Katholizismus geleitet. In Konsequenz finden sich in der vergleichenden 

Musikwissenschaft des frühen 20. Jahrhunderts statische Konzepte von „Naturmenschen“ 

genauso wie entwicklungsgeschichtliches Denken, was  darauf schließen lässt, dass man sich 

„in der Vergleichenden Musikwissenschaft keineswegs darüber klar [war], was unter 

Kulturkreis, Kulturkreislehre und kulturhistorischer Ethnologie zu verstehen sei und welche 

theoretischen Grundlagen und Methoden zu dieser Forschungsrichtung gehörten.“80 So blieben, 

auch wenn mit den Konzepten Entwicklung, Verbreitung und Geschichte ein anderes Gewicht 

 
79 Ich verwende den Begriff „kulturhistorisch“ im Verlaufe dieser Arbeit historisch. Dieser bezieht sich auf die als 
kulturhistorisch verstandenen Methoden und Diskurse der deutschen Anthropologie und vergleichenden 
Musikwissenschaft in der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts und ist nicht zu verwechseln mit dem, was 
gegenwärtig unter kulturhistorischer Forschung in den Geschichts- und Kulturwissenschaften verstanden wird.  
80 Schneider, Musikwissenschaft und Kulturkreislehre, 98. 
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in der Anthropologie und der vergleichenden Musikwissenschaft gelegt wurde, die 

naturwissenschaftlich ausgerichtete Methodik und der Objektfokus der Disziplinen bestehen.81  

Als Ausgangspunkt der kulturhistorischen Anthropologie gilt die vom Leipziger Professor für 

Geographie Friedrich Ratzel in den 1880ern entwickelte Migrationstheorie, die die 

chronologische Rekonstruktion von kulturellen Wanderbewegungen als Ziel setzte und von 

deren kreisförmiger Verbreitung ausging. Auch wenn Zimmermann wie Albrecht Schneider 

klarstellen, dass auch die prägenden Anthropologen des 19. Jahrhunderts, Virchow und Bastian, 

nie grundsätzlich die Möglichkeit kultureller Migration verneinten, stellte Ratzel darüber 

hinaus die Monogense in Zweifel und damit das Konzept der als statisch und geschichtslos 

verstandenen „Naturvölker“.82 Damit einher ging auch die Negation der Annahme, dass 

„Naturvölker“ den universalen Urzustand der Menschheit widerspiegeln. Ratzels 

Migrationstheorie, die indirekt vom Darwinismus inspiriert wurde,83 wurde von den Berliner 

Museumsmitarbeitern Frobenius, Graebner und Ankermann rezipiert. Auf Basis der 

Auswertung von Objekten aus dem Berliner Museum für Völkerkunde nahmen sie an, dass 

Kulturen polygenetisch entstanden sein könnten und versuchten die Objekte verschiedenen 

sogenannten Kulturkreisen zuzuordnen.84 Graebner entwickelte daraus die einflussreiche 

Methode der Ethnologie, die er 1911 veröffentlichte und die im Fach breit rezipiert wurde. Die 

darin entwickelte kulturhistorische oder diffusionistische Methodik, die nach der Geschichte 

der „Naturvölker“ fragte, in dem sie deren materielle Kulturgüter untersuchte und von deren 

Beschaffenheit auf kulturelle Entwicklungsstufen sowie von Ähnlichkeiten auf Kulturkontakte 

schloss, wurde vom Wiener Pater und Ethnologen Wilhelm Schmidt aufgegriffen.85 Schmidt 

negierte als römisch-katholischer Priester die Evolutionstheorie Darwins und die daraus 

erstandene Religionsethnologie, die er fälschlicherweise mit der Berliner Anthropologie um 

Bastian und Virchow in Verbindung brachte. Daraufhin wollte er den Monotheismus als 

ursprüngliche Religionspraktik mit ethnologischen Befunden belegen. Da er die 

naturwissenschaftliche Methodik der Berliner Anthropologie als evolutionistisch ablehnte, fand 

er sich im kulturhistorischen Ansatz wieder und entwickelte daraus die Kulturkreislehre. 

 
81 Zimmerman, Anthropology and Antihumanism in Imperial Germany, 212. 
82 Zimmerman, 203–4; Schneider, Musikwissenschaft und Kulturkreislehre, 18. 
83 Schneider, Musikwissenschaft und Kulturkreislehre, 19–22. Laut Schneider übernahm Ratzel die 
Mirgrationstheorie vom Naturforscher Moritz Wagner, der wiederum Anhänger Darwins und mit einer Theorie 
über die Migration von Arten „eine Lücke in Darwins System“ schließen wollte, und münzte sie auf die 
Anthropologie um. 
84 Zimmerman, Anthropology and Antihumanism in Imperial Germany, 208. 
85 Schneider, Musikwissenschaft und Kulturkreislehre, 13–17. 
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Absurderweise beruft er sich damit gerade auf den evolutionistisch inspirierten und 

polygenetisch argumentierenden Graebner, der sich auch eindeutig von Schmidt distanzierte.86  

Die Kulturkreislehre Schmidtscher Prägung, der sogenannten Wiener Schule, versuchte 

Kulturbeziehungen, ihre konzentrische Ausbreitung und die relative Chronologie von Kulturen 

anhand von materiellen Kulturgütern zu rekonstruieren. Sie berief sich bevorzugt auf koloniale 

Objekte, die aus den deutschen Pazifik-Kolonien in die Museumssammlungen eintrafen und 

ging von einer prähistorischen Urkultur aus, die sich durch Migration konzentrisch 

verbreitete.87 Dabei arbeitete die Kulturkreislehre mit dem aus der Biologie entlehnten Konzept 

der Typologie, dessen Anwendung in der Anthropologie und Ethnologie Albrecht Schneider 

wie folgt beschreibt: 

„Die Typologie kommt zustande, indem eine beliebige Anzahl von Objekten aufgrund ihrer 

„Entwicklung“ in einem oder mehreren Merkmalen in eine Reihe eingeordnet wird, wobei […] der 

primitive Zustand stets der ältere, der „entwickelte“ Zustand, die ausgebildete Form stets der jüngere ist. 

So konnte man in der Ethnologie etwa die Völker selbst in eine Typologie, eine „Entwicklungsreihe“ 

bringen, indem man ihren Kulturbesitz verglich und die ärmsten und primitivsten Stämme als die 

menschheitsgeschichtlich ältesten ansah. [..] So glaubte man aus dem Befund der Naturvölker, auf die 

frühgeschichtliche Situation in Europa rückschließen zu können. Damit unterstellte man den 

Naturvölkern praktisch unbeschränktes Verharren auf einer primitiven Stufe der Entwicklung.“88 

Für den Vergleich von Objekten entwickelte der diffusionistisch arbeitende Graebner in der 

Methode der Ethnologie ferner das Konzept des Formkriteriums, das von Albrecht Schneider 

wie folgt zusammengefasst wird: 

„Das heißt, stimmen Objekte aus räumlich nicht zusammenhängenden Gebieten in einem Merkmal 

überein, so ist, wenn die Übereinstimmung nicht aus der Natur des Objekts notwendig bedingt wird, eine 

historische Beziehung zwischen den Herkunftsgebieten der Gegenstände anzunehmen. Eine solche 

Beziehung wird noch wahrscheinlicher, wenn die Übereinstimmung in mehreren Merkmalen oder gar 

mehreren Objekten aus verschiedenen Gebieten feststellbar ist.“89 

Beide Methoden, die typologische Forschung sowie das Vergleichen mithilfe von Formkriterien 

waren zentral für die kulturhistorische Anthropologie und wurden auch in der vergleichenden 

Musikwissenschaft an Musikinstrumenten sowie an phonographischen Aufnahmen 

angewendet, wie ich im Folgenden darlegen werde.  

 
86 Schneider, 52. 
87 Schneider, 44–45. 
88 Schneider, 27–28. 
89 Schneider, 30. 
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Hornbostels Arbeiten und akademische Sozialisation waren geprägt von dem kulturhistorischen 

Diskurs in der Anthropologie, als studierter Naturwissenschaftler und promovierter Chemiker 

war er ebenso mit naturwissenschaftlichen Methoden und deren epistemischen Tugenden 

vertraut. In seiner Zeichnung der vergleichenden Musikwissenschaft in den Problemen der 

vergleichenden Musikwissenschaft lassen sich diese Prägungen erkennen. So proklamiert er, 

dass die Musiken der Welt phonographisch festgehalten und im Phonogramm-Archiv kopiert, 

gesammelt und archiviert werden sollen. Ferner sollen sie mithilfe tonometrischer 

Messverfahren hinsichtlich Tonsystems, Tonumfang, Tonstufe und Tonleiter untersucht und 

miteinander verglichen werden. Es soll also nach objektiven Methoden gearbeitet werden, um 

zu empirisch fundierten Ergebnissen zu kommen, von denen er sich nicht weniger verspricht 

als: „wir möchten die fernste, dunkelste Vergangenheit entschleiern und möchten aus der Fülle 

des Gegenwärtigen das Zeitlose, Allgemeine herausschälen; mit anderen Worten: wir wollen 

die entwicklungsgeschichtlichen und die allgemein-ästhetischen Grundlagen der Tonkunst 

kennen lernen.“90 Hornbostel scheint hiermit die wesentlich Strömungen der deutschen 

Anthropologie aufzugreifen, zu synthetisieren und sie auf die Musikwissenschaft zu münzen, 

wenn er zum einen mit dem „Zeitlosen, Allgemeinen“ auf einen statischen Ur- oder 

Naturzustand rekurriert, zum anderen aber auch die „entwicklungsgeschichtlichen Grundlagen“ 

anbietet und damit auf die kulturhistorische Anthropologie anspielt. Im Folgenden wird das 

noch deutlicher, wenn er einerseits die alten Granden der Anthropologie referenziert indem er, 

„wenn auch mit einiger Vorsicht“, die Parallelisierung von „primitiven Völkern“ und „früheren 

Stufen unserer eigenen Kultur“ ausschreibt, andererseits aber auch daran erinnert, „daß auch 

die primitivste heutige Kultur auf eine lange Entwicklung zurück blickt“ und damit die 

kulturhistorische Anthropologie adressiert.91 So schließt er mit dem Ausblick: „Je 

umfangreicher das Tatsachenmaterial wird, das wir der Vergleichung unterwerfen, um so eher 

dürfen wir hoffen, aus dem Entwicklungsgang auch auf die die Uranfänge der Musik 

zurückschließen zu können.“92 Und dieses „Tatsachenmaterial“ und somit Hornbostels zentraler 

Forschungsgegenstand, an dem er die auf Exaktheit zielenden Methoden exerzierte und mit 

dem er in die ferne Vergangenheit hören wollte, um sie musikwissenschaftlich zu erschließen, 

waren die Klänge der Phonogramme seines Archivs.  

Klang als Wissensmedium in den Wissenschaften des 19. Jahrhunderts 
 

 
90 Hornbostel, „Probleme der vergleichenden Musikwissenschaft“, 96. 
91 Hornbostel, 96. 
92 Hornbostel, 96. 
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Nach Jonathan Sterne ist die Transduktion von Klang in eine visuelle, meist wellenförmige 

Darstellung ein grundlegendes klangepistemologisches Phänomen der Wissenschaften im 19. 

Jahrhundert, welches dazu führte, dass „sound was isolated as a phenomenon and by means of 

which it would become an object of theoretical and practical knowledge in its own right.”93 

Insbesondere in der Akustik wurde Klang durch seine Transduktion in eine visuelle Darstellung 

oder durch Quantifizierung als Schwingungszahl im 19. Jahrhundert zu einem signifikantem 

Wissensmedium, welches, losgelöst von seiner alltäglichen Bedeutung, durch 

Klangreproduktionsmedien als naturwissenschaftlicher Gegenstand zugänglich wurde.94 Damit 

einhergehend erkennt Sterne im ausgehenden 19. Jahrhundert auch ein neues 

wissenschaftliches Verständnis vom Hören: Hören wurde zu einer wissenschaftsfähigen, 

empirischen Praxis und Klang zu einem Wissensmedium, welches unabhängig von seiner 

Quelle gehört werden konnte.95 Diese Epistemologie des Hörens findet sich auch in der 

vergleichenden Musikwissenschaft und im Projekt des Phonogramm-Archivs wieder. Die Zäsur 

dahingehend lässt sich auf Hermann von Helmholtz‘ Lehre von den Tonempfindungen 

zurückführen. 

Hermann von Helmholtz Hörforschung  
 

Darin formuliert Helmholtz ein mechanisches Verständnis des Hörens, aufbauend auf der 

Entdeckung des Rezeptorbereichs im Innenohr durch Marchese Alfonso Corti. Helmholtz 

versteht die menschlichen Sinnesorgane als getrennt voneinander agierend und betrachtet das 

Hören als autonomen Sinn. Daraufhin formuliert er eine Theorie des Hörens, nach der die 

Härchen in der Cochlea jeweils auf eine spezifische Frequenz gestimmt seien, um den von 

außen auf sie einwirkenden Schall wahrzunehmen.96 Damit beschreibt Helmholz das Hören als 

internen Prozess des menschlichen Körpers im Ohr. Sterne argumentiert, dass: 

“Helmholtz physically abstracted the ear from the body […]. He conceived of it as physiologically 

abstracted and separated from the other senses; he treated hearing as a physiological effect rather than as 

the result of a particular external cause. In this way, Helhmholtz´s work marks a crucial conjuncture in 

the history of hearing. His interest in hearing as a pure function abstracted from practical research of 

acousticians, otologists, and anatomists.”97  

 
93 Sterne, The Audible Past, 42. 
94 Sterne, 42–51. 
95 Sterne, 33. 
96 Helmholtz, Lehre von den Tonempfindungen, 208–50. 
97 Sterne, The Audible Past, 67. 
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Darüber hinaus manifestiere sich mit Helmholtz‘ Theorie zu den Partialtönen,98 nach der jeder 

tonale Klang neben seinem Fundamentalton auch in eine Reihe von Obertönen differenzierbar 

sei, der von Sterne postulierte Bruch in der Epistemologie des Hörens im 19. Jahrhundert. Bei 

Helmholz werde Klang als mechanisch produzierbarer und reproduzierbarer Effekt unabhängig 

von seinem spezifischen Ausgangspunkt behandelt.99 Durch Helmholtz‘ Darstellung der 

Obertonreihe in Notenschrift100 wird das akustische Phänomen der Obertöne differenzierbar und 

darstellbar – es erscheint als unabhängiges und vom tonerzeugenden Instrument losgelöstes 

Phänomen. Ferner interpretiert auch Julia Kursell Helmholtz‘ Theorie des Hörens als Zäsur in 

der Epistemologie des Hörens im 19. Jahrhundert. In Helmholtz‘ Konzeption des Hörens und 

der Hörfunktion des Ohres durch die Resonanztheorie werde der Schall nicht ausgehend von 

seiner Quelle, sondern als Prozess innerhalb des Körpers bzw. des Ohres verstanden.101 Das 

habe zur Konsequenz, dass „vom gehörten Schall […] nicht ohne weiteres auf eine Schallquelle 

geschlossen werden“ könne.102 Mit Helmholtz‘ Epistemologie des Hörens ging also eine 

Dezentrierung der Klangquelle bei gleichzeitiger Fokussierung des Hörens als interner Prozess 

des Körpers einher. Damit wurde das Hören als wissenschaftliche Erkenntnisquelle nutzbar. Es 

entsprach so auch den Kriterien der modernen Epistemologie. Vornehmlich reproduzierbarer 

Klang als „das materialisierte Objekt des Wissens“ konnte vom hörenden „entkörperten 

Subjekt“ unterschieden werden und bot dadurch die Möglichkeit, einen „universell gültigen 

Standpunkt“ einzunehmen.103  

Des Weiteren beschreibt Kursell die Auswirkungen von Helmholtz‘ Hörforschung auf die 

Musiktheorie. Während der Ton in der europäischen Musik bis in die Mitte des 19. Jahrhunderts 

als unhinterfragte Kategorie galt, erfuhr das musikalische Konzept Ton durch die 

experimentelle Hörforschung mithilfe akustischer Messinstrumente und der damit 

einhergehenden Transduktion von Klang in Schwingungsvorgänge und Partialtöne eine 

Dezentrierung. Klänge und Töne konnten nun nach ihrer „inneren Komplexität“ hin untersucht 

werden.104 Diese Transformation führt Kursell auf Helmholtz‘ Hörforschung zurück und nennt 

ihn deshalb einen „Diskursivitätsbegründer“.105 So eröffnete Helmholtz‘ Hörforschung neue 

Anwendungsbereiche des Hörens in den Wissenschaften des ausgehenden 19. Jahrhunderts. 

 
98 Helmholtz, Lehre von den Tonempfindungen, 84–112. 
99 Sterne, The Audible Past, 65. 
100 Helmholtz, Lehre von den Tonempfindungen, 85. 
101 Kursell, Epistemologie des Hörens, 24. 
102 Kursell, 204–5. 
103 Brunner, Epistemische Gewalt, 53. 
104 Kursell, Epistemologie des Hörens, 15. 
105 Kursell, 303. 
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Damit deutet sich eine weitere Konsequenz aus der von Helmholtz geprägten Epistemologie 

des Hörens an. Durch die Differenzierung von Gehörtem und Schallquelle und der damit 

einhergehenden Abstraktion von Klangereignissen konnten Töne und Klänge nach ihrer 

eigentlich nicht offensichtlich zugänglichen inneren klanglichen Beschaffenheit untersucht 

werden. Damit schuf Helmholtz‘ Epistemologie des Hörens die Voraussetzungen dafür, 

reproduzierbaren Klang wie phonographische Aufnahmen als klangliche Spuren auszuwerten. 

Matthias Rieger formuliert den epistemischen Bruch mit Helmholz Hörforschung dahingehend, 

dass durch diese das Hören von Musik „objektiviert“ wurde.106 Helmholtz‘ Anwendung von 

Klangmedien führte zu messbaren und quantifizierbaren Daten und sollte so seine These 

belegen, dass die Grundlagen der Musik auf den zwei getrennt voneinander verstandenen 

Feldern der Physiologie des Ohres und der Physik des Schalls bestimmt werde:  

„Er [Helmholtz] degradiert den Ton zu einer periodischen Einzelschwingung; das musikalische Gehör 

[…] stellt er als reizempfindende Apparatur dar und Musizieren wurde bei ihm zu einer Form der 

Produktion von Schall, die gleichermaßen vom Akustiker im Labor mit Apparaturen zur Tonsynthese wie 

von Musikern im Konzertsaal durchgeführt werden konnte.“107  

Dadurch verschiebe sich der Diskurs über Klang und Ton in der Musik von der Ästhetik als 

einem Bereich der Philosophie hin zur Naturwissenschaft. Auch wenn insbesondere Helmholtz‘ 

Theorie zur Konsonanz und Dissonanz in der deutschen Musikwissenschaft des ausgehenden 

19. Jahrhunderts kritisch rezipiert wurde, setzte sich sein „naturwissenschaftlich-objektiver 

Rahmen“ für den Diskurs über Klang und das Hören in den Wissenschaften durch.108 Dieser 

Rahmen fand in der vergleichenden Musikwissenschaft im ausgehenden 19. Jahrhundert einen 

neuen Anwendungsbereich in den Musiken der Welt. Diese konnten nun mithilfe des 

Phonographen festgehalten, gesammelt, transkribiert, analysiert und durch tonometrische 

Verfahren vermessen, und dann hinsichtlich ihrer aus diesen Anwendungen deutlich werdenden 

klanglichen Strukturen verglichen werden. Durch die Etablierung des Phonographen und der 

damit einhergehenden Möglichkeit der technischen Klangreproduktion wurde Helmholtz‘ 

Klangepistemologie dann materiell im Phonogramm-Archiv umgesetzt. Musikalische 

Praktiken wurden durch die technische Reproduktion mithilfe des Phonographen ganz 

phänomenal zu Klang, „der sich vom Instrument, vom Musiker und vom Hörenden trennen ließ 

und als naturwissenschaftliches Objekt berechenbar, manipulierbar und nun auch 

 
106 Rieger, Helmholtz Musicus. 
107 Rieger, 2. 
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reproduzierbar war.“109 Dies erlaubte es Stumpf und Hornbostel die Musiken der Welt 

naturwissenschaftlich als klingende Objekte zu untersuchen. 

Mit Helmholtz‘ Hörforschung transformierte sich also die Epistemologie des Hörens in den 

Wissenschaften des 19. Jahrhunderts. Klang wurde zu einer ontologisch unabhängigen Entität 

und zu einem eigenständigen Wissensmedium, zu dem sich auf bestimmte Art und Weise ein 

Zugang erarbeitet werden musste. Die vergleichende Musikwissenschaft um Stumpf und 

Hornbostel musste sich an dieser Epistemologie des Hörens messen lassen und machte sich 

dabei den Phonographen zunutze. Der Phonograph ermöglichte es den beiden, die nach 

Helmholtz nötige Objektivität mit ihren Forschungsgegenständen im akademischen Diskurs 

von den Musiken der Welt herzustellen. So schätzt Albrecht Schneider gar ein: „Die Erfindung 

des Phonographen war das ausschlaggebende Ereignis für die Entwicklung der Vergleichenden 

Musikwissenschaft, denn die Objektivität der Quellenaufzeichnung war geeignet, den 

Wissenschaftsanspruch der neuen Forschungsrichtung zu begründen und zu festigen.“110 Die 

Entstehung und Institutionalisierung der vergleichenden Musikwissenschaft ist zwar in ihrer 

gesamten historischen Konstellation zu betrachten, die Etablierung des Phonographen war aber 

ohne Zweifel ein ausschlaggebender Grund für die Etablierung der Disziplin. Denn der 

Phonograph ermöglichte es der vergleichenden Musikwissenschaft, Helmholtz‘ Epistemologie 

des Hörens auf den Bereich der akademischen Beschäftigung mit den Musiken der Welt 

anzuwenden. Die Aufnahmen des Phonogramm-Archivs ließen sich so als klangliche Spuren 

einer universalen musikalischen Vergangenheit hören und deuten.  

Die medizinische Auskultation 
 

Am Beispiel der Auskultation des menschlichen Körpers mithilfe des Stehtoskops in der 

Medizin legt Sterne dar, wie das Hören zur empirischen Untersuchung des menschlichen 

Körpers genutzt wurde und damit zu einer wissenschaftlichen Technik in der Medizin wurde. 

Sterne folgend fand in der Medizin, wie auch in anderen Humanwissenschaften des 19. 

Jahrhunderts in Europa, eine Transformation hin zum Empirismus statt, in der Klänge und das 

Hören als Erkenntnisquellen bzw. -mittel Anwendung gefunden haben. In der Medizin hatte das 

zur Folge, dass „[t]he sound of a patient´s heartbeat or the blubbering sound in a patient´s chest 

moved from being the curious epiphenomena of an illness to indices of its exact nature, state, 

and case.”111 Zudem adaptierte die Medizin moderne Technologien und richtete sich industriell-

 
109 Rieger, 150. 
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rational aus; so fanden Instrumente wie das Stethoskop Anwendung und Vorgehensweisen 

wurden strukturiert und standardisiert.112 Beim Aushorchen des menschlichen Körpers mit dem 

Stethoskop und der Konjektur dieser klanglichen Spuren des Körpers nach bestimmten Regeln 

wurden neue wissenschaftliche Hörtechniken entwickelt. So wurden durch den fachgerechten 

Einsatz des Stehtoskops die internen Klänge des menschlichen Körpers am anderen Ende des 

Stethoskops separat hörbar gemacht und damit intensiviert sowie von anderen sinnlichen 

Reizen isoliert.113 Dennoch machte das Stethoskop auch Eigengeräusche, die bei der Deutung 

des Gehörten außen vorgelassen wurden. Darüber hinaus erzeugte der Einsatz des Stethoskops 

bei einer medizinischen Behandlung durchaus gewollte physische und soziale Distanz zwischen 

Arzt und Patient. Die Auskultation wurde explizit als wissenschaftliche Hörpraxis verstanden, 

die Klänge des Körpers des Patienten wurden mithilfe des Stethoskops von ihm distanziert und 

von anderen Geräuschen isoliert; diese erklangen durch das Stethoskop nur individuell für den 

jeweiligen Arzt, welcher diese wiederum aufgrund ihrer klanglichen Beschaffenheit deutete, 

und damit nicht zuletzt auch die Deutungshoheit über den Körper des Patienten für sich 

beanspruchte. Daraufhin konkludiert Sterne: 

„In the founding moments of modern medicine, listening moved from an incidental modality of 

intersubjective communication to a privileged technique of empirical examination. It offered a way of 

constructing knowledge of patients independent of patients’ knowledge of themselves or what they might 

say about themselves. The truth of a patient’s body became audible to the listeners at the other end of the 

stethoscope.”114  

Damit beschreibt Sterne mit der Auskultation ein Hörverfahren, das einen direkten sinnlichen 

Zugriff auf den internen menschlichen Körper – einen eigentlich nicht zugänglichen und 

erfahrbaren Ort – durch seine Klänge erlaubte. Sterne stellt die Auskultation damit in Relation 

zu einer Autopsie am lebenden Patienten, denn mit ihr konnte durch Deutung der Klänge des 

menschlichen Körpers konjekturales Wissen über dessen Innenleben generiert werden. Und 

dies geschehe, in dem die Klänge des Körpers bei der medizinischen Auskultation semiotisch 

als Indizien gedeutet werden: „Instrumentalized, the sounds “discovered“ through mediate 

auscultation are connected to interior states of the body – in the experience of a well-trained 

physician, they become indices.”115 Ein analoges Hörverfahren wie in der medizinischen 

Auskultation findet sich auch in den Analysepraktiken der Aufnahmen des Phonogramm-
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Archivs durch die vergleichenden Musikwissenschaft, wie ich im Folgenden argumentieren 

werde.  

Klangspuren in der vergleichenden Musikwissenschaft 
 

Der bisherigen Argumentation folgend wurde Klang im 19. Jahrhundert mithilfe von 

Klangreproduktionsmedien technisch reproduzierbar und manipulierbar. Damit wurde Klang 

zu einem eigenständigen Wissensmedium, welches unabhängig von seiner Quelle gehört und 

theoretisiert werden konnte. Helmholz’ Epistemologie des Hörens ermöglichte es in diesem 

Zusammenhang, Klang als isoliertes Phänomen hinsichtlich seiner inneren klanglichen 

Beschaffenheiten zu untersuchen. Dies wiederum ermöglichte es, Klangphänomene im Sinne 

des Indizienparadigmas hinsichtlich interner Details zu untersuchen und mit deren Auswertung 

auf eine sonst nicht direkt zugängliche Realität zu schließen. Bei der medizinischen 

Auskultation wurden die Klänge des Inneren des Körpers als Indizien gedeutet, um nicht 

offensichtlich zugängliches Wissen über die Körper von Patienten, unabhängig ihrer eigenen 

Aussagen und Deutungen über ihn, zu generieren. Im Folgenden werde ich aufzeigen, dass in 

der vergleichenden Musikwissenschaft und im Phonogramm-Archiv analoge Techniken des 

Hörens Anwendung fanden. 

Während bei der Auskultation Klänge gleichzeitlich und gleichräumlich mit dem untersuchten 

Körper als Indizien oder Symptome von möglichen Krankheiten gedeutet wurden, wurden in 

der musikwissenschaftlichen Praxis des Hörens und Analysierens von phonographischen 

Aufnahmen im Phonogramm-Archiv diese zu klanglichen Spuren dadurch, dass der Zeitpunkt 

ihrer Aufnahme vor dem Zeitpunkt ihrer Auswertung lag.116 Die musikwissenschaftlichen 

Analysen der phonographischen Aufnahmen im Phonogramm-Archiv durch Hornbostel und 

andere Protagonisten der vergleichenden Musikwissenschaft fanden nach dem Anlegen der 

Aufnahmen und an einem anderen Ort statt. Es bestand somit eine räumliche Trennung und ein 

„Zeitenbruch“.117 Der Klang der phonographischen Aufnahmen wurde beim Abhören im 

Phonogramm-Archiv zur hörbaren Vergegenwärtigung einer Klangpraktik, die vergangen und 

abwesend war. Spuren und Indizien haben eine epistemische Verwandtschaft genau dadurch, 

 
116 Krämer, „Immanenz und Transzendenz der Spur“, 163–64. Krämer folgend unterscheiden sich Spuren von 
Indizien genau in dieser Hinsicht. Spuren zeigen etwas an, „das zum Zeitpunkt des Spurenlesens irreversibel 
vorbeigegangen und insofern verschwunden und abwesend ist“. Indizien und ihre Funktion hingegen beruhen 
„auf der räumlichen und zeitlichen Simultaneität von Objekten (oder Geschehnissen)“.  
117 Krämer, 164. 
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dass die Spur das Potenzial hat, etwas Vergangenes sinnlich zu vergegenwärtigen. Dadurch 

können Spuren wie Indizien gelesen werden.118  

Die Aufnahmen des Phonogramm-Archivs sind dabei jedoch mit der Absicht angelegt worden, 

sie musikwissenschaftlich zu untersuchen, und damit inszeniert. Ihre epistemische Funktion als 

Klangspur war so beim Anlegen der Aufnahmen von vornherein festgeschrieben. Als Produkte 

kolonialer Begegnung sind sie dennoch von mehreren Akteuren geformt worden: von den 

Anweisungen des Museums oder des Archivs, von den technischen und klimatischen 

Bedingungen, von den Absichten des Aufnehmenden und nicht zuletzt zu großen Teilen von 

den jeweiligen Darbietenden. Die aufgenommene klangliche Darbietung war dabei 

willkürliches Widerfahrnis für die Darbietenden; ihrer Darbietungen sind nicht mit der 

Motivation entstanden, das Projekt der vergleichenden Musikwissenschaft und des 

Phonogramm-Archivs zu bedienen, sondern folgten anderen Agenden. Zumeist sind sie bei 

asymmetrischen Begegnungen und im Tauschhandel entstanden, wie ich in den detaillierten 

Besprechungen der Sammlungen aufzeigen werde. Die Umstände, Planung und Durchführung 

der Aufnahmen durch Aufnehmende, Museum und Archiv sind jedoch mit voller Absicht 

geschehen. Gerade in diesem asymmetrischen Verhältnis liegt auch der koloniale Charakter der 

Aufnahmen begründet und ist damit in sie eingeschrieben. Dabei wurden die Aufnahmen durch 

die musikwissenschaftliche Hörpraxis im Phonogramm-Archiv in ihrer epistemischen Funktion 

als Klangspuren bestätigt. Innerhalb dieser Hörpraxis wurde zwischen relevanten Klängen, in 

der Regel die, die aus der musikalischen Darbietung für den Phonographen resultieren, und 

unrelevanten Klängen, wie die des Mediums der Wachswalze, hörbaren Umwelteinflüssen, 

oder den Ansprachen oder Signalen des Aufnehmenden, unterschieden. In ihrem Status als 

inszenierte klangliche Spuren offenbart sich aber auch das vieldeutige Potenzial der 

Aufnahmen. Sie sind Produkte der Fachgeschichte und Fachdiskurse der vergleichenden 

Musikwissenschaft, sie können Hinweise auf lokale Musikpraktiken geben oder Zeugnisse 

dessen sein, sie können aber auch anders gehört und ontologisiert werden. 

Während mit der medizinischen Auskultation im 19. Jahrhundert ein Diskurs über die Deutung 

der Klänge des Inneren des menschlichen Körpers einsetzte,119 bedient sich die vergleichende 

Musikwissenschaft bei der Analyse der phonographischen Aufnahmen als Klangspuren an 

Methoden der Quantifizierung und des Vergleichs, um sie dann vor dem Hintergrund der 

kulturhistorischen Anthropologie konjektural zu deuten. So wurde es in der vergleichenden 
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Musikwissenschaft und im Phonogramm-Archiv zur gängigen Praxis, durch das Analysieren 

und Studieren von scheinbar nebensächlichen klanglichen Details der Aufnahmen, 

Vermutungen und Deutungen über die Musiken der Welt im Sinne der zeitgenössischen 

anthropologischen Diskurse um Diffusionismus und Kulturkreislehre anzustellen. Als 

nebensächlich wurden dabei die von Hornbostel vorgeschlagenen Analysekategorien der 

vergleichenden Musikwissenschaft wie Tonsystem, Tonumfang, Tonstufe und Tonleiter 

verstanden. So schreibt auch Hornbostels selbst: „Beim Studium fremdländischer Musik 

[dürfen wir] auch Momente, die uns nebensächlich scheinen, wie den Tonumfang, nicht außer 

acht lassen“.120 

So schlägt er 1909 gemeinsam mit Otto Abraham in Vorschläge für die Transkription exotischer 

Melodien ein einheitliches Vorgehen bei der Transkription von phonographischen Aufnahmen 

vor. Diese Vorschläge lesen sich als protokollarische Vorgehensweise hinsichtlich der 

musikwissenschaftlichen Analyse phonographischer Aufnahmen in der vergleichenden 

Musikwissenschaft. So schlagen die Autoren Schreibweisen für Tonhöhe, Vortragsweise, 

Klangfarbe, Dynamik, Rhythmus, Tempo, Aufbau bzw. „Gruppierung der melodischen 

Motive“, Varianten, Mehrstimmigkeit, Text, Titel und Anordnung des Notenmaterials vor. 121 

Damit beschreiben sie nicht nur klangliche Analysekategorien, die in Notation oder Schrift 

transduzierbar waren, sondern bestimmen mit ihnen die relevanten klanglichen Kategorien, die 

beim Abhören der Phonogramme als interne Klänge – und damit auch als 

musikwissenschaftlich relevante Klänge – galten. Im letzten Teil des Aufsatzes liefern die 

Autoren zudem eine Anleitung zu tonometrischen Messverfahren von phonographischen 

Aufnahmen.   

Zum Ermitteln von exakten Intervallen und den daraus sich ergebenden Tonleitern der 

aufgenommenen musikalischen Praktiken hält Hornbostel die absolute Tonhöhe, gemessen in 

Schwingungszahlen (entspricht der Schwingungseinheit Hertz), für besonders hilfreich. Er 

schlägt diese als „akustisches Kriterium“ für die Ermittlung von Kulturzusammenhängen in 

Anlehnung an das von Graebner postulierte Formkriterium vor und ordnet sich damit der 

kulturhistorischen Strömung der Anthropologie zu.122 Er möchte damit ein klangliches 

Formkriterium erarbeiten, anhand dessen er auf Kulturzusammenhänge mithilfe der Analyse 

und des Vergleichs von phonographischen Aufnahmen oder Musikinstrumenten aus 

 
120 Hornbostel, „Probleme der vergleichenden Musikwissenschaft“, 88. 
121 Hornbostel und Abraham, „Vorschläge für die Transkription exotischer Melodien“, 128. 
122 Hornbostel, „Über ein akustisches Kriterium für Kulturzusammenhänge“. 
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verschiedenen Kulturen schließen kann. Er unterscheidet dabei zwischen „konstituiven“ und 

„akzessorischen“ - oder nebensächlichen - Merkmalen von Objekten und phonographischen 

Aufnahmen.123 Die in Schwingungen gemessene absolute Tonhöhe erfülle für ihn die 

Zweckfreiheit, denn: „Die absolute Tonhöhe hat in der Musik nur eine ganz nebensächliche, für 

das naive musikalische Bewußtsein überhaupt keine Bedeutung.“124 Sie sei zudem durch eine 

Zahl exakt festzulegen und habe mit rund 70 verschiedenen praktischen Tonhöhen125 

genügenden Variablen.   

„Das Kriterium der absoluten Tonhöhen erfüllt also aufs beste alle Anforderungen, die man an ein 

Kriterium für Kulturzusammenhänge stellen kann. Es ist unabhängig vom Zweck des Objekts und seiner 

Handhabung: es ist außermusikalisch, wie die Einheit außermathematisch ist. Die absolute Tonhöhe ist 

ferner in so weiten Grenzen variabel, daß zufällige Koinzidenzen einen sehr hohen Grad von 

Unwahrscheinlichkeit hätten. Es lässt sich endlich die Genauigkeit der Übereinstimmung zahlenmäßig 

angeben und daher die Anwendung des Kriteriums und die Bewertung seiner Beweiskraft in jedem 

einzelnen Falle der subjektiven Willkür entziehen.“126 

Aus den aus den Aufnahmen ermittelten absoluten Tonhöhen lasse sich dann die Tonleitern der 

jeweiligen musikalischen Darbietung oder des Instruments bilden und exakt bestimmen. 

Hornbostel wendet sein akustisches Kriterium in diesem Aufsatz an einem Vergleich von 

absoluten Tonhöhen, die auf Panpfeifen aus Brasilien und denen von Richard Thurnwald 

mitgebrachten Panpfeifen von der Salomon-Insel Choiseul gemessen wurden, an. Aus beiden 

Panpfeifen-Typen ergebe sich dieselbe Intervallreihe und mit der exakten Übereinstimmung der 

absoluten Tonhöhe des tiefsten Tones auf beiden Pfeifen-Typen bei ca. 415 Hz sieht er einen 

Kulturzusammenhang als belegt an.127 Denn:  

„Die völlige Übereinstimmung zweier Tonreihen ist aber auch gegeben durch Identität des Tonsystems 

und der absoluten Tonhöhe eines einzigen, in beiden Reihen bezüglich des Systems homolog gestellten 

Tones, etwa des Ausgangstones der Reihenbildung; und man hat korrekterweise nur zwei 

Beweismomente anzunehmen: die Gleichheit des Tonsystems und die der absoluten Tonhöhe der Tonreihe 

en bloc.“128 

 
123 Hornbostel, 209. 
124 Hornbostel, 212. 
125 Hornbostel, 211. Hornbostel schränkt den musikalischen nutzbaren Bereich der Fundamentaltöne auf 30 – 
3000 Schwingung ein, streicht zu dem Oktavwiederholungen und rechnet eine Fehlertoleranz von 6 
Schwingungen mit ein, um die ca. 70 verschiedenen absoluten Tonhöhen zu errechnen. 
126 Hornbostel, 222. 
127 Hornbostel, 218–22. 
128 Hornbostel, 213–14. 
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Ferner stellt er mit Verweis auf Graebners Methode der Ethnologie in Aussicht, mit dieser 

Methode und ihrer großflächigen Anwendung eine „relative Chronologie“ und die 

„Rekonstruktion der Verbreitungswege“ von Tonsystemen in ihren Kulturkreisen erarbeiten zu 

können.129 Diese Vorgehensweise beruhte auf der Untersuchung von Klang als Spur: durch das 

Quantifizieren und Deuten nebensächlicher klanglicher Details wie der absoluten Tonhöhe 

spekulierte Hornbostel hinsichtlich des Platzes der jeweiligen Musikkultur auf einer unilinearen 

Achse von Raum und Zeit im Sinne der kulturhistorischen Anthropologie. Mit Schneider 

gesprochen ging Hornbostel davon aus: „Jedem Kulturkreis kam so neben Kulturmerkmalen 

der materiellen Kultur ein charakteristisches Tonsystem zu.“130  

Neben der geographischen Verbreitung von Tonsystemen interessierte sich Hornbostel auch für 

die historische Entwicklung von Tonsystemen im Sinne der entwicklungsgeschichtlichen 

Kulturkreislehre. So beschreibt er in Melodie und Skala, dass die Entwicklung von 

Tonsystemen zeitlich vom Einfachen zum Komplexen hin verlaufe und versucht dies mit 

gesammelten Beispielen von „primitiven“ Kulturen zu untermauern, deren phonographierte 

Gesänge einen Tonumfang von einer kleinen Terz vorweisen. Er zeichnet noch weitere 

Entwicklungsstufen der Melodik und fasst seine Methode wie folgt zusammen:  

„In den Ausgangs- und Endpunkten der Motive und Strophen, in den Grenzpunkten des Ambitus, den 

Punkten des Richtungswechsels und den Gravitationszentren der Bewegung ist das Melos verankert, und 

in ihren Beziehungen, deren Gesamtheit die tonale Einheitlichkeit, die Tonalität, bestimmt, sind die 

Urformen der Skalen zu suchen.“131 

Während Christian Kaden Hornbostel gegen eine zu enge Assoziation mit dem ideologischen 

Gebilde der Kulturkreislehre um Wilhelm Schmidt in Schutz nimmt und seine der 

Kulturkreislehre verpflichteten Kulturvergleiche anhand von Tonleitern sogar rehabilitieren 

möchte,132 macht Schneider seine persönlichen Verbindungen zur Wilhelm Schmidt sowie seine 

akademischen Bemühungen für die Kulturkreislehre durch seine musikwissenschaftliche 

Forschung explizit.133 Sie gehen letztendlich auch eindeutig aus Hornbostels Arbeiten hervor. 

Kaden und Schneider verweisen zudem beide auf die Unzulässigkeit von Hornbostels Theorien 

aufgrund seiner Messfehler. Abgesehen von den Fehlern in seinen Daten bleiben seine Thesen 

argumentativ sehr fein ausgearbeitete Spekulationen im Gewand objektiver Wissenschaft. 

Seine Klangepistemologie lässt sich als Verständnis von Klang als Spur verstehen. Die 

 
129 Hornbostel, 215. 
130 Schneider, Musikwissenschaft und Kulturkreislehre, 111. 
131 Hornbostel, „Melodie und Skala“, 74. 
132 Kaden, „Einleitung“, 31–32. 
133 Schneider, Musikwissenschaft und Kulturkreislehre, 113–25. 
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Aufnahmen des Phonogramm-Archivs wurden von ihm wie ein Körper seziert und vermessen, 

um daraufhin eine eigentlich nicht sinnlich zugängliche klangliche Realität zu deuten; die 

Vergangenheit einer als universell und weltumfassend verstandenen Geschichte der Musik.  

Konklusion 
 

In diesem Kapitel habe ich dargelegt, wie sich die vergleichende Musikwissenschaft als 

Wissenschaft der Musiken der Welt zu Beginn des 20. Jahrhunderts in Deutschland etablierte. 

Dies geschah vor dem Hintergrund des deutschen Kolonialismus, von Verflechtungen und 

geteilten Diskursen mit der deutschen Anthropologie sowie der Etablierung von 

reproduzierbarem Klang als Wissensmedium in den Wissenschaften. Dabei etablierte sich in 

der vergleichenden Musikwissenschaft eine klangbasierte Arbeitsweise mithilfe der 

Phonographie, die den zu dieser Zeit paradigmatischen Kriterien von mechanischer Objektivität 

entsprach, sowie reproduzierbaren Klang vor dem Hintergrund prägender anthropologischer 

Diskurse, insbesondere dessen kulturhistorischer Schule, deutete. Dem Projekt des 

Phonogramm-Archivs und der Hornbostelschen vergleichenden Musikwissenschaft lag somit 

die Epistemologie von Klang als Spur zugrunde. Während das mechanische 

Objektivitätsverständnis eher dazu tendierte, Zugriffe auf Natur durch automatisches, 

mechanisiertes oder protokollartiges Vorgehen zu konstruieren, wurde in Hornbostels Arbeit 

mit Klang und Phonographie nach dessen protokollartiger Analyse auch dessen konjekturales 

Deuten zentral.                   
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3. Methodologie 
 

Everyone´s „monuments“ are everyone else´s „documents“, and vice versa.      

      Erwin Panofsky Art as a Humanistic Discipline 

We should consider sound events in terms of their own social and cultural location, rather than 

beginning our analysis of reproduced sounds by treating each as a contender for the right to reign 

over the domain of all sounds.                                                                 

       Jonathan Sterne The Audible Past  

Während in der vergleichenden Musikwissenschaft Hornbostelscher Prägung die 

Epistemologie von Klang als Spur Anwendung fand und somit die Aufnahmen des 

Phonogramm-Archivs wie ein Körper zerlegt, seziert und vermessen wurden, um daraufhin eine 

eigentlich nicht sinnlich zugängliche Realität zu deuten – die universale 

Entwicklungsgeschichte der Musik – möchte ich in meiner Besprechung der Sammlungen von 

Richard Thurnwald, der deutschen Marine Expedition und der Hamburger Südsee Expedition 

ihre Entstehungsprozesse historisieren, ihre sozialen Verwobenheiten akzentuieren sowie die 

sozialen und technologischen Netzwerke, die sie ermöglichten und verarbeiteten, aufzeigen. 

Welche Klangepistemologien konstituieren sich in den (musik-)wissenschaftlichen Zugriffen 

auf die von mir beforschten Sammlungen? Welche Regelmäßigkeiten aber auch welche 

Diskontinuitäten lassen sich dahingehend in den Sammlungen und im Zusammenhang mit der 

aus ihnen resultierenden Literatur erkennen? Welche aus ihrer Klanglichkeit resultierenden 

Positionierungsmöglichkeiten bieten sie über die bisher gemachten hinaus? Letztendlich 

möchte ich vor dem Hintergrund gegenwärtiger Debatten zur Arbeit mit Klangarchiven eine 

Perspektivverschiebung in der wissenschaftlichen Beschäftigung mit den Sammlungen und 

Aufnahmen des Phonogramm-Archivs anbieten, in dem ich diese als klangliche Monumente 

kolonialer Begegnungen positioniere. 

Ich tue dies aus der Position eines deutschen Musikwissenschaftlers, der in der nordatlantischen 

Wissenschaftstradition geschult wurde in sich in eben jenen Strukturen bewegt. Meine 

persönliche wie wissenschaftliche Perspektive auf die Sammlungen und ihre Aufnahmen geht 

somit von eben jenen Strukturen und Traditionen aus. Das hat zur Folge, dass ich die 

Aufnahmen primär hinsichtlich ihrer nordatlantischen Klangepistemologien und 

Bedeutungsebenen untersuche, ohne jedoch die potenziellen Klangepistemologien und 

Bedeutungsebenen in den Herkunftsgemeinschaften der in den Aufnahmen konservierten 

musikalischen Praktiken zu negieren. Ich werde argumentieren, dass in der Positionierung der 

Aufnahmen als klangliche Monumente ein Erkenntnispotenzial dahingehend liegt. Denn, 
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angelehnt an Panofskys Begriff der „records“, verstehe ich jede Aufnahme der von mir 

untersuchten Sammlungen als eine klangliche Hinterlassenschaft. Diese können aus 

Perspektive der nordatlantischen Humanwissenschaften als Dokument oder als Monument 

konzeptualisiert werden, wobei die Beziehung von Dokumenten zu Monumenten relational ist. 

Je nach Erkenntnisinteresse und Fragestellung bezüglich des jeweiligen Gegenstands kann 

dieser hinsichtlich seiner Dokumentalität oder Monumentalität untersucht werden. John 

Guillory formuliert diese Dualität folgendermaßen: “documents and monuments give us two 

necessary ways of looking at the same kind of object, the record.”134 Meine Positionierung der 

Aufnahmen der Sammlungen als klangliche Monumente fokussiert eine bisher noch nicht 

bezogene Perspektive auf die Sammlungen, die diese hinsichtlich ihrer primär nordatlantischen 

Wissens- und Wissenschaftsgeschichte untersucht, soll aber ermöglichen, weitere Perspektiven 

auf sie zu eröffnen. Im Folgenden werde ich darlegen, wie und mit welchen Mitteln ich die 

jeweiligen Sammlungen beforsche und spezifizieren, was ich unter klanglichen Monumenten 

verstehe, sowie dessen Potenzial vor dem Hintergrund wissenschaftlicher Debatten zu 

Klangarchiven erläutern.  

Klang und Klangepistemologien  
 

Angelehnt an Jonathan Sterne verstehe ich Klang und reproduzierbaren Klang als ein 

Phänomen, welches „rests at the in between point of culture and nature.”135An Sternes Arbeit 

und seine These anschließend entwickelte sich eine lebhafte Debatte um diese 

Konzeptualisierung in den Sound Studies. Während Christoph Cox für einen „sonic 

materialism“136 plädiert, der sich von einer semiotischen Interpretation von Klängen vor allem 

in der Sound Art löst und stattdessen, in Anschluss an Pierre Schaefers Konzept der musique 

concréte, Klänge als von ihrer Quelle ontologisch unabhängige Entitäten mit materieller 

Wirkmacht wahrnimmt, hält Brian Kane dieser Argumentation entgegen, dass sie aus der 

Analyse von Werken der Sound Art oder der musique concréte auf die Ontologie aller Klänge 

schlechthin schließe, womit kulturell, historisch oder institutionell erwachsene Techniken des 

Hörens in diesem Prozess ausgeblendet würden.137 Zusammengefasst pendelt diese Diskussion 

zwischen den zwei dichotomen Epistemologien von Klang als ontologisch unabhängiger Entität 

zu einem und als sozial determiniertes Phänomen zum anderen. Letztendlich gilt es für mich in 

 
134 Guillory, „Monuments and Documents“, 19. 
135 Sterne, The Audible Past, 10. 
136 Cox, „Beyond Representation and Signification“. 
137 Kane, „Sound Studies without Auditory Culture“. 
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meiner Forschung beide Perspektiven mit einzubeziehen. Daher begreife ich Klang, angelehnt 

an Ana María Ochoa Gautiers Definition, “simultaneously as a force that constitutes the world 

and medium for constructing knowledge about it.”138 Dies resoniert auch mit Steven Felds 

Konzept der acoustemology, nach welcher die Befragung von Klang und Klangpraktiken “to 

inquire into sounding as simultaneously social and material“ sei.139 Für Feld ergibt sich aus 

dieser Mehrdeutigkeit der relationale Charakter von klanglichen Wissen: 

“The kind of knowing that acoustemology tracks in and through sound and sounding is always 

experiential, contextual, fallible, changeable, contingent, emergent, opportune, subjective, constructed, 

selective. Knowing through relations insists that one does not simply ‘acquire’ knowledge but, rather, that 

one knows through an ongoing cumulative and interactive process of participation and reflection.”140 

In eben diesem relationalen Charakter von Klang als Wissensmedium liegt für mich ein 

Erkenntnispotential der Aufnahmen des Archivs begründet. Der Prozess des Wissens mit und 

durch sie ist keinesfalls abgeschlossen, sondern soll durch diese Arbeit wiederangestoßen 

werden. Während mit der Epistemologie von Klang als Spur in der vergleichenden 

Musikwissenschaft eher ein Gewicht auf die Materialität der Klänge der phonographischen 

Aufnahmen gelegt wurde, werde ich diese Klangepistemologie dezentrierten und stattdessen 

ihre soziale und historische Verortung hervorheben. Doch zum einen um eine Tür für indigene 

Epistemologien der auf den Aufnahmen konservierten Klangpraktiken des Archivs offen zu 

halten, zum anderen um ihr affektives Potenzial hinsichtlich Bedeutungen in Gegenwart und 

Zukunft hervorzuheben, negiere ich die materielle Wirkmacht der Klanglichkeit der 

Aufnahmen nicht. Vielmehr soll sich durch den Fokus auf das Erarbeiten ihres sozialen 

Charakters ein neuer Zugang zu ihr ergeben, um in weiterführenden Diskussionen mit ihnen zu 

helfen.  

Klangarchive  
 

Nach dem geisteswissenschaftlichen „archival turn“ ab den 1990ern erfährt die 

wissenschaftliche Beschäftigung mit Klangarchiven insbesondere aus deutschsprachigen 

Institutionen vermehrt in den letzten Jahren eine Konjunktur. Für den Kontext dieser Arbeit 

hervorzuheben sind dabei die kulturanthropologisch orientieren Arbeiten Britta Langes und 

Anette Hoffmanns, die sich mit Aufnahmen und Sammlungen des Berliner Lautarchivs und des 

 
138 Ochoa Gautier, Aurality, 3. 
139 Feld, „Acoustemology“, 85. 
140 Feld, 86. 
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Wiener Phonogramm-Archivs beschäftigen, und von denen auch methodische Überlegungen 

zur Arbeit mit Klangarchiven ausgehen. 

Hoffmann zeigt in ihrem Beitrag zu Kolonialität im Handbuch Sound auf, dass Klangmedien 

resultierend aus kolonialen Kontexten bisher selten als Quellen kolonialer Wissensproduktion 

behandelt wurden, und wenn, dann meist nur in Bezug auf ihre schriftliche Dokumentation.141 

Zudem problematisiert sie die Katalogisierung von Klangmedien in Archiven hingehend der 

Verwendung von kolonialen und chauvinistischen Begriffen als Suchwörter sowie der 

problematischen Orthographie von Namen und Orten, die den Zugang zu diesen Archiven vor 

allem für Bewohner ehemals kolonialisierter Gebiete erschweren. Sie konstatiert bezüglich der 

Aufnahmesituation, „dass das rassialisierte, nicht-europäische Subjekt (fast) immer zum 

Forschungsobjekt wurde und dass dieses ›fabulierte‹ Objekt aufgrund seines Status keinen 

aktiven Anteil an der Wissensproduktion haben konnte und haben kann.“142 Damit weist sie auf 

zwei grundlegende Problematiken hin, die sich bei der Beschäftigung mit Klangarchiven wie 

dem Berliner Phonogramm-Archiv ergeben. Ihr Beitrag verstehe ich dahingehend als Aufruf, 

sich der Aufarbeitung dieser archivalischen Praxis anzunehmen und das bisher vernachlässigte 

Potential der Klanglichkeit historischer Tonaufnahmen miteinzubeziehen. 

An anderer Stelle integriert Hoffmann Klangarchive in den geschichtswissenschaftlichen 

„archival turn“, in dem sie auch diese als figuriert auffasst, stellt jedoch heraus, dass 

Klangarchive wegen ihrer hermetischen – also klanglichen – Inhalte selten über die Disziplin 

der Musikwissenschaft hinaus in den Geisteswissenschaften thematisiert wurden.143 Sie schlägt 

„close listening“ als Arbeitsmethode im Klangarchiv vor, unter dem sie „to grasp as many as 

possible of the audible features of a recording” versteht.144 Dieses Vorgehen könne Kontraste 

zwischen den hörbaren Aufnahmen und ihrer schriftlichen Dokumentation offen legen und 

damit auf Brüche und Subversionen im Archiv hinweisen. Damit weist sie darauf hin, dass 

Klang als Wissensmodus im Kontext eines Archivs bisher unterbelichtet wurde, jedoch das 

Potential birgt, neue Perspektiven auf (Kolonial-)Geschichte zu eröffnen. 

Britta Langes Beitrag zum Archiv im Handbuch Sound hebt die Zweideutigkeit des 

Archivbegriffes in Bezug auf Klangarchive hervor.145 Zum einen könne das Klangarchiv, 

angelehnt an Foucaults Archivbegriff, als ein Gesetz des Erscheinens von Erklingbarem 

 
141 Hoffmann, „Kolonialität“, 387. 
142 Hoffmann, 388. 
143 Hoffmann, „Introduction: Listening to Sound Archives“. 
144 Hoffmann, 75. 
145 Lange, „Archiv“. 



46 
 

verstanden werden; zum anderen als materieller Raum, in dem Klangdokumente systematisch 

geordnet und archiviert werden. Dabei legt sie dar, dass aus eurozentrischer Sichtweise das 

Klangarchiv meist nur auf letzteres reduziert wurde und sich anhand von Sammlungen von 

Klangaufzeichnungen definiert. Die Möglichkeit, solche Sammlungen zu erstellen, führt sie auf 

die Etablierung von Klangreproduktionsmedien wie den Phonographen zurück, mit denen 

„akustisch fixierte und reproduzierte Ereignisse zu epistemischen Dingen“ würden.146 Die mit 

dieser archivarischen Praxis einhergehende Produktion von Wissen und Macht innerhalb der 

Archive wurde dabei jedoch weitestgehend ausgeblendet. Damit bringt Lange das Klangarchiv 

in Zusammenhang mit der seit dem „archival turn“ viel rezipierten Archivtheorie Foucaults und 

versteht es über seine klangliche Materialität hinaus auch als eine Struktur, die Wissen schafft.   

Lange und Hoffmann nahmen sich der Ausführung ihrer methodischen Überlegungen selbst an. 

Hoffmann arbeitet Rudolph Pöchs Sammlung aus der Kalahari von 1908 aus dem Wiener 

Phonogramm-Archiv auf,147 an anderer Stelle nimmt sie sich Aufnahmen afrikanischer 

Gefangener in Kriegsgefangenenlagern in Deutschland während des Ersten Weltkrieges an.148 

Auch Lange beschäftigt sich in ihrer Arbeit mit Aufnahmen aus Gefangenenlagern während des 

Ersten Weltkrieges, die im Lautarchiv Berlin verwahrt sind.149 Eine weitere ausführliche Arbeit 

geht auf Irene Hilden zurück, die sich anhand von drei Fallstudien mit kolonialen Beständen 

des Berliner Lautarchivs beschäftigt, die Anfang des 20. Jahrhunderts in Berlin aufgenommen 

wurden.150   

Vonseiten der Musikwissenschaft gibt es insbesondere innerhalb der Musikethnologie eine 

gewisse Tradition zur Reflexion bei der Arbeit mit Klangarchiven, da diese als konstitutiv für 

die Etablierung des Faches verstanden wird, die sich jedoch meist auf ihre Materialität 

fokussiert.151 Miguel García stellt sich vor diesem Hintergrund zur Aufgabe, Klangarchive aus 

musikwissenschaftlicher Perspektive über die Musikwissenschaft hinaus zu denken, in dem er 

deren Materialität zugunsten ihrer Funktion als Wissensordnung dezentriert.152 Mit Foucaults 

Archiv-Begriff argumentiert er, dass durch das Sammeln von Aufnahmen und das 

musikwissenschaftliche Bearbeiten dieser Aufnahmen im Phonogramm-Archiv ein 

akademischer Diskurs über die Musiken der Welt gestiftet wurde, der seine 

 
146 Lange, 236. 
147 Hoffmann, Kolonialgeschichte hören. 
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Forschungsgegenstände – in seinem Fall „Fuegian songs“ – überhaupt erst herstellte.153 Damit 

rückt er auch den musikwissenschaftlichen Forschungsfokus bei der Arbeit mit Klangarchiven 

hin zum Strukturellen und Wissensgeschichtlichen. Van Straaten und Ajotikar fordern 

angesichts dessen eine Neuausrichtung in der musikwissenschaftlichen Arbeit mit 

Klangarchiven, die dessen koloniale Verstrickungen expliziert und die daraus resultierenden 

epistemischen Ungleichheiten adressiert: 

“we argue that exactly because they carry subtle, implicit, invisible, unsounded, lingering traces of our 

complex disciplinary and disciplining past […] archives can teach us something very specific about the 

inequalities that continue to form the core of our discipline. If intentional forgetting is a crucial element 

sustaining such systemic inequality, archives can support a vigorous practice of active and highly 

necessary remembering. They can make audible, sensible, knowable, how the remnants of colonial 

epistemologies resonate in our lives and research today.”154 

Vor diesem Hintergrund verstehe ich die Inhalte der drei von mir beforschten Sammlungen des 

Phonogramm-Archivs als figuriert. Auch wenn die Aufnahmen des Archivs mit der Absicht 

angelegt worden sind, Musikpraktiken aus Ozeanien mithilfe des Phonographen zu 

dokumentieren, sind die Sammlungen und ihre Aufnahmen genauso von nordatlantischen 

Wissensordnungen und Klangepistemologien geformt. Das bedeutet, dass die Aufnahmen in 

ihrer Klanglichkeit von den jeweiligen Darbietenden geformt wurden, aber auch von den 

Aufnehmenden und den primär nordatlantischen technologischen, sozialen und epistemischen 

Netzwerken, die sie ermöglichten. Die den Aufnahmen zugrunde liegenden kolonialen 

Begegnungen werden mit ihnen hörbar, erfahrbar und kenntlich. Die Positionierung der 

Sammlungsaufnahmen als Monumente kolonialer Begegnungen lenkt die Aufmerksamkeit auf 

dieses Erfahrungspotenzial und die den Aufnahmen innewohnende koloniale 

Verflechtungsgeschichte. Die Aufnahmen rufen als klingende Monumente diese oft vergessene 

Verflechtung in Erinnerung und haben somit das Potenzial, Kolonial- und Wissensgeschichte 

hörbar zu vergegenwärtigen, sie zu reflektieren und neu zu gestalten. 

Ferner möchte Birgit Abels vor dem Hintergrund der feuilletonistisch und wissenschaftlich 

geführten Debatte um den Umgang mit kolonialen Objekten und Sammlungen in deutschen 

Institutionen das Klangarchiv im Spannungsfeld zwischen Materialität, Wissensordnung und  

Institution verständlich machen.155 Dabei spiele die Eigenästhetik der Klangarchive, „das 

wirkmächtige Mehr, das aus der Summe der Teile Materialität, Wissensordnung und Institution 
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entsteht“,156 neben den zumeist klingenden Archivalien, denen sie ein „latent subversives 

Potential“157 zuschreibt, für sie eine zentrale Rolle. Klangarchive könnten so 

„Orientierungsmarken“ und „Identitätsangebote“ für gegenwärtige und zukünftige 

wissenschaftliche wie musikalische Praktiken anbieten, ihre Zusammensetzung, Ordnung und 

Bearbeitung insbesondere in kolonialen Kontexten sei jedoch intransparent, erfolge meist nach 

universalistischen und/oder kolonialen Epistemologien und müsse daher aufgebarbeitet und 

aufgebrochen werden.158 Diesem Projekt, welches die klangliche Dimension des Archives in 

den Vordergrund rücken und darauf aufbauend alternative Epistemologien des Archivs und 

seiner Bestände erarbeite solle, berge für sie den Chancenreichtum für eine 

kulturwissenschaftlich und dekolonial ausgerichtete Musikwissenschaft in der gegenwärtigen 

Beschäftigung mit Klangarchiven.  

Ähnlich wie García weist Abels also auf eine ästhetische Wirkmacht des Klangarchivs hin, zielt 

damit aber vielmehr auf eine Faszination der Arbeit mit und im klingenden Archiv, dessen 

Wirkmacht auf gegenwärtige und zukünftige Klangpraktiken abziele, denn auf die ästhetische 

Determination der Klangaufnahme durch Aufnahmetechnologie oder konservatorische 

Bedingungen des Archivs.159 Beide Punkte sind für meine Arbeit von zentraler Bedeutung und 

resonieren mit dem von mir erprobten Konzept der Archivaufnahmen als klangliche 

Monumente. Denn als solche richte ich die Aufmerksamkeit auf die ästhetische Wirkmacht der 

Aufnahmen, dessen klangliche Beschaffenheit auch von der Technologie des Phonographen 

determiniert ist, aber dessen klingendes Potenzial „the illusion of immediate accessibility“160 

herstellt. Die Aufnahmen wirken somit in der Gegenwart. Beim Anhören rufen sie die Hörer 

über eine Zeitspanne hinweg an und verlangen danach, erinnert und in eine Konzeption von 

Geschichte eingeordnet zu werden. Sie eröffnen somit Möglichkeiten hinsichtlich Orientierung 

und Identität in gegenwärtigen und zukünftigen Wissenschafts-, Archivierungs- und 

Musikpraktiken.  

Vor diesem Hintergrund lässt sich zusammenfassen, dass die übergeordnete Debatte über die 

Arbeit mit Klangarchiven mittlerweile von kulturwissenschaftlichen Impulsen zur eher 

wissensgeschichtlichen Arbeit mit Archiven bestimmt wird. Dabei wird der Archivbegriff im 

doppelten Sinn, einerseits als materieller verfasster Raum, andererseits als Wissensordnung, 
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definiert. Vor diesem Hintergrund wird die Dringlichkeit deutlich, das Phonogramm-Archiv 

und seine Bestände hinsichtlich ihrer inhärenten Logiken und den in ihnen angelegten 

nordatlantischen Wissensstrukturen zu untersuchen. 

In den gegenwärtigen musikwissenschaftlichen Forschungen zu den Beständen des Berliner 

Phonogramm-Archivs werden jedoch meist Sammlungen oder Aufnahmen mit lokalen oder 

regionalen Fokus beforscht. Diese werden zumeist in ihre Quellengemeinschaften 

zurückgeführt, um mithilfe von kollaborativer Forschung mit ihnen oder ihren Nachfahren die 

in der Aufnahme konservierte musikalische Darbietung zu erschließen. Das Erkenntnisinteresse 

hinsichtlich der Aufnahmen des Archivs liegt somit nicht primär auf den nordatlantischen 

Wissensstrukturen, die den Sammlungen und Aufnahmen des Archivs zugrunde liegen, sondern 

fokussiert lokale und gegenwärtige Bedeutungen für die jeweiligen Quellengemeinschaften. 

Stellvertretend hierfür können Susanne Fürniss‘ Arbeit zu Aufnahmen des Phonogramm-

Archivs aus Südkamerum oder Matthias Lewys Arbeit zu den Aufnahmen der Pemón aus 

Südamerika aus der Koch-Grünberg Sammlung des Phonogramm-Archivs stehen.161 Beide 

thematisieren aber auch die Schwierigkeiten und Limitationen dieser Vorgehensweise. So weist 

Fürniss auf die heute kaum noch nachvollziehbare Dokumentation und Betitelung der 

Aufnahmen durch die Sammler und ihr fehlendes Verständnis für die von ihnen 

aufgenommenen Musikpraktiken hin.162 Ferner problematisiert sie:  

“In the case of the two collections I have analysed here, the problem is the same: it is very difficult to link 

the archived sounds to their cultural meanings over the gap of tremendous changes of culture and social 

behaviour during the last century. In the case of the Mabi, most of the documented music is no longer 

practised. And nowadays, there are dances and games which were not documented in 1908 and others 

which were created afterwards.  

Fieldwork gains a new methodological dimension, as the research for hints and clues has to be conducted 

with people of several generations, but who are not - in any case - contemporary to the archived material. 

[…] The information recorded on the Archives’ documentation sheet was helpful in some cases, but it 

remains difficult to evaluate to what extent they may have induced answers, at least those concerning the 

textual contents and the social context of the songs.”163 

Ähnliches trifft auch auf die Aufnahmen der in dieser Arbeit behandelten Sammlungen des 

Phonogramm-Archivs zu. So ist etwa ein Großteil der Inhalte der Aufnahmen der Hamburger 

Südsee Expedition in ihren Quellengemeinschaften gegenwärtig nicht verständlich, sei es 

 
161 Fürniss, „Recordings of the Mabi People“; Lewy, „Die Rezeption der Wachswalzenaufnahmen Koch-
Grünbergs (1911) bei den heutigen Pemón“. 
162 Fürniss, „Recordings of the Mabi People“, 73–74. 
163 Fürniss, 79–80. 
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aufgrund der verwendeten Sprache oder der Klangqualität der Aufnahmen, oder das Wissen 

hinsichtlich der aufgenommenen Musikpraktiken wird nicht geteilt.164 Die Aufnahmen der 

deutschen Marine Expedition aus Lihir (Aufnahmen 36-53) wurden von Kirsty Gillespie 

repatriiert.165 Auch wenn einige Gesangsaufnahmen übersetzt werden konnten, ist ein Großteil 

gegenwärtig nicht verständlich, da die gesungene Sprache der auf den Aufnahmen 

konservierten Gesänge sich von der gegenwärtigen Alltagssprache auf Lihir unterscheidet.166   

Ferner bespricht Lewy die Schwierigkeiten des Repatriierungsprozesses der Aufnahmen der 

Koch-Grünberg Sammlung, beispielsweise bei der Feststellung der Nachfahren der 

Darbietenden, der Verständlichkeit der Aufnahmen oder dem Unverständnis von Koch-

Grünberg für die kosmologische und rituelle Bedeutung der aufgenommenen Gesänge, die sich 

in dessen Arbeiten und Dokumentationen betreffend der Aufnahmen wiederspiegeln.167 Er 

problematisiert auch die Limitierungen in Bezug auf die ontologischen Konzeptualisierungen 

der Wachswalzenaufnahmen des Archivs: 

“The western idea of the Phonogramm Archiv defines medium as a “storage medium”, a material western 

communication tool –purified from any kind of agency. Navajo people understand the wax cylinder with 

the recording as an ontological unit. “Immaterial medias” like songs are manifestations of the power of 

the universe and should not be stored on “material medias”. A parallel prohibition of such hybrids or 

ontological units are the ceremonial sand paintings, which have to be destroyed after their production and 

application to patients in healing sessions.”168   

An diesen beiden Forschungen zu den Beständen des Phonogramm-Archivs wird deutlich, dass 

die musikethnologisch tradierte Vorgehensweise der Rückführung der Archivaufnahmen 

mithilfe von Feldforschung in ihre Quellengemeinschaften Limitierungen durch die im Archiv 

inhärenten Wissensordnungen und -strukturen hat. Während Fürniss die Dokumentation und 

den dokumentarischen Charakter der Aufnahmen problematisiert, deutet Lewy auf eine 

tiefgreifende epistemische Problematik hin, nämlich die mit dem Projekt Phonogramm-Archiv 

einhergehenden Klangepistemologien, wie die ontologische Differenzierung von Medium und 

klanglicher Aufnahme. Diese Forschungen machen die Diskrepanz in der gegenwärtigen 

Musikwissenschaft zwischen den theoretischen Forderungen zur Arbeit mit Klangarchiven und 

dessen praktischer Umsetzung offensichtlich. Während die eher theoretisch geführte Debatte 

über die Arbeit mit Klangarchiven einen Fokus auf deren nordatlantische Wissensstrukturen 

 
164 Birgt Abels, persönliche Kommunikation im August 2023. 
165 Gillespie, „Protecting Our Shadow“. 
166 Gillespie, 368. 
167 Lewy, „Die Rezeption der Wachswalzenaufnahmen Koch-Grünbergs (1911) bei den heutigen Pemón“, 33–37. 
168 Lewy, „Generating Ontologies of Historical Sound Recordings“, 179. 
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und deren Rolle in der Wissenschaftsgeschichte fordert, bleibt die praktische Arbeit mit dem 

materiellen Klangarchiv meist tradierten musikethnologischen Vorgehensweisen verpflichtet, 

dessen Erkenntnissinteresse tendenziell eher nach lokalen Bedeutungen und Ontologien der 

jeweiligen auf den Aufnahmen konservierten musikalischen Praktiken ausgerichtet ist. Dabei 

werden die Archivaufnahmen als klangliche Spuren einer lokal verorteten Musikkultur 

hinsichtlich der auf ihr konservierten musikalischen Darbietung untersucht und selten darüber 

hinaus thematisiert. Vor diesem Hintergrund wird deutlich, dass es vonnöten ist, die Bestände 

des Phonogramm-Archivs vordergründig hinsichtlich ihrer inhärenten Wissensstrukturen und -

ordnungen zu untersuchen und dass diese Perspektive in den musikethnologischen Forschungen 

zu den Beständen des Archivs bisher nicht im Fokus stand.  

Methodologie: klangliche Monumente kolonialer Begegnungen 
 

Angesichts dessen werde ich durch die Besprechung und Einordnung der Sammlungen Richard 

Thurnwalds, der deutschen Marine Expedition und der Hamburger Südsee Expedition eine 

alternative Perspektive mithilfe historischer Forschung aufwerfen. Die Untersuchung dieser 

drei in einer ähnlichen Zeit, in derselben Weltregion, die damals als Deutsch-Neuguinea unter 

deutscher kolonialer Herrschaft stand, und vor ähnlichen wissenschaftlichen wie 

geschichtlichen Hintergründen durchgeführten Expeditionen erlaubt es mir, Schlüsse 

hinsichtlich den Wissensordnungen und -strukturen des Archivs zu ziehen. Gerade diese drei 

aus den Expeditionen resultierenden Aufnahmesammlungen bieten sich als Quellenmaterial an, 

da sie a) umfangreiche und relativ gut dokumentierte Sammlungen darstellen, b) für ihre 

Fachgeschichte prominente und relevante Ergebnisse sowie wissenschaftliche Karrieren 

ermöglichten und c) dennoch sehr heterogene Inhalte haben. So erarbeite ich durch die 

historische Rahmung der aus den Expeditionen resultierenden Aufnahmesammlungen eine 

alternative Perspektive auf diese als klangliche Monumente kolonialer Begegnungen.  

Monumente und Dokumente 
 

Dabei orientiere ich mich an Erwin Panofskys Konzeptualisierung von Monumenten, die er in 

seiner Einleitung in die Kunstgeschichte formuliert, die aber auch in Hinsicht auf die historisch 

arbeitenden Geisteswissenschaften relevant ist.169 Für Panofsky sind „records“ – von Menschen 

hinterlassenen Spuren, Aufzeichnungen, Objekte, Aufnahmen oder Gemälde etc. – das zentrale 

 
169 Panofsky, „The History of Art as a Humanistic Discipline“. 
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Forschungsmaterial der historisch arbeitenden Geisteswissenschaften.170 „Records“ haben das 

Potenzial, etwas ins Gedächtnis zurück zu rufen, das sich von ihrer alleinigen materiellen 

Exitstenz unterscheide. Panofskys Begriff der „records“ verstehe ich dabei analog zu Ginzburgs 

Begriff der Spuren; beide beziehen sich auf materielle Hinterlassenschaften, die auf etwas 

anderes verweisen, und werden so von mir auf die Aufnahmen des Phonogramm-Archivs 

bezogen. Panofsky argumentiert weiter, dass die „records“ zeitlich und örtlich lokalisiert, in 

einen sinnstiftenden Bezugsrahmen gesetzt und interpretiert werden müssen, um ihr 

Erkenntnispotenzial auszuschöpfen.171 Für diese Einordnung brauche es Dokumente, die im 

Zusammenhang mit den „records“ stehen, welche untersucht werden sollen. Dokumente sind 

meist im gleichen Prozess wie die zu untersuchenden „records“ entstanden. Dies können 

Schriftdokumente sein, aber auch jede andere Art von Quellen.172 

Im Zuge dieser Bezugnahme von „records“ aufeinander führt Panofsky die Begriffe Monument 

und Dokument ein. Während das übergeordnete Erkenntnisinteresse auf dem Monument liegt, 

welches autonome Bedeutungen habe, 173 werden Dokumente herangezogen, um etwas über das 

Monument zu erfahren. Dokumente seien dabei immer konstruiert, können fehlerhaft sein oder 

falsche Auskünfte indizieren und haben damit keinen endgültigen Wahrheitsanspruch. Sie 

sollten deshalb immer in Relation zu anderen Dokumenten gelesen und klassifiziert werden. 

Panofsky deutet damit auf den konstruktiven und determinierenden Charakter von historischer 

Wissenschaft hin, die sich mit „records“ immer vor dem Hintergrund einer „general historical 

conception“ – also einen übergeordneten sinnstiftenden Referenzrahmen – auseinandersetzt, 

diese aber wiederum auch aus diesem konstruiere.174 Daher beschreibt er die übergeordnete 

historische Konzeption als einen lebenden und flexiblen Organismus; sie stehe in Beziehung zu 

den Monumenten und Dokumenten, werde von ihnen konstruiert, genauso wie diese von ihnen 

konstruiert werde.175 Die Bezugnahme der jeweiligen „records“ aufeinander als Dokument und 

Monument sei dabei austauschbar. Er spielt dies am Beispiel eines rheinländischen Altars von 

1471 und einem diesen Altar betreffenden Vertrag durch: 

“I have referred to the altarpiece of 1471 as a „monument“ and to the contract as a „document“; that is to 

say, I have considered the altarpiece as the object of investigation, or “primary material”, and the contract 

as an instrument of investigation, or “secondary material”. In doing this I have spoken as an art historian. 

 
170 Panofsky, 5. 
171 Panofsky, 7. 
172 Panofsky, 8. 
173 Panofsky, 6. 
174 Panofsky, 9. 
175 Panofsky, 10. 
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For a paleographer or an historian of law, the contract would be the “monument”, or “primary material,” 

and both may use pictures for documentation. […] „everyone´s „monuments“ are everyone else´s 

„documents“, and vice versa.”176 

Spuren oder „records“ können so aus Perspektive der Geisteswissenschaften je nach 

Erkenntnisinteresse und Fragestellung als Monument oder als Dokument konzeptualisiert 

werden.177„Records“ konzeptualisiert und genutzt als Dokumente werden wissenschaftlich 

instrumentalisiert,178 in dem sie herangezogen werden, um mit ihnen Erkenntnisse über etwas 

anderes – beispielsweise Monumente – zu gewinnen. Monumente hingegen haben „autonome 

Bedeutungen“, die im Laufe des Untersuchungsprozess deutlich werden sollen.  

Guillory nimmt diese Dualität von “records” als Ausgangspunkt, um die Konzepte 

Dokumentalität und Monumentalität weiter zu denken und ihr Erkenntnispotenzial zu 

formulieren. Er betont dabei: “We can easily see that by monument Panofsky does not mean 

only a certain kind of metal or stone structure, a memorialization of a great event. Conversely, 

Panofsky does not mean by document a piece of paper only, with writing on it.”179 Daraus folgt, 

dass jeder Untersuchungsgegenstand der Geisteswissenschaften, seien es Schriftquellen, 

Gemälde, Musik oder immaterielle Dinge wie historische Ereignisse oder Wissensordnungen 

und -strukturen, die Eigenschaften der Monumentaliät und der Dokumentalität in sich tragen.180 

Dokumente seien durch ihre Instrumentalität definiert, sie fungieren primär als 

Informationsträger, auch wenn sie nicht immer transparent seien.181 Monumente hingegen “give 

the illusion of immediate accessibility”.182 Sie haben dadurch eine ästhetische Wirkmacht und 

sind gegenwärtig erfahrbar. Guillory sieht darin ihre Relevanz für Gegenwart und begründet:  

“Humanities scholars study objects in the present too, because they can make an assumption about the 

calling of the object to a future present, when the object in question will fully manifest its dual nature as 

monument and document.”183 

 
176 Panofsky, 10. 
177 Guillory, „Monuments and Documents“, 19. 
178 Panofsky, „The History of Art as a Humanistic Discipline“, 9–10; Guillory, „Monuments and Documents“, 18. 
179 Guillory, „Monuments and Documents“, 23. Panofsky bleibt eine genaue Definition von „records“ schuldig, 
es wird aber deutlich, dass er durchaus auch klangliche „records“ mitdenkt, wenn er formuliert: „It is possible 
to experience every object, natural or man made, aesthetically. We do this, to express it as simply as possible, 
when we just look at it (or listen to it) without relating it, intellectually or emotionally, to anything outside of 
itself” in: Panofsky, „The History of Art as a Humanistic Discipline“, 11.  
180 Guillory, „Monuments and Documents“,  24. 
181 Guillory, 26. 
182 Guillory, 26. 
183 Guillory, 22. 
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Durch meine Positionierung der Aufnahmen des Archivs als klangliche Monumente rücke ich 

ihre gegenwärtige Erfahrbarkeit und damit ihren Gegenwartsbezug – ihr Rufen184 aus der 

Vergangenheit – in den Fokus. Klangliche Monumente können durch ihre materielle 

Klanglichkeit Vergangenes vergegenwärtigen, im Fall der Aufnahmen des Archivs die 

kolonialen Begegnungen, die sie hervorgebracht haben. Ich positioniere so die Aufnahmen der 

Sammlungen als mein „primary material“ und nutze weiteres dokumentarisches Material wie 

Tagebücher, Feldnotizen oder Memoiren als „secondary material“, um ihr Rufen aus der 

Vergangenheit für die nordatlantische Wissenschaftstradition erfahrbar zu machen. Dabei bin 

ich mir darüber bewusst, dass die Aufnahmen als klangliche Monumente intransparent und 

damit mehrdeutig sind,185 genauso wie ihre Rahmung als klangliche Monumente relational und 

damit nicht festgesetzt ist. Keinesfalls möchte ich dokumentarische oder andere Perspektiven 

auf die Sammlungen und deren Aufnahmen, deren Erkenntnisinteressen beispielsweise nach 

spezifischen Musikkulturen ausgerichtet sind, ausschließen. Die Aufnahmen können so auch, 

je nach Erkenntnisinteresse, als „secondary material“ fungieren. Dennoch ziele ich auf eine 

Perspektivverschiebung in der musikwissenschaftlichen Beschäftigung mit den Sammlungen 

und den Aufnahmen des Archivs ab. Während die Aufnahmen bisher als Klangspuren mit 

dokumentarischen Charakter und damit hinsichtlich einer mehr oder minder transparenten 

musikalischen Vergangenheit untersucht wurden, verstehe ich in meiner Beschäftigung mit den 

Sammlungen deren Aufnahmen als klangliche Monumente kolonialer Begegnungen, die 

Aufschlüsse hinsichtlich ihrer technologischen, sozialen, epistemischen und institutionellen 

Netzwerke, die sie hervorgebracht haben, zulassen, sowie aus ihrer Geschichte heraus die Frage 

stellen, wie die Musikwissenschaft und das Phonogramm-Archiv als verwahrende Institution 

gegenwärtig mit ihnen umgehen sollte. Die Aufnahmen haben durch ihre klangliche 

Verfasstheit die Voraussetzungen dafür, als Monumente kolonialer Begegnungen wirken zu 

können, denn sie bergen durch die in ihrer klanglichen Materialität verankerte sinnliche 

Erfahrbarkeit ein affektives Potenzial. Damit rücke ich die Aufnahmen, die in der 

Musikwissenschaft bisher primär als klangliche Repräsentation einer musikalischen Praktik 

oder gar einer ganzen musikalische Kultur gedeutet und untersucht wurden, hin zur deren 

Auffassung als klangliche Monumente. Diese materialisieren nicht nur als Formen einer 

Beschreibung den Diskurs über die Musiken der Welt und ihre akademische 

Institutionalisierung in Deutschland zu Beginn des 20. Jahrhunderts klanglich, sondern sind 

auch klingende Denkmäler, die koloniale Begegnungen von indigenen Akteuren, deutschen 
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Forschern, der Klangreproduktionstechnologie des Phonographen und der vergleichenden 

Musikwissenschaft klingend in Erinnerung rufen können. Der Klang der Aufnahmetechnologie 

des Phonographen, mit seinem spezifischen Frequenzspektrum und den 

Oberflächengeräuschen der Walze, weist auf die Epoche, in der dieser Klang als objektive 

Repräsentation verstanden wurde. Die Form der Aufnahme, die meist mit einer Ansprache oder 

einem Pfeifton beginnt und die sich nach Vorgaben Hornbostels oder Luschans richtete, 

verweist auf die auditive Wissenskultur der vergleichenden Musikwissenschaft. Und die 

musikalischen Darbietungen können auf die Erfahrungen der Darbietenden während der 

kolonialen Begegnungen, aber auch auf die vielfältigen lokalen Musikkulturen in Ozeanien 

verweisen. Damit hat das klangliche Monument das Potential, in Gegenwart und Zukunft zu 

wirken; als Monument der Erinnerung, das Impulse zu Umsetzungen und Haltungen innerhalb 

der Erinnerungskultur zur deutschen kolonialen Vergangenheit und der Fachgeschichte der 

Musikwissenschaft und Anthropologie setzen kann, aber auch indigenes Wissen oder kulturelle 

Praktiken bereichern und Erkenntnisse über die Geschichte der jeweiligen Kulturen 

ermöglichen kann.   

Phonographie als Archivmedium 
 

Ich folge den Wissensstrukturen und -ordnungen, die dem Archiv inhärent sind, indem ich, 

angelehnt an Sterne, Klangreproduktion und den Glauben an Klangtreue als soziale Prozesse 

begreife.186 Daraus folgt für mich, dass die materielle Klanglichkeit archivierter Aufnahmen 

eben nicht allein als epistemische Basis für Analysen und Interpretationen dienen kann, sondern 

diese mit dem historischen, sozialen und institutionellen Kontext ihrer Entstehung in Beziehung 

gesetzt werden muss. Klangreproduktionstechnologien wie der Phonograph nehmen nicht 

einfach die Klänge und Musiken dieser Welt auf, sondern diese werden für sie dargeboten, meist 

mit der speziellen Intention, sie festzuhalten.187 Und diese Darbietungen unterscheiden sich 

grundsätzlich von musikalischen oder klanglichen Darbietungen anderer Intentionen, setzen sie 

in einen neuen Kontext oder verändern sie, um sie für die technische Reproduktion zugänglich 

zu machen. Angelehnt an Sterne verstehe ich so Klangreproduktion und damit auch die 

Aufnahmen und Aufnahmepraktiken des Phonogramm-Archivs als autonome Klangpraktiken, 

die sich von Klang- und Musikpraktiken, die nicht zum Zwecke der Klangreproduktion 

praktiziert werden, erheblich unterscheiden. Damit verstehe ich die Aufnahmen der drei von 

mir beforschten Sammlungen eben nicht als transparente Repräsentationen geographisch 
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lokalisierter musikalischer Praktiken, sondern im Sinne klanglicher Monumente gestehe ich 

ihnen davon unabhängige Bedeutungen zu. Die mit den Aufnahmen der Sammlungen 

konservierten musikalischen Praktiken wurden in den allermeisten Fällen einzig und allein für 

den Phonographen dargeboten und unterscheiden sich so von musikalischen Darbietungen in 

anderen, alltäglichen oder rituellen Kontexten. Die Technologie des Phonographen, die Praxis 

des Aufnehmens, die Zwecke der Aufnahme und nicht zuletzt die asymmetrische soziale 

Aufnahmesituation formten die materielle Klanglichkeit der Aufnahme mit. Diese wird von mir 

hinsichtlich ihres historischen, sozialen und institutionellen Kontextes ihrer Entstehung 

untersucht, bietet aber darüber hinaus noch weitere epistemische Zugänge, die für mich nicht 

offensichtlich sind.  

Klangreproduktionstechniken wie der Phonograph wurden quasi sofort als Archivmedium 

verstanden, was auch anhand der Etablierung der zwei großen Klangarchive im 

deutschsprachigen Raum, dem Wiener (1899) sowie dem Berliner Phonogramm-Archiv (ca. 

1900), deutlich wird. Sterne stellt diese frühen Praktiken der Klangreproduktion in den 

Zusammenhang mit Diskursen über den Tod und der Konjunktur von Praktiken der 

Konservierung.188 So wurden in den 1880ern kulturelle Praktiken des industriellen 

Konservierens von Lebensmitteln und ihr kommerzieller Vertrieb sowie das Einbalsamieren 

von toten Körpern zur Erhaltung und Ausstaffierung dessen vor der Beisetzung prominent. Der 

Wunsch nach Permanenz über den Tod oder die Vergänglichkeit hinaus ist zentral für diese 

Kulturpraktiken der Konservierung. So arbeitet Sterne heraus, dass der Phonograph um 1900 

vor allem als eine Möglichkeit begriffen wurde, Stimmen von Menschen über ihren Tod hinaus 

zu bewahren und zu präservieren, um an Verstorbene zu Gedenken. Allerdings könne der 

Phonograph bzw. die Wachswalze dieses Versprechen nicht einlösen, da sich 

Wachswalzenaufnahmen nach mehrmaligen Abspielen abnutzen und in Eigenrauschen 

übergehen. Insofern besticht Sternes Analogie zwischen Phonographie und der Praxis des 

Einbalsamierens oder Präparierens von toten Körpern, denn diese Herrichtung bedient auch nur 

den kurzen Zeitraum zwischen Tod und Begräbnis der verstobenen Personen. Hornbostels 

galvanoskopisches Verfahren zur Herstellung von Negativen der Walzen, um diese zu kopieren 

und damit deren Permanenz zu gewährleisten, kann analog zum Prozess der Einbalsamierung 

von toten Köpern verstanden werden. Beide Praktiken sollen reproduzierbaren Klang oder 

respektive tote Körper für weitere Funktionen in der Zukunft konservieren und herrichten – für 

musikwissenschaftliche Analysen der jeweiligen phonographisch konservierten musikalischen 
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Darbietungen nach ihrer Aufführung und an einem anderen Ort, als repräsentatives 

Klangbeispiel einer musikalischen Kultur bei Vorträgen (Hornbostel wurde oft von den 

jeweiligen Sammlern danach angefragt), oder respektive für die offene Aufbahrung eines 

Leichnams. Die permanente Erhaltbarkeit von Klangaufnahmen ist somit zentrales Leitmotiv 

der frühen Phonographie und der Praxis von Klangarchiven. Auch die archivarische Praktik des 

Berliner Phonogramm-Archivs war geleitet von der Motivation, die Musik der als im 

Aussterben begriffenen „primitiven Kulturen“ der Welt durch phonographische Aufnahmen 

festzuhalten und so vor dem Vergehen bewahren.189 Dies wird von Hornbostel expliziert, wenn 

er schreibt: „Die Gefahr ist groß, daß die rapide Ausbreitung der europäischen Kultur auch die 

letzten Spuren fremden Singens und Sagens vertilgt. Wir müssen retten, was zu retten ist 

[…].“190 

Der Phonograph verlangte dabei den Aufnehmenden und den Aufgenommenen spezielle 

Techniken ab, um eine als für die Zwecke des Archivs gelungen angesehene Aufnahme zu 

erhalten. Felix von Luschan formulierte dazu eine Anleitung, an der sich zumindest Thurnwald 

und die Aufnehmenden der Marine Expedition (Emil Stephan, Otto Schlaginhaufen und 

Augustin Krämer) orientierten.191 Neben Anweisungen zur Bedienung des Phonographen wird 

darin auch darauf hingewiesen, dass sich die Darbietenden beim Einsingen nahe am 

Aufnahmetrichter des Phonographen befinden sollten. Aus Platzgründen waren daher 

mehrstimmige oder multiinstrumentale Aufnahmen, die später dem Zweck des Archivs dienlich 

reproduziert werden sollten, schwerer umzusetzen. Zudem war der zeitliche Umfang der 

Aufnahme aufgrund des Umfangs der Walze auf ca. zwei bis drei Minuten begrenzt und. Dies 

verlangte von den Darbietenden und ihrem Vortrag sowie der Auswahl der vorzutragenden 

musikalischen Praktik eine Anpassung an den Aufnahmekontext. Ferner war der Phonograph 

für die Aufnahmen von menschlichen Stimmen konzipiert worden und gibt das für Stimmen 

relevanteste Frequenzspektrum am linearsten wieder. Die Reproduktion von tief- und 

hochfrequenten Klängen von Instrumenten, Stimmen oder Perkussion veränderte somit ihr 

ursprüngliches Timbre erheblich.  

Aber auch die Aufnehmenden mussten sich mit der Technik des Phonographen arrangieren und 

mit ihrer Rolle als Produzent von reproduzierbarem Klang vertraut machen, um für das 

Phonogramm-Archiv als brauchbar angesehene Aufnahmen anzulegen. Neben den technischen 

 
189 Sterne, 311–25. 
190 Hornbostel, „Probleme der vergleichenden Musikwissenschaft“, 97. 
191 Luschan, „Anleitung für ethnographische Beobachtungen“, 61–65. 



58 
 

Aspekten gehörte dazu das soziale Gestalten der Aufnahmesituation. So galt es für die 

Aufnehmenden, einen Raum und eine Atmosphäre zu schaffen, um den Darbietenden das 

musikalische Darbieten für den Phonographen nahezubringen, aber auch mit ihren Ängsten und 

Imaginationen hinsichtlich dessen, was später mit den Aufnahmen geschieht, umzugehen. Viele 

der Aufnahmen wurden höchstwahrscheinlich unter freiem Himmel angelegt, ohne einen 

speziell dafür eingerichteten Aufnahmeort im Sinne eines Tonstudios. Daher war das klangliche 

Geschehen des Aufnahmeortes nie vollständig zu kontrollieren. Die Aufnahme und ihre 

Qualität waren damit zu großen Teilen auch vom Wetter und von der jeweiligen Umwelt 

abhängig. Die Darbietungen, die mit dem Phonographen konserviert werden sollten, erfolgten 

also einzig und allein für die Klangreproduktion und unterscheiden sich dadurch maßgeblich 

von Darbietungen für andere Zwecke und in anderen Kontexten. 

Ferner waren Klangreproduktionstechnologien wie der Phonograph auf menschliche 

Unterstützung angewiesen und mussten in ein soziales und technologisches Netz eingebunden 

werden, um für ihre Nutzer intelligibel zu werden.192 Frühe Klangreproduktionspraktiken 

nutzten daher oft konventionalisierte Klänge und Sprache, um diese Intelligibilität herzustellen. 

So sind die Aufnehmenden des Phonogramm-Archivs angehalten, vor Beginn der 

aufzunehmenden Darbietung mit einer Pfeife einen Referenzton zu pfeifen, um so eine 

Referenz für die Abspielgeschwindigkeit der Walze zu liefern. Vielen, aber nicht allen der 

Aufnahmen der hier besprochenen Sammlungen geht ein solcher Pfeifton voran. Vor diesem 

Hintergrund wirken viele Aufnahmeziele im Rückblick konventionalisiert, etwa die häufig in 

den Sammlungen anzutreffenden gesprochenen Zahlenreihen, die mit entsprechenden 

Feldnotizen wesentlich einfacher nachzuvollziehen waren als Gesänge, selbst wenn zu denen 

Abschriften der vermeintlich gesungenen Texte vorlagen. Der Phonograph und die damit 

einhergehenden Möglichkeiten und Limitierungen der Klangreproduktion hatten somit 

zweifellos Einfluss auf die den Aufnahmen zugrunde liegenden Darbietungen und auch auf ihre 

Rezeption. Wie dieses Netzwerk im Falle der von mir untersuchten Sammlungen konkret 

aussah und wirkte, werde ich in den drei Kapiteln zu den jeweiligen Sammlungen 

herausarbeiten.  

Phonographie und koloniale Objekte 
 

Da die von mir besprochenen Sammlungen des Archivs im Zusammenhang mit dem deutschen 

Kolonialismus im Pazifik und mit den Sammelpraktiken der deutschen Anthropologie und ihrer 

 
192 Sterne, The Audible Past, 246–47. 
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Museen entstanden sind, verstehe ich die Wachswalzenaufnahmen als koloniale Objekte. Am 

Beispiel der Benin-Bronzen in den Beständen deutscher Museen geht Rebekka Habermas der 

Frage nach, „welche Aspekte der langen und wechselvollen Geschichte der Benin Bronzen […] 

erzählt werden sollen und welche nicht.“193 Dabei zeigt sie auf, dass bei kolonialen Objekten 

ihr Sammlungsprozess und ihre Geschichte in den sie verwahrenden Institutionen meist nicht 

thematisiert wird. Ähnliches gilt auch für die Bestände des Phonogramm-Archivs. Die Prozesse 

der Entstehung der Aufnahmen und auch ihre musikwissenschaftliche Bearbeitung im Archiv 

lassen sich aus den Aufnahmen selbst und auch aus den beiliegenden Dokumentationen kaum, 

und wenn dann nur bruchstückhaft, nachvollziehen. Vor diesem Hintergrund nehme ich mich 

der Aufgabe an, die Sammlungsgeschichte der Aufnahmen aufzuarbeiten und auch ihre 

musikwissenschaftliche Bearbeitung nach dessen Ankünften in Berlin zu thematisieren. Durch 

das Beforschen mehrerer großer Sammlungen kann ich so den Forschungsfokus auf Netzwerke 

und Strukturen sowie Kontinuitäten und Diskontinuitäten legen. So werden die aus kolonialen 

und damit asymmetrischen Begegnungen resultierenden Aufnahmesituationen als strukturell 

und epistemisch gewaltsame Praktik deutlich.194 Unter gewaltsam verstehe ich in diesem 

Kontext den von Brunner eingeführten weiten Gewaltbegriff, den sie als relational und 

prozessual begreift und damit dessen Uneindeutigkeit und Vielschichtigkeit akzentuiert. Dieser 

ist nicht auf physische Gewaltpraktiken beschränkt, sondern nimmt auch epistemische 

Praktiken und Prozesse in den Blick.195 Damit ziele ich nicht darauf ab, aufzuzeigen, dass hinter 

jeder Aufnahme ein gewaltsamer Entstehungskontext steht, sondern vielmehr, dass das Projekt 

des Anlegens der Aufnahmen während der Expeditionen strukturell und epistemisch gewaltsam 

war, insbesondere, weil es auf asymmetrischen Begegnungen zwischen Forschern und 

Indigenen, Kolonnisten und Kolonisierten, fußte. Diese Begegnungen werde ich in den 

Besprechungen der Expeditionen thematisieren. Dabei können sich die Machtverhältnisse 

zwischen den jeweiligen Individuen im Einzelfall als sehr vielschichtig, ambivalent und 

reziprok darstellen. Im Versuch der Rekonstruktion der Aufnahmesituationen offenbart sich so 

auch ein Einblick in die fragile koloniale Herrschaft in der damaligen Kolonie Deutsch-

Neuguinea.  

 
193 Habermas, „Benin Bronzen im Kaiserreich“, 329–30.  
194 Habermas, 337–39. Habermas bewertet den Erwerb von Ethnographika in den deutschen Kolonien als 
strukturell gewaltsam. Auch Götz Aly beschreibt die auf epistemischer wie physischer Ebene gewaltsamen 
Praktiken des Sammelns in Deutsch-Neuguinea mit Fokus auf die Insel Luf in: Aly, Das Prachtboot. Rainer 
Buschmann beschreibt den Handel mit Ethnographika auf den Inseln Wuvulu und Aua und seine vernichtenden 
Folgen für die indigene Bevölkerung in: Buschmann, „Exploring Tensions in Material Culture“.  
195 Brunner, Epistemische Gewalt, 9–25. 
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Ferner lässt sich aus den musikwissenschaftlichen Besprechungen der Aufnahmen der 

Sammlungen eine Wissenschaftsgeschichte der vergleichenden Musikwissenschaft zeichnen, 

die auf einer deutsch-ozeanischen Verflechtungsgeschichte basiert. Habermas macht deutlich, 

dass die „die Benin Objekte genauso wie freilich hunderte anderer kolonialer Objekte eine nicht 

zu unterschätzende Rolle in der folgenreichen Verschiebung disziplinärer Grenzen und für die 

Entstehung neuer Gegenstandsbereiche innerhalb akademischer Forschungsfelder“ hatten.196 

Und so nehmen auch die Aufnahmen des Phonogramm-Archivs, insbesondere eben jene aus 

dem ehemaligen Deutsch-Neuguinea, für die vergleichende Musikwissenschaft respektive der 

Musikethnologie eine zentrale Rolle in der Etablierung des Faches und der Ausarbeitung ihrer 

Methodik ein. Dies in dieser Arbeit aufzuzeigen, verstehe ich als einen Beitrag zur 

Dezentrierung eines rein europäisch-amerikanischen Narrativs der Fachgeschichte der 

Musikwissenschaft, die eben nicht einfach „aus sich selbst heraus“,197 sondern sich maßgeblich 

durch koloniale, zumeist asymmetrische Begegnungen mit den Kulturen der Welt gebildet hat.  

Vorgehen 
 

Dies erarbeite ich in den drei Kapiteln zu den jeweiligen Sammlungen durch Anhören und 

Besprechen ihrer Aufnahmen, die mir als Digitalisate vorliegen. Dabei gehe ich die Aufnahmen 

der Expeditionen einzeln durch, höre sie digital über meinen Computer per Kopfhörer ab und 

bringe sie in Zusammenhang mit den für den Zeitpunkt der Aufnahme mir vorliegenden Quellen 

der Aufnehmenden. Das sind in den meisten Fällen Tagebucheinträge der 

Expeditionsteilnehmer, die die Aufnahmen angelegt haben, und die meist an ihre direkten 

Vorgesetzen – in der Regel die Expeditionsleiter – adressiert waren. Ferner ergänze ich diese 

Dokumente mit, falls vorhanden, Briefwechseln, persönlichen Tagebüchern oder Memoiren. 

Dieses Vorgehen macht es nötig, den Quellenkorpus über die phonographischen Aufnahmen 

und Dokumentationen des Phonogramm-Archivs hinaus zu erweitern und Quellenmaterial aus 

weiteren Archiven hinzuzuziehen.  

Die von mir besprochenen Sammlungen phonographischer Aufnahmen der Thurnwald 

Expedition, der deutschen Marine Expedition und der Hamburger Südsee Expedition waren 

eigentlich eher Nebenprodukte dieser Expeditionen. Der Hauptfokus lag auf dem 

anthropologischen Sammeln von Objekten, dem Vermessen von Körpern, der Gewinnung von 

ethnographischen Informationen über die im Kolonialgebiet lebenden Menschen und der 

 
196 Habermas, „Benin Bronzen im Kaiserreich“, 342. 
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Aufzeichnung ihrer Sprachen und kulturellen Praktiken für das jeweilige Museum. Somit 

handelt auch ein Großteil der schriftlichen Kommunikation dieser Expeditionen von diesen 

Dingen; dennoch lassen sich auch einige Hinweise auf die phonographischen Aufnahmen 

finden. Unter Einbeziehung von Tagebüchern und ähnlichen Aufzeichnungen der Sammler und 

Forscher, die in den Archiven des Ethnologischen Museum Berlins, des MARKK in Hamburg 

und im Pacific Manuscripts Bureau verwahrt sind, erarbeitet ich, soweit möglich, Hintergründe 

der Expeditionen, der Aufnahmesituationen und der Aufnahmepraktiken. Dadurch eröffnen 

sich mir Möglichkeiten, die digitalisierten Klänge der Aufnahmen zu deuten hinsichtlich der 

Klangqualität der Aufnahmen, ihren Entstehungskontexten, aber auch den auf ihnen 

konservierten musikalischen Darbietungen. Dabei entspricht die Klangqualität der Aufnahmen 

nicht den heutigen Erwartungen an Klangtreue. Auf ihnen ist immer ein Grundrauschen zu 

hören, das von der Oberfläche und der Drehung des Zylinders herrührt. Darüber hinaus bedient 

der Phonograph einen begrenzten und ungleichmäßigen Frequenzbereich, der die auf den 

Wachswalzen konservierten Klänge verändert. Außerdem wird die aufgezeichnete Darbietung 

oft durch technische Probleme wie Echo-Effekte, Zylinder-Sprünge oder Übersteuerungen 

verfremdet. Die Beurteilung ihrer Klangqualität und Klangtreue erfolgt immer in Anbetracht 

ihres Mediums und ihres Alters. In einigen Fällen, in denen es mir sinnvoll erscheint, ordne ich 

die Abfolge der Aufnahmen nach geographischen Clustern oder dem Zeitpunkt ihrer 

Entstehung im Verlauf der Expedition entgegen deren Listung in der Dokumentation des 

Archivs neu an.  

Wie im Laufe der Besprechungen der Sammlungen deutlich wird, bieten die Aufnahmen eine 

Fülle an Deutungs- und Positionierungsmöglichkeiten, insbesondere hinsichtlich lokaler 

Epistemologien und Ontologien der phonographisch konservierten musikalischen Praktiken. 

Diese können in dieser Arbeit jedoch bestenfalls angedeutet werden, da ich zugunsten der 

Einbeziehung mehrerer vollständiger Sammlungen, die in einem weitläufigen Gebiet 

entstanden sind – Ost-Neuguinea, Neubritannien, Neuirland, den Salomon-Inseln, Palau und 

den Karolinen – und die mir eine Fokussierung auf die inhärenten Wissensstrukturen des 

Archivs erlaubt, auf tiefergehende lokale Studien verzichten muss. Eine weitere Limitierung 

dieser Forschung liegt darin, die Sammlungen und Aufnahmen nicht „gegen ihre Maserung“ zu 

hören und damit hinsichtlich indigener Epistemologien der in den Aufnahmen konservierten 

Musikpraktiken zu spekulieren, wie es etwa von Ana María Ochoa Gautier praktiziert wurde.198 

Es bestehen jedoch durchaus noch Möglichkeiten, die musikalischen Darbietungen der 
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Aufnahmen im Kontext indigener Klang- und Wissenspraktiken zu verstehen bzw. verständlich 

zu machen.  

Entgegen den meisten gegenwärtigen Arbeiten zu Klangarchiven, die eine bestimmte Auswahl 

von Aufnahmen aus den Sammlungs- oder Archivbeständen diskutieren – beispielsweise 

solche, die gut dokumentiert, dessen Klangtreue nachvollziehbar, oder die in ihren 

Herkunftsgemeinschaften verständlich sind – werde ich in dieser Arbeit eine große Auswahl an 

Aufnahmen aus den drei von mir beforschten Sammlungen besprechen. Damit möchte ich zum 

einen den Umfang der Sammlungen und der hinter ihnen stehenden Begegnungen und 

Aufnahmepraktiken verdeutlichen, zum anderen der strukturellen Vorgehensweise der 

Aufnehmenden gewahr werden. Ich thematisiere dabei auch Aufnahmen, zu denen wenig 

Informationen vorliegen, dessen Entstehungskontexte sich kaum rekonstruieren lassen oder 

dessen Klangqualität zu großen Teilen durch den Phonographen oder die Wachswalze bestimmt 

wird und in denen somit die jeweilige musikalische Darbietung nicht mehr nachvollziehbar ist. 

Dadurch zeige ich die Sackgassen und unerfüllten Wünsche, die mit dem Projekt der Sammlung 

und Konservierung der Musiken der Welt im Phonogramm-Archiv einhergingen, auf. Ich 

verstehe diese gescheiterten Aufnahmeversuche oder die aus heutiger Perspektive 

unzugänglichen Aufnahmen als integralen Bestandteil der drei von mir beforschten 

Sammlungen, die trotz dessen als klangliche Monumente die ihnen zugrunde liegende koloniale 

Begegnung sowie das Projekt des Phonogramm-Archivs klanglich in Erinnerung rufen können.  

Damit höre und verfolge ich die Sammlungen entlang ihrer „archivarischen Maserung“,199 um 

dessen Prozesse, Strukturen, Netzwerke und Logiken, aber auch dessen Lücken und 

Unverständlichkeiten in der klangbasierten Wissensproduktion mit ihnen aufzuzeigen. 

Dabei folge ich Ann Laura Stolers Plädoyer für eine ethnographische Untersuchung des 

kolonialen Archivs, die auch die „emotionale Ökonomie“ ihrer Protagonisten – also ihre 

Wünsche, Ängste, Imaginationen, aber auch Marginalien – in Betracht zieht.200 Denn ein nicht 

unerheblicher Teil der schriftlichen Dokumentation der Expeditionen handelt gerade nicht von 

den Aufnahme- oder Sammelpraktiken, sondern von persönlichen oder praktischen Problemen 

des Alltags in den deutschen Kolonialgebieten im Pazifik, Uneinigkeiten über Reiserouten oder 

Diskussionen über die jeweilige ethnographische Arbeitsweise. Ein weiterer nicht 

unerheblicher Teil gibt Aufschluss über den rassistischen „common sense“, mit dem die 

Wissenschaftler in Berlin oder die Forscher im Feld den Menschen und Kulturen in Ozeanien 

 
199 Stoler, Along the Archival Grain. 
200 Stoler, „Colonial Archives and the Arts of Governance“, 101–2. 
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begegneten. Mit Stoler studiere ich so die Herstellung der Dinge des Archivs – also der 

Sammlungen und ihrer Aufnahmen.201 Somit rücke ich die klingenden Formen und die Kontexte 

der Aufnahmen in den Fokus, um damit die Netzwerke und Paradigmen zu untersuchen, die 

diese Lesbar und Verständlich gemacht haben, um so die „legitimierenden sozialen Koordinaten 

ihrer Epistemologien“ zu erarbeiten.202 Die Sammlungen mit ihrer Maserung zu hören und zu 

lesen, bedeutet für mich somit, ihrer Konventionen und Logiken gewahr zu werden.203 Diese 

werden insbesondere in den musikwissenschaftlichen Bearbeitungen der Sammlungen im 

Phonogramm-Archivs deutlich, die ich im Anschluss an die Besprechungen der Aufnahmen 

thematisiere. Einige Sammlungsaufnahmen wurden in wissenschaftlichen Arbeiten von 

Protagonisten der vergleichenden Musikwissenschaft rezipiert und bearbeitet. Darüber hinaus 

ermöglichten sie insbesondere Hornbostel zentrale methodologische Überlegungen, die 

prägend für die frühe vergleichende Musikwissenschaft waren. In der Kontrastierung der 

Entstehungsprozesse der Sammlungsaufnahmen mit ihrer musikwissenschaftlichen 

Verarbeitung nach dessen Ankunft im Phonogramm-Archiv werden die Netzwerke und 

Logiken, aber auch die brüchigen Wissensstrukturen und -ordnungen mit ihren 

Diskontinuitäten, Lücken und Unverständlichkeiten deutlich. So wurden nicht alle Aufnahmen 

der Sammlungen thematisiert und falls doch, stehen viele Aufnahmeprozesse und auch die 

schriftliche Dokumentation der Aufnehmenden in starkem Kontrast zum Vorgehen der 

vergleichenden Musikwissenschaft, bei der die Rationale der Forschenden, der Aufnehmenden 

und der Darbietenden mit voller Intention außer Acht gelassen wurden. Die sich darin 

offenbarende Klangepistemologie der vergleichenden Musikwissenschaft, die die Aufnahmen 

als Klangspuren einer universalen musikalischen Vergangenheit deutete, bestätigt sich durch 

den Blick in die Analysen der Aufnahmesammlungen der Expeditionen, zeigt aber auch ihre 

Brüchigkeit.    

Konklusion 
 

Zusammenfassend lässt sich festhalten: vor dem Hintergrund gegenwärtiger Diskurse der 

musik- und kulturwissenschaftlichen Forschung mit Klangarchiven wird die Dringlichkeit 

deutlich, diese hinsichtlich ihrer inhärenten nordatlantischen Wissensstrukturen und -

ordnungen sowie ihrer Verstrickungen in koloniale Sammlungspraktiken zu analysieren. 

Dennoch ist in der gegenwärtigen wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit Sammlungen des 
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Phonogramm-Archivs eine Tendenz zur Rückführung und Übersetzung von auf in einzelnen 

Aufnahmen konservierten musikalischen Praktiken zu beobachten, die dieser Forderung nicht 

gerecht werden kann. Deshalb nehme ich mich der historischen Aufarbeitung dreier 

umfangreicher Sammlungen - der Thurnwald Expedition, der deutschen Marine Expedition und 

der Hamburger Südsee Expedition - an. Dabei positioniere ich die jeweiligen Aufnahmen als 

klangliche Monumente im Sinne Erwin Panofskys und John Guillorys. Damit rücke ich ihre 

gegenwärtige Bedeutsamkeit resultierend aus ihrer klanglichen Materialität in den Fokus, die 

ich mithilfe der Aufarbeitung ihrer Geschichte als sozialen Prozess vor dem Hintergrund 

kolonialer Sammlungs- und Wissenschaftsgeschichte erarbeite. Konkret geschieht dies durch 

in-Beziehung-Setzten der Aufnahmesammlungen mit weiteren, zumeist schriftlichen 

Dokumenten resultierend aus den Expeditionen. Dies erlaubt es mir, die Aufnahmen in 

Zusammenhang mit den Forschungs- und Sammelpraktiken der Expeditionen zu hören, aus 

denen sie resultieren. Ferner kann ich sie vor diesem Hintergrund hinsichtlich ihrer 

Klangqualität, ihrer Klangtreue, ihrem Entstehungskontext, aber auch den auf ihnen 

konservierten musikalischen Darbietungen deuten. So zeige ich auf, wie die klangliche 

Materialität der Aufnahmen durch die ihnen zugrunde liegenden asymmetrischen 

Begegnungen, die Anweisungen und Vorgaben des Phonogramm-Archivs, die auditive 

Wissenskultur der vergleichenden Musikwissenschaft und die Technologie des Phonographen 

bzw. der Wachswalze geprägt wurden. Als klangliche Monumente haben die Aufnahmen das 

Potenzial, ihre Entstehungsmomente wieder ins Gedächtnis zurückzurufen. Die Kontexte ihrer 

Entstehung stehen im Kontrast zu den nach den Expeditionen durchgeführten 

musikwissenschaftlichen Analysen der Aufnahmen durch die vergleichende 

Musikwissenschaft, in denen diese ausgeblendet wurden. Durch diese Aufarbeitung der 

Aufnahmesammlungen und das in-Beziehung-Setzen dieser mit ihrer musikwissenschaftlichen 

Auswertung, eröffnen sich neue historische Perspektiven, die bedeutungsstark in die Gegenwart 

wirken können.  
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4. Netzwerke der Expeditionen 
 

Bevor ich in die Besprechungen der Expeditionen und ihren Aufnahmesammlungen starte, 

werde ich in diesem Teil der Arbeit die Netzwerke und Biographen der prägenden Forscher der 

Expeditionen beleuchten. Hornbostel, der ab 1905 als Leiter des Phonogramm-Archivs 

fungierte, stand im regen Kontakt mit Luschan, der als Leiter des Museums für Völkerkunde in 

Berlin die meisten deutschen Expeditionen mit anthropologischen Interessen in das deutsche 

Kolonialgebiet im Pazifik koordinierte. Die Hamburger Südsee Expedition hingegen ging vom 

Museum für Völkerkunde Hamburg unter Leitung von Georg Thilenius aus, der jedoch auch 

gute Kontakte zu Hornbostel pflegte. 

Luschan nutze den Phonographen während seiner Forschungen und Ausgrabungen in Zincirli 

in der Türkei 1901.204 Er setzte sich daraufhin dafür ein, dass ethnographische Expeditionen 

oder Reisende mit einem Phonographen ausgerüstet wurden und stellte auch in Aussicht, 

Klangaufnahmen im Museum auszustellen bzw. eine „phonographische Abteilung“ 

einzurichten.205 In seiner Anleitung für ethnographische Beobachtungen und Sammlungen in 

Afrika und Ozeanien, die auch an Thurnwald und das Personal der deutschen Marine Expedition 

gegangen ist, geht er im Unterpunkt zu Musik ausführlich auf den Aufnahmeprozess mit dem 

Phonographen und der dazu von ihm gewünschten Dokumentation ein.206 Das Phonogramm-

Archiv respektive Hornbostel nutzte in den jeweiligen Fällen dieses Netzwerk und stattete die 

Expeditionen mit einem Phonographen und Walzen aus, viele Forscher erhielten auch 

persönliche Einweisungen in das Aufnehmen mit dem Phonographen von Hornbostel oder 

dieser gab Aufnahmeziele konkret vor. Damit nutzte das Phonogramm-Archiv, zumindest in 

den Fällen der drei von mir besprochenen Sammlungen, die von der deutschen Anthropologie 

und ihren Museen ohnehin ausgehenden Expeditionen. 

Buschmann zufolge war die Beforschung Ozeaniens vonseiten der deutschen Anthropologie zu 

Anfang 20. Jahrhunderts bis zum Ausbruch des 1. Weltkrieges zentral für die Konstitution des 

akademischen Faches in Deutschland.207 Angefeuert von der „salvage-anthropology“ Adolf 

Bastians, der insbesondere in Ozeanien noch unberührte „Urkulturen“ vermutete, entwickelte 

sich Ende des 19. Jahrhunderts eine neue Generation deutscher Forscher mit Pazifik-Fokus.208 

 
204 Luschan, „Einige türkische Volkslieder aus Nordsyrien und die Bedeutung phonographischer Aufnahmen für 
die Völkerkunde“. 
205 Luschan, 201. 
206 Luschan, „Anleitung für ethnographische Beobachtungen“, 61–65. 
207 Buschmann, „Oceanic Carvings and Germanic Cravings“, 300. 
208 Buschmann, 302–7. 
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Augustin Krämer, Richard Thurnwald und Emil Stephan, sind eine Auswahl jener, die für diese 

Arbeit relevant sind. Dabei spielte die Verbindung von deutscher Marine, dem Museum für 

Völkerkunde Berlin um Bastian und Luschan, sowie der deutschen Anthropologie eine zentrale 

Rolle. Krämer und Stephan (bis zu seinem Tod während der Marine Expedition) entwickelten 

sich so von Marine-Ärzten zu Sammlern und Forschern der deutschen Anthropologie.  

Diese Praxis des Kombinierens der Strukturen der deutschen Marine mit den Interessen des 

Berliner Museums für Völkerkunde respektive der deutschen Anthropologie reichte in die 

1870er Jahre zurück, als Bastian als Direktor des Berliner Museums Marine-Personal der SMS 

Gazelle mit einem Budget zur Erwerbung von Ethnografika ausstattete.209 Luschan setzte diese 

Praktik fort und statte ab 1897 regelmäßig Schiffskommandanten oder -ärzte des im Pazifik 

verkehrenden deutschen Marineschiffs SMS Möwe mit einer Anleitung zum Sammeln sowie 

einem Etat zur Beschaffung von Ethnografika aus.210 Damit etablierte sich diese Praxis neben 

dem kommerziellen Sammeln durch deutsche Firmen wie Hernsheim, Godefroy oder der 

deutschen Neuguinea-Kompanie, der sich auch das Phonogramm-Archiv anschloss, in dem es 

die Sammler mit einem Phonographen, Wachswalzen und einer Anleitung zum Aufnehmen 

ausstattete.211 Die deutsche Marine Expedition unter Leitung von Emil Stephan und Augustin 

Krämer, die beide in Diensten der deutschen Marine standen, aber auch die Sammlung von 

phonographischen Aufnahmen des Marine-Arztes Emil Börnstein stehen stellvertretend für 

dieses Vorgehen.212  

Der ab 1901 als Gouverneur von Deutsch-Neuguinea fungierende Albert Hahl unterstütze die 

anthropologischen Forschungen im deutschen Kolonialgebiet und versprach sich von ihnen 

Nutzen für die Kolonial-Administrative. So hatte Hahl Interesse an Informationen über die 

Kulturen und Sprachen im deutschen Kolonialgebiet, um damit Rechtsangelegenheiten 

gegenüber den lokalen Bevölkerungen durchsetzen zu können und dem Bevölkerungsrückgang 

und damit auch dem Arbeitskräfterückgang entgegenzuwirken.213 Um an diese Informationen 

zu gelangen, bedurfte es stationärer ethnographischer Forschung statt dem bis dato gängigen 

wahrlosen Sammeln von Objekten. Hahl suchte daher den Kontakt zu den Expeditionen und 

nahm aktiv Einfluss auf ihre Forschungspraktiken, indem er sie von stationärer Forschung 

überzeugte. So schlug er Richard Thurnwald mehrmals Forschungsgebiete vor, setzte sich bei 

 
209 Buschmann, 306. 
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Luschan durch gute Worte für ihn ein und bot ihm Infrastruktur wie Häuser oder freie 

Schifffahrten an. Der deutschen Marine Expedition um Emil Stephan legt er die Erforschung 

des von den Deutschen noch unerschlossenen Neuirlands anstelle des Nordens Neubritanniens 

nahe und gibt Stephan die Aufgabe, einen Bericht über den Bevölkerungsrückgang dort zu 

verfassen. Auch wirkte er auf den Leiter der Hamburger Südsee Expedition, Georg Thilenius, 

ein, um längere stationäre Forschungsaufenthalte der Expeditionsteilnehmer zu erwirken und 

hatte damit sicherlich einen Anteil am ergebnisreichen zweiten Jahr der Expedition unter 

Augustin Krämer.214 Die Thurnwald Expedition, die deutsche Marine Expedition und die 

Hamburger Südsee Expedition profitierten also nicht nur von den kolonialen Strukturen, ihre 

Praktiken und Ergebnisse wurden auch von ihnen mitbestimmt. Im Folgenden spezifiziere ich 

das anhand der drei prägenden Persönlichkeiten dieser Expeditionen: Emil Stephan, Augustin 

Krämer und Richard Thurnwald. 

Emil Stephan 
 

Emil Stephan war ab 1903 in seiner Funktion als Marineassistenzarzt auf der SMS Möwe im 

Pazifik unterwegs und erhielt Ende 1903 im Zuge dessen auch eine phonographische 

Ausrüstung.215 Stephan sammelte also ab Juli 1904 Ethnografika im Bismarck-Archipel für das 

Berliner Museum und fertigte zudem phonographische Aufnahmen auf der SMS Möwe an.216 

Diese Tätigkeiten weckten bei Stephan das Interesse an der Auswertung seiner gesammelten 

Objekte, die er sich für die Zeit nach seiner Rückkehr nach Deutschland erbat und die in seinen 

beiden anthropologischen Publikationen münden sollte.217 Die phonographischen Aufnahmen 

der Sammlung Stephan und einige von Stephan gesammelte Panflöten wurden dabei von 

Hornbostel in einer Notiz bearbeitet.218 So entwickelte sich Stephan vom Marineassistenzarzt 

zu einem anthropologischen Forscher und Sammler mit Anbindung an das Berliner Museum 

und das Phonogramm-Archiv. 

Während seines Dienstes 1904 auf der SMS Möwe baute Stephan eine intensive Beziehung zu 

einer Gruppe der Barriai aus der Borgen Bay auf. In dem Artikel Beiträge zur Psychologie der 

Bewohner von Neupommern beschreibt er diese Beziehung und weitere Erfahrungen auf der 

 
214 Buschmann, 313–14. 
215 Luschan, Schreiben an Stephan, 19.11.1903, SMB EM, I/MV 0359, E 1289/1903, 42.  
216 Stephan, Schreiben an Luschan, 22.07.1904, SMB EM, I/MV 0359, E 1337/1904, 160-61. Diese Aufnahmen 
sind in der 14 Walzen umfassenden Sammlung 288 des Phonogramm-Archivs gesammelt. 
217 Stephan, 162. 
218 Hornbostel, „Notiz über die Musik der Bewohner von Süd-Mecklenburg“. 
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SMS Möwe sehr persönlich und aus einer subjektiven Perspektive.219 Für die als Arbeiter für die 

SMS Möwe angeworbenen Barriai war es wahrscheinlich die erste koloniale Begegnung mit 

Deutschen; sie konnten sich nicht mit der restlichen Besatzung verständigen und der repressive 

Arbeitsalltag auf dem Marineschiff verstörte sie. Stephan erkannte die Situation der Barriai und 

baute eine emphatische Beziehung zu der Gruppe auf.220 Die intensivste Beziehung pflegte er 

dabei zu Selin und Pore, die sich dadurch zu seinen wichtigsten ethnographischen Informanten 

entwickelten und auf deren Informationen seine Monographie über Südseekunst221 beruht.222 Er 

richtet sogar den Vorschlag an Luschan, Selin und Pore für mehrere Monate nach Deutschland 

mitzunehmen, um sie dort Studieren zu können, und bat ihn um finanzielle Unterstützung 

dafür.223 Jedoch konnte oder wollte Luschan keine Mittel dafür auftreiben, womit sich das 

Vorhaben erledigte. In besagtem Schreiben an Luschan beschreibt Stephan Selin und Pore als 

„auffallend intelligente Burschen, von denen namentlich der eine, Selin mit Namen, ein 

vorzüglicher Sänger und Tänzer ist und auch sonst entschieden Sinn für Kunst hat.“224 

So finden sich auch zwei phonographische Aufnahmen von Selin in der Stephanschen Walzen-

Sammlung des Phonogramm-Archivs.225 Zum einen Walze 2, 226 die sein Spiel auf der Panpfeife, 

ein aufgesprochene Zahlenreihe sowie ein Gesangsstück enthält, zum anderen eine mit 

Chorgesang betitelte Aufnahme auf Walze 7,227 auf der jedoch nur noch Rauschen zu vernehmen 

ist. Sie könnten folgendermaßen zustande gekommen sein:  

„Eine andere höchst willkommene Abwechslung bildete der Phonograph. Sie [Selin und Pore] freuten 

sich über Märsche, die er spielte, und sangen und sprachen ohne Furcht in den Apparat. Es gelang mir 

sogar, die Liedtexte aufzuschreiben, aber keiner konnte mir ihren Sinn erklären, und ich fand auch kein 

Wort daraus in meinen sonstigen Sprachaufzeichnungen wieder. Vielleicht handelt es sich, wie anderwärts 

in der Südsee, um uralte Lieder, deren Sprache heute nicht mehr verstanden wird.“228  

Stephan lernte also nicht nur durch die Kommunikation mit Selin und Pore die von ihm 

gewünschten und als ethnographisch wertvoll eingeschätzten Informationen zu erhalten, 

sondern erlernte auch die Fähigkeiten eines musikalischen Produzenten, die neben dem 

technischen Wissen im Umgang mit dem Phonographen auch das Kreieren einer fruchtbaren 

 
219 Stephan, „Beiträge zur Psychologie der Bewohner von Neupommern“. 
220 Stephan, 206. 
221 Stephan, Südseekunst. 
222 Stephan, „Beiträge zur Psychologie der Bewohner von Neupommern“, 209. 
223 Stephan, Schreiben an Luschan, 14.09.1904, SMB EM, I/MV 0359, E 1757/1909, 198-201.  
224 Stephan, 198.  
225 SMB PhA, VII WS 0288.   
226 SMB PhA, VII W 5410-11.   
227 SMB PhA, VII W 5416.  
228 Stephan, „Beiträge zur Psychologie der Bewohner von Neupommern“, 207. 
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Aufnahme-Atmosphäre auszeichnete. In diesem Falle erschuf er sie ausgehend vom Vorspielen 

einiger mitgebrachter Rollen, an anderer Stelle erwähnt er Tanz und Musik als Mittel zur 

Entspannung und Ablenkung vom Arbeitsalltag und von seinen Befragungen:  

„Trotz ihres Eifers erinnerten die Barriai immer an Kinder, deren Aufmerksamkeit rasch ermüdet. Dehnte 

ich meine Fragen über eine halbe Stunde aus, dann hörten sie nicht mehr zu. Pore starrte ins Blaue und 

begann mit leiser Fistelstimme ein melancholisches Lied in Moll zu singen. Selin ergriff eine 

Maultrommel, die er meisterhaft spielte, oder steckte sich eine Papageienfeder ins Haar, klebte sich kleine 

Taubenfedern auf die Oberlider der Augen, schlug in die Hände und begann sich zu drehen und zu wiegen. 

Dazu sang er, jeder Muskel seines schlanken, bronzefarbenen Körpers spielte, eine rührende, fast 

andächtige Fröhlichkeit ergriff ihn, und er tanzte sich aus der freudlosen Gegenwart hinüber unter die 

Palmen seines Heimatdorfes.“229 

Auch wenn Stephan auf der SMS Möwe nicht stationär ethnographisch arbeitete wie ein paar 

Jahre später bei der Marine Expedition, lernte er bei seiner ersten Forschungsreise im Bismarck-

Archipel durch die Begegnungen mit Selin, Pore und den anderen Barriai, wie er koloniale 

Begegnungen so gestalten konnte, um sie für ethnographische Zwecke und das Anlegen 

phonographischer Aufnahmen zu nutzen. Insbesondere die Begegnungen mit Selin und Pore 

waren in dieser Hinsicht wegweisend für Stephans Arbeitsweise und für seine phonographische 

Aufnahmearbeit während der Marine Expedition. Zimmermann betont den Einfluss, den die 

beiden auf ihn ausübten: 

„Stephan learned his communicative strategies not from his mentors from the Berlin Museum of 

Ethnology, but rather from two individuals from the Barriai society of New Britain, Selin und Pore. […] 

They taught him about their own art, and, more generally, the method of communicating with colonized 

subjects.”230 

Ferner hebt Zimmerman die höchst ambivalente ethnographische Arbeitsweise Emil Stephans 

während der Marine Expedition hervor. Dessen Vorgehen beruhte, entgegen der gängigen 

anthropologischen Arbeitsweise jener Zeit, auf einem zuhörenden und emphatischen Ansatz, 

den er jedoch vordergründig mit der Intention nutzte, um an ethnographische Informationen zu 

gelangen:  

„Stephan sought the kind of direct contact that was suggested by the empiricism of anthropological 

methods but that was anathema to its antihumanist understanding of objectivity and that was in fact almost 

impossible to achieve in colonial situations. Stephan developed such close contact with indigenous New 

 
229 Stephan, 207. 
230 Zimmerman, „Selin, Pore, and Emil Stephan in the Bismarck Archipelago“, 69. 
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Mecklenburgers by playing nearly every colonial role available to him: merchant, physician, and 

judge.”231  

Ich werde im Laufe der Besprechungen der Sammlungen zeigen, dass dieses koloniale 

Rollenspiel beim Anlegen der phonographischen Aufnahmen zur zentralen Strategie der 

deutschen Forscher in den drei hier besprochenen Expeditionen wurde. Auch das Vorspielen 

von Musik über mitgebrachte Phonographenrollen wurde wiederkehrend und von mehreren 

Akteuren als Impuls für die Aufnahmeprozesse genutzt. 

Augustin Krämer 
 

Stephans Nachfolger als Ankäufer von Ethnografika im Auftrag des Berliner Museums und 

dann ab November 1908 auch als Leiter der Marine Expedition war Augustin Krämer. Schon 

in den 1890ern verkehrte Krämer als Marinearzt im Süd-Pazifik und zwischen 1897 und 1899 

entstand dabei seine zwei Bände umfassende Monographie über Samoa.232 Während seiner Zeit 

auf Samoa und während weiterer Reisen in dieser Zeit entwickelte sich Krämer, ähnlich wie 

Emil Stephan, vom Marine-Arzt und naturwissenschaftlich orientierten Sammler zum 

ethnographisch arbeitenden Ethnologen. Seine Samoa-Monographie bewirkte dabei eine Zäsur 

seiner Karriere. Sie bekam lobende Kritiken von führenden deutschen Ethnologen jener Zeit 

wie Felix von Luschan oder Georg Thilenius. Das eröffnete ihm endgültig den Weg in die 

Wissenschaft und ganz konkret Leiter der Marine Expedition und später der Hamburger Südsee 

Expedition zu werden.233  

Vorerst wurde Krämer aber ab 1906 Nachfolger von Stephan als Ankäufer des Berliner 

Museums im Einsatz auf der SMS Planet. Dabei legte er auch erstmals phonographische 

Aufnahmen für das Phonogramm-Archiv an.234 Diese sind Teil der Krämerschen 

Walzensammlung des Phonogramm-Archivs, die zum Teil auf der SMS Planet aufgenommen 

wurde, wobei die Aufnahmen von den pazifischen Inseln während privater Aufenthalte mit 

seiner Frau Elisabeth Krämer-Bannow auf Palau, Truk, Yap und Buka entstanden sind.235 

Zimmermann beschreibt die ethnographische Arbeitsweise Krämers kontrastieren zu der 

emphatischen Strategie Stephans als eher objektorientiert.236 Laut Mönter scheint das aber recht 

exklusiv für seine Arbeit während der Marine Expedition gegolten zu haben, bei der sich 

 
231 Zimmerman, Anthropology and Antihumanism in Imperial Germany, 237. 
232 Krämer, Die Samoa-Inseln: Entwurf einer Monographie mit besonderer Berücksichtigung Deutsch-Samoas. 
233 Mönter, Dr. Augustin Krämer: A German Ethnologist in the Pacific, 72–74. 
234 Luschan, Schreiben an Krämer, 14.11.1905, SMB EM, I/MV 0359, E 2171/1905, 372-73.  
235 SMB PhA, VII WS 0152.  
236 Zimmerman, Anthropology and Antihumanism in Imperial Germany, 235–36. 
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Krämer stark an Luschans Arbeitsvorgaben orientierte oder orientieren musste.237 Schon 

während seiner Zeit auf Samoa entwickelte Krämer eine emphatische ethnographische 

Arbeitsweise, die Stephans kolonialem Rollenspiel auf der SMS Möwe und während der Marine 

Expedition ähnelte. Mönter beschreibt diese wie folgt:  

„Apart from collecting artefacts by trading and exchanging goods, Krämer also used his medical 

knowledge to extract ethnographical artefacts and information. […] Eventually, this trade of services in 

exchange for information and/or artefacts became an often repeated feature of his ethnological 

fieldwork.”238 

Während seiner Forschungsreise auf der SMS Planet und den im Anschluss daran getätigten 

privaten Reisen im Pazifik entwickelte er seine ethnographische Arbeitsweise weiter. Um 

Luschan und damit die Interessen des Museums in Berlin zufrieden zu stellen, lieferte er auch 

anthropometrische Daten und die obligatorischen Ethnografika, zudem lernte er den Umgang 

mit dem Phonographen und fertigte Aufnahmen an, die später von Hornbostel im Phonogramm-

Archiv bearbeitet wurden. Dennoch lag sein persönlicher Fokus auf einem stationären und 

emphatischen Ansatz ethnografischer Forschung.239 Nicht zu vernachlässigen ist dabei die 

Zusammenarbeit und Arbeitsteilung mit seiner Frau Elisabeth Krämer-Bannow, die ihn auch 

während der Marine Expedition und der Hamburger Expedition begleitete und unterstützte.   

Richard Thurnwald 
 

Richard Thurnwalds Expedition von 1907-1909 war die erste, direkt vom Museum für 

Völkerkunde in Berlin ausgehende und unter Leitung Luschans stehende Forschungsexpedition 

in die damalige Kolonie Deutsch-Neuguinea. Sie verfolgte vordergründig die Absicht, für das 

Museum Ethnografika durch Richard Thurnwald zu sammeln und wurde durch die Arthur 

Baessler-Stiftung finanziert. Diese wurde 1903 eigens zur Unterstützung des Museums 

hinsichtlich Forschungsreisen und Sammlungstätigkeiten in den deutschen Pazifik-Kolonien 

gegründet.   

Ein Aufruf von Albert Hahl im Jahr 1905 zum Sammeln auf Neuirland und Neubritannien 

verlieh Luschans Plänen Nachdruck, einen Sammler für das Museum nach Deutsch-Neuguinea 

zu entsenden.240 Getrieben von der Befürchtung, dass bald alle als authentisch angesehenen 

Ethnografika aus diesem Gebiet entwendet und sich die dort lebenden indigenen Kulturen durch 

 
237 Mönter, Dr. Augustin Krämer: A German Ethnologist in the Pacific, 84–85. 
238 Mönter, 46. 
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240 Melk-Koch, Auf der Suche nach der menschlichen Gesellschaft: Richard Thurnwald, 52. 
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europäische Kontakte veränderten, machte sich Luschan auf die Suche nach einem geeigneten 

Forschungsreisenden. Neben Rudolph Pöch, der schon als Privatier den Bismarck-Archipel 

bereiste, kam auch Wilhelm-Müller Wismar, der kurz darauf Teil der Hamburger Expedition 

werden sollte, infrage. Letztendlich fiel die Auswahl aber auf Richard Thurnwald. Nach 

anscheinend zähen Verhandlungen einigen sich Baessler, Luschan und Thurnwald. Dieser solle 

hauptsächlich „eine systematische ethnographische und anthropologische Sammlung mit 

möglichster Rücksicht auf Serien“ sowie „ethnographisch linguistische Aufnahme[n]“ anlegen, 

wobei ihm für seine Reise 10000 Mark zur Verfügung standen.241 Zudem solle er längere 

stationäre Aufenthalte flüchtigen Besuchen vorziehen und vor allem Kontextinformationen und 

Provenienzen zu dem Gesammelten in Erfahrung bringen. Thurnwald verpflichtet sich zudem, 

regelmäßige schriftliche Berichte über seine Reisen und Tätigkeiten zu senden, wobei alle seine 

Notizen Eigentum der Stiftung waren. Im Gegenzug wurde ihm die Bearbeitung und 

Publikation der Ergebnisse der Expedition innerhalb der ersten drei Jahre nach der Expedition 

garantiert.   

Thurnwald ist mit Carl Stumpf durch den Besuch seiner Vorlesungen bekannt und Hornbostel 

lernt er spätestens 1905 bei seinem Besuch des zweiten Kongresses für experimentelle 

Psychologie in Würzburg kennen.242 Das gemeinsame Anliegen der drei liegt dabei wohl 

weniger auf musikwissenschaftlichen Fragen, denn auf Fragen zur psychologischen 

Untersuchung „primitiver“ Menschen, für das auf diesem Kongress eine Instruktion erarbeitet 

wurde. So wandte sich Thurnwald noch vor seiner Reise an Carl Stumpf243 und auch die 

Korrespondenzen mit Hornbostel deuten auf ethno-psychologische Experimente hin, die 

Thurnwald während seiner Reise durchführte.244 Thurnwald bekam aber auch einen 

Phonographen mit auf seine Expedition und sollte für das Phonogramm-Archiv während dieser 

ca. 350 Walzen aufnehmen. Aus seiner Expedition resultiert somit die umfangreichste 

Walzensammlung aus den ehemaligen deutschen Kolonien im Pazifik. Sie beinhaltet 

Aufnahmen aus Neu Guinea, Neubritannien, Neuirland, verschiedene Inseln im Bismarck-

Archipel und den Karolinen. 
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5. Sammlung der Thurnwald Expedition (1906-1909) 
 

Es folgt nun die Besprechung der Aufnahmesammlung resultierend aus der ersten Expedition 

Richard Thurnwalds, die von 1906-1909 in den Gebieten der ehemaligen deutschen Kolonie 

Deutsch-Neuguinea sowie den Salomon-Inseln stattfand. Nach einigen Bemerkungen zur 

Quellenlage der Expedition und ihren Aufnahmen, werde ich eine kurze Übersicht über den 

Verlauf der Expedition und den währenddessen entstandenen phonographischen Aufnahmen 

geben. Danach folgen die Besprechungen ausgewählter Aufnahmen in chronologischer 

Reihenfolge. Im Anschluss an diese Besprechungen werde ich die musikwissenschaftliche 

Bearbeitung der Aufnahmen im Phonogramm-Archiv durch Hornbostels Die Musik auf den 

Nord-Westlichen Salomo-Inseln thematisieren. 

Literatur- und Quellenlage 
 

Thurnwald hinterlässt neben zahlreichen Ethnographika, Fotos und den phonographischen 

Aufnahmen auch einige schriftliche Quellen zu seiner ersten Expedition.245 Neben mehreren 

Listen zu den phonographischen Aufnahmen im Phonogramm-Archiv, die meist aber nur 

spärliche Informationen über die Aufnahmen preisgeben, sind im Ethnologischen Museum 

Berlin seine Tagebuch-Briefe, die er während der Expedition verfasste, aufbewahrt.246 Auch 

wenn nicht deutlich wird, an wen diese Briefe adressiert waren und sich auch 

Tagebuchfragmente sowie die Einleitung zu einem Reisebericht unter den Unterlagen befinden, 

geben diese Dokumente Auskunft über Thurnwalds Reisen und Forschungen, aber auch über 

sein Befinden und seine Gedanken während der Expedition. Sie bilden daher die 

Hauptgrundlage meiner Aufarbeitung seiner Expedition hinsichtlich der aus ihr resultierenden 

Aufnahmesammlung, da sie auch etwas über die Umstände der Entstehung der 

phonographischen Aufnahmen preisgeben können. Ergänzend finden sich auch Hinweise dazu 

in den Briefwechseln zwischen Thurnwald und Luschan während der Expedition,247 die aber 

weniger Reiseberichte sind, denn eher von organisatorischen Dingen und Diskussionen über 

Handlungsweisungen handeln. Zudem befinden sich im Pacific Manuscripts Bureau Fragmente 

von Thurnwalds Feldnotizen hinsichtlich seiner beiden Expeditionen nach Ozeanien, 

insbesondere auch ein Entwurf für den zweiten, unveröffentlichten Band Forschungen auf den 

 
245 Thurnwald führte im Auftrag des Berliner Museums zwischen 1912 und 1914 eine zweite Expedition nach 
Neuguinea durch.  
246 Thurnwald, Tagebuch-Briefe, SMB EM, Ms S 6. 
247 Auch diese befinden sich im Archiv des Ethnologischen Museums Berlin.  
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Salomo-Inseln und dem Bismarck-Archipel, der ein Entwurf für ein Wörterbuch der Sprache 

von Buin enthält. Unter den Unterlagen befinden sich auch Feldnotizen von seinem Besuch auf 

Choiseul, die Aufschluss über die phonographischen Aufnahmen von dort geben können. 

Thurnwalds Biographie und damit auch seine erste Expedition wurden 1989 von Marion Melk-

Koch in ihrer Dissertation auf Basis der oben genannten Quellen aufgearbeitet.248 Auch wenn 

diese sich für mich als sehr nützlich erwies, um Thurnwalds zahlreiche Reisen durch das 

deutsche Kolonialgebiet während seiner Expedition nachzuvollziehen, muss man ihr den 

stellenweise verherrlichenden Blick auf Thurnwalds Schaffen und auch die unkritische 

Auslegung der kolonialen Quellen anlasten. Diese relativ reichhaltige und vor allem den 

gesamten Zeitraum seiner Expedition betreffende Quellenlage lässt es mir zu, im Folgenden 

fast alle Aufnahmen der Sammlung zu thematisieren. 

Reiseübersicht 
 

In diesem Abschnitt erarbeite ich eine chronologische Übersicht zu den Aufnahmen im Kontext 

der Thurnwaldschen Expedition, bevor ich sie im Detail bespreche. Nach seiner Ankunft am 

03.11.1906 in Herbertshöhe/Kokopo entstanden im November und Dezember 1906 die 

Aufnahmen 1-33, ein Großteil davon höchstwahrscheinlich bei Weihnachtsfestlichkeiten in 

Herbertshöhe/Kokopo, für die sich Menschen aus den umliegenden Gegenden dort trafen. 

Thurnwald beschreibt dieses Zusammentreffen als großes Fest mit Musik, Tanz und 

Verkleidung. 

Die Walzen 34-40 entstanden im Februar und März 1907, der Großteil davon während 

Thurnwalds Begleitung einer Strafexpedition zur Insel Nissau aufgrund eines Kannibalismus-

Falls. Walze 40 steht dabei in direktem Zusammenhang mit dem Fall, eine Frau spricht auf ihr 

als Geist des Opfers und adressiert die Täter. Die darauffolgenden Aufnahmen 41-88 sind 

wahrscheinlich zwischen Dezember 1906 und April 1907 in Herbertshöhe und während 

Thurnwalds Reise zu den Admiralitäts-Inseln Rambutyo und Baluan Island entstanden. Sie 

enthalten neben Gesang auch Flöten- und Pfeifenspiel. 

Die Aufnahmen 98-119 sind zwischen Ende April und Oktober 1907 in Toma, 

Herbertshöhe/Kokopo und während Thurnwalds Reisen mit Albert Hahl zu den Karolinen-

Inseln Truk und Ponape angelegt worden. Darauf folgen die Aufnahmen 120-180, die während 

Thurnwalds erstem stationären Aufenthalt in Toma zwischen Oktober und Dezember 1907 

 
248 Melk-Koch, Auf der Suche nach der menschlichen Gesellschaft: Richard Thurnwald. 
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entstanden sind und Gesänge der Iniet aus Toma enthalten. Die Aufnahmen 181-188 enthalten 

Gesänge auf Pidgin-Englisch, die ich weder regional noch zeitlich zuordnen konnte. 

Nach Thurnwalds Rückkehr aus seinem Urlaub in Australien entstanden die Aufnahmen 189-

197 im Januar 1908 in der Region Koromida auf Bougainville. Diese gehen überwiegend auf 

seinen Helfer und Führer Moko zurück. Die Aufnahmen 198-205 sind wahrscheinlich vor 

Januar 1908 in Kieta oder auf Reisen aufgenommen worden und enthalten Gesänge; sichere 

Datierungen und Zuordnungen sind mir nicht möglich. Auf Bougainville und in dem nahe bei 

Kieta gelegenen Küstenort Popoko entstanden die Aufnahmen 206-221 im Februar 1908. 

Neben Aufnahmen von Panflötenspiel enthalten sie auch Solo- und Chorgesänge.  

Die Aufnahmen 222-260 kamen zwischen April und August 1908 während Thurnwalds erstem 

längeren Aufenthalt in Buin im Süden Bougainvilles zustande. Diese Gesangsaufnahmen sind 

jedoch überwiegend kaum zu vernehmen aufgrund von Eigenrauschen der Walzen. Dem 

gegenüber sind die Aufnahmen 261-293, die während Thurnwalds Aufenthalt auf Choiseul im 

November 1908 aufgenommen wurden, von nachvollziehbarer Qualität. Neben Aufnahmen 

von Panpfeifenspiel, das in einigen Aufnahmen auch von Gesang begleitet wird, enthält dieser 

Schwung auch Sprachaufnahmen und Aufnahmen von Zahlenreihen. Im Dezember 1908 reiste 

Thurnwald weiter nach Velalavela, wo er die Aufnahmen 294-301 im Dezember 1908 anlegte, 

die größtenteils Gesänge enthalten. Im Januar 1909 kehrte Thurnwald dann nach Buin auf 

Bougainville zurück und legte die Aufnahmen 302-313 an, die im Gegensatz zu seinen ersten 

Aufnahmen aus Buin von nachvollziehbarer Qualität sind. Zum Abschluss seiner Expedition 

unternahm Thurnwald Ausflüge zur Augusta Bay an der Westküste Bougainvilles, wo er die 

Aufnahmen 314-324 anlegte, die im Zusammenhang mit dem Vulkan Bagana stehen könnten, 

und ins Baining-Gebirge, wo die Aufnahmen 325-343 entstanden. 

Insgesamt bereiste Thurnwald so während seiner Expedition fast das komplette deutsche 

Kolonialgebiet des damaligen Deutsch-Neuguinea inklusive Ausflüge zu einigen damals unter 

britischer Kontrolle stehenden Salomon-Inseln. Diese regionale Diversität spiegelt sich 

dementsprechend auch in der Thurnwaldschen Aufnahmesammlung wider, in der sich darüber 

hinaus auch seine Arbeitsweise nachvollziehen lässt. Während er die ersten 120 Aufnahmen 

überwiegend während kurzer Reisen oder während seiner Aufenthalte in Herbertshöhe/Kokopo 

anlegte und meist nur flüchtig dokumentierte, resultieren die Aufnahmen ab Oktober 1907 aus 

längeren stationären Aufenthalten, z.B. in Toma (Neubritannien) oder Buin (Bougainville) und 

weiteren Salomon-Inseln. Diese sind intensiver dokumentiert, ihre Entstehungskontexte lassen 

sich dadurch besser nachvollziehen.  
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Weihnachtsfest in Herbertshöhe/Kokopo und Strafexpedition nach Nissau: Aufnahmen 

1-41 
 

Die Phonogramme 1-55 wurden von Thurnwald nach seiner Ankunft in Herbertshöhe/Kokopo 

zwischen 06.11.1906 und dem 22.03.1907 aufgenommen. An diesem Tag schickte er den ersten 

Schwung an Aufnahmen nach Berlin ins Phonogramm-Archiv.249 Im vorliegenden Brief 

berichtet Thurnwald auch von „ethnospsychologischen“ Zeichnungen und Experimenten, die 

er im Zusammenhang mit einigen Aufnahmen durchführen ließ. Wahrscheinlich berichtete er 

Hornbostel davon, da sich beide auf dem zweiten Kongress zur experimentellen Psychologie in 

Würzburg darüber austauschten. Darüber hinaus berichtet Thurnwald darin auch von 

Übersetzungen einiger aufgenommener Gesänge: „eine ganz unglaublich mühevolle und 

zeitraubende Arbeit, da den Leuten auf den Sinn der Texte es offensichtlich sehr wenig 

ankommt.“250 Diese Übersetzungen liegen mir jedoch nicht vor. Es stellt sich dahingehend die 

Frage, inwiefern dieses Verhalten intendierte Verweigerung der Darbietenden war oder die 

Texte wirklich als nebensächlich angesehen wurden bzw. für die Darbietenden verständlich 

waren. An seinem Besuch in Buin wird deutlich werden, dass die Menschen Thurnwald erst 

nähere Informationen zu den Gesängen mitteilten, nach dem er über einen längeren Zeitraum 

eine Bindung und Vertrauen zu ihnen aufgebaut hatte. Es kann daher an dieser Stelle 

angenommen werden, dass nach seiner Ankunft noch kein ausreichendes Vertrauensverhältnis 

zwischen ihm und den Darbietenden vorhanden war, um an Informationen wie Texte und 

Bedeutungen der Gesänge und Tänze zu gelangen.   

Vertrautwerden mit dem Phonographen 
 

Die ersten phonographischen Aufnahmen entstanden wahrscheinlich kurz nach Thurnwalds 

Ankunft in Herbertshöhe/Kokopo im November 1906 oder einen Monat später im Dezember 

1906, während seines einmonatigen Aufenthalts dort. Die Aufnahmen sind in der Liste des 

Phonogramm-Archivs mit „Tanzgesängen der Männer von Kokopo mit Trommelbegleitung“ 

beschrieben. Wahrscheinlich wurden sie nacheinander aufgenommen, denn sie beinhalten sehr 

ähnliche Gesänge mit Trommelbegleitung. Bei den Walzen 1-3 überlagert das Eigenrauschen 

der Walzen die Aufnahmen zum Großteil. Walze 1251 ist von starkem Rauschen geprägt, es lässt 

sich jedoch noch ein leiser Chorgesang und Sologesang und deutliche Trommelschläge 

 
249 Thurnwald, Schreiben an Hornbostel, 22.03.1907, SMB PhA, VII WS 0309.  
250 Thurnwald.  
251 SMB PhA, VII W 5825.  
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vernehmen. Walze 2252 scheint eine Fortsetzung von Walze 1 zu sein, die Gesänge lassen sich 

hier deutlicher vernehmen, wobei das Eigenrauschen der Walze zum Ende hin deutlich 

zunimmt. Ähnliches gilt für Walze 3.253 Auf Walze 4254 hingegen ist das musikalische 

Geschehen wesentlich deutlicher zu vernehmen – die verschiedenen Stimmen sind klar 

vernehmbar, die Trommelschläge jedoch leiser als in den vorherigen Aufnahmen. Gleiches gilt 

für Walze 5.255 Da es sich um die ersten phonographischen Aufnahmen Thurnwalds handelt, 

sind sie wahrscheinlich Zeugnis seines Vertrautwerdens mit der Technik des Phonographen. 

Der Anstieg der Aufnahmequalität im Sinne der Nachvollziehbarkeit der konservierten 

musikalischen Darbietungen auf den Walzen 1 bis 5 deutet daraufhin, dass Thurnwald den 

Aufnahmeprozess so lange wiederholte, bis ihn die Qualität der Aufnahmen zufrieden stellte, 

und dabei wahrscheinlich die technische Anwendung des Phonographen ausprobierte.  

Aufnahmen während des Weihnachtsfests in Herbertshöhe 
 

Die Aufnahmen 6-34 sind wahrscheinlich in der Zeit von November bis Ende Dezember 1906 

entstanden. Thurnwald hielt sich in diesem Zeitraum in Nord-Neubritannien auf und bereiste 

die Baining-Berge und die Baining-Küste auf dem Seestern, machte dort aber wohl keine 

Aufnahmen. An Weihnachten kehrte er wieder nach Herbertshöhe/Kokopo zurück und berichtet 

von einem großem Fest, für das Menschen aus verschiedenen Regionen Neubritanniens, 

Neuirlands, Lavongai, Buka und Bougainville anreisten und Tänze und Spiele veranstalteten, 

die laut Thurnwald ihre jeweilige Region repräsentieren sollten: 

„Da sind nun Leute aus näheren und ferneren Teilen Neu-Pommerns [Neubritannien], aus Neu-

Mecklenburg [Neuirland], aus Buka und Bougainville, aus Neu-Hannover [Lavongai], Neu-Lauenburg 

[Duke-of-York-Inseln] usw. zugegen. Jeder Gau hat seinen „Nationaltanz“ und seine „Nationalweisen“, 

die bei allem mehr oder minder festlichen Gelegenheiten des eigenen Stamms oder der Weissen 

vorgeführt werden. Natürlich auch zu Weihnachten. […] Nach dem „Volksfest“ werden Tabak und 

Streichhölzerschachteln unter die Menge geworfen und allerlei Spiele veranstaltet, wie: Baumklettern, 

Seilziehen, Sacklaufen u. dgl. Die Eingeborenen haben sich mit Blumen geschmückt, die sie ins Haar 

stecken oder sich um den Hals binden, die Gesichter phantastisch in allen möglichen Farben und Mustern 

bemalt, die Haare unglaublich gelb oder rot oder grün oder blau (blau ist jetzt sehr in Mode!) gefärbt, die 

buntesten Stücke Zeug sich angeheftet oder die sonderbarsten Kopfbedeckungen sich aufgestülpt. Wer es 

 
252 SMB PhA, VII W 5842. 
253 SMB PhA, VII W 5843. 
254 SMB PhA, VII W 5844. 
255 SMB PhA, VII W 5845. 
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kann, trägt wenigstens ein ärmelloses Tropenhemd, wenn nicht, bemalt sich wenigstens den Oberkörper 

bunt.“256  

Da er in der Liste des Phonogramm-Archivs die Aufnahmen genau diesen Regionen zuordnet 

und die meisten als Tanzgesänge notiert sind, gehe ich davon aus, dass die Aufnahmen während 

des beschriebenen Festes in Herbertshöhe/Kokopo am 25.12.1906 entstanden sind. Die 

Aufnahmen beinhalten verschiedene Solo- und Chorgesänge und lassen sich überwiegend gut 

nachvollziehen, auch wenn einige Aufnahmen technische Störgeräusche wie Walzensprünge, 

Resonanzen oder Übersteuerungen enthalten. Zu fast allen Gesängen dieses Konglomerats 

gehörte wahrscheinlich Tanz.  

An Walze 22,257 eine Aufnahme von Chorgesang, den Thurnwald Menschen aus Lovangai 

zuordnet, lässt sich die Form der Aufnahmen gut nachvollziehen. Nach einigen technischen 

Geräuschen, die auf die Rotation der Walze und ihre zu Anfang unbespielte Oberfläche 

zurückzuführen ist, startet die Aufnahmesituation mit einem Pfeifton, der als Referenz für die 

Abspielgeschwindigkeit diente. Danach wird das Eigenrauschen der rotierenden Walze leiser 

und tritt in den Hintergrund, bleibt aber im weiteren Verlauf der Aufnahme immer präsent. Es 

folgt eine eineinhalbminütige Gesangsaufnahme von mehreren Personen, bevor sich die 

Intensität und Lautstärke des Eigenrauschens abrupt steigert und die Aufnahme endet. Diese 

Rahmung des Aufgenommenen durch Eigenrauschen und Rotationsgeräusche an Anfang und 

Ende der Aufnahme sowie der Referenz-Pfeifton finden sich in vielen der folgenden 

Aufnahmen wieder. Im Mittelteil von Walze 22 ist deutlich ein Chor zu vernehmen, der 

gemeinsam eine aus wenigen wiederkehrenden melodischen Phrasen zusammengesetzte 

Passage singt, dessen Stimmen aber aufgrund der Klangqualität der Aufnahme nicht 

differenzierbar sind. In der Mitte der Aufnahme stoppt der Chor und es tritt Sologesang auf, der 

sich durch schnellere melodische Bewegungen vom Chor differenziert, bevor daraufhin 

gemeinsam mit der Solostimme der Chor wieder einsetzt. Dieser Wechsel wiederholt sich, 

bevor die Aufnahme endet.  

Die Qualität der Aufnahmen hinsichtlich der Nachvollziehbarkeit des Aufgenommenen ist sehr 

unterschiedlich. Während in der vorrangegangenen Aufnahme der Chorgesang zwar gut 

wahrnehmbar, die einzelnen Stimmen aber nicht differenzierbar sind, sticht Walze 26258 mit 

ihrer klaren Klangqualität hervor. Auch sie stellt laut Thurnwalds Vermerken eine Aufnahme 

 
256 Thurnwald, Tagebuch-Briefe, Herbertshöhe, 26.12.1906, SMB EM, Ms S 6, 30-32.   
257 SMB PhA, VII W 5768.  
258 SMB PhA, VII W 5773.  
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von Chorgesang von Menschen aus Lovangai dar, jedoch sind die jeweiligen Stimmen viel 

klarer und artikulierter zu vernehmen. Wahrscheinlich ist das auf die Position der Darbietenden 

zum Phonographentrichter während der Aufnahme zurückzuführen. Ich gehe davon aus, dass 

ein einzelner Sänger und dahinter der Chor sich für die Aufnahme von Walze 26 nahe am 

Trichter befanden. Dies resultiert in einer klareren Klangtreue des Aufgenommenen, birgt aber 

an lauten Stellen auch die Gefahr von Übersteuerungen, die auch stellenweise auf der 

Aufnahme zu hören sind. Die Aufnahme startet wieder mit einem Pfeifton, darauf folgt eine 

einzelne Gesangstimme und wenige Momente später setzt der Chor ein. Der melodische Verlauf 

des Gesangs unterscheidet sich zur Aufnahme der Walze 22, die Stimmen verlaufen 

weitestgehend unisono. Der Verlauf setzt sich aus einer sich wiederholenden melodischen 

Phrase mit leichten Variationen zusammen.  

An diesen Aufnahmen wird deutlich, dass das klangliche Resultat der Aufnahmen von mehreren 

Akteuren geformt und bestimmt wurde. Die Form der Aufnahme folgt den Vorgaben des 

Phonogramm-Archivs, nachdem diese mit einem Pfeifton beginnen soll. Das Medium des 

Phonographen bzw. der Wachswalze steuert durch Oberflächengeräusche der Wachswalze, 

Nadelsprünge, Übersteuerungen oder anderen Geräuschen technischen Ursprungs ihren 

klanglichen Beitrag bei. Thurnwald als Aufnehmender hatte durch die Positionierung des 

Phonographentrichters und durch die Art und Weise des sozialen Kreierens der 

Aufnahmesituation einen nicht zu unterschätzenden Anteil am Timbre und der Klangtreue der 

Aufnahme, genauso wie die jeweiligen Darbietenden, die neben ihrer musikalischen 

Gesangsdarbietung auch durch ihre körperliche Positionierung während der Aufnahme diese 

determinierten.  

Kannibalismus-Strafexpedition nach Nissau: Aufnahmen 34 – 36 & 38 – 40:  
 

Ende Februar bis Anfang März 1907 begleitete Thurnwald eine Strafexpedition aufgrund eines 

Kannibalismus-Falls mit vierzig Polizeisoldaten und einem Richter zu der Insel Nissau. Er 

berichtet Luschan von seiner Reise in einem Brief.259 So machte er unter Begleitung von 

Polizeisoldaten Streifzüge durch die Insel und erfasste die Bevölkerungs- und 

Wohnverhältnisse auf Nissau. Ferner berichtet er auch von Schwierigkeiten, die Namen der 

Menschen aus Nissau herauszufinden, da diese, vielleicht aus kosmologischen Gründen, ihn 

nicht laut nennen wollten und falls doch, ihn nur in sein Ohr flüsterten. Thurnwald berichtet 

zudem, dass dort kurz vorher eine verwitwete Frau namens Karas getötet und dann verzehrt 

 
259 Thurnwald, Schreiben an Luschan, 17.03.1907, SMB EM, I/MV 0545, E 1042/07, 16-46. 
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wurde.260 Er beschreibt in dem Brief detailliert den Vorgang der Tötung und des Verzehrens der 

Leiche sowie die dazugehörigen sozialen Verwicklungen. Zudem veranlasst er die Übersendung 

von Karas Schädel nach Berlin.  

Die phonographischen Aufnahmen aus Nissau gehen allesamt auf eine Frau namens Tumu 

zurück. Walze 34261 beginnt mit einigen Sprüngen, danach ist aber gut nachvollziehbarer 

Gesang von Kumu und einer anderen, nicht namentlich genannten Frau, zu vernehmen. Die 

beiden Singen unsisono, eine Stimme in tiefer Lage und eine in Kopfstimme. Es lässt sich 

zudem eine leise Trommelbegleitung wahrnehmen. Walze 35262 beginnt mit einem Pfeifton und 

beinhaltet gut nachvollziehbaren falsettartigen Gesang von Tumu. Er ist mit „Klage einer 

Mutter über den Tod ihres Kindes“ beschrieben. Walze 36263 beginnt auch mit einem Pfeifton, 

sie ist ferner von starkem Eigenrauschen der Walze geprägt. Es lässt sich aber leise Gesang von 

Tumu vernehmen, der als „Nachtgesang“ beschrieben wird. Walze 38264 ist eine 

Panflötenaufnahme, die laut Notizen von einem Mann gespielt wird. Die Geschwindigkeit der 

Walze nimmt in der Mitte der Aufnahme zu und so auch die Tonhöhe des Aufgenommenen, 

bevor sie wieder zur Ursprungsgeschwindigkeit zurückkehrt. Walze 40265 steht in direktem 

Zusammenhang mit dem Kannibalismus-Fall. Sie ist eine Sprachaufnahme von Kumu, die, laut 

Thurnwalds Angaben, als Geist der getöteten Frau Karas zu ihren Mördern spricht. Thurnwald 

beschreibt ferner in einem Schreiben an Hornbostel, dass diese Aufnahme den Tätern, ohne 

dass diese den Phonographen sahen, vorgespielt wurde.266 Der Phonograph und diese Aufnahme 

wurde also in dieser Situation als Instrument der Strafe gegen die lokale Bevölkerung 

verwendet. Es bleibt unklar, ob Kumu die Aufnahme unabhängig von dieser Aktion 

eingesprochen hat, oder gerade zu diesem Zweck.   

Zwischen Dezember 1906 und April 1907: Aufnahmen 41-88   
 

Diese Aufnahmen sind wahrscheinlich in der Zeit zwischen Dezember 1906 bis April 1907 

entstanden, da Thurnwald die ersten Schwünge an bespielten Walzen Ende März und Ende 

April 1907 nach Berlin ins Phonogramm-Archiv sandte.267 Die Aufnahmen von den 

 
260 Thurnwald, Schreiben an Luschan, 17.03.1907, SMB EM, I/MV 0545, E 1042/07, 16-36.   
261 SMB PhA, VII W 5797. 
262 SMB PhA, VII W 5798. 
263 SMB PhA, VII W 5799.  
264 SMB PhA, VII W 5801.  
265 SMB PhA, VII W 5803.  
266 Thurnwald, Schreiben an Hornbostel, 22.03.1907, SMB PhA, VII WS 0309. 
267 Thurnwald, Schreiben an Hornbostel, 22.03.1907, SMB PhA, VII WS 0309. Und: Thurnwald, Schreiben an 
Hornbostel, 22.04.1907, SMB PhA, VII WS 0309.  



81 
 

Admiralitätsinseln sind wahrscheinlich während Thurnwalds Schiffsreise an Bord der Sumatra 

im Januar 1907 dorthin entstanden.268 Im Februar 1907 unternahm Thurnwald noch eine weitere 

Schiffsreise entlang der Küste von Neu-Guinea und kehrte im März 1907 nach Herbertshöhe 

zurück. Die restlichen Aufnahmen könnte er während dieser Reise angelegt haben, ich gehe 

aber davon aus, dass sie eher während seines Aufenthalts in Herbertshöhe/Kokopo, wo sich 

Menschen aus verschiedenen Regionen Melanesiens aufhielten, entstanden sind. Auch dass 

dieses Konglomerat weitere Aufnahmen von Biskau enthält, den Thurnwald schon beim 

Weihnachtsfest am 25.12.1906 in Herbertshöhe/Kokopo aufnahm, spricht dafür, dass die 

Aufnahmen im März 1907 dort aufgenommen wurden. Thurnwald berichtet am 12.04.1907, 

dass es in den vorrangegangenen drei Wochen fast ununterbrochen regnete, so dass er keine 

Reisen oder Unternehmungen anstellen konnte.269 Vielleicht vertrieb er sich die Zeit damit, 

phonographische Aufnahmen mit Gesängen der dort ansässigen Menschen anzulegen? 

Jedenfalls schienen Musik und Tanz in Herbertshöhe allgegenwärtig gewesen zu sein. So 

beschreibt er einen Abend dort: 

„Heute ist wieder Vollmond, die Palmen glänzen wie mit Eis übergossen, die Wellblechdächer der Häuser 

leuchten gespenstisch, eine magische Helle lagert über der spiegelglatten, ruhigen See, und durch die 

unbewegte Luft tönt nur der ferne Gesang der Jungen, die bei Vollmond fast die ganze Nacht draussen 

mit Tanz und Singen durchwachen.“270 

Die Aufnahmen 41-47 beinhalten Gesänge von jungen Männern, die wahrscheinlich von Tanz 

begleitet wurden. Sie könnten während eines ähnlichen Szenarios zustande gekommen sein. 

Auf Walze 45271 ist wieder Biskau aus Neuirland, auf den schon Walze 11 zurück geht, mit 

einem Gesang betitelt mit „asilip“ und begleitet von Perkussion zu hören. Biskaus Gesang ist 

eindrücklich und gut nachvollziehbar, so auch die Perkussion. Die gute Klangtreue der 

Aufnahme ist auf eine optimale Aufnahmeposition des Phonographen und Biskaus 

zurückzuführen. Das und die Tatsache, dass er vermehrt von Thurnwald aufgenommen wurde, 

könnte darauf hinweisen, dass Thurnwald und Biskau ein gewisses Vertrauensverhältnis 

zueinander hatten. Auch Walze 47272 geht auf Biskau zurück und ist laut Thurnwalds Angaben 

ein erfundenes Gespräch zwischen einem indigenen Domestiken und seinem europäischen 

Dienstherren. Auf der Aufnahme ist ein erregter und lebhafter Monolog zu hören. Die 

Vermutung liegt nahe, dass Biskau als ein solcher Domestike, als Dolmetscher oder auch als 

 
268 Thurnwald, Tagebuch-Briefe, An Bord der „Sumatra“, 29.01.1907, SMB EM, Ms S 6, 34-36.    
269 Thurnwald, Tagebuch-Briefe, Herbertshöhe, 12.04.1907, SMB EM, Ms S 6, 40. 
270 Thurnwald, Tagebuch-Briefe, Herbertshöhe, 25.04.1907, SMB EM, Ms S 6, 48.  
271 SMB PhA, VII W 5808. 
272 SMB PhA, VII W 5809.  
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Führer arbeitete, vielleicht sogar für Thurnwald selbst. Wird in diesem Gespräch eventuell sein 

Verhältnis zu seinem Dienstherren bzw. sogar zu Thurnwald artikuliert? Die beiden Aufnahmen 

können so als klangliche Monumente die koloniale Begegnung zwischen Thurnwald und 

Biskau in Erinnerung rufen. 

Flöten- und Pfeifenensembles von Menschen aus Buka 
 

Die Walzen 68-75, von denen Walze 70 fehlt, gehen laut der Liste des Archivs auf Menschen 

aus Buka zurück. Da Thurnwald sich bis April 1907 aber nicht in Buka aufhielt, gehe ich davon 

aus, dass diese auch in Herbertshöhe/Kokopo entstanden sind. Walze 119273, die eigentlich den 

Aufnahmen aus Ponape zugeordnet ist, enthält eine ähnliche Aufnahme von Pfeifen oder Flöten 

und scheint mir diesem Konglomerat zugehörig.  

Walze 68274 und 69275 enthalten Aufnahmen von sich ähnelnden Pfeifenmelodien, die mit 

Phonographen-Trichtern aus Pappe aufgenommen wurden. Walze 71 enthält eine 

Flötenmelodie mit Gesangsbegleitung, die mit Metalltrichter aufgenommen wurde. Die 

Aufnahme ist von Übersteuerungen geprägt und auch die Pfeifenaufnahmen auf Walzen 68 und 

69 klingen verfremdet. Wahrscheinlich experimentierte Thurnwald bei diesen Aufnahmen mit 

dem Phonographen, um verschiedene Aufnahmetechniken auszuprobieren. Die 

darauffolgenden Aufnahmen mit Pfeifenmelodien und begleitendem Chorgesang auf den 

Walzen 72-75,276 die dann wieder mit einem Papptrichter aufgenommen wurden, sind besser 

nachzuvollziehen, auch wenn sie an lauten Stellen übersteuern. Wahrscheinlich stand 

Thurnwald vor der Problematik, mehrere Pfeifen- bzw. Flötenspieler und Sänger, die in 

verschiedenen Lautstärken spielten und sangen, aufzunehmen. An diesen Aufnahmen wird ihre 

technologische Determination deutlich, denn die jeweiligen Aufnahmen mit verschiedenen 

Trichtern unterscheiden sich in ihrem Timbre erheblich. Darüber hinaus zeigen sie die 

technische Limitierung des Phonographen beim Anlegen von multiinstrumentalen Aufnahmen 

und von Aufnahmen mit mehreren Sängern. 

Aufnahmen von den Admiraltiäts-Inseln Rambutyo Island & Baluan Island 
 

 
273 SMB PhA, VII W 5920. 
274 SMB PhA, VII W 5870. 
275 SMB PhA, VII W 5871. 
276 SMB PhA, VII W 5873-76. 
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Walze 48277 ist eine Aufnahme Mamengas, den Thurnwald als seinen Domestiken im Januar auf 

den Admiralitätsinseln, wahrscheinlich auf Rambutyo Island anwarb.278 Sie ist als eine 

Totenklage beschrieben und auf ihr ist leise Mamengas Stimme zu vernehmen. Es gibt mit den 

Walzen 51-53279 noch drei weitere als Totenklage notierte Aufnahmen von Rambutyo Island. 

Es folgen mit Walze 54280 und 55281 noch zwei weitere Aufnahmen aus Rambutyo Island, auf 

denen Rhythmen mit der Holztrommel Garamut zu hören sind.  

Die Walzen 56-67282 sind eine Reihe von Aufnahmen aus Baluan Island. Sie beinhalten alle 

eindrückliche Duo-Gesänge von zwei nicht namentlich genannten Darbietenden, die sich durch 

ihre langgezogenen Unisono-Passagen und durch stellenweise leichten Kontrapunkt 

auszeichnen. Die Gesänge sind auf den Aufnahmen allesamt gut zu vernehmen. Walze 57 liegt 

jedoch nicht digitalisiert vor und die Walzen 66 und 67 fallen in ihrer Klangqualität durch 

Übersteuerung und Rauschen jeweils etwas ab, der Gesang auf ihnen ist aber immernoch 

nachvollziehbar.  

Die Walzen 78-88,283 von denen Walze 81 fehlt und Walze 85 in zwei Digitalisaten vorliegt, 

stellen eine weitere Reihe von Aufnahmen aus Baluan Island dar. Sie sind Mischungen aus 

Solo- und Chorgesang, werden von Thurnwald auch als Tanzgesang notiert und wurden von 

namentlich nicht genannten Jungen eingesungen. Sie weisen mit ihren langgezogenen Vokalen 

Ähnlichkeiten zu dem ersten Konglomerat von Gesängen aus Baluan auf, sind aber von 

mehreren Personen eingesungen worden. Walze 78 unterscheidet sich durch vermehrt 

rezitativische Passagen. Die Gesänge auf den Aufnahmen sind bis auf leichte Übersteuerungen 

aufgrund der Lautstärkedynamik zwischen Ausrufen und Gesang und einigen kurzzeitigen 

Walzensprüngen, insbesondere auf Walze 84, gut nachvollziehbar.  

Toma, Herbertshöhe und die Karolinen-Reise mit Hahl: Aufnahmen 89-119  
 

Im Oktober 1907 sendete Thurnwald sein zweites Verzeichnis von Aufnahmen nach Berlin ins 

Phonogramm-Archiv.284 Es ist also davon auszugehen, dass diese Aufnahmen zwischen Ende 

April und Oktober 1907 entstanden sind. Sie kamen wahrscheinlich in Herbertshöhe/Kokopo, 

 
277 SMB PhA, VII W 5810.  
278 Melk-Koch, Auf der Suche nach der menschlichen Gesellschaft: Richard Thurnwald, 70. 
279 SMB PhA, VII W 5853-55.  
280 SMB PhA, VII W 5856.  
281 SMB PhA, VII W 5857. 
282 SMB PhA, VII W 5858-66, 5868-69. Walze 56 liegt darüber hinaus noch als SMB PhA, VII W 5867 vor.  
283 SMB PhA, VII W 5880-90.  
284 Thurnwald, Zweites Verzeichnis von aufgenommenen Phonographen Walzen, Herbertshöhe, 15.10.1907, 
SMB PhA, VII W 309.  
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dem nur wenige Kilometer entfernten Toma und während seiner Reisen mit Albert Hahl, 

insbesondere während der zweiten Reise zu den Karolinen ab Juni/Juli 1907, zustande.  

Aufnahmen aus Toma oder Herbertshöhe/Kokopo 
 

Ab Mai 1907 richtete sich Thurnwald ein Lager auf der Polizeistation in Toma ein. Die Walzen 

89-97 könnten hier aufgenommen worden sein, oder aber noch während seines Aufenthalts in 

Herbertshöhe/Kokopo. Wahrscheinlich ist eher letzteres, da er die Aufnahmen, wie auch die 

unmittelbar vorrangegangenen, Menschen aus Neuirland und Buka zuschreibt.  

Die Walzen 93–97285 stellen eine Reihe von Aufnahmen der als Totentrommel beschriebenen 

„mangilunati“ dar und werden von Namatnoi aus Neuirland vorgestellt. Dazu notiert 

Thurnwald:  

„Durch Anstreichen der mit dem Saft eines wilden Gummibaums klebrig gemachten Handfläche wird ein 

klagender Ton hervorgebracht. Die Trommel dürfen die Weiber nicht sehen. Die Musikanten sitzen in 

einem Haus oder sonst verborgen. Zu einem grossen Totenfest wird ein Satz von ca. 15 verschieden 

abgestimmten und verschieden großen Trommeln verwendet.“286 

Auf den Walzen 93 und 94 ist das Schlagen der Trommel am deutlichsten zu hören, jedoch sind 

sie von Resonanzen und Eigenrauschen der Walze geprägt. Auf Walze 97 sind von den 

vorherigen Walzen abweichende Geräusche zu vernehmen, daher ist es für mich fraglich, ob sie 

richtig zugeordnet wurde.  

Aufnahmen aus Truk 
 

Die Walzen 98-110 sind während Thurnwalds zweiter Karolinen-Reise mit Hahl im September 

1907 in Truk und Ponape bespielt worden. Thurnwald erwähnt beim Besuch von Truk „einen 

interessanten Tanz zu Ehren des Gouverneurs“ und beschreibt das Geschehen ferner in einer 

der wenigen Stellen seiner Tagebuch-Briefe, in der er ausführlich Musik und Tanz bespricht 

und die ich hier deswegen in voller Länge zitiere: 

„Das Fest begann um 9 ½ h abends. Nach Tisch brachen wir vom Bord auf und ruderten bei glänzendem 

Sonnenschein einer der Inseln zu. Schon als wir uns dem Strande näherten, hörten wir von weitem ein 

Geheul wie von Hunden, die an einer Kette festgebunden knurren, um im nächsten Moment vielleicht auf 

uns im Dunkeln loszufahren. Mir fiel der berühmte „Hund von Baskerville“ ein. Wie wir in der Finsternis 

weitergingen, steigert sich dieses Knurren und Heulen. Man führte uns in eine offene Hütte, nahe am 

 
285 SMB PhA, VII W 5895-98, 5919.  
286 Thurnwald, Zweites Verzeichnis von aufgenommenen Phonographen Walzen, Herbertshöhe, 15.10.1907, 
SMB PhA, VII W 309. 
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Strande bei unserer Landungsstelle; alles in Nacht gehüllt, in der Mitte nur ein ganz schwach glimmendes 

Feuer. Von hier ging also das Knurren und Heulen aus. Man konnte nun merken, dass es rhythmisch war. 

Von allen Seiten hörte man in dem schwarzen Dunkel nur „hu, hu, hu, hu, …….“. Alle hatten sich schon 

heiser geschrien, denn sie hatten begonnen, als das Boot in Sicht kam. Heiser klang das aus tiefer Brust 

ausgestossene Rufen der Begrüßung, die Anrufung der Geister. (Am nächsten Tag konnte ich dann alles 

phonographisch aufnehmen). Von einem Händler waren einige Feldstühle bereitgestellt, und wer da nicht 

Platz fand, hockte sich auf Kanuhölzer; denn das Haus war ein teilweise ausgeräumtes Kanuhaus. Ich 

machte mich nun daran, den Inhalt des Hauses zu untersuchen. Das Feuer in der Mitte war inzwischen 

durch dürre Kokosnusswedel frisch genährt worden. Man konnte sehen, dass auf der einen Seite die 

Männer und Jünglinge in mehreren Reihen hockten, ihnen gegenüber die Mädchen und Frauen. Die Gäste 

waren an der Seite ungefähr in der Mitte untergebracht. Die begannen nun Gesänge, bei denen sie 

rhythmisch auf die Schenkel klopften, sich selbst und ihren Nachbarn zur Rechten und zur Linken 

gegenseitig, dabei ihren Oberkörper und Kopf nach der betreffenden Seite drehend. Es waren hübsche, 

aber noch langsame, würdevolle, rhythmische Gesänge. Der nächste Tanzgesang war schon lebhafter und 

wurde von einem eigentümlichen Klatschen begleitet. Ich sah blos [sic], dass sie die rechte und linke 

Hand dabei nach der Brust bewegten. Es kam dabei ein Ton heraus, ungefähr wie wenn man einen Kork 

aus einer Flasche zieht. Sie machten die Hand stark hohl und schlugen seitlich an die Brust wobei sie den 

Körper in den Hüften wiegten. Während dieses Gesanges standen einzelne Mädchen auf, nur mit einem 

Schurz bekleidet und begannen eine Art Bauch- und Fingertanz. Der Bauchtanz gleicht ganz dem im 

näheren Orient, der Fingertanz erinnert an malayische und hinterindische Vorbilder. Er besteht in dem 

möglichsten Spreizen und Aufbiegen der Fingerspitzen, verbunden mit graziösen Hand- und 

Armbewegungen, ähnlich wie sich auch beim Bauchtanz üblich sind (Ich habe am folgenden Tage einige 

Posen photographiert). Verschiedene Mädchen lösten einander ab. Sie tanzten nur, die Männer sangen. 

Nun folgte ein Weibergesang im Chor; ein zweiter lebhafter, ein dritter im schnellen heftigen Rhythmus 

mit Erheben der Hände und eine Art sitzender Bauchtanz. Jetzt trat einer der Männer vor und führte, 

ähnlich wie früher die Mädchen vor den Männern, so jetzt vor den Mädchen und Frauen einen Bauchtanz 

auf, nur mit einem Kranz aus Kokospalmwedel – nicht mit dem üblichen Grasschurz – bekleidet. Einer 

nach dem anderen trat vor, seinen Vorgänger ablösend, und dabei steigerte sich das Singen, Klatschen, 

Händeheben und Wippen bis zur Wildheit, der Chor der Männer fiel ein, alle in Bewegung und höchster 

Erregung.  

Das war der Beschluss des Festes zu Ehren des Gouverneurs. Von unserer Seite wurden als Gegenleistung 

einige Raketen sowohl vom “Seestern“ in der Ferne, als von der Werft aus, wo wir gelandet hatten, 

abgebrannt, aber sie fanden nur wenig Beachtung. Um 11 h waren wir wieder an Bord.“287 

Die Aufnahmen aus Truk sind wohl unter Eindruck dieses Empfangs entstanden und sollten die 

gehörten Gesänge rekreieren. Dies ist ein Hinweis darauf, dass die phonographischen 

Aufnahmen selten direkt in der eigentlichen musikalischen Situation angelegt wurden, sondern 

oft von den Aufnehmenden im Nachhinein darum gebeten wurde, die Gesänge nochmals für 

 
287 Thurnwald, Tagebuch-Briefe, An Bord des „Seesterns“, 09.10.1907, SMB EM, Ms S 6, 70-72.  
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die Aufnahme mit dem Phonographen aufzuführen. Jedoch ist die Qualität hinsichtlich 

Nachvollziehbarkeit der musikalischen Darbietungen der Aufnahmen aus Truk bescheiden, die 

Gesänge wirken technisch verfremdet oder sind nicht nachvollziehbar zu vernehmen. Da es 

sich wahrscheinlich allesamt um Chorgesänge, teilweise mit Perkussionsbegleitung, handelt, 

könnte dies auf die Limitierung des Phonographen bei multitimbralen Aufnahmen 

zurückzuführen sein. 

Aufnahmen aus Ponape 
 

Während seines Besuchs in Ponape nahm Thurnwald die Walzen 111-118 auf. Auch dort wurde 

der Seestern mit der Delegation um Hahl mit einem Fest empfangen, dass Thurnwald wie folgt 

beschreibt:  

„Auf Ponape gab es ein ähnliches aber kleineres Fest, wobei nur Männer aktiv mitwirkten. Es wurde 

gesungen und ein stampfender Tanz aufgeführt. Die Hauptsache bildete das Kavatrinken. Die Kava wird 

aus einer Wurzel, die zerfasert und gestossen wird, unter Zusatz von etwas Wasser – früher kaute man die 

Wurzel und spuckte sie wieder in einen Napf – bereitet. Am interessantesten war bei diesem Kavafest ein 

„Salamanderreiben“, das rhytmische Klopfen der Stössel, mit denen die Kava bereitet wird, auf die 

untergelegten Steine. Es werden dazu immer besonders gegen einander abgestimmte Steine verwendet, 

und das Ganze macht den Eindruck eines äusserst wohltönenden Glockenspiels, wie man es etwa in 

Variétés zu hören bekommt. Es glückte mir, gleich an Ort und stelle eine gute phonographische Aufnahme 

zu machen, die ich nachher auf des Gouverneurs Veranlassung als Art Gegenleistung reproducierte. Es 

war mein erster Erfolg mit meinen phonographischen Aufnahmen, und ich werde ihn nie vergessen. 

Zuerst ein Lauschen, Herandrängen, ein Staunen, dann – bei diesen ja ganz anders intelligenten Leuten, 

als es die Bismarck-Archipels sind! – ein Lauschen, Wiedererkennen, die Freude leuchtet aus ihren 

Augen, und schliesslich bricht am Ende der Vorstellung ein ungeheurer Jubel bei diesem so leicht 

erregbaren Völkchen los: Rufen, Schreien, Händeklatschen, und ich muss noch extra eine Schale bittren 

Kava´s leeren – die höchste Anerkennung.“288  

Wahrscheinlich ist die von Thurnwald erwähnte Aufnahme auf Walze 113289 enthalten. Auf ihr 

ist, nach anfänglichen technischen Geräuschen, deutlich das rhythmische Klopfen der 

Kavastösel zu vernehmen. Sie ist nach Thurnwalds Beschreibung wahrscheinlich direkt 

während des Festes aufgenommen worden und nicht wie der Rest des Konglomerats im 

Nachhinein für den Phonographen nachgestellt worden. Bemerkenswert dabei ist Thurnwalds 

Bemerkung, dass diese Aufnahme seinen „ersten Erfolg mit phonographischen Aufnahmen“ 

darstellt; wohlgemerkt nach 112 vorrangehenden Aufnahmen, die teilweise durchaus 

 
288 Thurnwald, Tagebuch-Briefe, An Bord des „Seesterns“, 09.10.1907, SMB EM, Ms S 6, 74. 
289 SMB PhA, VII W 5913.  
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nachvollziehbare und eindrückliche Reproduktionen von Musikpraktiken enthalten. Sein 

Kommentar deutet daraufhin, dass für Thurnwald die Aufnahmepraxis mit dem Phonographen 

vordergründig ethnographische Bedeutung hatte, in dem Sinne, dass diese eine Beziehung 

zwischen ihm und indigenen Individuen aufbauen konnte. Weniger als das klingende Produkt 

der bespielten Wachswalze stand so für ihn die soziale Praxis des Aufnehmens mit dem 

Phonographen sowie des Vorspielens des Aufgenommenen und die davon ausgelöste Reaktion 

im Vordergrund. Walze 113 dokumentiert somit nicht nur die Klangpraktik der Kava-Zeremonie 

auf Ponape, sondern ruft auch die in ihr eingeschriebene koloniale Begegnung in Erinnerung.    

Toma: Aufnahmen 120-180  
 

Am 16.12.1907 sendete Thurnwald das dritte Verzeichnis an phonographischen Aufnahmen ins 

Phonogramm-Archiv;290 die Aufnahmen 120-188 sind allesamt in Toma entstanden und 

enthalten Aufnahmen von Musikpraktiken der dort lebenden Iniet Gemeinschaft. Im Oktober 

1907 kehrte Thurnwald von seiner Reise mit Hahl auf dem Seestern zurück nach Herbertshöhe. 

Ende des Monats zog er dann weiter für einen zweiten, längeren Aufenthalt ins nahegelegene 

Toma.291 Ab diesem Zeitpunkt der Expedition machte Thurnwald vermehrt längere Aufenthalte 

an einem Ort, wie etwa in Toma, Buin oder Choiseul, was sich auch in den phonographischen 

Aufnahmen widerspiegelt. So legte Thurnwald mehr Aufnahmen an einem Ort an und 

hinterlässt dazu auch mehr Informationen.  

In seinen Tagebuchbriefen berichtet Thurnwald, dass seine Zeit in Toma von ständigem Regen 

geprägt war, dennoch legte er während seines Aufenthalts, der von Ende Oktober bis Mitte 

Dezember 1907 dauerte, eine Sammlung von „über 600 zu Menschen- und Tierfiguren 

bearbeiteten Steinen, von gegen 200 Liedern u. Gesängen, Sagen u. dgl.“ an.292 Bei der 

Einwerbung der Ethnographika oder Informationen nutzte er die Praxis des ethnographischen 

Rollenspiels, zumeist als Händler: 

„Ist das Zeichen gegeben, dann kommen sie würdig einer nach dem anderen herein zu mir mit ihren 

„Schätzen“ aus Stein oder Holz; der eine bekommt Tabak, der andere ein Lendentuch, der dritte, wenn er 

etwas besonders Schönes oder vieles gebracht hat, einen „Bausch“ – eine Ledertasche zum Umhängen. 

Ich übernehme Bestellungen auf Regenschirme, Mützen, Schlafdecken, Laternen, Stricke […].“293  

 
290 Thurnwald, Drittes Verzeichnis der phonographischen Aufnahmen, 17.12.1907, SMB PhA, VII WS 0309.   
291 Thurnwald, Schreiben an Hornbostel, 15.10.1907, SMB PhA, VII WS 0309.  
292 Thurnwald, Tagebuch-Briefe, Toma, 27.11.1907, SMB EM, Ms S 6, 84-86. 
293 Thurnwald, 86-88.  
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Darüber hinaus waren wohl auch Spiegel, Streichhölzer, Büchsen und Flaschen im Toma 

begehrte Tauschobjekte, mit denen Thurnwald Objekte oder Informationen einhandelte. Für die 

phonographischen Aufnahmen von Gesängen scheint wiederum der Phonograph mit seiner 

Möglichkeit der Aufnahme und Wiedergabe von Gesungenen einen großen Eindruck gemacht 

zu haben, ähnlich wie auf Ponape. Er zog Thurnwald zufolge die Menschen aus Toma in 

Gruppen an und die Möglichkeit der Darbietung für den Phonographen wurde rege genutzt. So 

schreibt Thurnwald: „die Sehnsucht aller strebt, in den Phonographen singen zu dürfen.“294 

Thurnwald machte jedoch zur Vorrausetzung, dass das Gesungene ihm dann genau erklärt 

werden müsse, dem aber nicht jede/r vor versammelter Menge nachkommen mochte, 

insbesondere hinsichtlich geheimer Gesänge. Er setzte also nach seinem „Erfolg“ in Ponape die 

Aufnahmepraktik mit dem Phonographen als ethnographisches Instrument ein, um an die von 

ihm gewünschten Informationen zu gelangen. Ferner beschreibt Thurnwald, dass die Gesänge 

von Obszönitäten, „Anspielungen, Wortspielen und Bildern“ geprägt seien und berichtet von 

Schwierigkeiten beim Übersetzen der Texte durch Ausweichen der Darbietenden.295 Inwiefern 

diese verweigerter Kooperation intendiertes Verhalten war, lässt sich schwer aus den von 

Thurnwald ausgehenden Quellen nachvollziehen, die Möglichkeit sollte aber in Betracht 

gezogen werden, denn Thurnwald beschreibt auch, dass die Atmosphäre in Toma von 

Misstrauen geprägt gewesen sei.296 Dies könnte auch ein möglicher Grund für die 

durchwachsene Qualität der Aufnahmen aus Toma sein. Viele der Aufnahmen sind von starkem 

Eigenrauschen der Walze oder anderen technischen Geräuschen geprägt, es lassen sich aber 

auch Gesänge und das Spiel auf der Kudu-Trommel auf ihnen vernehmen. Vielleicht konnte 

Thurnwald die Aufnahmesituation aufgrund der geringen sozialen Kontrolle über die Situation 

nicht gut koordinieren, vielleicht schadete aber auch das feuchte Klima den Walzen. 

Thurnwalds Beschreibungen nach zu urteilen, sind die Aufnahmen allesamt für den 

Phonographen dargeboten worden und nicht in ihren zeremoniellen oder anderweitigen 

Kontexten. Diese Umstände werden in den Aufnahmen als Monumente kolonialer 

Begegnungen hörbar.  

Kulan-Gesänge oder Tänze zu Ehren der Kokosnuss   
 

 
294 Thurnwald, 88.  
295 Thurnwald, 92.  
296 Thurnwald, 88.  
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Die Aufnahmen 126,297 136,298 149299 und 153300 sind als „kulan“-Gesänge vermerkt. Thurnwald 

bemerkt, dass diese vor den Frauen in Toma geheim gehalten wurden und übersetzt „kulan“ mit 

„junge Kokosnuss“. Die Tanzgesänge seien zu Ehren der Kokosnuss dargeboten worden. Walze 

126, 136 und 149 enthalten Duo-Gesänge von zwei sich abwechselnden Sängern. Walze 153 ist 

mit „a titip ta ra kulau“ beitelt, was Thurnwald mit „der Saft der jungen Kokosnuss“ übersetzt. 

Die Aufnahme enthält Chorgesang mit zwei sich abwechselnden Gruppen, wobei eine Gruppe 

in Kopfstimme, die andere mit Bruststimme singt. Die Gesangsmelodien verlaufen unisono.  

„malagene“-Gesänge begleitet von der Handtrommel Kudu   
 

Die Walzenaufnahmen 120,301 125,302 129,303 132,304 133,305 137,306 142,307 144,308 148,309 150, 

310 151,311 154,312 157,313 158,314 160,315 162,316 163,317 164,318 165,319 166,320 170321, 173322 und 

176323 werden von Thurnwald als „malagene“ bezeichnet, was er mit „den Namen des 

gewöhnlichen Tanzes“ übersetzt. Es ist also davon auszugehen, dass die Gesänge mit Tanz 

einhergingen, aber für den Phonographen ohne Tanzbegleitung eingesungen wurden. Das 

Vorliegen von 23 Aufnahmen deutet daraufhin, dass es sich um eine beliebte und oft praktizierte 

Gattung in Buin handelte. Die oben genannten Aufnahmen enthalten Reproduktionen 

eindrücklicher musikalischer Praktiken, viele der Aufnahmen sind aber durch technische 
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Geräusche und das Eigenrauschen der Walze geprägt. Die Darbietungen lassen sich daher 

schwer nachvollziehen. Sie wurden einzeln, im Duett, zu dritt oder im Chor praktiziert, 

teilweise werden sie auch vom Schlagen der Kudu begleitet.  

Walze 160 sticht aus diesem Konglomerat mit ihrer recht gut nachvollziehbaren Klangqualität 

hervor. Sie ist von Thurnwald mit dem Titel, „Pi To-rovailom“ versehen. Die Aufnahme startet 

mit dem obligatorischen Pfeifton, dann setzt eine einzelne Stimme ein, die eine melodisch 

geführte Text-Phrase vorzugeben scheint. Kurz darauf setzt der Gesang mehrerer Personen mit 

ein und scheint den Vorsänger zu unterstützen, wobei der Chor auch Lücken im Gesangsverlauf 

des Vorsängers füllt.  

„a gogol“-Gesänge mit Handtrommelbegleitung der Kudu  
 

Walze 122324 beinhaltet eine gut vernehmbare Aufnahme der Handtrommel Kudu mit 

Sologesang, wahrscheinlich der Gattung „a gogol“ zu gehörig, mit dem Titel „a mong“, den 

Thurwald mit „der Haifisch“ übersetzt. Walze 124325 beinhaltet einen weiteren Sologesang, der 

mit der Kudu begleitet wird. Die Aufnahme ist von Rauschen geprägt, das Aufgenommene lässt 

sich jedoch noch vernehmen. 

„Varvagire“-Gesänge   
 

Als „varvagire“ bezeichnet Thurnwald eine „besondere Art kurzer Gesänge des Iniet-Bundes“, 

die mit der Handtrommel Kudu begleitet wurden. Die Aufnahmen 127,326 134,327 135,328 138,329 

140,330 141,331 145,332 159333 und 169334 sind unter diesem Stil vermerkt. Viele der Aufnahmen 

sind von starkem Rauschen geprägt, sie beinhalten ferner Sologesänge, die von der Kudu 

begleitet werden.  

Walze 140 ist mit „a kabbul“ betitelt, was Thurnwald mit „das Opossum“ übersetzt. Auf ihr ist, 

neben starkem Rauschen und Resonanzen, der eindrückliche Sologesang begleitet vom leisen 
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Schlagen der Kudu zu vernehmen. Der Gesang spielt dabei mit zwei sich kontrastierenden 

Teilen, einer eher melodischen ersten Phrase, gefolgt von einer abschließenden, eher 

rezitativischen Phrase. Walze 141335 folgt mit dem Titel „a kotkot“, den Thurnwald als „der 

Rabe“ übersetzt. Auch auf ihr ist eindrücklicher Sologesang begleitet von der Kudu zu 

vernehmen. Der Gesangsstil und der strukturelle Aufbau des Gesangs, sowie das rhythmische 

Schlagen der Kudu ist ähnlich zur vorrangegangenen Aufnahme, unterscheidet sich jedoch im 

melodischen Verlauf.  

„ingiet“-Gesänge   
 

Aufnahmen 128,336 130,337 131,338 139,339 146,340 147,341 152,342 174343 und 177344 werden von 

Thurnwald als „ingiet“-Gesänge verzeichnet. Er erwähnt dazu, dass diese vor den Frauen von 

Toma geheim gehalten wurden. Während wieder viele Aufnahmen von starkem Rauschen und 

technischen Geräuschen geprägt sind, lieg Walze 139 in gut nachvollziehbarer Qualität vor. Sie 

ist mit „ia valir ura geau…“ betitelt. Auf ihr sind zwei Sänger und leise die Begleitung mit der 

Kudu zu hören. Während ein Sänger laut und deutlich eine Gesangslinie aus mehreren 

wiederkehrenden melodischen Phrasen singt, ist im Hintergrund eine weitere Stimme in höherer 

Lage zu vernehmen, die Gesangspausen der ersten Stimme ausfüllt. Gegen Ende der Aufnahme 

überlagert jedoch Rauschen die Aufnahme. Walze 146 ist mit „Zaubergesang des To-ri (kai To-

ri)“ betitelt und beinhaltet eindrücklichen Duo-Gesang, der gut auf der Aufnahme zu vernehmen 

ist. Auf ihr ist ein ähnliches Geschehen wie auf Walze 139 zu vernehmen. Ein Sänger singt eine 

Gesangslinie aus mehreren wiederkehrenden melodischen Phrasen und wird in den Pausen von 

einem weiteren Sänger in höherer Lage ergänzt, jedoch ohne Kudu-Begleitung. Walze 147 ist 

mit „a tut“ betitelt, das Thurnwald als „das Bambusstockklopfen“ übersetzt. Auf ihr ist eine zu 

den vorrangegangenen Aufnahmen ähnliche Gesangsmelodie zu vernehmen, die wieder in den 

Pausen durch eine Linie in höherer Lage ergänzt wird. Es scheint jedoch, als würden mehre 

Sänger zusammen singen, wobei das aufgrund der Qualität der Aufnahme nicht klar hörbar ist.   
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„tabuan“-Gesänge  
 

Aufnahmen 143,345 156,346 167347 und 171348 werden von als Thurnwald „tabuan“-Gesänge 

klassifiziert. Er übersetzt „tabuan“ mit „Dämon“ und betitelt diese Gattung als „besondere 

Gruppe von Gesängen“, die wiederum auch vor den Frauen von Toma geheim gehalten wurden. 

Die genannten Aufnahmen sind jedoch kaum noch nachzuvollziehen und werden von 

technischen Geräuschen und Rauschen dominiert. Auf Walze 143 ist zu Beginn das regelmäßige 

Schlagen der Kudu zu vernehmen, danach setzt Gesang ein, der von einer Gruppe gesungen zu 

werden scheint. Ab der zweiten Hälfte der Aufnahme wird diese jedoch von Resonanzen 

überlagert. Auf Walze 156 erklingt ein ähnliches Geschehen, die Aufnahme ist jedoch deutlicher 

zu vernehmen. Während die Kudu durch ihr Schlagen einen stetigen Puls setzt, singt ein Sänger 

dazu und wird in einigen Phrasen von mehreren anderen Sängern unterstützt.  

Unbekannter Ort und Zeitpunkt: Aufnahmen 181 -188  
 

Zum Zeitpunkt und Ort der Entstehung dieser Aufnahmen konnte ich keine Hinweise finden. 

Laut den Angaben von Thurnwald stammen die Aufnahmen von Jungen aus Neuirland – es 

bleibt offen, wo er sie getroffen hat, er selbst reiste während seiner Expedition nicht nach 

Neuirland. Vielleicht sind die Aufnahmen in Toma oder nach seinem Aufenthalt dort in 

Herbertshöhe entstanden, vielleicht aber auch während seiner Reise mit dem Seestern nach 

Australien über Weihnachten 1907. Höchstwahrscheinlich arbeiteten die Jungen als 

Hilfsarbeiter, Träger, Führer oder Domestiken. Die Titel und der Gebrauch von Pidgin-Englisch 

geben Hinweise darauf, dass in den Aufnahmen das Verhältnis der Darbietenden zu den 

Deutschen thematisiert wird. Jedoch lassen sich die Aufnahmen aufgrund von starkem 

Eigenrauschen der Aufnahmen schwer nachvollziehen. 

Koromira/Bougainville: Aufnahmen 189-197  
 

Nach ca. einem Monat Urlaub in Sydney, Melbourne und Brisbane kehrte Thurnwald am 

03.02.1908 nach Kieta auf Bougainville zurück, wo er sich in einem im Auftrag von Hahl für 

ihn erbauten Haus niederlassen konnte.349 Dort befand sich eine deutsche Regierungs- und 

Polizeistation sowie eine Niederlassung von Hernsheim & Co; der Ort bot ihm somit eine gute 
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Infrastruktur für seinen Aufenthalt. Ferner ließ er sich im Februar und März 1908 auch in einem 

Ort, den er „Beuona“ nennt und der einer selbst skizzierten Karte von Thurnwald zufolge in der 

Nähe des heutigen Aropa liegen müsste, in der Gegend Koromira, südlich von Kieta gelegen, 

in einem Zelt am Strand nieder.350 Dort fand Straßenbau statt, der durch Polizeisoldaten 

überwacht wurde und ihm somit Schutz und Sicherheit bot.351 Von dort aus unternahm er in 

Begleitung von acht Trägern und einem Polizeisoldaten Erkundungen in die bergige Gegend 

des Landesinneren.352 Er berichtet davon, dass seine Begleitung ihn in die Irre führte und 

vermutet einen nächtlichen Anschlag auf ihn, den er durch einen Wurf mit dem Photographen 

auf den unerkannten Angreifer verhinderte.353 Dies lässt auf eine angespannte bis feindliche 

Atmosphäre ihm gegenüber während seiner Erkundungen schließen. Auch Melk-Koch weist 

auf die heikle Sicherheitslage für Thurnwald auf Bougainville hin, welches keineswegs 

vollständig unter Kontrolle der deutschen Kolonialverwaltung stand.354 

Thurnwald berichtet ferner von einem Führer – höchstwahrscheinlich Moko, der auch auf den 

Aufnahmen zu hören ist – und dessen Unvermögen, korrekt für den Phonographen zu zählen, 

was sicherlich auf Walze 197 anspielt. Moko war einer von Thurnwalds ethnographischen 

Informanten, er nahm ihn mit nach Kieta und befragte ihn, im Gegenzug erhielt Moko von 

Thurnwald verschiedene Gegenstände, u.a. eine weiße Mütze.355 In einem Schreiben an 

Hornbostel erwähnt Thurnwald die Aufnahmen von Moko, bescheinigt ihm „hervorragende 

Intelligenz“ und beschreibt ihn als vorzüglichen Sänger, wundert sich jedoch darüber, dass er 

für den Phonographen nicht die korrekte Zahlenreihe vortrage, obwohl er zählen könne.356 Auch 

gab Moko Thurnwald im Nachgang nicht die Texte seiner Gesänge preis, woraufhin Thurnwald 

sich wahrscheinlich die Aufnahmen mit ihm wiederholt anhörte. Darüber hinaus berichtet 

Thurnwald von technischen Problemen mit dem Phonographen und von Schimmelbefall der 

Wachswalzen. Diese Umstände könnten eine mögliche Erklärung für die mäßige Qualität der 

Aufnahmen in diesem Konglomerat sein.  

Die Walzen 191-197 werden Moko zugeschrieben. Während die Gesangsaufnahmen auf den 

Walzen 191-194357 kaum mehr zu vernehmen sind, da sie von Walzengeräuschen überlagert 

 
350 Thurnwald, Zeichnung in Brief an Luschan, 25.03.1908, SMB EM, I/MV 0545, 323.  
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352 Thurnwald, Tagebuch-Briefe, Kieta 27.03.1908, SMB EM Ms S 6, 192.  
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354 Melk-Koch, Auf der Suche nach der menschlichen Gesellschaft: Richard Thurnwald, 92. 
355 Thurnwald, Tagebuch-Briefe, Kieta, 03.03.1908, SMB EM, Ms S 6, 124-26. 
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werden, lässt sich die Stimme von Moko auf den Walzen 195-197358 etwas deutlicher 

vernehmen, wenn auch immernoch von starkem Rauschen beeinträchtigt. Auf den beiden 

ersteren Aufnahmen hört man Moko singen, Walze 197 beinhaltet die erwähnte gesprochenen 

Zahlenreihe, die zwar leise, aber zu vernehmen ist. Thurnwald zufolge spricht Moko die Zahlen 

eins bis fünf nacheinander ein und zählt danach in scheinbar wahrloser Reihenfolge weiter.359 

Welche Absicht verfolgte Moko damit? Wollte er Thurnwalds Vorhaben torpedieren oder hatte 

er andere Gründe? Mokos Darbietung kann, auch vor dem Hintergrund dessen, dass er 

Thurnwald nicht die Texte seiner Gesänge preisgab, als Subversion gegen Thurnwalds 

ethnographische Arbeit interpretiert werden. Der Aufnahme liegt somit die assymetrische 

Begegnung zwischen Thurnwald und Moko zugrunde, sie ruft diese als klingendes Monument 

in Erinnerung. 

Kieta: Aufnahmen 198-205  
 

Diese Aufnahmen enthalten laut Thurnwalds Angaben Aufnahmen von Menschen aus Tanga, 

Lovangai und Neuirland. In seinen Aufzeichnungen finden sich keine direkten Bemerkungen 

zu diesen Aufnahmen. Es gibt auch keine Hinweise darauf, dass Thurnwald in der Zwischenzeit 

dorthin reiste. Er unternahm Anfang April 1908 eine Reise zu den britischen Salomonen, 

eventuell traf er die Menschen aus diesen Regionen an Bord des Schiffes Sumatra oder auf 

seiner Reise mit einem Schoner von Kieta nach Buin, bei der Zwischenstopps zum Anwerben 

von Arbeitskräften eingelegt wurden.360 Am wahrscheinlichsten ist es meiner Einschätzung 

nach aber, dass er die Menschen in Kieta traf oder die Aufnahmen zu einem früheren Zeitpunkt 

entstanden sind. Einen Hinweis auf Ersteres gibt die Walze 198,361 die laut Thurnwald von 

einem Polizeijungen aus Tanga eingesungen wurde. Wahrscheinlich war er in Kieta stationiert 

oder sogar zu Thurnwalds Schutz abgestellt und begleitete ihn auf seinen Trips durch das 

Hinterland Kietas. Auf der Aufnahme erklingt neben starkem Rauschen und einigen 

Resonanzen der Sologesang des Jungen, dieser ist mit „pindik“ betitelt. 

Popoko bei Kieta: Aufnahmen 206-221  
 

Auch zu diesen Aufnahmen finden sich in Thurnwalds Aufzeichnungen keine direkten 

Hinweise. Einer selbstgezeichneten Karte Thurnwalds zufolge liegt Popoko Nahe bei Kieta, 
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jedoch direkt an der Küste des Pazifiks.362 Die Aufnahmen sind wahrscheinlich Ende März 1908 

entstanden, also entweder vor Thurnwalds Abreise mit der Sumatra zu den englischen 

Salomonen, oder nach seiner Rückkehr nach Kieta am 10.04.1908 mit der Sumatra, bevor er 

am nächsten Tag mit einem Schoner, der zum Anwerben von Arbeitskräften herumreiste, weiter 

nach Buin reiste.363  

Die Walzen 206-210364 sind Aufnahmen vom Panflötenspiel von Noke und Mategaku; die 

Aufnahmen sind aber von Eigenrauschen der Walze geprägt und das Flötenspiel ist nur noch 

andeutungsweise vernehmbar. Auch Walze 219365 enthält eine Panpfeifen-Aufnahme, die mit 

„avuta“ betitelt ist und undeutlich zu vernehmen ist. Diese Aufnahmen könnten auf Wunsche 

Hornbostels angelegt worden sein. Darauf gibt ein Schreiben Thurnwalds an Hornbostel und 

auch Hornbostels Interesse an den Panpfeifen der Salomon-Inseln Hinweis. Im besagten 

Schreiben heißt es: „Ihre Ratschläge wegen den Pfeifen etc. werde ich befolgen.“366 Darüber 

hinaus verweist Hornbostel in seinem Aufsatz Über ein akustischen Kriterium für 

Kulturzusammenhänge auf von Thurnwald gesammelte Panpfeifen von den Salomon-Inseln. 

Eventuell hat sich Hornbostel von den Aufnahmen eine Verifizierung seiner in diesem Aufsatz 

aufgestellten These des Kulturzusammenhangs der Panpfeifen der Salomon-Inseln mit denen 

aus Südamerika erhofft, konnte die Aufnahmen aber nicht dafür nutzen, da die Klangqualität es 

nicht zuließ, die musikalische Darbietung nachzuvollziehen. Gründe für die schlechte Qualität 

im Sinne der nicht nachvollziehbaren Reproduktion der musikalischen Darbietungen dieser 

Aufnahmen könnte die Qualität der verwendeten Walzen und ein Defekt am Phonographen 

gewesen sein. So berichtet Thurnwald im Mai 1908, dass ihm die Walzen aus Berlin 

ausgegangen seien und er deshalb Walzen verwende, die ihm während seines Aufenthalts im 

Kolonialgebiet übergegeben wurden.367 Diese seien aber verschimmelt gewesen und das 

Prozedere, sie vom Schimmel zu befreien, habe sie auch beschädigt. Zudem berichtet er vom 

Riss eines Riemens des Phonographen, den er notdürftig mit einem Heftpflaster reparierte. Dies 

habe zur Folge, dass man stets ein „schnarrendes Nebengeräusch“ höre,368 welches die 

Nachvollziehbarkeit des Aufgenommenen beeinträchtige. Dies ist ein weiteres Beispiel für die 

technologische Determination der Aufnahmen durch die Materialität der Wachswalzen und die 
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Technik des Phonographen, die so auch direkt die musikwissenschaftliche Wissensproduktion 

mit den Aufnahmen beeinflusste. 

Erste Aufnahmen aus Buin: Aufnahmen 222 – 260  
 

Thurnwald hielt sich vom 13.04.1908 bis zum 23.08.1908 in Buin auf und machte es durch 

diesen Aufenthalt zu seinem Hauptforschungsgebiet, in dem er insbesondere Lieder und Sagen 

sammelte und das er zwischen 29.12.1908 und 12.02.1909 erneut besuchte (siehe Aufnahmen 

302–313). In seinen späteren Publikationen The Profane Literature of Buin und der 

weitestgehenden deutschen Übersetzung dieses Aufsatzes Alte und neue Volkslieder aus Buin, 

sowie dem ersten Band zu den Forschungen auf den Salomo-Inseln und dem Bismarck-Archipel 

widmet er sich ausführlich der Besprechung der von ihm gesammelten, übersetzten aber nicht 

phonographisch aufgenommenen Gesänge aus Buin. Als Schlüsselerlebnis beschreibt er sein 

Treffen mit der aus Buin stammenden Schiffsmannschaft während seiner zweiten Reise zu den 

damals unter englischen Protektorat stehenden Salomon-Inseln, wahrscheinlich an Bord der 

Aola, im September 1908, also nach seinem ersten Aufenthalt in Buin. Während er zu den hier 

vorliegenden Aufnahmen nur „knappte Inhaltsangaben“ oder später, nach besserem Erlernen 

der Buin-Sprache, einige „Bruchstücke“ an Informationen von den Menschen erhielt, konnte er 

während seiner Reise zu den britischen Salomon-Inseln durch seine erworbenen 

Sprachkenntnisse, aber vor allem durch Hilfe seines Dolmetschers und Helfers Molebai, der 

aus einer Buinschen Oberhaupt-Familie stammte, Vertrauen zu den Menschen in Buin 

aufbauen, die ihm daraufhin Lieder vorsangen und die Texte dazu diktierten und erklärten.369 

In seinen Tagebuchbriefen erwähnt er, dass er einige der hier vorliegenden Aufnahmen bei der 

Einweihung eines Versammlungshaus aufgenommen habe, welches, nach der Schlichtung von 

Fehden, ihm zu Ehren in kleinem Maßstab bei seinem Lager errichtet wurde: „Mehrere Tage 

sassen die Leute von ein paar Dörfern bei mir hier unten und arbeiteten hauptsächlich an den 

Schichten für das Sagoblattdach, das dann unter Gesang (ich holte gleich meinen Phonograph 

aus der Ecke und fing Sang und Jauchzen auf den Walzen ein) auf das Gerüst gebunden 

wurde.“370 Leider konnte ich nicht feststellen, um welche Aufnahmen genau es sich dabei 

handelt. In seiner Publikation der Übersetzungen und Besprechungen der Texte wird aber 

deutlich, dass in und mit den Gesängen die Geschichte, Alltagskultur und Kosmologie der 

Menschen aus und um Buin thematisiert und tradiert wurde. Auch gibt es Hinweise darauf, dass 
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in den Gesängen das Verhältnis zwischen den Menschen aus Buin und den Deutschen 

thematisiert wurde. So berichtet Thurnwald von einem „duamiru“-Gesang, welcher von einem 

Mann namens Mabaci verfasst wurde und in dem dieser seine Erfahrungen in 

Herbertshöhe/Kokopo 1907/1908 thematisiert, u.a. ein Erlebnis, bei dem ein deutsches 

Kriegsschiff ein Dorf verschreckte und dessen Bewohner in die Flucht trieb.371 Dies ist ein 

Beispiel dafür, dass die phonographischen Aufnahmen eine der wenigen erhaltenen kolonialen 

Quellen sein können, die aus Perspektive von indigenen Individuen das koloniale Geschehen 

in Deutsch-Neuguinea beleuchten können.  

Zu den hier vorliegenden Aufnahmen liegen jedoch keine Abschriften oder Übersetzungen der 

gesungenen Texte vor, sie sind daher für mich nicht verständlich. Dennoch beschreibt 

Thurnwald die verschiedenen Gattungen der vorliegenden Gesänge, nach denen ich sie im 

Folgenden sortiere. Die Lieder würden vor allem bei Festen und Zeremonien gesungen, aber 

auch bei alltäglichen Zusammenkünften. Melodien würden selten neu erfunden und vielmehr 

würden neue Texte auf vorhandenes Melodiegut gedichtet.372 Dazu beschreibt er, dass es 

spezielle Liedschreiber gebe, die für ihre Tätigkeit von anderen angeheuert und bezahlt 

werden.373 Diesen Prozess beschreibt er wie folgt:  

„The composer, together with his pals, will sit at the fire in the evening, or he may go into the forest and 

hide there in order to be undisturbed. He hazards some phrases and tries to sing them to the melody he 

has chosen. The adjustment of the words selected to the melody involves rhythm, for the song is often, 

though by far not always, danced. This association, in fact, seems to be responsible for the stressing of 

rhythm in the songs, and consequently even for the selection of the words which must fit into the rhythm.  

The composer will test how the words meet the melody and try over and over again. Playing with fancy 

and imagination accompanies this work until, after three of four weeks or more the new song is considered 

to be completed. It will be submitted to the man who gave the commission. This one may desire a stronger 

expression here or a more lenient one there. Finally at a feast the new „opus“ will be „published”, i.e. 

sung by the author, the commissioner, and their pals. The invited friends and relatives will join in the 

song. Peppery passages will be enjoyed and suitable remarks uttered. Scores of times, that evening, the 

new song will be repeated. 

The rumor of such new song soon reaches the human target at which it was aimed, whether a rival chief, 

or a competitor in a love affair, or a woman suspected of deceit. In the old times [refers to his stay in Buin 

in 1908/09] a fight easily ensued from the invectives of a smart song. Or a grieved woman committed 
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suicide. Sometimes the reaction is a sneering reply in another song. Today “poisoning” [refers to the use 

of magic devices or poisons] is preferred to the actual fight of former days.”374  

Des Weiteren würden Gesänge mit langen und anspruchsvollen Texten von nur einigen wenigen 

Personen bewahrt werden, während bestimmte wiederkehrende Textphrasen von der breiten 

Bevölkerung rezitiert würden.375 Es ergebe sich bei manchen Gesängen eine Art Call-&-

Response-Systematik, bei der ein Leiter den Haupttext vorträgt und alternierend dazu ein Chor 

bestimmte Textphrasen singt. Das lässt sich auf Walze 236 nachvollziehen. Darüber hinaus gebe 

es aber auch Gesänge, bei denen sich nur wenige Ausdrücke abwechseln, die dann sogleich im 

Chor gesungen würden. Thurnwald beschreibt auch, dass die Sprache, die für die Gesänge 

benutzt werde, sehr bedacht ausgewählt werde und dabei auch gehobene, sprachfremde (z.B. 

Englische), selten im Alltag gebräuchliche oder althergebrachte Wörter Benutzung finden. Auf 

den vorliegenden Aufnahmen sind die Gesänge jedoch aufgrund von technischen Geräuschen 

und Rauschen kaum noch zu vernehmen und die beschriebenen Charakteristika lassen sich 

daher anhand ihnen kaum überprüfen. Wahrscheinlich lässt sich die schlechte Aufnahmequalität 

auf die von Thurnwald im Mai 1908 beschriebenen technischen Probleme mit den Walzen und 

dem Phonographen zurückzuführen.376  

„duamiru“  
 

Thurnwald zufolge bedeute „duamiru“ in etwa „wirbelndes Wasser“. Er beschreibt ferner „as 

the song is introduced and repeatedly interrupted with “aa-ee, aa-ee, aa-ee,” and the flux of 

ideas resumed with a repetition of the last verb. This manner of rendering is interpreted as 

resembling the water in a whirlpool.”377 Ihm zufolge sei “duamiru” die populärste Gattung in 

Buin gewesen und handle oft von Liebesbeziehungen, früher jedoch auch von Fehden zwischen 

den Communities in Buin. Oft richte der Gesang sich von einem Mann an eine Frau, seltener 

von einer Frau an einen Mann. Das gesamte Konglomerat der Aufnahmen ist von starkem 

Rauschen geprägt, die Gesänge auf den Walzen 222,378 223,379 228,380 234,381 235,382 237,383 
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238,384 241,385 242,386 245,387 246,388 249,389 256,390 257,391 und 258392 lassen sich kaum oder nur 

sehr leise vernehmen und werden vom Eigenrauschen der Walze dominiert. In der Aufnahme 

auf Walze 231393 treten leichte Gesangsfetzen und langgezogene Vokale, ähnlich der 

Thurnwaldschen Beschreibung, zwischenzeitlich deutlich hervor. Auf Walze 251394 lässt sich 

nach anfänglichen Walzensprüngen ein Männerchor leise vernehmen, sie ist mit „kiritunge 

boro“ betitelt und ist im Vergleich zu den anderen Aufnahmen dieses Konglomerats insgesamt 

die rauschärmste und daher am deutlichsten vernehmbare.  

„pia“ oder „bia“ 
 

„Pia“ oder auch „bia“, beschreibt Thurnwald zufolge eine Gattung von Liedern, die den Tod 

einer oder eines Anverwandten beklagen.395 Diese Gattung unterscheide sich noch in 

Liedergruppen, die den Tod des Vaters, eines Verwandten mütterlicherseits, eines Geschwisters, 

einer Ehefrau oder eines Ehemanns beklagen. Der Text werde in der Regel aus den Äußerungen 

der Angehörigen bei der Einäscherung der oder des Verstorbenen abgeleitet und vom 

Liedschreiber nach der Einäscherung festgesetzt. Der so entstandene „bia“ werde dann neun 

Monate nach der Einäscherung bei einem Treffen der Verwandten zu Ehren der oder des Toten 

aufgeführt.396  

Auch dieses Konglomerat an Aufnahmen ist von starkem Rauschen geprägt, aber einige der 

aufgenommen Darbietungen lassen sich noch vernehmen. Während Walze 225 fehlt, ist auf 

Walze 224397 kein Gesang zu vernehmen. Der Gesang auf den Walzen 226398, 230399, 240400, 

250401 wird vom Eigenrauschen der Walze dominiert und ist kaum noch zu vernehmen. Die 
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Gesänge auf den Walzen 227402, 229403 und 247404 sind zwar stellenweise leise und undeutlich, 

sind aber noch vergleichsweise deutlich zu vernehmen. Auf Walze 236405 lässt sich Chorgesang 

im Call-&-Response-Prinzip vernehmen, ähnlich der eingangs erwähnten Beschreibungen 

Thurnwalds. Die Walzen 253-255406 sind von starkem Rauschen geprägt, es lässt sich aber 

dennoch leise Chorgesang vernehmen. 

„uinoni“ oder „lumbi“  
 

Diese Gesänge, die in der Liste des Archivs unter „uinoni“ verzeichnet sind, werden später von 

Thurnwald mit „lumbi“ bezeichnet.407 Sie seien an den Sohn des Oberhaupts gerichtet, wenn 

dieser bei der “unu”-Zeremonie einem befreundeten Oberhaupt vorgestellt werde. Thurnwald 

beschreibt diese Zeremonie wie folgt: 

“The boy, seated on a boar, is carried from the hamlet to the clearing around the chief´s hall. A platform 

of big logs, on which are the boy, the boar, and his father or his tutor behind the boy shaking a spear in 

order to demonstrate his protection over the boy, is transported by about twenty or thirty bearers. Without 

touching the ground the boy ascends a ladder leading to the platform of a wooden tower about forty to 

fifty feet high, erected for this special purpose. From there his father, or eldest brother, or other male 

senior relative addresses the confederate chief and introduces the boy. The morning before this main 

ceremony takes place the boy undergoes another rite in which the water of a coconut is poured over his 

head by a magican. During this rite the women are assembled underneath the tower and are dancing and 

singing the lumbi which has been composed by a woman.”408 

Ferner beschreibt Thurnwald, dass Personen in diesen Gesängen mit den Namen von Vögeln 

oder Pflanzen angesprochen würden. So repräsentieren verscheiden Tier- und 

Pflanzengattungen jeweilige gesellschaftliche Schichten – z.B. der Hornvogel die Klasse der 

Oberhäupter oder der grüne Papagei die Jugend. 

Walze 248409 ist mit „kiaku“ betitelt und wurde laut Thurnwald von Frauen eingesungen, deren 

Chorgesang nur noch sehr leise und von starkem Rauschen beeinträchtigt auf der Aufnahme zu 

vernehmen ist. Laut Liste des Phonogramm-Archivs ist dieser Gesang eindeutig dem „unu“-

Fest zuzuordnen. Walze 252410 ist mit „rumbi kararumbe“ beitelt – wahrscheinlich also ein oben 
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beschriebener „lumbi“. Auch diese Aufnahme ist von starkem Rauschen geprägt, es lässt sich 

aber stellenweise ein Frauenchor mit ähnlichem Gesang wie auf Walze 248 vernehmen. 

„birigatakone“ 
 

Die Walze 243411 ist unter dem Titel „birigatakone“ gelistet und wird dort mit „junger Papagei“ 

übersetzt. Thurnwald beschreibt, dass insbesondere der grüne Papagei in Buin ein Symbol für 

die Jugend sei – wahrscheinlich wird diese Symbolik in diesem Gesang aufgegriffen. Zudem 

hebt Thurnwald die Bedeutung von Vögeln in der Kultur und insbesondere den Gesängen der 

Menschen in Buin hervor: „The name of birds are in fixed relations to the function of a person 

in the staging of the poem“.412 Dennoch lässt sich kein Hinweis auf den Titel dieser Walze 

finden. Auf ihr ist leise Gesang zu vernehmen, der jedoch größtenteils von Rauschen überlagert 

wird.   

„durnai“  
 

Die Walzen 259413 und 260414 sind mit „durnai“ bzw. „upurvu“ betitelt, auf dessen Bedeutung 

ich keinerlei Hinweise finden konnte. Die beiden Gesänge auf den Aufnahmen werden von 

starkem Rauschen dominiert und sind so kaum zu vernehmen. 

Trommelsignale und Panpfeifen 
 

Neben Aufnahmen von Gesängen legte Thurnwald noch drei Aufnahmen von Instrumenten an: 

auf Walze 232415 und 233416 sind neben starkem Rauschen Trommelschläge zu vernehmen, die 

laut Liste als Signale für Festessen benutzt wurden, deren Rhythmus jedoch von 

Geschwindigkeitsschwankungen der Walze beeinträchtig wird. In der zweiten Aufnahme treten 

die Trommelschläge klarer hervor. Zudem gibt es mit Walze 239417 noch eine Panpfeifen-

Aufnahme, auf der einige auf der Panpfeife gespielte Töne hinter starkem Rauschen leise zu 

vernehmen sind. 

Choiseul: Aufnahmen 261-284  
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Nach seinem Aufenthalt in Buin reiste Thurnwald zwischen 28.08.1908 und 01.09.1908 zurück 

nach Kieta, um von dort mit der deutschen Sumatra und der britischen Aola nochmals die 

Salomon-Inseln Alu, Giso, Vellalavella, Mono und Choiseul zu besuchen. Kurz vorher kam 

auch eine neue Lieferung unbespielter Walzen aus Berlin an, so dass er auf diesem Trip wieder 

mit fehlerfreien Walzen aufnehmen konnte, was in besserer Qualität der Aufnahmen 

resultierte.418 Auf den Schiffsreisen konnte er durch Hilfe seines Helfers und Dolmetschers 

Molebai Vertrauen zu der aus Buin stammenden Schiffsmannschaft aufbauen, die ihm auch in 

Babatana auf Choiseul zugutekam, wo er sich vom 19.10. bis zum 28.11. niederlies. So berichtet 

er im Nachhinein: „Als ich in Bambatana [Babatana] landete, wurde von mir verbreitet, daß ich 

Lieder sammele, und bald war ich auch dort mit der Aufnahme von Liedertexten beschäftigt, 

die sich natürlich für mich viel schwieriger gestaltete, weil meine Kenntnis der dortigen Sprache 

erst mangelhaft war.“419  

Dennoch wurde er nach eigenem Beschreiben mit Unbehagen und als „unwillkommener 

Fremdling“ empfangen.420 Erst am 07.11.1908, also mehr als zwei Wochen nach seiner Ankunft, 

berichtet Thurnwald über regen Austausch mit den Menschen aus Choiseul und so scheint es 

mir, dass er gerade in den letzten beiden Wochen seines Aufenthalts die meisten seiner 

ethnographischen Informationen sammelte und somit wahrscheinlich auch die 

phonographischen Aufnahmen anlegte.421 Die Aufnahmen finden keine Erwähnung in seinen 

Tagebuch-Briefen, doch er berichtet von einem Dolmetscher, den Thurnwald Tom nannte und 

den er den ganzen Tag lang ausfragte. Zudem berichtet er auch davon, dass er ethnographische 

Informationen und Aufgaben wie Rudern im Kanu gegen Fische, Werkzeuge, Tabak, Perlen 

oder ähnlichen Schmuck einhandelte.422 Zu den Liedern bemerkt er einzig, dass er die 

Aufzeichnung der Buin-Lieder mit einem Jungen aus Buin, vielleicht Molebai, in Bambatana 

fortsetzte. Es lassen sich jedoch Hinweise, Texte und Übersetzungen zu den Aufnahmen in 

einem seiner Notizbücher finden.  

Bemerkenswert ist ein Vorfall am 24.11.1908, den Thurnwald als Austreibung böser Geister 

schildert.423 Thurnwalds lokaler Informant Tom rief einen Geist, um ihn bezüglich einer 

Erkrankung eines lokalen Händlers namens Jones zu befragen. Der Geist verwies daraufhin auf 

Thurnwalds Gefolge, welches sich lärmend beim Spielen und Unterhalten im Bootshaus 

 
418 Thurnwald, Schreiben an Hornbostel, 14.09.1908, SMB PhA, VII WS 0309. 
419 Thurnwald, „Alte und neue Volkslieder aus Buin“, 13. 
420 Thurnwald, Tagebuch-Briefe, Bambatana, 29.10.1908, SMB EM, Ms S 6, 254. 
421 Thurnwald, Tagebuch-Briefe, Bambatana, 07.11.1908, SMB EM, Ms S 6, 260. 
422 Thurnwald, Tagebuch-Briefe, Bambatana, 19.11.1908, SMB EM, Ms S 6, 264-66. 
423 Thurnwald, Tagebuch-Briefe, Bambatana, 26.11.1908, SMB EM, Ms S 6, 272-74. 
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verhielt. Daraufhin erwies Thurnwald dem Geist mit Armringen eine Gabe und sein Gefolge 

verhielt sich infolge und auch auf Anweisung Toms hin ruhig, was die Situation beruhigte. 

Panpfeifenspiel  
 

Ein Großteil der Aufnahmen aus Choiseul – die Walzen 261-265, 267-276 und 279-284 – 

beinhaltet das Spiel auf der Panpfeife, das oft von Chorgesang begleitet wird. Da Hornbostel 

sich stark für die Panpfeifen der Salomon-Inseln interessierte, ist davon auszugehen, dass diese 

Aufnahmen auf Wunsche Hornbostels entstanden sind. Einige dieser Aufnahmen wurden von 

ihm dann auch in Musik auf den Nord-Westlichen Salomo-Inseln analysiert. Die Aufnahmen 

rauschen stark, auch wenn sich Panpfeifenspiel auf ihnen vernehmen lässt. Dieses ist in den 

Aufnahmen im Vordergrund zu hören und der Gesang ist, wenn überhaupt, nur leise zu 

vernehmen. Daher lassen sich die von Thurnwald aufgezeichneten Texte nicht anhand der 

Aufnahmen überprüfen. Thurnwald bemerkt in seinem Notizbuch zu Verhältnis von Gesang, 

Melodie und Panpfeifenspiel: „Zuerst wird der Text festgestellt, dann dazu die Weise. – 

Umgekehrt wird zur Reminiszenz des Textes die Weise vor geb… [Rest des Wortes unleserlich] 

u.[nd] auf Panflöte probiert. Ebenso bevor man einen Gesang einstimmt Probe auf Panflöte.“424  

Die Walzen 261-264425 enthalten Aufnahmen des Spiels mehrerer Panpfeifen, auf Walze 262 b) 

ist sehr leise noch Chorgesang dazu zu vernehmen. Auf Walze 265426 lassen sich neben dem 

Panpfeifenspiel auch Sprachfetzen vernehmen, sowie möglicherweise auch ganz leise ein Chor. 

Sie ist mit „kelakana“ betitelt und rauscht stark, aber das Panpfeifenspiel ist gut zu vernehmen. 

In Thurnwalds Notizbuch findet sich ein Eintrag zu „Gelakana“, das Thurnwald mit „für 

mareke“, also für den weißen Taro, übersetzt.427 Neben einer losen Abschrift findet sich hier 

auch eine lose deutsche Übersetzung des gesungenen Textes, der demnach von der Verteilung 

von weißem und braunem Taro handelt. 

Die Walzen 267-276428 enthalten sehr eindrückliches Panpfeifenspiel, dass mit Chorgesang oder 

Sologesang begleitet wird. Sie sind, auch wenn auf den Aufnahmen einige Walzensprünge zu 

hören sind, recht gut zu vernehmen. Auf die letzten vier Aufnahmen geht Thurnwald in seinem 

Notizbuch ein. Auf Walze 273 ist das Zusammenspiel zweier Flöten zu hören und dazu 

Chorgesang. Sie ist mit „tangele“ betitelt, was Thurnwald mit „Name des Mannes, der Zauber 

 
424 Thurnwald, Tambatamba, exercise book, 1908, AU PMB, MS 1225-03b, 63(33). 
425 SMB PhA, VII W 6009-12.  
426 SMB PhA, VII W 6013. 
427 Thurnwald, Tambatamba, exercise book, 1908, AU PMB, MS 1225-03b, 32(18). 
428 SMB PhA, VII W 6015-24.  
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gemacht hat“ übersetzt.429 Thurnwald beschreibt dazu in seinen Aufzeichnungen eine rituelle 

Tötungszeremonie, bei dem das Opfer an einem Baum erhängt wird.430 Auf den Walzen 274 

und 275 ist wiederum deutlich das Zusammenspiel zweier Flöten und dazu Chorgesang und 

Sologesang zu vernehmen. Diese sind mit „veli kava“ betitelt. Dies übersetzt Thurnwald in 

seinem Notizbuch mit „Rendezvousplatz“; der Text handelt seiner Übersetzung zufolge von der 

Rückkehr an einen „Rendezvousplatz“ und scheint aus Perspektive einer Frau verfasst zu sein, 

dessen Liebe zu einem Fremden vom Vater unterbunden wird, woraufhin diese weint und 

trauert.431 Ferner lässt sich auf Walze 276 das Zusammenspiel zweier Flöten, Chor- sowie 

Sologesang vernehmen. Sie ist mit „vanagovere“ betitelt, das Thurnwald mit „Name des 

Mannes, auf den das Mädchen das Lied macht“ übersetzt.432 Seiner Übersetzung zufolge ist 

auch dieser Text des Gesanges wieder aus Perspektive einer Frau verfasst, die den Fortgang 

eines Mannes (namens „vanagovere“?) beklagt, der für „den Weißen Mann“ und für „viel 

Tabakpfeifen, die schnell zerbrochen sind“ mit einem Schiff fortgegangen ist. Diese 

eindrückliche Aufnahme könnte somit eine indigene Perspektive auf die Anwerbungspraktiken 

von indigenen Arbeitskräften in Choiseul aufwerfen.  

Auch die Walzen 279-284433 sind Aufnahmen vom Panpfeifenspiel mit Chorgesang, wobei die 

letzten beiden Walzen reines Panpfeifenspiel enthalten. Die Aufnahmen sind, auch wenn sie 

stellenweise durch Rauschen und Sprünge gestört werden, gut zu vernehmen. Zu den ersten 

vier Aufnahmen finden sich Hinweise in Thurnwalds Notizbuch. So beinhaltet Walze 279 

wiederum das charakteristische Zusammenspiel zwischen Panpfeifen und dieses Mal tiefem, 

nasalem Chorgesang, der mit „goraimbara“ betitelt ist. Thurnwald nennt keine wörtliche 

Übersetzung des Titels, notiert jedoch Text und freie Übersetzung.434 Dieser zufolge handelt das 

Gesungene von dem Wunsch, einem braunen Knaben zu folgen, dessen schwarz-weißes 

Lendentuch zurückgelassen wurde. Ähnliches musikalisches Geschehen ist auch auf Walze 280 

zu vernehmen, die mit „Siru karu karu“ betitelt ist. Thurnwald zufolge ist der gesungene Text 

aus Perspektive einer Frau erzählt, die über einen Mann berichtet, der Vater ist, und der 

fortgegangen ist. Im Laufe des Liedes erinnert sie an seinen geschickten Umgang mit dem Kanu 

und mit Tragnetzen. Walze 281 ist mit „kunda kunda na rove“ notiert, auf ihr ist wieder das 

 
429 Thurnwald, Tambatamba, exercise book, 1908, AU PMB, MS 1225-03b, 35 (19). 
430 Thurnwald, 35–36 (19-20).  
431 Thurnwald, 38-39 (21). 
432 Thurnwald, 61-62 (33–33). 
433 SMB PhA, VII W 6026-32. Die Walzen 280 und 282 liegen jeweils in zwei Digitalisaten vor, als SMB PhA VII W 
6027 und 6031 sowie 6028 und 6032. 
434 Thurnwald, Tambatamba, exercise book, 1908, AU PMB, MS 1225-03b, 62(33). 
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Zusammenspiel von Panpfeifen und tiefem, nasalem Chorgesang zu vernehmen. Thurnwalds 

Aufzeichnungen zufolge beklagt der Gesang den Verlust einer Frau, die Mutter und Gattin war 

und somit eine Waise und einen Witwer zurücklässt.435 Walze 282 ist eine weitere Aufnahme 

mit Panpfeifen und tiefem, nasalem Chorgesang. Sie ist mit “vamiki“ betitelt, was Thurnwalds 

Notizen zufolge ein Name für ein Oberhaupt sei, der als „das Weib mit dem Mannesleib“ 

beschrieben und dessen Tod in dem Lied besungen werde.436  

Gespräche und Zahlen 
 

Walze 266437 liegt in zwei Digitalisaten vor, da sie zerbrochen ist. Auf beiden Aufnahmen sind 

Gespräche und Gelächter zu vernehmen. Walze 277438 enthält gesprochenes Wort, das durch 

regelmäßige Ausrufe strukturiert wird. Die Aufnahme ist mit „Teufelsbeschwörung“ betitelt, 

was nahelegt, dass diese Aufnahme mit dem Anruf der Geister durch Dolmetscher Tom am 

24.11.1908 zusammenhängen könnte. Und auch Thurnwalds Notizen geben Hinweise darauf. 

So notiert er den Text und die Übersetzung der Beschwörung, in der „böse Geister“ angerufen 

und nach Ursachen und Wegen zur Heilung der Krankheit des lokalen Händlers Jones befragt 

werden.439 Darauf Antwortet der Geist durch Toms Mund und begründet die Krankheit damit, 

„weil alle stets Kreisel spielen u. dabei Lärm machen“ und verlangt Ringe als Gabe für die 

Heilung.440 Im Weiteren notiert Thurnwald Fragen an den Geist, diese würden in Variationen 

wiederholt und von Ausrufen unterbrochen.441 Dieses klangliche Geschehen lässt sich auch gut 

auf der Aufnahme vernehmen. Ich vermute daher, dass die Aufnahme Toms Beschwörung und 

Befragung eines Geistes nach Jones Krankheit beinhaltet.  

Die Walzen 285-288 enthalten Gesprochenes und Zahlen in verschiedenen Sprachen. Walze 

285442 ist durch starkes Rauschen geprägt und die Sprachaufnahme, die laut Liste einen Streit 

aufzeichnet, ist nur noch sehr leise und wahrscheinlich auch in zu schneller Geschwindigkeit 

zu hören. Ähnliches gilt für Walze 286,443 auf der laut Liste des Archivs noch leise Zahlen in 

der Sprache von Bambatana und auf der zweiten Hälfte von Tambatamba zu hören sind. 

Thurnwald hat die Zahlen von Bambatana in seinem Notizbuch notiert und am Anfang der 

 
435 Thurnwald, 70(37). 
436 Thurnwald, 64(34). 
437 SMB PhA, VII W 6014, 6092. 
438 SMB PhA, VII W 6025. 
439 Thurnwald, Tambatamba, exercise book, 1908, AU PMB, MS 1225-03b, 55 (29). 
440 Thurnwald.  
441 Thurnwald, 56 (30).  
442 SMB PhA, VII W 6093. 
443 SMB PhA, VII W 6095.   
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Aufnahme ist die gesprochene Zahlenreihe von 1 bis 10 vernehmbar, danach wird die 

Aufnahme von Rauschen überdeckt.444 Auch auf Walze 287445 hört man leise Zahlen, laut 

Thurnwald in einer Sprache aus Rambutyo Island. Wahrscheinlich wurde diese Zahlenreihe 

daher von seinem Helfer und Dolmetscher Mamenga eingesprochen. Auf Walze 288446 hört man 

in gut vernehmbarer Qualität auf der ersten Hälfte die Zahlen in der Sprache aus Buin, 

wahrscheinlich von Molebai eingesprochen, in der zweiten in einer Sprache aus dem Norden 

Neubritanniens, die eventuell auch von einem Domestiken Thurnwalds eingesprochen wurde. 

Tambatamba: Aufnahmen 289-293  
 

Die Walzen 289-293 sind wahrscheinlich während einer von Thurnwalds Ausflügen ins Umland 

zustande gekommen und ihm zufolge auf der Insel Tambatamba, die vor der Nordküste 

Choiseuls liegt, aufgenommen worden. Die Gesangsaufnahmen enthalten langsamen, 

getragenen Sologesang mit stellenweise rezitativischen Passagen, dazu ist sehr leise auch 

Chorgesang zu vernehmen. Während die Walzen 289-291447 von starkem Rauschen und 

technischen Geräuschen geprägt und daher die Gesangsaufnahmen nur leise zu vernehmen sind, 

treten diese in den Walzen 292448 und 293449 klarer hervor. Gerade auf Walze 293 lässt sich so 

neben dem Sologesang auch der Chor deutlicher vernehmen, der rhythmisch kontrastierend 

wirkt.  

Velalavela: Aufnahmen 294-301 
 

Am 28.11.1908 brach Thurnwald mit dem britischen Schoner Aola seine Weiterreise nach 

Songa auf Vellalavella an, wo er eine Woche im Dezember 1908 blieb. Mithilfe eines 

namentlich nicht genannten Dolmetschers, dem Sohn eines einheimischen Händlers, konnte er 

dort ethnographisch Arbeiten und sich verständigen.450 Zu seinem Aufenthalt in Songa erwähnt 

er die Besteigung eines nahegelegenen Berges, die phonographischen Aufnahmen finden keine 

Erwähnung. Diese beinhalten allesamt Gesang, wobei dieser auf einer Aufnahme von Flöten 

begleitet wird. Die Aufnahmen liegen allesamt in mäßiger Qualität vor, die Gesänge sind kaum 

oder nur sehr leise auf ihnen zu vernehmen. Walze 294451 ist mit „kera“ betitelt, was mit 

 
444 Thurnwald, Tambatamba, exercise book, 1908, AU PMB, MS 1225-03b, 4(5). 
445 SMB PhA, VII W 6096.  
446 SMB PhA, VII W 6097.  
447 SMB PhA, VII W 6033-35. 
448 SMB PhA, VII W 6036.  
449 SMB PhA, VII W 6037.  
450 Thurnwald, Tagebuch-Briefe, Giso, An Bord der “Aola”, 10.12.1908, SMB EM, Ms S 6, 276-78. 
451 SMB PhA, VII W 6038.  
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„Totenklage“ übersetzt wird, und als „Gesang ohne Worte“ in der Liste des Archivs beschrieben 

steht. Sie ist von einem Sprung und Rauschen geprägt, es lässt sich noch leise Gesang, der 

hauptsächlich auf einem Ton zu verharren scheint, vernehmen. Ferner ist Walze 296452 mit 

„ndakoe“ betitelt, auf ihr lässt sich Chorgesang vernehmen, der, ähnlich der vorrangehen 

Aufnahme, von einem langgezogenen bordunartigen Ton geprägt ist.  

Zweite Aufnahmen aus Buin: Aufnahmen 302-313 
 

Von Vellalavella reiste Thurnwald Anfang Dezember 1908 weiter nach Giso, wo er aber nur 

kurz blieb und mit dem Seestern weiter in sein Basislager nach Kieta reiste. Dort blieb er 

wiederum nur einige Tage, um dann über die Weihnachtsfeiertage 1908 mit einer Pinasse nach 

Buin zu reisen, wo er vom 29.12.1908 bis zum 12.02.1909 blieb.  

In Buin hatte sich eine Handelsstation der Firma Hernshein angesiedelt, die von einem 22-

jährigen Australier, seiner Frau und seinem Kind betrieben wurde.453 Dieser verschwand aber 

während Thurnwalds Aufenthalt und damit verzögerte sich Thurnwalds Weiterfahrt. Er blieb so 

länger als vorgesehen in Buin und nutze die insgesamt knapp sechs Wochen Aufenthalt für 

weitere Forschungen. Thurnwald beschreibt seinen zweiten Aufenthalt in Buin als 

ethnographisch sehr ertragreich. Nach seinem Durchbruch auf der Schiffsreise nach Choiseul 

wurden ihm Lieder und ihre Texte mitgeteilt. Thurnwald spricht von 80 Gesängen, die er bei 

seinem zweiten Aufenthalt in Buin aufgeschrieben und übersetzt hat. Ein Großteil von seinen 

gesammelten Texten ist im ersten Band seiner Forschungen auf den Salomo-Inseln und dem 

Bismarck-Archipel veröffentlicht. Die phonographischen Aufnahmen sind, im Gegensatz zu 

denen resultierend aus seinem ersten Aufenthalt in Buin, überwiegend von gut 

nachvollziehbarer Qualität, was wahrscheinlich auf die neuen Walzen aus Berlin 

zurückzuführen ist.  

„duamiru“ 
 

Walze 302454 beinhaltet sehr gut zu vernehmenden Chorgesang, für den jedoch in der Liste des 

Archivs kein Titel vermerkt ist. Auf ihr sind jedoch deutlich die für die „duamiru“-Gesänge 

charakteristischen Phrasen „ee-aa“ bzw. „aa-ee“ zu vernehmen, weswegen ich sie auch als 

solche klassifiziere. Walze 303455 beinhaltet einen „duamira“ Chorgesang, der ebenfalls sehr 

 
452 SMB PhA, VII W 6040. 
453 Thurnwald, Tagebuch-Briefe, 13.01.1909, SMB EM, Ms S 6, 294-96. 
454 SMB PhA, VII W 6043.  
455 SMB PhA, VII W 6044. 
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gut zu vernehmen ist und in dem ebenfalls die von Thurnwald beschriebenen wiederkehrenden 

Phrasen „aa-ee“ bzw „ee-aa“ sehr gut nachzuvollziehen sind. Dieser Gesang ist mit „totona 

konibuguo“ betitelt. Während sich in Thurnwalds Manuskript eines Buin-Wörterbuchs keine 

Hinweise zum Wort „totona“ finden lassen, könnte mit „konibuguo“ „konibumo“ gemeint sein, 

was Thurnwald mit „er belügt (betrügt) ihn immerzu“ übersetzt.456 Dies korrespondiert mit 

Thurnwalds Beschreibung der Gattung „tuamiru“, in der laut ihm vorwiegend 

Liebesbeziehungen thematisiert wurden und gibt somit einen Hinweis auf den textlichen Inhalt 

des Gesangs. Auch auf Walze 304457 lässt sich Chorgesang vernehmen, dieser ist mit „ogemara 

beritsiga“ betitelt. Während Thurnwald „oge“ mit „du sprichst“ bzw „du forderst auf“ 

übersetzt,458 ist das Wort „mara“ mehrdeutig, und könnte in diesem Fall entweder „Geist“ oder 

„nicht-essbares Tier“ bedeuteten.459 Das Wort „beritsiga“ ist nicht in seinem Wörterbuchentwurf 

verzeichnet, es könnte aber „birigia“ gemeint sein, welches wiederum mehrere Bedeutungen 

haben kann, aber in diesem Fall wahrscheinlich auf einen „kleinen roten Vogel in der Grösse 

eines Stars“ rekurriert.460 Der Gesang könnte also eine Aufforderung an den Geist oder das 

nicht-essbare Tier des kleinen roten Vogels darstellen, wobei Thurnwald zufolge in den 

Gesängen aus Buin oft Personen mit den Namen von Vögeln adressiert wurden. Der Gesang 

bezieht sich so wahrscheinlich auf eine konkrete Person, die vom kleinen roten Vogel 

symbolisiert wurde.  

Sprach- und Choraufnahmen 
 

Walze 305461 beinhaltet zu Anfang ein Gespräch, gefolgt von Chorgesang. Sie ist mit 

„takamatsinke“ betitelt, was sich mit „Panpfeifen-Reigen“ übersetzten lässt.462 Eventuell ist 

dieser Gesang, der zum Tanz gesungen wurde, Teil eines Festes anlässlich der 

Panpfeifenfertigung. Auch Walze 306,463 auf welcher leiser Chorgesang zu vernehmen ist, und 

die neben „takamatsinke“ auch mit „ogigo rimoru siriga“ betitelt ist, scheint sich auf ein 

Panpfeifenfest oder eine -melodie zu beziehen. „Ogigo“ kann mithilfe Thunrwalds 

Wörterbuchentwurf in etwa mit „Achtung Ihr da“ übersetzt werden,464 während „rimoro“ 

 
456 Thurnwald, Buin – German dictionary, AU PMB, MS 1225-01b, 270(66).  
457 SMB PhA, VII W 6045. 
458 Thurnwald, Buin – German dictionary, AU PMB, MS 1225-01d, 446(6). 
459 Thurnwald, 299(19). 
460 Thurnwald, Buin – German dictionary, AU PMB, MS 1225-01a, 12(71). 
461 SMB PhA, VII W 6046-47. 
462 Thurnwald, Buin – German dictionary, AU PMB, MS 1225-01e, 588(18). 
463 SMB PhA, VII W 6048.  
464 Thurnwald, Buin – German dictionary, AU PMB MS 1225-01d, 447(7). 
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demnach auf die „mir Zugehörigen“ verweist.465 Auf das Wort „siriga“ lässt sich jedoch kein 

Hinweis finden. Walze 307466 ist eine Sprachaufnahme, die mit „Streit“ betitelt ist und auf der 

sich ein solcher auch lebhaft nachvollziehen lässt.  

Panpfeifen-Aufnahmen 
 

Auf Walze 308467 sind nunmehr Panpfeifen zu hören, die eine einfache staccato-Melodie 

spielen. Es handelt sich wahrscheinlich um eine Probeaufnahme. Laut Liste des Archivs sind 

auf der Aufnahme drei große und zwei kleine Panpfeifen zu hören. Sie ist mit „matsiruirou“ 

betitelt, auf das es keinen Hinweis in Thurnwalds Wörterbuchentwurf gibt. Einzig unter dem 

möglicherweise verwandten Wort „marou“ notiert Thurnwald „doppelt so große Paupfeife [sic] 

wie kokurou“.468 Der Titel deutet also möglichweise auf die Größe der verwendeten Panpfeife 

hin. Walze 309469 wird unter gleichem Titel gelistet, auf ihr ist wiederum Panpfeifenspiel zu 

vernehmen, wenn auch unterschiedlich zu der vorrangegangenen Aufnahme.  

Walze 310470 beinhaltet wiederum eine Aufnahme vom Panpfeifenspiel, die mit „okedsiriem“ 

betitelt ist. In Thurnwalds Wörterbuchenwurf findet sich ein Eintrag unter „okeciriem“, welches 

er mit „mit Falten seiend“ übersetzt.471 Das gut zu vernehmende und jeweils leicht 

unterschiedliche Panpfeifenspiel auf den Walzen 311,472 312473 und 313474 ist mit „roimaureu“ 

betitelt, was sich unter Bezugnahme auf Thurnwalds Wörterbuchentwurf wahrscheinlich aus 

den Wörtern „roi“475 und „maureru“476 zusammensetzt und so viel wie „Oh du, Mensch, mein 

Eigen/Mann“ bedeuten könnte. Hornbostel übersetzt den Titel mit „unsere eigenen Männer“.477   

Panone/Augusta Bay: Aufnahmen 314-319 & 321-324 
 

Am 12.02.1909 reiste Thurnwald von Buin aus weiter an die Augusta-Bay an der Westküste 

von Bougainville, an einen Ort, den er Panone nennt, und blieb dort – bis auf seine drei Tage 

 
465 Thurnwald, 522(95). 
466 SMB PhA, VII W 6101.  
467 SMB PhA, VII W 6049.  
468 Thurnwald, Buin – German dictionary, AU PMB, MS 1225-01c, 303(24). 
469 SMB PhA, VII W 6050. 
470 SMB PhA, VII W 6051. 
471 Thurnwald, Buin – German dictionary, AU PMB, MS 1225-01d, 347(19). 
472 SMB PhA, VII W 6052.  
473 SMB PhA, VII W 6053. 
474 SMB PhA, VII W 6054. 
475 Thurnwald, Buin – German dictionary, AU PMB, MS 1225-01d, 533(107). 
476 Thurnwald, Buin – German dictionary, AU PMB MS 1225-01c, 307(28). 
477 Hornbostel, „Die Musik auf den Nord-Westlichen Salomo-Inseln“, 484. 
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währende Besteigung des Vulkans Bagana – wahrscheinlich bis zum 24.02.1909. Thurnwald 

schreibt, dass er dort von den Menschen freundlich aufgenommen wurde.478 Er nahm in 

wenigen Tagen zehn Phonogramme auf, zu denen er jedoch keine weiteren Notizen bis auf die 

Liste des Phonogramm-Archivs hinterlässt. 

Walze 314479 ist mit „koma = akru“ betitelt und auf ihr ist die Aufnahme eines Männerchors 

leise, aber deutlich zu vernehmen. Die beiden folgenden Aufnahmen stehen mit dem gleichen 

Titel verzeichnet. Walze 315,480 auf der leise Chorgesang zu vernehmen ist, scheint Thurnwalds 

Angaben zufolge ein Trauergesang einer Frau auf ihr verstorbenes Kind zu sein, Walze 316,481 

auf der deutlich Chorgesang zu vernehmen ist, ist demnach der Gesang des Vaters auf das 

verstorbene Kind. Walze 317482, mit „papara“ betitelt und mit „Jodeln in den Bergen“ übersetzt, 

ist eine eindrückliche Aufnahme eines polyphonen Chorgesangs mit Kopfstimmen, der nach 

Thurnwalds Angaben ein Gesang für einen Geist sei. Er gibt zudem Gesang noch die 

Übersetzung in die Buin-Sprache an: „maranke akaru“, was sich nach seinem Wörterbuch in 

etwa mit „Geister/Teufels-Gesang“ übersetzen lässt.483 Da Thurnwald hierbei auf die 

Jodelpraktik „in den Bergen“ verweist, liegt die Vermutung nahe, dass die Aufnahme während 

seines Trips zu dem Vulkan Banana entstanden sein könnte. Dieser habe für die Menschen in 

Panone eine spezielle kosmologische Bedeutung und von diesem würden „allerlei Sagen“ 

handeln.484 

Walze 318485 ist eine Aufnahme vom Panpfeifenspiel, laut Thurnwald mit acht Panpfeifen und 

leise vernehmbaren Chorgesang im Hintergrund, die mit „kobi“ betitelt und die Thurnwald mit 

„takamtsinke“ in die Buin-Sprache übersetzt, was sich wiederum mit „Panpfeifen“ übersetzt 

lässt.486 Auch dieses Stück „wird in den Bergen gemacht“ und könnte daher eventuell mit dem 

Vulkan Banana zusammenhängen. Unter dem gleichen Titel gelistet ist Walze 320,487 auf ihr ist 

das Panpfeifenspiel mit deutlich vernehmbarem Chorgesang mit Kopfstimmengesang zu 

 
478 Thurnwald, Tagebuch-Briefe, Buin, 26.02.1909, SMB EM, Ms S 6, 306. 
479 SMB PhA, VII W 6055. 
480 SMB PhA, VII W 6056, 6059.  
481 SMB PhA, VII W 6057. 
482 SMB PhA, VII W 6058. 
483 Thurnwald, Buin – German dictionary, AU PMB, MS 1225-01c, 301(21). “Maranke-kombe” wird mit 
“Teufeslzähne” übersetzt. und: Thurnwald, Buin – German dictionary, AU PMB, MS 1225-01a, (46). “Akaru” wird 
hier mit “Gesang” übersetzt. 
484 Thurnwald, Tagebuch-Briefe, Buin, 26.02.1909, SMB EM, Ms S 6, 306. 
485 SMB PhA, VII W 6060. 
486 Thurnwald, Buin – German dictionary, AU PMB, MS 1225-01e, 588(18). 
487 SMB PhA, VII W 6062. 
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vernehmen. Walze 319488 ist mit „tona“ betitelt und beinhaltet eine Aufnahme von Chorgesang, 

der laut Thurnwalds Angaben ein Trauergesang einer Frau auf ihr verstorbenes Kind sei. Walze 

321489 beinhaltet wiederum gut vernehmbaren Chorgesang, der mit „kenare“ betitelt ist. Die 

Walzen 322-324490 sind Aufnahmen von gesprochenem Wort oder Gesprächen, die sich, wenn 

auch leise, doch vernehmen lassen.  

Baining: Aufnahmen 325-343 
 

Den Abschluss der Sammlung Thurnwald bilden 18 Aufnahmen bei den Baining. Am 

24.02.1909 reiste Thurnwald von Panone nach Buin und dann weiter nach Kieta, wo er einige 

Tage verbrachte und auf die Gelegenheit zur Weiterfahrt mit der Sumatra wartete.491 Am 

10.03.1909 reiste er dann von Kieta mit der Sumatra ab, nach dem 22.03.1909 startete er von 

Herbertshöhe/Kokopo aus seinen ca. vierwöchigen Trip ins Baining-Gebirge. Vorher erhielt er 

noch eine Lieferung neuer Walzen aus Berlin492 – wahrscheinlich der Grund für die recht hohe 

Zahl an Aufnahmen. Jedoch fehlte ihm zu diesem Zeitpunkt ein funktionstüchtiger Reproduzier 

für den Phonographen, so dass er die Aufnahmen nicht mehr abspielen und damit überprüfen 

oder „den Leuten die Lust zum Singen“ machen konnte.493 Das schlägt sich auch in der 

durchwachsenen Qualität der Aufnahmen nieder, die zum Großteil nur sehr leise oder mit 

Sprüngen vernehmbar sind. Es liegen zu den Aufnahmen keine weiteren Notizen Thurnwalds 

vor und auch die Listung des Archivs gibt nur äußerst spärliche Informationen über sie preis.  

Männerchor 
 

Laut Listung des Archivs gehen diese Aufnahmen auf einen Männerchor zurück, der auch auf 

den Aufnahmen zu vernehmen ist. Die Gesänge auf den Walzen 325-327,494 330-332495 und 

335496 sind von Sprüngen oder Rauschen geprägt und kaum zu vernehmen. Die Gesänge auf 

den Walzen 328-329497 sowie 333498 und 334499 sind zwar sehr leise, aber deutlicher vernehmbar. 

 
488 SMB PhA, VII W 6061. 
489 SMB PhA, VII W 6063-64. 
490 SMB PhA, VII W 6065-67. 
491 Thurnwald, Tagebuch-Briefe, Kieta, 07.03.1909, SMB EM, Ms S 6, 308. 
492 Thurnwald, Schreiben an Hornbostel, Herbertshöhe, 22.03.1909, SMB PhA, VII WS 0309. 
493 Thurnwald.  
494 SMB PhA, VII W 6068-70.  
495 SMB PhA, VII W 6073-75. 
496 SMB PhA, VII W 6078. 
497 SMB PhA, VII W 6071-72. 
498 SMB PhA, VII W 6076. 
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Verschiedene Gesänge 
 

Walze 336500 und 341501 sind als Gesänge „zum Dreckessen“ betitelt, „um die Leute aus einem 

kataleptischen Zustand aufzuwecken“. Während erstere Aufnahme kaum zu vernehmen ist, 

lässt sich auf der zweiten deutlicher Duett- oder Chorgesang vernehmen. Walzen 337,502 338503 

und 342504 sind laut Thurnwalds Angaben Gesänge „zum Blätteressen“ einer Nesselart, mit der 

die Frauen verschreckt würden. Während erstere kaum zu vernehmen ist, lässt sich auf der 

zweiten und dritten deutlicher, sich voneinander unterscheidender Duett- oder Chorgesang 

vernehmen. Auch Walze 338505 ist als Gesang „zum Blätteressen“ notiert und zudem mit „der 

Hund“ betitelt; auch dieser Duett- oder Chorgesang lässt sich, wenn auch leise und von 

Rauschen und Sprüngen gestört, gut vernehmen. Der Gesang auf Walze 340506 ist laut 

Thurnwalds Angaben „der Mutter des Buschgeists“ gewidmet.  

Hornbostels Musik auf den Nord-Westlichen Salomo-Inseln 
 

Nach dem Ende der Expedition nimmt sich u.a.507 Hornbostel der musikwissenschaftlichen 

Bearbeitung der Aufnahmen der Sammlung an und veröffentlicht diese in Thurnwalds erstem 

Band seiner Forschungsergebnisse im Anhang als Die Musik auf den Nord-Westlichen Salomo-

Inseln. Dabei beschränkt sich Hornbostel gemäß dem Titel auf die Aufnahmen von den 

Salomon-Inseln bzw. den Menschen aus Nissan, Buka, Choiseul und Bougainville. Zu diesen 

Aufnahmen liegen auch weitere Informationen von Thurnwald vor, wie Feldnotizen oder 

Übersetzungen der Aufnahmen. Zudem fokussierte Thurnwald die Region Buin im Süden von 

Bougainville durch längere stationäre Aufenthalte. Musikalisch hatte dort die Panpfeife eine 

zentrale Stellung, die wiederum für Hornbostel von besonderer Relevanz war, denn dieses 

Instrument eigne sich laut ihm neben dem Xylophon am besten für Tonmessungen, da es von 

Spielweise und Klima kaum beeinflusst werde.508 Er ergänzt die Materialien Thurnwalds ferner 

mit zwei Aufnahmen der Sammlung von Augustin Krämer von seiner Pazifik-Forschungsreise 

 
500 SMB PhA, VII W 6079.  
501 SMB PhA, VII W 6084. 
502 SMB PhA, VII W 6080. 
503 SMB PhA, VII W 6081. 
504 SMB PhA, VII W 6085. 
505 SMB PhA, VII W 6082.  
506 SMB PhA, VII W 6083.  
507 Neben Hornbostel nahm sich Ende der 1930er Jahre auch Herbert Hübner der Analyse einiger 
Phonogramme der Thurnwald Expedition an in Musik im Bismarck-Archipel. Da ich auf Hübners Analyse im 
folgenden Kapitel eingehe, spare ich eine Diskussion seiner Arbeit an dieser Stelle aus. 
508 Hornbostel, „Über ein akustisches Kriterium für Kulturzusammenhänge“, 216. 
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aus dem Jahr 1907509 – es handelt sich im die Aufnahmen 37510 und 38511 – und Wilhelm Müller-

Wismars Aufnahmen von Menschen aus Buka (die aber wahrscheinlich nicht in Buka 

aufgenommen wurden) – die Aufnahmen 15512 und 16513 der Hamburger Südsee Expedition.514 

In einen Nachtrag arbeitet er dann noch die Aufnahmen Ernst Frizzis aus seiner Forschungsreise 

von 1911 aus Koromida, Panone, Buin und Alu ein.515  

Hornbostel ordnet die Aufnahmen kultur-geographisch von Norden nach Süden, startet mit der 

Besprechung der Musik von Buka und geht über Popoko/Bakawari und Koromida nach Buin, 

Panone, Alu und Mono und endet in Choiseul. Dabei arbeitet er mit den jeweiligen Regionen 

zugeordneten phonographischen Aufnahmen, Instrumenten und Reiseberichten und gliedert 

seine Analyse in die Punkte Panpfeifen und deren Tonreihen, Untersuchung der Melodien der 

Phonogramme und ggf. deren Mehrstimmigkeit.   

Seine Bearbeitung muss vor dem Hintergrund des von ihm an anderer Stelle erarbeiteten 

akustischen Kriteriums für Kulturzusammenhänge verstanden werden.516 Hierin postuliert er 

ein Jahr zuvor, dass sich durch Übereinstimmungen der absoluten Tonhöhe bei Tonreihen oder 

Instrumenten aus verschiedenen Regionen der Welt einwandfrei ein Kulturzusammenhang 

belegen lasse. Im Sinne der Kulturkreislehre sei das ältere Phänomen das ursprünglichere und 

definiere das Zentrum des Kulturkreises, also auch den angenommenen musikhistorischen 

Ausgangspunkt. Dies argumentiert er mithilfe der in Schwingungszahlen gemessenen absoluten 

Tonhöhe an Aufnahmen oder Musikinstrumenten, insbesondere an Panpfeifen. Er wendet 

dieses Kriterium dann auch sogleich an, in dem er Vergleiche zwischen einer Panpfeife aus 

Brasilien und zweier Panpfeifen, die Thurnwald aus Bambatana auf Choiseul ins Berliner 

Museum sandte, anstellt. Dabei spekuliert Hornbostels über ein gemeinsames Tonsystem dieser 

Panpfeifen auf Basis eines Quartenzirkels. Neben ähnlichen Tonreihen stellt er eine 

Übereinstimmung der Frequenz auf den tiefsten Tönen einer brasilianischen Panpfeife und 

einer Choiseul-Panpfeife bei 414,5 und 415 Hz fest und sieht damit den Kulturzusammenhang 

dieser Panpfeifen als bewiesen an.517 Als Ursprung nimmt er ein „altperuanisches“ 
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Panpfeifenmodel an, vom dem aus, im Sinne der Kulturkreislehre, diese sich nach Brasilien, 

aber auch über Fiji und Samoa nach Choiseul verbreite haben müsse.  

Diese These scheint er nun weiterzuverfolgen, denn so Hornbostel: „Dieselbe [brasilianische] 

Stimmung treffen wir nun auf den Bukapanpfeifen ebenfalls an.“518 Ihm liegen jedoch keine 

Exemplare vor, daher nimmt er seine tonometrischen Messungen an den Aufnahmen 37, 38 und 

58 der Krämerschen Sammlung vor. Er ergänzt diese durch Messungen von Tonreihen von 

Panpfeifen aus Nissan und Buka. Die zum Teil deutlichen Abweichungen der Tonreihen der 

jeweiligen Instrumente von seiner theoretisch angenommenen Brasilien-Tonreihe erklärt er mit 

der Hybridisierung eines Stils aus Neuirlands (dessen Ursprung er in Indonesien verortet und 

damit einem anderen Kulturkreis zuordnet) und Choiseuls (der sich von Polynesien herleiten 

lasse).  

Auch die Panpfeifen-Tonreihen aus Popoko/Bakawari bei Kieta, die Hornbostel anhand von 

zwei Panpfeifen und den Aufnahmen 207 und 219 ermittelt, sei dem brasilianischen System 

zugehörig, aber die deutlichen Abweichungen der jeweiligen Tonreihen in seinen Messungen 

zum theoretischen brasilianischen System deuten für Hornbostel darauf hin, dass „die Tradition 

hier in Auflockerung begriffen ist“.519 Ähnlich argumentiert er bei den Buin-Panpfeifen. Auch 

wenn diese nicht in den absoluten Tonhöhen mit dem brasilianischen System übereinstimmten, 

würden sie mit ihm relativ übereinstimmen, indem sie sich auch aus besagten Quartenzirkel 

ableiten lassen könnten. Daraufhin folgert er: 

„Als vorläufiges Resultat ergibt sich, daß auch die Buin-Panpfeifen demselben Kulturkreis angehören, 

wie die Instrumente von Buka, Popoko und Bambatana. Aber während für die letzteren – und z.T. auch 

für Buka-Exemplare – ein Zusammenhang mit südamerikanischen Panpfeifen auf Grund der 

übereinstimmenden absoluten Tonhöhen mit hoher Wahrscheinlichkeit behauptet werden konnte, lassen 

sich die Buin-Panpfeifen nur auf Grund – allerdings sehr weitgehender – Übereinstimmungen des 

Tonsystems dem gleichen Komplex zuordnen. Es scheint hier eine neue Ausführungsform der gleichen 

Erfindung vorzuliegen.“520  

In diesem Vorgehens Hornbostels offenbart sich nicht nur seine Verhaftung in der 

Kulturkreislehre, in dem er jedem Kulturkreis seine eigene Tonalität zuweisen und dessen 

angenommene Verbreitungswege rekonstruieren möchte, sondern wiederum auch seine 

Epistemologie der phonographischen Aufnahmen als Spuren einer universalen musikalischen 

Vergangenheit. Auf Basis des Quantifizierens nebensächlicher klanglicher Details wie der 
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absoluten Tonhöhe und dem daraus abgeleiteten Vergleich von Tonsystemen, ordnet er dem 

jeweiligen Tonsystem einem Kulturkreis zu und deutet die jeweilige Musikkultur 

entwicklungsgeschichtlich. Letzteres wird noch deutlicher, wenn er die Phonogramme 311 und 

312, Aufnahmen von Panpfeifenspiel aus Buin mit dem Titel „roimaureru“/“unsere eigenen 

Männer/Landsleute“, bespricht, die für ihn „für die Geschichte der Mehrstimmigkeit überhaupt 

wichtig“ seien.521  

So ermittelt er aus den drei Aufnahmen die Grundtonreihe der größten Panpfeife und stellt fest, 

dass diese weitestgehend parallel zur Panpfeifenmelodie der Walze 312 verlaufe. Er spekuliert 

daraufhin, dass bei dreistimmigen Panpfeifenspiel in Oktavparallelen durch zufälliges 

Überblasen Quint- und Terzverhältnisse entstehen könnten. „Man wird diese Zusammenklänge 

bald reicher und wohlgefälliger finden, als die leeren Oktaven, und das Überblasen der einen 

oder anderen Pfeife zum Prinzip erheben. Damit ist man aber ohne weiteres zum Musizieren in 

Dreiklängen gelangt.“522 Ferner bestehe durch Überblasen auch die Möglichkeit, Umkehrungen 

wie Sextakkorde zu erzeugen und dadurch fauxbourdon-artige Mehrstimmigkeit zu erreichen. 

Hornbostels Argumentation setzt somit die Mehrstimmigkeit des Panpfeifenspiels aus Buin in 

Relation zur mittelalterlichen europäischen Mehrstimmigkeit und erzeugt damit neben einer 

geographischen auch eine zeitliche Distanzierung der observierten, eigentlich kontemporär 

stattfindenden Kulturphänomene. Die Terzschichtung ist für ihn dabei die komplexere Form 

gegenüber der Führung der Stimmen in Oktavparallelen und somit nicht nur die höher 

entwickelte, sondern auch die entwicklungsgeschichtlich neuere. 

Mit dieser Analyse lieferte er einen Beitrag zum reichen (musik-)wissenschaftlichen Diskurs 

über die Mehrstimmigkeit der Musiken Ozeaniens. Abels und Agnew heben insbesondere die 

Beschreibungen Georg und Johann Reinold Forsters von mehrstimmigen Gesängen hervor, die 

diesen während der Begleitung von James Cooks zweiter Pazifik-Expedition in den 1770ern in 

Polynesien und Neuseeland zu Ohren kamen, und betonen deren Rezeption durch Gelehrte und 

Musikwissenschaftler wie August Wilhelm Ambros, Johann Nikolaus Forkel oder Heinrich 

Christoph Koch im 18. Jahrhundert.523 Die Beobachtungen mehrstimmiger Gesänge stellten die 

bislang gängige Annahme der Alleinstellung europäischer Mehrstimmigkeit in der 

Musikgeschichtsschreibung infrage und damit auch das universale Entwicklungsmodell von 

Musik schlechthin, mit europäischer Musik als höchster Entwicklung und daher auch ihrer 
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kulturellen Überlegenheit.524 Auch Hornbostel weist in den Ergebnissen seiner Besprechung auf 

diese Problematik hin, wenn er feststellt: „Die hohe Ausbildung eines tonalen Instruments, der 

Panpfeife, das orchestrale Zusammenspiel und die Verbindung von instrumentaler und vokaler 

Musik – Erscheinungen, die sich bei sogen. Naturvölkern nur äußerst selten finden“.525 Folgend 

stellt er jedoch klar, „[d]aß die Terz noch nicht den konkordanten Charakter hat, wie bei uns“ 

und dass das „Zusammenlaufen der Stimmen ins Unisono […] die Nachwirkung der 

Alleinherrschaft der Homophonie, genau wie in der frühmittelalterlichen Polyphonie“ 

verrate.526 Diese zeitliche Distanzierung der Mehrstimmigkeit der Musik der Salomonier auf 

eine frühere Entwicklungsstufe der Musik – der mittelalterlichen – kann als Versuch gelesen 

werden, die Alleinstellung der europäischen Mehrstimmigkeit zu festigen. Auch verortet er die 

Entstehung dieser mehrstimmigen Musik nicht auf Bougainville, sondern in Polynesien; von 

dort sei sie und auch die doppelreihige Panpfeife (dessen Ursprung er ferner nach Südamerika 

verortet) nach Melanesien „eingewandert“.527 Agnew liest Hornbostels Resümee als Bewehrung 

der jener Zeit angenommen Hierarchie zwischen Melanesien und Polynesien, nach der 

Polynesien die höher entwickelte Kultur beheimate.528 Mir scheint Hornbostel sich jedoch 

zumindest über die Möglichkeit der eigenständigen Erfindung der Mehrstimmigkeit auf den 

Salomon-Inseln bewusst, er schreibt sie jedoch polynesischem bzw. südamerikanischem 

Ursprung zu, da dies für ihn nach Untersuchung des ihm vorliegenden Materials – der 

phonographischen Aufnahmen als Klangspuren und der Panpfeifen als Objekt-Spuren – 

hervorgehe. Die phonographischen Aufnahmen des Phonogramm-Archivs dienten ihm als 

klangliches Beweismaterial, die er auf Basis des Indizienparadigmas auswertete. Daraus ging 

für ihn dieses Ergebnis – wenn auch mit Vorsicht geäußert, denn Hornbostel ist sich durchaus 

über die konjekturale Natur seines Vorgehens bewusst – hervor.     

Neben Hornbostels Verankerung in der Kulturkreislehre, ist in seiner Arbeit die verhältnismäßig 

intensive Einbeziehung von Thurnwalds Feldnotizen und damit der kulturellen Umstände der 

Musikpraktiken in seine Überlegungen und Argumentation bemerkenswert. So geht er auf die 

von Thurnwald beschriebene Uno-Zeremonie in Buin ein, bei dessen Festlichkeiten die 

Communities der Region Buin zusammenkamen und bei einem Initiationsritus auch 

gemeinschaftlich ihre Panpfeifen nach einem Model des Oberhauptes stimmten.529 An anderer 
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Stelle geht er auf die Herleitung von Gesangsmelodien durch Panpfeifen-Melodien ein. 

Hervorzuheben ist auch sein Bewusstsein über die technologische Limitation der 

Phonographen-Aufnahmen. So bemerkt er zur Analyse oben genannter Aufnahmen: „Die 

Analyse der Ensemble-Aufnahmen begegnet erheblichen Schwierigkeiten; einmal sind nicht 

alle Töne aus dem Phonogramm herauszuhören, zweitens lassen die einzelnen Töne eine 

mehrfache Deutung zu“.530 Und auch zu den Panpfeifen-Aufnahmen aus Buka bemerkt er: 

„Vielleicht gibt es begabtere Bläser, als die hier vor dem Phonographen standen; vielleicht auch 

ist aus den Aufnahmen nicht alles herauszuhören.“531   

So lassen sich in dieser Arbeit Hornbostels viele für sein musikwissenschaftliches Schaffen 

kennzeichnende Phänomene entdecken. Seine Argumentation und seine Schlussfolgerungen 

bewegen sich im Rahmen der ideologisch verhafteten Kulturkreislehre, seine Methodik ist 

jedoch logisch fein ausgearbeitet und streng empirisch ausgerichtet. Dabei ist er sich über 

manche Unsicherheiten, die mit den phonographischen Aufnahmen als Quellenmaterial 

einhergehen und auch der konjekturalen Natur seiner Schlussfolgerungen bewusst. Letztendlich 

bewegt er sich so mit der Dialektik der Aufklärung. Sein Versuch, die ethnologische 

Musikforschung durch das Arbeiten mit phonographischen Aufnahmen als Klangspuren nach 

dem Indizienparadigma auf einer empirischen Basis aufzubauen, und so im Sinne der 

Aufklärung der Wahrheit nach verpflichtet auszurichten, schlägt durch die Verhaftung seiner 

konjekturalen Schlussfolgerungen im Gebilde der anti-aufklärerischen532 Kulturkreislehre in 

Mythologie um.   
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6. Sammlung der deutschen Marine Expedition (1907-1909) 
 

In diesem Kapitel widme ich mich den phonographischen Aufnahmen resultierend aus der 

deutschen Marine Expedition.533 Die Marine Expedition fand als Kooperation zwischen dem 

Berliner Museum für Völkerkunde und der deutschen Marine von 1907-1909 im heutigen 

Neuirland (damals von den Deutschen Neu-Mecklenburg genannt) statt. Initiator war der 

damalige Leiter des Berliner Museums, Felix von Luschan, der die Kooperation mit dem 

Reichs-Marine-Amt anregte und koordinierte. Als Leiter der Expedition benannte Luschan den 

Marine-Arzt Emil Stephan. Dieser empfahl sich Luschan aufgrund seiner vorrausgegangenen 

ethnographischen Arbeit in der Region während seines Einsatzes als Stabsarzt auf der SMS 

Möwe im Jahr 1904 und den daraus resultierenden Publikationen. In dieser Zeit machte Stephan 

auch phonographische Aufnahmen für das Phonogramm-Archiv, aus denen die früheste 

Sammlung von Aufnahmen aus den deutschen Pazifik-Kolonien resultiert.534 Ihm zur Seite 

gestellt wurden der Schweizer Anthropologe Otto Schlaginhaufen, der einen Großteil der 

Walzenaufnahmen für die Marine Expedition anfertigen sollte, der Mitarbeiter des Museums 

für Völkerkunde Edgar Walden und der Fotograph und Marineangehörige Richard Schilling. 

Stephan verstarb im Laufe der Expedition im Mai 1908 und wurde durch Augustin Krämer 

ersetzt, der im November 1908 mit seiner Frau Elisabeth Krämer-Bannow zur Expedition stieß 

und diese bis zum Ende im Mai 1909 leitete. Auch Krämer war, wie Stephan vor ihm, als 

Schiffsarzt im Dienst der Marine in der Pazifik-Region im Einsatz, sammelte und forschte für 

verschiedene Museen und publizierte eine zweibändige Monographie über Samoa. Auch er 

legte während seines Einsatzes phonographische Aufnahmen für das Phonogramm-Archiv an 

und wurde nach Ablauf der Marine Expedition Leiter der Hamburger Südsee Expedition, aus 

der eine weitere große Walzensammlung resultiert, der ich mich im folgenden Kapitel widmen 

werde.535 Gegen Ende der Marine Expedition fertigte Krämer einige phonographische 

Aufnahmen in und um Lamasong an. Mit Stephan und Krämer waren somit zwei zentrale 

Akteure, die für das Phonogramm-Archiv Aufnahmen in der Pazifik-Region anfertigten, an der 

Marine Expedition beteiligt, auch wenn der Großteil der Aufnahmen, sicherlich auch bedingt 

durch Stephans Tod während der Expedition, auf Schlaginhaufen zurückgeht.  
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Luschan und Stephan planten vor dem Hintergrund von Stephans Erfahrungen im Bismarck-

Archipel ursprünglich, dass sich die Marine Expedition auf das Gebiet der Barriai in der Borgen 

Bay im heutigen Neubritannien fokussieren sollte.536 Nach Absprache mit Albert Hahl wurde 

der Fokus später auf Neuirland gelegt. Das methodische Vorgehen der Expedition wird an den 

von Luschan im Vorfeld formulierten Instruktionen deutlich. Alle Teilnehmer der Marine 

Expedition mussten sich u.a. darauf verpflichten, ein „Gebiet möglichst sorgfältig und 

erschöpfend zu untersuchen“ sowie „auf photo- und phonographische Aufnahmen die denkbar 

grösste Sorgfalt zu verwenden“.537 Somit sollte sichergestellt werden, dass, entgegen der 

vorherigen Praxis auf der SMS Möwe und SMS Planet, eine Region über einen längeren 

Zeitraum beforscht wurde und dass diese Forschung in verwertbaren Objekten und 

Informationen betreffend dieser für das Berliner Museum mündete. Darüber hinaus sollte ein 

besonderes Augenmerk auf die Beobachtung und Dokumentation von Zeremonien und Riten 

gelegt werden. Die bisherigen Berichte über „malangan“-Zeremonien und die im 

Zusammenhang damit stehenden Objekte weckten bei Luschan besonderes Interesse, da sie 

durch ihre Figuren potenziell verwertbare und auch als authentisch angesehene Objekte in 

Aussicht stellten.538 Hornbostel wurde durch Luschan im Vorfeld über das Vorhaben der Marine 

Expedition informiert und gebeten, „die phonographische Ausrüstung und den nötigen 

Unterricht zu besorgen“, dem Hornbostel wohl im August 1907 nachkam.539 Er stattete die 

Expedition mit drei Phonographen aus und beanspruchte für das Phonogramm-Archiv die 

Eigentumsrechte an der „phonographischen Ausbeute“, die ihm Luschan auch nicht streitig 

machte.540  

Am 06.09.1907 verließ der Dampfer Bülow mit den Teilnehmern der Expedition Bremerhaven 

und traf am 03.11.1907 in Simpsonhafen, Neubritannien ein.541 Nach Absprache mit Hahl 

änderte Stephan nun den Plan der Expedition und es wurde Neuirland als Expeditionsgebiet 

festgelegt. Während Walden den Norden der Insel erforschen sollte, sollten sich die restlichen 

Mitglieder der Expedition dem Süden der Insel widmen. Das Lager der Expedition wurde im 

süd-östlichen Hafen Muliama errichtet. Damit sollte das bisher unerschlossene Gebiet im Osten 

und Süden Neuirlands fokussiert werden um, dem Wunsche Hahls entsprechend, die 

 
536 Luschan, Gutachten über die nach dem Bismarck-Archipel zu entsendende wissenschaftliche Expedition, 
SMB EM, I/MV 0356, E 1176/1907, 104-5. 
537 Luschan, Schreiben an Stephan, 22.07.1907, SMB EM, I/MV 0356, E 1429/1907, 188-96.  
538 Buschmann, „Oceanic Carvings and Germanic Cravings“, 305. 
539 Luschan, Schreiben an Hornbostel, 19.07.1907, SMB EM, I/MV 0356, E 39/1907, 214.  
540 Hornbostel, Schreiben an Luschan, 08.11.1907, SMB EM, I/MV 0356, E 2081/1907, 215.  
541 Stephan, Die Deutsche-Marine-Expedition 1907/09, Erster Bericht, 20.11.1907, SMB EM, I/MV 0356, E 
154/1908, 456-60. 



120 
 

vollständige wissenschaftliche Ergründung der Insel zu erreichen. Dafür sagte Hahl auch 

Unterstützung durch Polizeisoldaten und damit Sicherheit zu. Anfang Dezember 1907 wurde 

die Expedition um Stephan, Schlaginhaufen und Schilling in Muliama von der SMS Planet 

abgesetzt und errichtete ihr Lager.542 Ihnen zur Seite standen dabei eine rekrutierte 

Arbeitsmannschaft von ca. 20 Personen, die als Polizeisoldaten, Hilfsarbeiter, Domestiken oder 

Köche arbeiteten.543  

Literatur- und Quellenlage 
 

Die Expedition wurde in einigen Beiträgen wissenschaftlich aufgearbeitet.544 Schindlbeck 

erwähnt sie in seinem Überblick über die deutschen wissenschaftlichen Expeditionen im 

Pazifik, nennt dabei deren Eckedaten und stellt abschließend das stationäre Arbeiten der 

Expedition als Merkmal heraus, was zur Gewinnung einer „anderen Art von Informationen“ 

geführt habe.545 Ausführlicher und kritischer beschäftigen sich Zimmerman546 und Schade547 mit 

der Expedition und ihrer Arbeit. Zimmerman bewertet den methodischen Ansatz der Expedition 

nicht als Vorläufer der Feldforschung, wie sie gegenwärtig wissenschaftlich praktiziert wird, 

sondern vielmehr als Akt einer wissenschaftlichen Kolonisation, die durch Gewinnung von 

Informationen über die indigenen Bevölkerungen, deren Kulturen und Sprachen der 

Kolonialverwaltung zuarbeite.548 Schade argumentiert hier vorsichtiger, aber letztendlich in 

eine ähnliche Richtung. Der während der Expedition von Stephan verfasste Bericht über den 

Bevölkerungsrückgang auf Neuirland legt eine Verknüpfung der Expedition mit 

kolonialadminstrativen Interessen nahe.549 Zudem habe aber auch vonseiten des Berliner 

Museums für Völkerkunde in Person Luschans das Bedürfnis bestanden, neben dem für die 

Anthropologie um die Jahrhundertwende paradigmatischen Sammeln von Objekten auch 

Kontextinformationen aus erster Hand zu den jeweiligen Gegenständen zu erhalten.  

Ferner zeichnet Zimmerman den Ablauf der Expedition nach und hebt dabei die ambivalente 

Rolle Emil Stephans hervor, dessen Vorgehen, entgegen der gängigen anthropologischen 

 
542 Stephan, Die Deutsche-Marine-Expedition 1907/09, Zweiter Bericht, 08.12.1907, SMB EM, I/MV 0356, E 
300/08, 500-4.  
543 Die Angaben zur Personenzahl unterscheiden sich geringfügig. Bei Stephan: „der chinesische Koch, 9 
Polizeisoldaten und 11 Arbeiter“ in: Stephan. Bei Schlaginhaufen: „Sie umfaßte 20 Mann und gliederte sich in 
neun Arbeiter, acht Polizeisoldaten und drei Hausjungen.“ In: Schlaginhaufen, Muliama, 41.  
544 Neben den hier vorgestellten Beiträgen findet sich noch: Branco, „Eine Südseegeschichte“.  
545 Schindlbeck, „Deutsche wissenschaftliche Expeditionen und Forschungen in der Südsee bis 1914“, 147. 
546 Zimmerman, Anthropology and Antihumanism in Imperial Germany, 217–39. 
547 Schade, „Fotografieren und ethnografisches Arbeiten“. 
548 Zimmerman, Anthropology and Antihumanism in Imperial Germany, 217–18. 
549 Schade, „Fotografieren und ethnografisches Arbeiten“, 120. 
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Arbeitsweise jener Zeit, auf einem zuhörenden und emphatischen Ansatz beruht habe.550  Diesen 

nutzte er dann strategisch für seine ethnographische Forschung. Ich werde im Laufe dieses 

Kapitels zeigen, dass dieses koloniale Rollenspiel auch beim Anfertigen der phonographischen 

Aufnahmen zur zentralen Strategie von Stephan und Schlaginhaufen wurde.  

Schade hingegen akzentuiert die Rolle der Fotographie für die Expedition und ihre Arbeit. Sie 

findet in den Tagebüchern der Forscher wenig Hinweise zur fotographischen Arbeit während 

der Expedition und schließt daraus, dass die Fotographie für die Forschenden eine 

untergeordnete Rolle während der Expedition gespielt habe.551 Dies resultiere in einer, im 

Vergleich etwa zur nahezu zeitgleich stattfindenden Expedition Richard Thurnwalds, eher 

bescheidenen fotographischen Ausbeute. Dabei lag der motivische Fokus der Fotographien auf 

der „Visualisierung von Kultur“.552 Die Photographien schätzt sie als ungestellt ein und damit 

würden sie in den wissenschaftlichen Zeitgeist einer nach Objektivität ausgerichteten 

Anthropologie bzw. Völkerkunde passen. 

Die Arbeiten Zimmermanns und Schades stellen damit schon eine erste Aufarbeitung der 

Marine Expedition dar, sie werden von mir um den Fokus auf die aus der Expedition 

resultierenden phonographischen Aufnahmen ergänzt. Dem gehe ich nach durch 

Kontextualisierung der Aufnahmen mithilfe der fragmentarischen Tagebücher Stephans und 

Schlaginhaufens, die im Archiv des Ethnologischen Museums Berlin lagern, sowie 

Schlaginhaufens 1959 veröffentlichten Memoiren hinsichtlich der Marine Expedition, 

Muliama. Die wissenschaftlichen Teilnehmer der Expedition waren verpflichtet, während der 

Expedition Tagebuch zu führen und dieses regelmäßig nach Berlin an Luschan zu senden. 

Dadurch konnte dieser die Arbeit auf Neuirland in gewissen Maßen kontrollieren und 

koordinieren. Durch Briefe ordnete er beispielsweise Forschungsfokusse an, stellte weiteres 

Geld für den Ankauf von ethnographischen Sammlungen bereit oder schlichtete Streit, wie 

beispielsweise in einem Fall zwischen Walden und Stephan. Stephans und Schlaginhaufens 

Tagebücher waren also explizit an Luschan gerichtet. Das hatte sicherlich auch einen Einfluss 

darauf, was sie darin auf welche Weise erwähnten oder eben verschwiegen. Deutlich wird das 

an einigen Stellen an der Diskrepanz zwischen einigen Tagebucheinträgen Schlaginhaufens und 

seinen im Nachgang der Expedition verfassten Beschreibungen in Muliama.  

 
550 Zimmerman, Anthropology and Antihumanism in Imperial Germany, 237. 
551 Schade, „Fotografieren und ethnografisches Arbeiten“, 128. 
552 Schade, 134–35. 
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Die Tagebücher der Expeditionsteilnehmer liegen mir nicht für den gesamten Zeitraum der 

Expedition vor, es lassen sich nicht alle Aufnahmen mit ihnen Kontextualisieren. Daher 

fokussiere ich in diesem Kapitel eine kleinere Auswahl an Aufnahmen, über die die 

vorliegenden Tagebücher Aufschluss geben können. Nicht zuletzt ist es diese Tatsache, sowie 

die einseitige, von den deutschen Forschern ausgehende Perspektive, die die Tagebücher auf 

das Geschehene anbieten, die eine Aufarbeitung der Aufnahmekontexte mithilfe derer 

begrenzen. Dennoch lassen sich einige Aufnahmen durch sie mit zusätzlichen Informationen 

Rahmen. Im Anschluss an die Besprechung der Aufnahmen und ihrer Kontexte werde ich diese 

mit der musikwissenschaftlichen Bearbeitung der Sammlung im Phonogramm-Archiv in 

Beziehung setzen. So erfuhr die Aufnahmesammlung der Marine Expedition erst mit Herbert 

Hübners 1936 erschienener Dissertation musikwissenschaftliche Aufmerksamkeit. Dieser 

analysiert darin ausgewählte Aufnahmen der Marine Expedition, aber auch weiterer Pazifik-

Sammlungen des Archivs, im Sinne der musikwissenschaftlichen Kulturkreislehre und des 

personaltypologischen Ansatzes seines Mentors Werner Danckert.  

Chronologische Übersicht der Aufnahmen 
 

Im Folgenden gehe ich nun auf die konkreten Entstehungskontexte der Aufnahmen ein. Dabei 

gebe ich zuerst eine kurze chronologische Übersicht, die vor allem darauf abzielt, die zeitliche 

Abfolge der Aufnahmekontexte im Zusammenhang mit der Expedition deutlich zu machen. 

Darauf folgt eine detaillierte Auseinandersetzung mit einigen ausgewählten 

Aufnahmekontexten. 

Die ersten phonographischen Aufnahmen der Expedition, die Walzen 1-8, wurden zwischen 16. 

und 20.12.1907 aufgenommen. Nach Ankunft und dem Lagerbau in Muliama war dieser 

Zeitraum der Startpunkt der Expedition für Stephan und Schlaginhaufen. Sie machten in dieser 

Zeit Aufnahmen von Gesängen von einzelnen Personen der Arbeitsmannschaft im Lager 

Muliama sowie von Gesängen während eines Initiationsritus bei einer Exkursion ins 

nahgelegene Bergdorf Unfutt. Die beiden darauffolgenden Aufnahmen kamen erst wieder Ende 

Januar 1908 zustande, was damit zusammenhängen könnte, dass die Ende Dezember 

eintretende Regenzeit die Mobilität auf Neuirland einschränkte und der Markt in Muliama nicht 

mehr so häufig von den Bewohnern der Bergdörfer besucht wurde, da diese nun auf ihre Ernten 

selbst angewiesen waren.553 Walze 9 datiert vom 29.01.1908 und enthält gut vernehmbaren 

 
553 Stephan, Die Deutsche-Marine-Expedition 1907/09, Dritter Bericht, Mitte Januar 1908, SMB EM, I/MV 0355, 
E 740/1908, 78-81. Bestätigt wird dies durch: Schlaginhaufen, Muliama, 62-63.  
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Gesang, der mit dem Titel „Ramis“ und mit dem Sänger Buiss verzeichnet ist. In den 

Tagebüchern Stephans und Schlaginhaufens wird jedoch nichts hinsichtlich einer 

phonographischen Aufnahme erwähnt. Schlaginhaufen notiert erst für den 31.01., den Tag der 

Aufnahme von den identischen Walzen 10 und 11, die Aufnahme von Buiss Spiel auf der tulal-

Flöte.554 

Der nächsten Aufnahmen, die Walzen 12-27, kamen Anfang März 1908 zustande und 

beinhalten neben im Expeditionslager Muliama von Schlaginhaufen und Stephan angefertigten 

Aufnahmen, unter ihnen Gesänge und Trommelsignale, auch wieder Gesangsaufnahmen von 

einem Initiationsritus beim wiederholten Besuch in Unfutt. Ende des Monats nimmt Stephan 

im Zusammenhang mit dem Ritus nochmal zwei Walzen mit Gesängen auf.  

Danach folgt eine längere Zeit ohne phonographische Aufnahmen, die durch Stephans Tod und 

der daraus resultierenden Führungslosigkeit der Expedition, oder aber auch schlicht durch 

Mangel an unbespielten Walzen begründet sein könnte. Mit Ausnahme der Walzen 33 und 34, 

die Schlaginhaufen am 23.08.1908 bei seiner Exkursion zur Insel Feni aufnahm, kamen erst 

wieder nach Ankunft des neuen Leiters Augustin Krämer im November 1908 neue Aufnahmen 

zustande. Die Walzen 28-32 wurden Ende November und Anfang Dezember 1908 im Lager 

Muliama von Schlaginhaufen aufgenommen. Walze 35 ist eine Gesangs- und 

Klangholzaufnahme, die im Zusammenhang mit einer Zeremonie in Amtang in der Region um 

Muliama aufgenommen wurde. Während seiner Exkursion nach Lihir Ende Dezember 1908 

fertigte Schlaginhaufen dann die Walzen 35-53 innerhalb von zwei Tagen an.   

Während Schlaginhaufens Aufenthalt auf Lihir verlegte Krämer das Hauptlager der Expedition 

in den Norden Neuirlands nach Lamasong. Nach seiner Ankunft dort nahm Schlaginhaufen am 

06.02.1909 mit den Walzen 54 und 55 nochmal zwei Gesänge auf. In seinem Tagebuch finden 

sich keine Erwähnungen zu den Aufnahmen.555 Das Journal der Aufnahmen endet nach diesen 

Eintragungen, die restlichen Walzen 56-71 sind spärlicher dokumentiert als die vorherigen, was 

eine Kontextualisierung erschwert. Es liegen verschiedene Listen mit zum Teil 

unterschiedlichen Angaben vor, zudem sind entweder keine Ansagen auf den Aufnahmen 

vorhanden, sie sind unverständlich oder geben keinen Aufschluss über ihren Initiator. In einem 

Schreiben an das Phonogramm-Archiv spricht Schlaginhaufen aber von zehn Walzen, die von 

Krämer in Lamasong aufgenommen worden seien.556 Bei den außerdem im Schreiben 

 
554 Schlaginhaufen, Tagebucheintrag, 31.01.1908, SMB EM, I/MV 0355, E 888/1908, 140.  
555 Schlaginhaufen, Tagebucheintrag, 06.02.1909, SMB EM, I/MV 0450, E 1367/1909, 297.  
556 Schlaginhaufen, Schreiben an das Psychologische Institut der Universität Berlin, 18.03.1909, SMB PhA, VII 
WS 0076. 
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erwähnten Probewalzen könnte es sich um die Walzen 64-67 handeln, da diese von mäßiger 

Klangqualität sind; die aufgenommenen Gesänge sind auf ihnen kaum nachvollziehbar. Da sich 

Schlaginhaufens eigentlich vorgesehene Reise zurück nach Muliama verzögerte, machte er am 

27.03.1909 noch eine Gesangsaufnahme, die sich Walze 72 zuordnen lässt,557 und am 

30.03.1909 eine weitere, die ich nicht direkt zuordnen kann.558 Die restlichen Walzen wurden 

wahrscheinlich von Krämer in, um oder auf dem Weg nach Lamasong aufgenommen.  

Ausgewählte Aufnahmekontexte 
 

Bei genauerer Auseinandersetzung mit den Quellen zu den Entstehungskontexten der 

Aufnahmen, fallen bestimmte Regelmäßigkeiten bei ihrer Bewerkstelligung auf. Zimmermann 

spricht im Zusammenhang der kolonialen Begegnungen Stephans und der Bevölkerung 

Neubritanniens und Neuirlands von kolonialem Rollenspiel Stephans in den Rollen des 

Händlers, Arztes und Richters.559 Dieses fällt auch bei den Entstehungskontexten der 

phonographischen Aufnahmen, insbesondere im Lager Muliama, ins Auge. Die 

Aufnahmekontexte der Exkursionen nach Unfutt sind ominös und lassen auf eine repressive, 

wenn nicht gar von Gewalt geprägte Atmosphäre während der Aufnahmeprozesse schließen. 

Die Aufnahmen resultierend aus Schlaginhaufens Exkursion nach Lihir fanden wahrscheinlich 

im Zusammenhang mit einer Beisetzungszeremonie statt.  

Aufnahmen im Lager Muliama: koloniales Rollenspiel  
 

Stephan erläutert in seinem Tagebuch die Strategie des kolonialen Rollenspiels zum Erlangen 

seiner Ziele ganz offen. So sollte durch das Zeigen von Nahrungsvorräten und das Anbieten 

ärztlicher Hilfe ein freundschaftliches und emphatisches Verhältnis zu den Oberhäuptern und 

Alten in und um Muliama aufgebaut werden.560 Die damit aufgebaute soziale Beziehung nutzte 

er dann für das Gewinnen von Arbeitskräften, Informationen, das Anwerben von Objekten oder 

auch für das Anlegen phonographischer Aufnahmen, wie an den folgenden Beispielen deutlich 

wird. 

Aufnahmen von Angehörigen der Arbeitsmannschaft 

 

 
557 Schlaginhaufen, Tagebucheintrag, 27.03.1909, SMB EM, I/MV 0450, E 1367/1909, 315-17.  
558 Schlaginhaufen, Tagebucheintrag, 30.03.1909, SMB EM, I/MV 0450, E 1367/1909, 319. Hier heißt es nur: 
„Am Vormittag Aufnahme des Gesanges eines Mannes aus Lamasong.“ 
559 Zimmerman, Anthropology and Antihumanism in Imperial Germany, 237. 
560 Stephan, Tagebucheintrag, 14.12.1907, SMB EM, I/MV 0355, E 702/1908, 18.  
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Die ersten beiden Aufnahmen der Expedition vom 16.12.1907 wurden von Stephan im Lager 

Muliama angefertigt und enthalten Gesangsaufnahmen von Tiwowul und Longim.561 Beide 

gehörten mit großer Wahrscheinlichkeit der Arbeitsmannschaft der Expedition an; so findet 

Longim Erwähnung als Informant zu Lihir,562 Tiwowul wird von Schlaginhaufen ausführlicher 

und undankbar in Muliama dargestellt: 

„Wesentlich geräuschvoller trat ein vierter Neu-Britannier, Tiwowul, auf. Er war ein Sohn der Insel 

Matupi und ehemals Zögling der dortigen katholischen Mission; er zeichnete sich vor allen übrigen 

Leuten unserer Mannschaft dadurch aus, daß er etwas schreibkundig war und schon die Heimat des 

weißen Mannes gesehen hatte; in seinem Gesicht fiel der sehr breite Mund auf, der an Beredsamkeit nicht 

hinter seine Größe zurückstand. Er war ein mit allen Wassern gewaschener Bursche, auf den, wie ich 

später vernahm, seine einstigen Erzieher keineswegs befriedigt hinsahen, und den auch wir ganz gern 

entbehrt hätten.“563  

Der erste Teil von Walze 1564 beginnt mit einer Ansprache Schlaginhaufens, in der er Tiwowuls 

Gesang ankündigt, und dem obligatorischen Pfeifton, bevor Tiwowuls Gesang zu hören ist. 

Dieser setzt sich aus einer kurzen und einer darauffolgenden längeren Strophe zusammen. Diese 

Paarung wird dann fünfmal wiederholt und ist im Journal der Expedition als Tanzgesang 

beschrieben. Nach einer kurzen Pause folgt im zweiten Teil der Walze die Aufnahme von 

Longim mit einem kurzen Sologesang. Abschließend erklingt die Stimme Schlaginhaufens, die 

Longim benennt.  

Die Walzen 2565 und 3566, auf denen jeweils Gesang von Tinbiss und Pogonta zu hören ist, 

wurden am folgenden Tag von Stephan und Schlaginhaufen in Muliama im Zuge eines großen 

Markts aufgenommen.567 Der Gesang von Tinbiss ist mit „Kampapass“ betitelt setzt sich aus 

zwei leicht unterschiedlichen Phrasen zusammen, die dann mehrmals wiederholt werden. Die 

Aufnahme von Tinbiss beginnt wieder mit Schlaginhaufens Ankündigung und einem Pfeifton, 

danach erklingt stimmgewaltig und eindrücklich Pogontas Sologesang, der mit „Liu“ betitelt 

ist. Kennzeichnend für ihn ist der stellenweise rezitativische Charakter und die unregelmäßige 

Wiederholung einer melodischen Phrase. Pogonta aus dem Dorfe Kampamba wurde 

wahrscheinlich als Arbeitskraft von seinem Oberhaupt an die Expedition abgeordnet,568 auch 

 
561 SMB PhA, VII 1799-1800, 1804.    
562 Schlaginhaufen, Tagebucheintrag, 8.12.1908, SMB EM, I/MV 0450, E 737/1909, 78.  
563 Schlaginhaufen, Muliama, 42. 
564 SMB PhA, VII 1804. 
565 SMB PhA, VII 1801-1802.  
566 SMB PhA, VII 1803. 
567 Stephan, Tagebucheintrag, 18.12.1907, SMB EM, I/MV 0355, E 702/1908, 20. 
568 Schlaginhaufen, Tagebucheintrag, 11.12.1907, SMB EM, I/MV 0355, E 702/1908, 44.   
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Tinbiss könnte der Arbeitsmannschaft der Expedition angehört haben, oder sie besuchte den 

Markt in Muliama und begegnete dort Stpehan und Schlaginhaufen. Im Laufe des Dezembers 

1907 und des Januars 1908 kamen regelmäßig Märkte in Muliama zustande. Zu diesen kamen 

auch die Bewohner der Bergregionen und boten neben ihren Ernten auch Gegenstände zum 

Verkauf an, die von Stephan und Schlaginhaufen eingehandelt wurden. Während dieser Märkte 

sollten im Laufe der Expedition noch des Öfteren Aufnahmen zustande kommen, so zum 

Beispiel auch auf Lihir. Das Anfertigen phonographischer Aufnahmen wurde dabei im Zuge 

von Erwerbungen von Objekten oder bei der medizinischen Versorgung abgearbeitet. 

Schlaginhaufen und Stephan wählten für diese ersten Aufnahmen ihnen wahrscheinlich aus dem 

Expeditionsalltag bekannte Personen aus. Zum Auftakt der Expedition wurden so naheliegende 

und einfach zu erreichende Aufnahmeziele verfolgt, die es Stephan und Schlaginhaufen 

erlaubten, mit dem Phonographen, seiner technischen Handhabung und dem sozialen Kreieren 

einer Aufnahmesituation vertraut zu werden. Ein darüberhinausgehendes Interesse an den 

aufgenommenen Gesängen vonseiten Schlaginhaufens und Stephans lässt sich in ihren 

Aufzeichnungen nicht erkennen. Das Anfertigen der Aufnahmen, so erscheint es mir, gehörte 

zu ihren Dienstpflichten während der Expedition, der auch getreu nachgegangen wurde. Die 

Führung des Journals zu diesen ersten Aufnahmen erfolgte penibel nach den Vorgaben 

Luschans.  Ein Interesse an den kulturellen und sozialen Kontexten und Bedeutungen der 

Klangpraktiken scheint jedoch nur in den seltensten Fällen bestanden zu haben.  

Aufnahme von Konumurai 

 

Walze 8569 wurde am 20.12.1907 aufgenommen, auf ihr ist eine durch Übersteuerungen und 

Rauschen geprägte Gesangsaufnahme von Konumurai zu hören, ein damals ca. 45 Jahre alter 

Mann aus einem der umliegenden Bergdörfer. Sie startet mit einem Pfeifton und ist von der 

Lautstärkedynamik des Gesangs geprägt, der zwischen lauten Ausrufen, welche die Aufnahme 

verzerren, und leiseren melodischen Passagen pendelt. Stephan und Schlaginhaufen kennen 

Konumurai zum Zeitpunkt der Aufnahme schon seit mehr als einer Woche. Er wird im Laufe 

der Zeit zu einem wichtigen lokalen Informanten für sie. Bei ihrem ersten Besuch in seinem 

Heimatdorf erfahren sie von ihm „allerlei über die Sprache dieser Gegend“ und luden ihn ein, 

sie in Muliama zu besuchen.570 Auch am Tag der Aufnahme gibt er Schlaginhaufen Auskunft 

über „die Tiernamen in der Bergsprache“.571 Schlaginhaufen beschreibt in seinem Tagebuch die 

 
569 SMB PhA, VII 1812.  
570 Schlaginhaufen, Tagebucheintrag, 12.12.1907, SMB EM, I/MV 0355, E 702/1908, 44.   
571 Schlaginhaufen, Tagebucheintrag, 20.12.1907, SMB EM, I/MV 0355, E 702/1908, 54.  
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Reaktion von Konumurai, als dieser bei seinem ersten Besuch im Lager die Vorräte der 

Expedition zu Gesicht bekommt:  

„Den Effekt, den unsere Ess- und Tauschwarenlager auf ihn machten, ist nicht zu beschreiben. Das 

Staunen über die neue Welt drückt sich nicht nur in den seltsamsten mimischen Veränderungen seines 

Gesichts aus, sondern that sich auch durch die merkwürdigsten Laute kund. Bald war es ein kurzes hohes 

„u!“ bald ein Schnalzer mit der Zunge, mit den Lippen, ja sein ganzer Körper, seine Muskulatur war in 

Bewegung.“572  

Gerade zu Beginn der Expedition fällt in einigen von Schlaginhaufens Tagebucheinträgen seine 

Sensibilität gegenüber den neuen, insbesondere akustischen Sinneseindrücken, ausgehend von 

Menschen, Tieren und Landschaft auf Neuirland auf, die in einer selbstbewussten und 

unhinterfragten Konstruktion von Andersartigkeit seiner Umwelt mündeten. So auch in dieser 

von ihm beschriebenen Szene mit Konumurai, die sich für ihn einen Tag später mit dem 

Oberhaupt der Butam, Tomokonorn, nahezu wiederholte: 

„Auch ihnen zeigen wir unsere Vorräte und wieder haben wir das Schauspiel von gestern. Dieselben 

Laute, diesselben Bewegungen als Ausdruck des Staunes wie wir sie gestern an Konomurai 

beobachteten.“573 

Diese Zurschaustellung der Überlegenheit in Verbindung mit dem Anbieten von Gefälligkeiten 

sollte der Expedition den Zugang zu ethnographischen Informationen erleichtern – was im Falle 

von Konumurai auch funktionierte. Ob die daraus resultierenden Eindrücke Schlaginhaufen 

dazu veranlassten, eine Woche später die phonographische Aufnahme von seinem Gesang 

anzufertigen? Oder ist sie, wie die vorangegangenen Aufnahmen, während eines Marktes, bei 

dem Waren aus dem Lager getauscht wurden, entstanden?574 Genau lässt sich dies nicht 

ermitteln. Die Aufnahme kann jedoch als klangliches Monument die asymmetrischen 

kolonialen Begegnungen zwischen Konumurai und Schlaginhaufen in Erinnerung rufen.  

„Auch Bootswerft sind wir“ – Aufnahmen von Pitoklo und Kiapsell  
 

Die Walzen 14-16 wurden am 04.03.1908 von Stephan aufgenommen und enthalten Gesänge 

von Pitoklo und Kiapsell aus Tanga, die, neben technischen Geräuschen und einigen 

Walzensprüngen, auf den Aufnahmen nachzuvollziehen sind. Walze 14575 und 15576 gehen auf 

 
572 Schlaginhaufen, Tagebucheintrag, 13.12.1907, SMB EM, I/MV 0355, E 702/1908, 46.  
573 Schlaginhaufen, Tagebucheintrag, 14.12.1907, SMB EM, I/MV 0355, E 702/1908, 48.   
574 Schlaginhaufen, Tagebucheintrag, 20.12.1907, SMB EM, I/MV 0355, E 702/1908, 54. Hier spricht 
Schlaginhaufen von einem Besuch von Menschen aus den Bergdörfern, jedoch nicht explizit von einem Markt.  
575 SMB PhA, VII W 1817.  
576 SMB PhA, VII W 1819.  
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Pitoklo zurück und enthalten beide jeweils den gleichen Gesang, eventuell könnte es sich um 

Kopien der gleichen Aufnahme handeln. Die Nachvollziehbarkeit beider Aufnahmen wird von 

Rauschen und Walzensprüngen an unterschiedlichen Stellen beeinträchtigt. Walze 14 startet mit 

Stephans Ansprache und einem Pfeifton, danach ist Pitoklos Gesang zu hören, der in der ersten 

Hälfte bis auf einen Sprung der Walze gut zu vernehmen ist. Der Gesang ist geprägt von 

mehreren wiederkehrenden melodischen Phrasen und pendelt zwischen einem tiefen und einem 

hohen Zielton im Abstand von einer Oktave. Der zweite Teil der Walze scheint eine neue 

Aufnahme zu sein, der Gesang wird im gleichen Stil fortgesetzt, wird jedoch von mehreren 

Walzensprüngen unterbrochen. Er lässt sich stellenweise klarer auf Walze 15 vernehmen, wird 

dort jedoch von mehr Sprüngen unterbrochen. Auf Walze 16 ist nach Stephans Ankündigung 

und einem Pfeifton Kiapsells Gesang zu hören, für den sich das Wechselspiel zwischen einer 

tiefen und einer hohen melodischen Phrase charakteristisch zeigt.       

Anscheinend waren die Menschen aus Tanga schon seit einigen Tagen in Muliama, und baten 

Stephan um Hilfe beim Reparieren ihres leckenden Bootes.577  

„Ein Häuptling aus Tanga, der vor einigen Tagen nach [unleserlich] gekommen ist, bittet mich ihm den 

Kutter zu reparieren. Das Boot leckt unglaublich. Nachdem es an Land gegangen ist, gibt Schilling den 

Leuten Werg und zeigt ihnen, wie man kalfatert. Also auch Bootswerft sind wir! Das Boot soll uns später 

in Tanga noch gute Dienste leisten.“578 

Im Zuge dieser Reparaturen sind wahrscheinlich auch die phonographischen Aufnahmen der 

Gesänge von Pitoklo und Kiapsell entstanden. Damit wird die emphatische Vorgehensweise als 

Strategie offensichtlich. Durch das Anbieten von Hilfe und Gefälligkeiten wird durch Stephan 

und Schlaginhaufen versucht, ein Vertrauensverhältnis zu den Bewohnern Neuirlands 

aufzubauen, um so im Gegenzug an Informationen, Objekte, Gefälligkeiten oder 

phonographische Aufnahmen zu gelangen. Auch wenn die Inhalte der Aufnahmen dabei für 

Schlaginhaufen und Stephan von zu vernachlässigender Relevanz gewesen zu sein scheinen, 

diente ihnen die Aufnahmepraxis als Möglichkeit, eine Beziehung zur lokalen Bevölkerung 

aufzubauen, Vertrauen zu erarbeiten und dieses zu nutzen, um an Informationen zu gelangen. 

Auf diese Weise sind in den Aufnahmen die ihnen zugrunde liegenden asymmetrischen sozialen 

Beziehungen eingeschrieben und werden als akustische Monumente kolonialer Begegnungen 

hörbar.  

 
577 Stephan, Tagebucheintrag, 04.03.1908, SMB EM, I/MV 0355, E 1128/1908, 188.  
578 Stephan, 188.  
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Aufnahmen während des Papau-Festes in Unfutt 
 

Luschans Instruktionen im Vorfeld der Expedition folgend sollte ein Fokus der Expedition auf 

der Beobachtung von lokalen Initiationsritualen und der Sammlung mit ihnen in 

Zusammenhang stehender Objekte gelegt werden. Und schon gleich bei dem ersten 

Erkundungstrip in die umliegende Bergregion am 15.12.1907 erwähnt Stephan die 

„Besichtigung eines Tanzplatzes, Anhören eines Gesanges, der mit einem Geheimkult in 

Verbindung stehe. Näheres nicht verstanden: dazu ist die Kenntnis der Sprache unerläßlich.“579 

Schlaginhaufen beschreibt die Ereignisse in Muliama ausführlicher. So brachen Stephan und 

er, angeregt von einem Bericht des Marinestabsarztes Gräf über seinen Besuch der Bergregion 

um Muliama, in der Hoffnung auf reiche ethnographische Beute in Richtung der Bergdörfer 

auf:  

„Da es sich um eine erste Erkundung handeln sollte, nahmen wir nur wenige Leute unserer Mannschaft 

mit. Zwei von ihnen, mit Buschmessern versehen, gingen an der Spitze des Zuges; dann folgte Dr. Stephan 

mit zwei Männern aus Kabitengteng, die als Führer und Dolmetscher dienten, hierauf wenige Träger und 

schließlich ich mit einigen Polizeisoldaten.“580  

Auch wenn Schlaginhaufen hier von einem kleinen Auflauf spricht, dürfte er trotzdem 

militärische Überlegenheit demonstriert und somit die Bewohner der dünn bevölkerten 

Bergdörfer eingeschüchtert haben. Nach dem Durchqueren einiger kleinerer Siedlungen landete 

die Expedition schließlich im Dorf Unfutt. Schlaginhaufen und Stephan fanden etwas abseits 

des Dorfes einen Platz, auf dem sie ein Gerüst und ein mit Blättern bedecktes, niedriges Haus 

entdeckten. Der Zutritt wurde gegen den Widerstand einiger Bewohner Unfutts und nach 

„einem nicht zu knapp bemessenen Geschenk an Tabak“ durchgesetzt.581 Schlaginhaufen 

beschreibt die Szenen in seinem Tagebuch wie folgt:   

„Besuch des Lingsing-place. Gerüst in Form einer riesigen Leiter. In einem niedrigen langen schmalen 

Haus sind etwa 20 Knaben und Jünglinge, darunter auch zwei ältere Männer zusammen gepfercht. In 

gebückter Haltung treten sie, die Haare rot gefärbt, um den Kopf eine rote Binde, an welcher ein über den 

Rücken herunter hängendes Grasbündel befestig ist, die Hände zwischen den Knien, wie gefaltet, haltend, 

zur einen Türe hinaus und besteigen das Gerüst, um sich dort etwa in halber Höhe zu setzen. Einer der 

älteren Männer singt in hohen Tönen einige Laute, dann antwortet der Chor mit einem kurzen Laute, der 

etwa durch hä! wiedergegeben kann. Nachdem sich dies wiederholt, steigt der Häuptling auf eine der 

höchsten Sprossen des Gerüsts und singt, den übrigen den Rücken zukehrend und mit der rechten Hand 

 
579 Stephan, Tagebucheintrag von Sonntag, 15.12.1907, SMB-EM, I/MV 0355, E 792/1908, 18.  
580 Schlaginhaufen, Muliama, 63. 
581 Schlaginhaufen, 66. 
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das rechte Ohr haltend etwas in den Busch hinaus, wobei der Chor der Jünglinge in tiefen Tönen singend 

antwortet. Das wiederholt sich mehrmals. Dann steigen alle wieder in gestreckter Haltung vom Gerüst 

hinunter und gehen durch die andere Türe wieder ins Haus. Dies Fest heißt Papau.“582  

Augenscheinlich stieß die Expedition hier also schon kurz nach ihrer Ankunft auf einen 

Initiationsritus mit markanten musikalischen Praktiken. Das Interesse Stephans und 

Schlaginhaufens war dadurch geweckt und nur drei Tage nach der ersten Beobachtung des Ritus 

brach Schlaginhaufen in Begleitung von Schilling wieder nach Unfutt auf, um die Zeremonie 

nochmal zu erleben und sie dieses Mal photographisch und phonographisch festzuhalten. Auch 

bei ihrem zweiten Vorstoß stießen sie zunächst auf Widerstand und sie brachten die Teilnehmer 

erst „nach langer Überredung dazu, ihre Gesänge vor dem Phonographentrichter zu 

wiederholen“.583 Die Aufnahmen resultieren in den Walzen 4-7. Dazu notiert Schlaginhaufen in 

seinem Tagebuch:  

„Die schon am 15. Dezember beobachtete Zeremonie wird photographisch und der Gesang 

phonographisch aufgenommen. […] Der Häuptling Gambin und der Mann Misiki gaben mir zu dem 

Gesang die Namen ganobobò, caòla, cacaolá, malnalira an. Der tiefe Ton ozék. (siehe 15. Dz. ha!). Ich 

erwerbe 3 Bambuspfähle. Diese mussten auf einem Wege nach Hause geschafft werden, der die Dörfer 

mit Weibern vermied, denn die Weiber dürfen diese Bambuspfähle nicht sehen.“584 

So enthalten Walze 4585 und 5586 Aufnahmen von sich abwechselnden Chorgesang der 

Adoleszenten in tiefer Tonlage und Sologesang der älteren Männer in höherer Tonlage im Stile 

der von Schlaginhaufen beschriebenen Beobachtungen von ihrem ersten Besuch in Unfutt. 

Auch Walze 6587 enthält eine ähnliche Aufnahme, allerdings ist sie nur in langsamer 

Abspielgeschwindigkeit verfügbar. Am deutlichsten und eindrücklichsten klingt Walze 7,588 die 

laut dem Journal der Expedition zu Anfang der Zeremonie eingesungen wurde und längere 

Passagen deutlich vernehmbaren Sprechgesangs der Älteren, kontrastiert von kurzen Ausrufen 

der Adoleszenten enthält.      

Mehr als zwei Monate später, am 02.03.1908, besuchte die Expedition Unfutt ein drittes Mal. 

Dieses Mal schlug dort eine 30-köpfige Mannschaft angeführt von Stephan und Schlaginhaufen 

 
582 Schlaginhaufen, Tagebucheintrag, 16.12.1907, SMB EM, I/MV 0355, E 702/1908, 48-50.   
583 Schlaginhaufen, Muliama, 67. 
584 Schlaginhaufen, Tagebucheintrag, 18.12.1907, SMB EM, I/MV 0355, E 702/1908, 52-54.  
585 SMB PhA, VII W 1806. 
586 SMB PhA, VII W 1807.  
587 SMB PhA, VII W 1808, 1809. Währen VI W 1809 laut Ansprache Albrecht Wiedmanns in 
Originalgeschwindigkeit aufgenommenen wurde, scheint sie mir dennoch langsamer, als die 
Aufnahmegeschwindigkeit zu laufen. VI W 1808 stellt die gleiche Aufnahme in halber Geschwindigkeit dar.  
588 SMB PhA, VII W 1811.  
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auf.589 Schlaginhaufen versuchte Schmuck im Rahmen der Zeremonie zu erwerben, was ihm 

jedoch nicht gelang, ihm aber für das Ende des Festes in Aussicht gestellt wurde.590 Darüber 

hinaus versuchte Schlaginhaufen von Misikin etwas über die Totenbräuche in Unfutt zu 

erfahren und „erwarb“ in diesem Zuge den Schädel eines Verwandten von ihm und eine 

beigesetzte Kinderleiche.591 Beim Versuch der erneuten Dokumentation der Zeremonie erwies 

sich der Kinematograph als defekt und auch die Bedienung des Phonographen bereitete 

Probleme. Dennoch resultieren die Walzen 18-20592 aus diesen Aufnahmeversuchen, auf denen 

neben den technischen Problemen stellenweise durchaus Gesänge im Stile der ersten 

Aufnahmen aus Unfutt zu vernehmen sind.  

Dieser Besuch in Unfutt erscheint nicht nur wegen der unerklärlicherweise streikenden 

Aufnahmetechnik besonders ominös. Denn wenige Tage später hielt der Phonograph einer 

Prüfung Stephans stand und auch die Walzen enthalten durchaus nachvollziehbare Ergebnisse. 

Nicht zuletzt deutet auch der 30-köpfige Auflauf der Expedition inklusive bewaffneter 

Polizeisoldaten, die laut Schlaginhaufen mit den Bewohnern der Berggegenden verfehdet 

waren, im 22 Einwohner zählenden Unfutt auf eine repressive Atmosphäre während der 

Exkursion und der Aufnahmesituationen hin.593 Dieser Eindruck bestätigt sich in Anbetracht der 

Reaktion der Bewohner Unfutts in den Tagen nach dem Besuch der Expedition dort. So schreibt 

Stephan vier Tage später in seinem Tagebuch: 

„Wir erfahren heute, daß die Leute in Unfutt angeblich geäußert haben, früher hätten sie Männern mit so 

schönen Kisten einfach totgeschlagen. Schade, daß es jetzt nicht mehr anginge. Die Worte seien zwar 

„pilai“ [unleserliches Wort] scherzhaft gemeint gewesen, gemahnen aber jedenfalls daran, tiefer in den 

Bergen vorsichtig zu sein.“594  

Daraufhin besuchte Misikin wenige Tage später das Lager in Muliama und verkündete, dass die 

Bewohner Unfutts nie einen Angriff in Erwägung gezogen hätten.595 Schlaginhaufen beschreibt 

die Situation in Muliama jedoch abweichend davon. Während die Tagebuchaufzeichnungen 

von Stephan und Schlaginhaufen an Luschan gerichtet waren, ist Schlaginhaufes retrospektiver 

Bericht sicherlich zwangloser verfasst worden. Er begründet darin die Drohung damit, „da wir 

 
589 Stephan, Tagebucheintrag, 02.02.1908 [sic!], SMB EM, I/MV 0355, E 1128/1908, 182. Es ist davon 
auszugehen, dass der Eintrag den 02.03.1908 betrifft.  
590 Schlaginhaufen, Tagebucheintrag, 02.03.1908, SMB EM, I/M 0355, E 1127/1908, 204.   
591 Stephan, Tagebucheintrag von Montag, 02.02.1908 [sic!], SMB-EM, I/MV 0355, E 1128/1908, 184.   
592 SMB PhA, VII 1823-25. 
593 Schlaginhaufen, Tagebucheintrag, 18.03.1908, SMB EM, I/MV 0355. E 1127/1908, 212. Hier spricht 
Schlaginhaufen davon, dass Unfutt 22 Einwohner zählte.     
594 Stephan, Tagebucheintrag, 06.03.1908, SMB EM, I/MV 0355, E 1128/1908, 190.  
595 Stephan, Tagebucheintrag, 09.03.1908, SMB EM, I/MV 0355, E 1128/1908, 194.  
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sie in ihren althergebrachten Sitten störten und selbst ihre Toten nicht in Ruhe ließen“.596 Es ist 

also davon auszugehen, dass sich die Bewohner Unfutts aufgrund der ihnen aufgezwungenen 

Besuche, dem Entwenden der Kinderleiche und des Schädels, sowie dem gegen ihren Willen 

durchgesetzten Beiwohnen und Dokumentieren des Initiationsritus angegriffen fühlten. Sollten 

die Teilnehmer des Festes eingeschüchtert werden, damit sie Ritualgegenstände preisgaben 

oder sich zu Fotos und phonographischen Aufnahmen bereit erklärten? Streikten die Maschinen 

wirklich oder verhinderten die Bewohner Unuftts die Dokumentation der Zeremonie? Kamen 

die Erwerbungen und Aufnahmen unter Druck oder Androhung von Gewalt zustande? 

Den Abschluss dieser Serie von Exkursionen nach Unfutt bildet ein vierter und letzter Besuch 

der Zeremonien vom 17. auf den 18.03.1908. Dieses mal wohnte die Expedition dem 

Abschlussfest bei, für das bis zu 200 Besucher aus den umliegenden Gegenden Unfutt 

besuchten und dass sich, begleitet von Festmahlzeiten, Tanz und Musik, bis in den Mittag des 

nächsten Tages hineinzog.597 Auch dieser Besuch blieb nicht ohne Zwischenfall, so berichtet 

Schlaginhaufen in Muliama:  

„Einer unserer Schwarzen hatte von einem Butam die Äußerung aufgefangen, man wollte uns den Bauch 

aufschlitzen. Wir waren von der Nachricht, die wir blitzartig mit den Gerüchten der letzten Tage in 

Verbindung brachten, im Augenblick betroffen. Unwillkürlich lockerte ein jeder die Pistole im Gürtel, 

und die Polizeisoldaten wollten sich schußbereit machen. Rasch aber erhielt die ruhige Überlegung wieder 

die Oberhand. Mit Hilfe eines der uns besser bekannten Butam zogen wir den Eingeborenen, der die 

Äußerung getan haben sollte, zur Rechenschaft, und es stellte sich heraus, daß das tatsächlich gefallene 

Wort nicht uns, sondern die Rindenhütte der Papàu-Adepten anging, welche im Laufe der nächtlichen 

Veranstaltungen zerstört werden sollte.“598   

Glaubt man Schlaginhaufen, dann entspannte sich die Atmosphäre daraufhin und das Fest nahm 

weiter seinen Lauf. Obwohl laut den Beschreibungen Schlaginhaufens ständig und sehr 

markant Gesang und Tanz stattfanden, resultieren aus dieser Exkursion, zumindest laut dem 

Journal der Expedition, keine phonographischen Aufnahmen. Eine wahrscheinliche Erklärung 

dafür ist, dass der Aufbau des Photoapparates – und damit wohl auch der des Phonographen - 

nicht möglich war, da es in dieser Nacht stark regnete.599 Stephan berichtet aber, dass es am 

Morgen des 18.03.1908 gelang, „bei einer kurzen Aufhellung des Wetters noch einige 

Photographien zu machen“.600 Ich gehe davon aus, dass in diesem Zuge auch die 

 
596 Schlaginhaufen, Muliama, 68–69. 
597 Schlaginhaufen, Tagebucheintrag, 17.03.1908, SMB EM, I/MV 0355, E 1127/1908, 210-12. 
598 Schlaginhaufen, Muliama, 70. 
599 Stephan, Tagebucheintrag, 17.03.1908, SMB EM, I/MV 0355, E 1128/1908, 198.  
600 Stephan, 198.  
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Gesangsaufnahmen auf den Walzen 26601 und 27602 zustande kamen, auch wenn sie im Journal 

der Expedition für den 25.03.1908 verzeichnet sind – für den Tag, an dem Stephan das nächste 

Mal den Phonographen benutzte.603 Auf beiden Aufnahmen ist zu Beginn eine Ansprache 

Stephans zu vernehmen, nach der sie beim Papau-Fest in Unfutt aufgenommen wurden. Walze 

26 enthält einen Gesang von Tin Gai. Aufbauend auf einer melodischen Linie wird diese in 

Varianten mehrfach wiederholt. Gegen Ende der Aufnahme wird die Gesangsaufnahme von 

technischen Geräuschen und Walzensprüngen gestört. Walze 27 enthält einen weiteren Gesang 

von Tin Gai in ähnlichem Stil, jedoch mit anderer Melodieführung. Dieser wird stärker von 

Rauschen und in der zweiten Hälfte von Walzensprüngen beeinträchtigt. Da der Initiationsritus 

weitestgehend unter Ausschluss der weiblichen Bevölkerung stattfand, lässt das darauf 

schließen, dass diese Gesänge am Ende des Ritus standen, bei dem die Novizen wieder zu ihren 

Müttern zurückkehren durften.604 In einer handschriftlichen Notiz aus dem Phonogramm-

Archiv zu Walze 26 heißt es, dass diese beim „Papau-Fest in Unfutt“ in der „Sprache von Laur“ 

(Gazelle-Halbinsel in Neubritannien) gesungen wurde, zu Walze 27 steht notiert, dass dieses 

Lied von Tin Gai auf der Gazelle-Halbinsel gelernt wurde und vielleicht in Pidgin-Englisch 

gesungen wurde.605 Das gibt einen Hinweis auf den Ritus, der eher mit den Initiationsriten 

Neubritanniens oder denen der Ostküste Papau-Neuguineas verwandt zu sein scheint, als mit 

den im Norden Neuirlands praktizierten „malangan“-Zeremonien.  

Letztendlich werfen die phonographischen Aufnahmen aus Unfutt und ihre Kontexte einige 

Fragen auf. Um was für eine Initiationszeremonie handelte es sich? Welche Rolle spielten dabei 

die Gesänge? Welche Bedeutung hatten sie für die Teilnhemenden? Werden in ihnen die 

Begegnungen mit der Expedition thematisiert? Diese Unklarheiten ergeben sich nicht bloß aus 

der Retrospektive, sondern sie sind vielmehr mit den Aufnahmen und ihrer Dokumentation 

angelegt. Es ist davon auszugehen, dass auch Schlaginhaufen und Stephan – respektive auch 

Hornbostel in Berlin – wenig mit den Gesängen und ihren Aufnahmen anfangen konnten und 

die beiden auch vor Ort Schwierigkeiten hatten, weitere Informationen zu ihnen zu erhalten. 

Explizit wird das in einem Schreiben Stephans an das Psychologische Institut Berlin. Dort 

berichtet dieser nicht nur von ab Mitte März 1908 vermehrt auftretenden technischen 

Problemen mit dem Phonographen, sondern auch von der Schwierigkeit, an weitere Information 

 
601 SMB PhA, VII W 1831.  
602 SMB PhA, VII W 1832.  
603 Stephan, Tagebucheintrag, 25.03.1908, SMB EM, I/MV 0354, E 1341/1908, 14-16.  
604 Mückler, „Kult und Ritual in Melanesien“, 173–74. Das hier beschriebene Papau-Fest ähnelt den 
Beschreibungen des balum-Festes.  
605 Handschriftliche Liste der Phonogramme 19-34, SMB PhA, VII WS 0076. 



134 
 

zu den Aufnahmen zu gelangen: „Erschwert werden die Notizen zu den Aufnahmen dadurch, 

daß die Leute fast niemals den Text der Gesänge verstehen. Es ist auch zweifelhaft, ob es später 

gelingen wird, die Gesänge ihrer Bedeutung nach richtig aufzufassen.“606 In Anbetracht der 

repressiven Entstehungskontexte der Aufnahmen stellen sich die Fragen: War das intendierte 

Verweigerung und damit eine Form von Widerstand, gelebte Musikpraxis oder gar beides? In 

jedem Fall scheiterte der Versuch, die musikalische Praxis der Zeremonien in die Form 

phonographischer Aufnahmen zu bringen und somit der vergleichenden Musikwissenschaft 

zugänglich zu machen. So wurden die Aufnahmen niemals musikwissenschaftlich besprochen 

und bleiben bis heute aus musikwissenschaftlicher Perspektive kaum zugänglich. Statt als 

klangliche Dokumentation einer Ritualpraxis können sie daher als klangliche Monumente des 

deutschen Kolonialismus und dessen Verzweigung mit der vergleichenden Musikwissenschaft 

und Anthropologie verstanden werden. In ihnen sind gewaltvolle koloniale Beziehungen 

eingeschrieben und die ihnen zugrunde liegenden kolonialen Begegnungen werden mit ihnen 

hörbar.  

Aufnahmen aus Lihir 
 

Zwischen März und November 1908, der Ankunft Augustin Krämers als Expeditionsleiter, 

wurden bis auf zwei Aufnahmen in Feni keine weiteren phonographischen Aufnahmen durch 

Schlaginhaufen angelegt. Einen insgesamt großen Anteil der Aufnahmen der Expedition stellen 

dann die zwischen dem 22.12. und 27.12.1908 entstandenen Aufnahmen aus Lihir dar. 

Schlaginhaufen bespielte während seines Besuchs auf Lihir die Walzen 36-53. Er brach am 

Morgen des 12.12.1908 mit dem chinesischen Händler Ah Tai und seinem Kutter in Begleitung 

von einem Polizeisoldaten und einem weiteren Gehilfen von Muliama aus nach Lihir auf. Bei 

einem Zwischenstopp in Namatanai wurde ihm vom dortigen Stationsleiter noch ein weiterer 

aus Lihir stammender Polizeijunge anvertraut. Am 15.12.1908 trafen sie gegen Mitternacht auf 

Lihir ein und gingen bei dem Ort Leo an Land. Dort traf Schlaginaufen schnell auf Anap, mit 

dem er sich auf Pidgin-Englisch verständigen konnte. Anap wurde für ihn zum wichtigsten 

lokalen Informanten und zur Vertrauensperson auf Lihir. Diese Beziehung war auch hinsichtlich 

der phonographischen Aufnahmen fruchtbar, so hat Anap insgesamt sechs der 17 Aufnahmen 

eingesungen.607 Diese soziale Beziehung spiegelt sich auch in der Qualität der Aufnahmen 

 
606 Stephan, Schreiben „Deutsche Marine Expedition“ an das Psychologische Institut der Universität Berlin, 
22.04.1908, SMB PhA, VII WS 0076.  
607 Schlaginhaufen, Muliama, 117. Zudem wird Anap immer wieder in seinen Tagebucheinträgen im 
Zusammenhang mit ethnographischen Beobachtungen erwähnt, in: Schlaginhaufen, Tagebucheinträge, 
04.01.1909 und 07.01.1909, SMB EM, I/MV 0450, E 737/1909, 131 und 133. 
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wider. So ist die Gesangsstimme Anaps am deutlichsten und artikuliertesten auf den Aufnahmen 

zu vernehmen, wahrscheinlich, weil er das vertrauteste Verhältnis zu Schlaginhaufen und dem 

Phonographen aufbauen konnte und so die optimale Position zum Trichter während der 

Aufnahmen einnahm. Ferner geht allen Aufnahmen eine Ansprache Schlaginhaufens voran, die 

die oder den jeweilige/n Sängerin/Sänger, den Ort der Aufnahme und den Titel des Gesangs 

ankündigt, sowie ein Pfeifton. 

Die ersten Aufnahmen datieren vom 22.12.1908, wobei drei Walzen von Anap eingesungen 

wurden (Walzen 36608, 38609 und 40610) und zwei weitere von einem Mann namens Pae (Walzen 

37611 und 39612). In Schlaginhaufens Tagebucheintrag vom 22.12.1908 finden die Aufnahmen 

keine explizite Erwähnung. Es ist aber davon auszugehen, dass sie vormittags oder mittags im 

Zusammenhang mit einem Markt entstanden sind, bei dem Schlaginhaufen von Menschen aus 

Leo und Umgebung Objekte erwarb, zumal er nachmittags für Exkursionen ins Umland das 

Dorf verließ.613 Sie beinhalten eindrückliche lyrische Sologesänge, die in Zusammenhang mit 

Tänzen standen. Am deutlichsten lassen sich die Walzen 38 und 40 vernehmen, auf denen Anaps 

Gesangsstimme artikuliert hervortritt. 

Die restlichen Aufnahmen aus Lihir kamen am 26. und 27.12.1908 zustande. Laut seinem 

Tagebuch beauftragte Schlaginhaufen schon am 25.12. einen Mann, ein Schwein für ein 

Weihnachtsessen zu suchen, was angesichts der von Schlaginhaufen beobachteten 

Nahrungsknappheit mit einigem Aufwand verbunden war.614 Dieses wurde dann am Nachmittag 

des 26.12. geschlachtet und zusammen mit Taro „über Nacht mit heißen Steinen in der Erde 

eingegraben“,615 wobei dieses Geschehen von Tanz und Gesang begleitet wurde. In Muliama 

beschreibt er jedoch, dass das Festessen „wohl einer Feier zu Ehren eines Toten“ wegen 

veranstaltet wurde.616 Es deutet auch einiges weiteres darauf hin, dass die am 26.12.1908 

aufgenommenen Walzen 41-45617 im Kontext eines festlichen Schweineessens und einer 

Beisetzungszeremonie aufgenommen wurden. So beschreiben Bainton, Balllard und Gillespie 

die traditionellen Vorbereitungen für eine Bestattung auf Lihir wie folgt:  

 
608 SMB PhA, VII W 1842. 
609 SMB PhA, VII W 1844. 
610 SMB PhA, VII W 1846. 
611 SMB PhA, VII W 1843. 
612 SMB PhA, VII W 1845. 
613 Schlaginhaufen, Tagebucheintrag, 22.12.1908. SMB EM, I/MV 0450, E 737/1909, 93.  
614 Schlaginhaufen, Tagebucheintrag, 25.12.1909, SMB EM, I/MV 0450, E 737/1909, 97-99.  
615 Schlaginhaufen, Tagebucheintrag, 26.12.1909, SMB EM, I/MV 0450, E 737/1909, 101.  
616 Schlaginhaufen, Muliama, 132. 
617 SMB PhA, VII W 1847-51.  
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„Clan members gather in the men`s houses and rangen songs are sung throughout the night. These songs 

commonly address quotidian activities and needs and are aimed at stimulating the growth of pugs and the 

fertility and productivity of the garden, calming the sea to travel well, attracting a partner or garnering 

wealth. Once these songs, which belong to the deceased, are publicly revealed they are no longer 

efficacious and may be used by other people.”618 

Im Journal der Expedition sind die Walzen 43-45 mit „Tanzgesang“ und „Schweinegesang“ 

beschrieben. Ich gehe davon aus, dass es sich bei den Aufnahmen vom 26.12.1908 um 

„rangen“-Lieder handelt. Die Aufnahmen der Walzen 44619 und 45,620 die Schlaginhaufen mit 

„nirum“ betitelt und die Gesangsaufnahmen und mit Solo- und Chor-Gesang im Call-&-

Response-Prinzip enthalten, korrespondieren mit den Beschreibungen von „tsure“-Liedern bei 

Bainton, Balllard und Gillespie. Ein Vorsänger singt auf ihnen längere Passagen und der Chor 

scheint diese mit kurzen Rufen zu bestätigen. 

„Led by an established male singer, the tsure is essentially a `call and response`, or antiphony, engaging 

two different vocal groups: the soloist, and the wider community. The soloist is responsible for evoking 

both the deceased’s relationship with people and place, and for the details of the landscape through which 

the deceased is passing. Over the course of the song, he plots the entire journey of the deceased, from the 

initial launching of the canoe to the point where the deceased enters the Ailaya and is greeted by deceased 

friends and ancestors.”621  

Die begriffliche Abweichung der Genrebezeichnungen lässt sich möglicherweise durch die 

veränderte Sprache auf Lihir erklären. So erwähnt Gillespie, die die Aufnahmen der Marine 

Expedition aus Lihir im Jahr 2007 repatriierte und dabei auch Übersetzungen der gesungenen 

Texte sammelte, dass viele der von Schlaginhaufen aufgenommenen Gesänge nicht übersetzbar 

seien, da sie in einer Sprache verfasst wären, die zu diesem Zeitpunkt auf Lihir nicht mehr aktiv 

gesprochen bzw. verstanden wurde.622 Jedoch erhielt sie eine Übersetzung eines „nge“ Stückes, 

vorgetragen von Anap und aufgenommen auf Walze 42,623 von der ich im Folgenden die 

englische Übersetzung zitiere: 

„you my nephew where will we come ashore?/ in the whirpool you will draw me out/ you will pour you 

will pour out/ my blood in the saltwater“624 

 
618 Bainton, Ballard, und Gillespie, „The End of the Beginning?“, 36. 
619 SMB PhA, VII W 1850. 
620 SMB PhA, VII W 1851.  
621 Bainton, Ballard, und Gillespie, „The End of the Beginning?“, 38–39. 
622 Gillespie, „Protecting Our Shadow“, 368. 
623 SMB PhA, VII W 1848.  
624 Gillespie, „Protecting Our Shadow“, 361. 
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Gillespie beschreibt das Lied als vom Onkel des Verstorbenen, also von Anap, konzipierten 

Traum, welcher das Schicksal seines verstorbenen Neffens adressiert. Es wird allerdings bei ihr 

nicht deutlich, dass dieses Lied mit großer Wahrscheinlichkeit im Kontext der 

Beisetzungszeremonie des Neffen von Anap von ihm gesungen wurde. Zu der Aufnahme findet 

sich auf einer handschriftlich verfassten Liste im Phonogramm-Archiv der Hinweis, das von 

Anap gesungene Stück sei „vom Manne Ausingit in Linauten auf Lir“ komponiert und 

gedichtet.625 Ich verstehe dies als Hinweis auf den Namen des Verstorbenen und einen mit ihm 

assoziierten Ort – Ausingit in Verbindung mit dem Ort Linauten. Gillespie erwähnt zudem, dass 

auch die Texte der weiteren Aufnahmen von 26.12.1908 den Tod und das Meer thematisieren.626 

In Anbetracht dessen scheint es wahrscheinlich, dass die Aufnahmen vom 26.12.1908 im 

Kontext einer Beisetzung gesungen wurden (eventuell von Anaps Neffen Ausingit).  

Schlaginhaufen beschreibt ferner, dass am Morgen des 27.12.1908 der Erdofen wieder geöffnet 

wurde und im Laufe des Vormittags über hundert Menschen aus der Umgebung in Leo 

eintrafen, um an den Festlichkeiten teilzunehmen, seiner Beschreibung nach aber wohl auch, 

um den Phonographen zu hören.627 Er beschreibt, dass die Walzen 46-53 wie folgt zustande 

kamen: 

„Einer von den vielen Leuten ließ sich zunächst dazu bewegen, ein Lied in den Phonographentrichter zu 

singen. Mit Staunen hörten hierauf die Leute die Wiedergabe des Gesungenen, und nun war das Eis 

gebrochen; einer nach dem andern trat an den Phonographen und lieferte einen musikalischen Beitrag, so 

daß ich schließlich den ganzen, nach Lir mitgebrachten Vorrat an Phonographenrollen aufbrauchte.“628  

Schlaginhaufen nutzte so, ähnlich wie Thurnwald in Toma und auf Ponape, die Vorführung des 

Phonographen, um den Aufnahmeprozess sozial zu gestalten und die Darbietenden musikalisch 

anzuregen. Den Anfang machte hier wahrscheinlich wiederum Anap, mit dem Schlaginhaufen 

schon ein Vertrauensverhältnis aufgebaut hatte. Auf Walze 46,629 die mit „nge“ betitelt ist, ist 

sein Sologesang zu hören. Dieses Mal ist der Ort Laganbit dazu im Journal notiert630 – vielleicht 

ein Hinweis auf einen weiteren mit dem Verstorbenen assoziierten Ort? Darauf folgt mit Walze 

47631 ein Sologesang von Mistok, der schon auf Walze 45 als Vorsänger zu hören ist, mit einem 

 
625 Handschriftlich verfasste Liste der Phonogramme 35-55, SMB PhA, VII WS 0076. 
626 Gillespie, „Protecting Our Shadow“, 362. 
627 Schlaginhaufen, Tagebucheintrag, 27.12.1909, SMB EM, I/MV 0450, E 737/1909, 101.  
628 Schlaginhaufen, Muliama, 133. 
629 SMB PhA, VII W 1852.  
630 Journal, SMB PhA, VII WS 0076.   
631 SMB PhA, VII W 1854. Die Aufnahme ist als Digitalisat von Walze 48 gekennzeichnet, die Ansprache Albrecht 
Wiedmanns vor der Aufnahme und auch Schlaginhaufens Ansprache auf der Walze korrespondieren aber mit 
der im Journal als Walze 47 verzeichneten Aufnahme, nach der Mistoks Gesang auf ihr zu hören ist.   
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Gesang der „tinli“ betitelt ist, und für den wiederum ein fremder Komponist namens 

Tinghingham notiert ist. Charakteristisch für diesen Gesang ist der Wechsel zwischen tiefer und 

hoher Stimmlage. Auch für die folgenden Aufnahmen ist ein Bezug zur Beisetzung 

wahrscheinlich, auch wenn sich keine detaillierten Hinweise mehr dazu finden lassen. Walze 

48632 rauscht stark, auf ihr ist jedoch auch Sologesang von Langai mit dem Titel „bilalo“ zu 

hören. Es folgen mit den Walzen 49633 und 50634 die einzigen beiden Gesangsaufnahmen von 

Frauen auf Lihir. Erstere geht auf Tamin zurück und ist mit „ngoingoi“ betitelt, letztere auf Sinli 

und ist mit „bal“ betitelt. Beide Aufnahmen enthalten, trotz etwas stärkerem Rauschen, gut 

vernehmbaren Sologesang. Die Walzen 51635 und 52636 enthalten wiederum gut vernehmbare 

Sologesänge von Keau, die jeweils mit „bilalo“ und „biu“ betitelt sind. Den Abschluss dieser 

Aufnahmeserie bildet mit Walze 53637 ein weiter als „biu“ betitelter Sologesang von Anap, 

dessen Stimme zwar deutlich erklingt, die jedoch von einem Tremolo-Effekt (wahrscheinlich 

durch eine Beschädigung der Walze) verfremdet wird.   

Die Aufnahmen können mithilfe von Kirsty Gellispies Forschung und Repatriierung der 

Aufnahmen über die Musiktradition auf Lihir und ihre kulturelle Einbindung Aufschluss geben. 

In den „rangen“-Liedern wird die Produktivität der Umwelt, in den „tsure“-Liedern der 

Lebensweg und das Verhältnis zwischen Leben und Landschaft des Verstorbenen behandelt. 

Diese lokale Bedeutsamkeit der Aufnahmen steht in starkem Kontrast zu den Bearbeitungen 

und Analysen dieser in der vergleichenden Musikwissenschaft, wie sich im Folgenden zeigen 

wird. Dennoch haben die Aufnahmen des Archivs als Dokumente der Musikkultur Lihirs auch 

ihre epistemischen Limitierungen durch die Wissensordnungen des Archivs. So ließen sich 

nicht alle Gesänge genau übersetzen und die Aufnahmen zeigen nur kurze Ausschnitte 

eigentlich länger praktizierter musikalischer Praktiken.638 Zudem bleibt die Dokumentation der 

Aufnahmen fragmentarisch. In ihrer Klangqualität spiegeln sich neben den musikalischen 

Darbietungen auch die sozialen Umstände der kolonialen Begegnungen zwischen 

Schlaginhaufen und den Darbietenden wider. So sind die Aufnahmen Anaps, mit dem 

 
632 SMB PhA, VII W 1855. Dieses Digitalisat ist als Walze 47 gekennzeichnet, der Ansprache Albrecht Wiedmanns 
vor der Aufnahme und Otto Schlaginhaufens auf der Aufnahme entsprechend korrespondiert sie aber mit 
Walze 48.  
633 SMB PhA, VII W 1857. 
634 SMB PhA, VII W 1858.  
635 SMB PhA, VII W 1859. 
636 SMB PhA, VII W 1860. 
637 SMB PhA, VII W 1861.  
638 Kirsty Gillespie, persönliche Kommunikation, Mai 2022.  
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Schlaginhaufen ein Vertrauensverhältnis während seines Aufenthalts in Lihir aufbaute, am 

deutlichsten vernehmbar.     

Das Ende der Expedition und deren Vermächtnisse 
 

Der Tod Stephans, der die Expedition mit militärischer Disziplin und Organisation leitete, 

scheint die fragile Organisation und Zusammenarbeit der Forscher während der Expedition ins 

Wanken gebracht zu haben.639 Daran änderte auch die Ankunft Krämers als neuer Leiter der 

Expedition wenig, der von den anderen Expeditionsmitgliedern kritisch beäugt wurde. Das 

wirkte sich auch auf die phonographischen Aufnahmen und ihre Dokumentation aus. Während 

die ersten Aufnahmen unter Leitung Stephans (Walzen 1-27) verhältnismäßig ausführlich 

dokumentiert sind, ist die Dokumentation der Aufnahmen unter Leitung Krämers gegen Ende 

der Expedition chaotisch, was auch die weiteren Umstände der Expedition widerspiegelt. Die 

Expedition endete Mitte 1909 ohne klaren Schlussstrich. Krämer beforschte im Anschluss an 

die Marine Expedition die Karolinen und übernahm im August 1909 die Leitung der Hamburger 

Südsee Expedition. Während Walden weitere Monate auf Lavongai verblieb, sammelte 

Schlaginhaufen auf Neu Guinea für das Dresdener Museum weiter. Einzig der Photograph 

Schilling reiste zeitnah zurück nach Deutschland. Nach Ende der Expedition gestaltete sich so 

die zeitgenössische Aufarbeitung der Marine Expedition und seines Materials schwierig. 

Krämer, fortan in den Diensten des Hamburger Museums, und Schlaginhaufen, dem Dresdener 

und später dem Züricher Museum angehörig, verloren sich in den kommenden Jahrzehnten in 

Streitigkeiten mit Luschan über die ethnographische Ausbeute der Expedition und die 

Finanzierung möglicher Publikationen resultierend aus ihr. Walden verstarb im Ersten 

Weltkrieg und Schilling verschwand. So entstand, bis auf wenige kurze Berichte, keine 

geschlossene zeitgenössische Publikation zur Marine Expedition. Somit gab es wohl auch 

keinen Raum für eine zeitgenössische musikwissenschaftliche Bearbeitung der 

phonographischen Aufnahmen der Expedition aus dem Umfeld des Phonogramm-Archives 

respektive durch Hornbostel. 

Herbert Hübners Musik im Bismarck-Archipel  
 

Erst 1938 erschien mit Herbert Hübners Dissertation Musik im Bismarck-Archipel eine 

Bearbeitung der Aufnahmen vonseiten der vergleichenden Musikwissenschaft. Hübner 

analysiert hierin neben einigen Walzen der Marine Expedition (1, 2, 3, 30, 35, 45, 62, 65, 68, 

 
639 Mönter, Dr. Augustin Krämer: A German Ethnologist in the Pacific, 122–23. 
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69, 72) auch weitere aus den Sammlungen Börnstein, Thurnwald, Frizzi und Stephan vor dem 

Hintergrund der personaltypologischen Musikforschung und der Kulturkreislehre. 

Hübners Dissertation stammt aus der Zeit des Nationalsozialismus und musste somit der 

Rassen-Ideologie der Nationalsozialisten gerecht werden. Das Regime hatte dabei gravierende 

Folgen für die vergleichende Musikwissenschaft und das Phonogramm-Archiv. Neben Georg 

Herzog, Curt Sachs und Mieczyslaw Kolinski musste auch Hornbostel als letzter in 

Deutschland verbliebener jüdischer Musikwissenschaftler der vergleichenden 

Musikwissenschaft 1933 vor den Nazis fliehen und in die USA migrieren. Sein vormaliger 

Assistent Marius Schneider übernahm daraufhin die Leitung und damit auch den Bestand des 

Archivs.640 Dennoch ist Hübners Dissertation eher der zu Beginn des 20. Jahrhunderts 

entstandenen Kulturkreislehre und der personaltypologischen Musikforschung seines 

Doktorvaters Werner Danckert verpflichtet – womit wiederum deutlich wird, wie einklänglich 

die Kulturkreislehre und ihre rassialisierenden und pseudo-wissenschaftlichen Diskurse mit der 

Rassenideologie der Nationalsozialisten war.  

Hübner unternimmt in seiner Arbeit den Versuch, anhand der Phonogramme aus den Pazifik-

Kolonien „gewissen Kulturschichten und Rassen bestimmte musikalische Stilmerkmale 

klanglicher wie struktureller Art zuzuordnen“.641 Damit ist Hübners Dissertation im Grunde 

genommen eine Ausführung der von Werner Danckert entwickelten Methode der 

personaltypologischen Musikforschung, bestehend aus Zusammenführung von formal-

struktureller Musikanalyse, unilinearem Geschichtsdenken und dem Erstellen von 

typologischen Ordnungen durch großflächige Vergleiche von musikalischem Material.642 So 

werden die Analysen nicht nur nach gemeinsamen Stilelementen geordnet, sondern sogleich 

auch nach Grad von Komplexität, um daraus eine historische Einordnung in eine in Kulturkreise 

eingeteilte Universalgeschichte vorzunehmen. Die Besonderheit an der personaltypologischen 

Musikforschung war das Herstellen von Entsprechungen zwischen Gesang und Somatik: 

„Stimmklang, aber ebenso Ausprägungen des Erlebens und sogar der Weltanschauung sollten 

mit diesen Körperhaltungen als „Personalkonstanten“ übereinstimmen.“643 Dies ebnet den Weg 

dafür, mit formaler Musikanalyse von klingenden phonographischen Aufnahmen Schlüsse 

hinsichtlich der jeweiligen Musikkultur und dem Konzept „Rasse“ zu ziehen. Dies wird in 

Hübners Arbeit expliziert.  

 
640 Die Person Marius Schneider wird in Kapitel 8 ausführlicher diskutiert.  
641 Hübner, Musik im Bismarck-Archipel, 4. 
642 Schneider, „Vergleichende Musikwissenschaft als Morphologie und Stilkritik“, 12–15. 
643 Schneider, 12. 
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In seinen Analysen sollen die Aufnahmen die Musikkultur der jeweiligen Region der Herkunft 

des Darbietenden repräsentieren. Die aus der Marine Expedition resultierenden Aufnahmen 

sollen also die Musik aus Lamasong (Aufnahmen 62 & 65), Konombin (68, 69, 72), Lihir (45, 

1b), Muliama (2, 3, 30, 35) und Matupit (1a) repräsentieren, auch wenn die genannten 

Aufnahmen teilweise an anderen Orten aufgenommen wurden. Es bleibt unklar, wieso gerade 

diese Auswahl an Aufnahmen von Hübner für seine Analysen herangezogen wurden. So sind 

auf Lihir mit den Walzen 36-53 wesentlich mehr Aufnahmen zustande gekommen, die auch 

teilweise in nachvollziehbarer Klangqualität erhalten sind. Wieso fiel seine Auswahl dann 

ausgerechnet auf Walze 45 – ein „tsure“-Lied im Kontext der von Schlaginhaufen 

beigewohnten Beisetzung auf Lihir - und die in Muliama zu Beginn der Expedition 

aufgenommene Walze 1b mit Gesang von Longim?  

In seiner Analyse des „tsure“-Liedes auf Walze 45 stellt er einen „Vorrang absinkender 

Bewegung“ des Gesangs fest, der sich innerhalb eines tonalen Gerüstes von Quart- und 

Quintverwandtschaften bewege und somit die „Gestaltungsprinzipien“ der anderen Gesänge 

aus dem Bismarck-Archipel teile.644 Diese formal-strukturelle Form der Musikanalyse mit den 

in der vergleichenden Musikwissenschaft gängigen Analysekategorien „Tonhöhe, Intervalle, 

Leitern, Tonalitäten, Rhythmen und Gestaltbeziehungen“ wird von Hübner stellenweise durch 

die primär klanglich zugänglichen Kategorien „Klangbild und Vortragsweise der Melodien“ 

ergänzt.645 Gerade dieser Fokus auf Klang ist für die personaltypologische Auswertung seiner 

Analysen zentral, denn mit dieser sucht er im Grunde übereinstimmende Entsprechungen 

zwischen Körper und Mentalität oder Kultur und „Rasse“.646 Die klingenden Aufnahmen 

versprachen Hübner einen direkten Zugriff auf die Somatik der Menschen im Bismarck-

Archipel. Ihre Klanglichkeit bereitete ihm somit das epistemische Potential für die Verbindung 

von formal-strukturellen Musikanalysen, musikalischen Typologien und den rassialisierten 

Klassifikationen der Kulturkreislehre. So beschreibt er Musikforschung als besonders geeignet 

für die personaltypologische Forschung der Kulturkreislehre, da sie die „psychischen 

Unterströmungen der Gestaltwerdung“ enthülle: „mehr als Artefakte, Ornamente oder selbst 

auch Spracherzeugnisse, vermag sie es daher, an die Wurzelbereiche von Kulturorganismen 

heranzuführen.“647 Die Aufnahmen aus dem Archiv versprachen ihm also durch seine 

personaltypologische Behandlung einen direkten klanglichen Zugriff auf eine eigentlich nicht 

 
644 Hübner, Musik im Bismarck-Archipel, 32. 
645 Hübner, 2. 
646 Hübner, 114. 
647 Hübner, 3–4. 
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direkt zugängliche Realität, nämlich den Ursprung und die Entwicklung von Musik, Körper, 

Kultur und „Rasse“ in Melanesien. Damit wurden die Aufnahmen von Hübner als Klangspuren 

einer universalen musikalischen Vergangenheit ausgewertet und das Hören dieser wurde zu 

einer Technik der empirischen Untersuchung. Dies wird von ihm an anderer Stelle expliziert, 

wenn auch im arg verklausulierten Jargon der typologischen Forschung: 

„Typologie erweist sich mithin als ein ausgesprochen ethnologisches Problem. Indem sie mit ihren 

Mitteln zur Scheidung und Deutung urwüchsiger Lebensverbände beiträgt, tritt sie der Kulturkreislehre 

an die Seite. Währen aber die bisherige Kulturkreislehre ihre weittragenden Thesen und Ergebnisse im 

wesentlichen aus Beobachtungen und Vergleichen an festen Formen gewann, also an totem Material, ist 

die Typenlehre, insbesondere die von Rutz, Becking, und Danckert ausgebaute Musik-Typologie, in 

methodologischer Hinsicht im Vorteil. Auf Grund ihrer besonderen Forschungsmittel ist sie in die Lage 

versetzt, unmittelbare Anschauungen von den vitalen Wurzeln kultureller Ausformungen zu gewinnen. 

Denn ihre Untersuchungen gelten allen jenen ausdruckhaltigen Betätigungen, deren Gehalte nicht „fertig“ 

gegeben sind und weitervermittelt werden, sondern als leiblich gebundener Ausdruck auch immer wieder 

einer unmittelbaren Verleiblichung bedürfen: Melos und Rhythmus, Dynamik und Klang der 

Menschenstimme stellen Ausdrucksformen dar, die in körperlich-seelischen Haltungen begründet 

letztlich unveräußerlich sind. Selbstverständlich sind alle Formen, sobald sie von ihrem Ursprungsort 

weitergetragen werden, mehr oder weniger tiefgreifenden Umdeutungen ausgesetzt. Es dürfte aber außer 

Zweifel stehen, daß optische Formen auf Grund ihrer Verfestigung ungleich stärker einer Gefahr der 

Umprägung unterliegen als jene akustischen Äußerungen, die nur in ihrer Gebundenheit den 

ursprünglichen Sinn wahren. Selbst dann, wenn die Formen übernommen werden, bleibt doch die façon 

de parler bestehen. In der Ausführungsart, dem Ausdruck in statu nascendi, wird sich der Typus in allen 

Fällen unzweifelhaft kundtun.“648 

Für Hübner enthielten also die „akustischen Äußerungen“ respektive die phonographischen 

Aufnahmen des Phonogramm-Archivs die Essenz der jeweiligen Kultur und ihrer spezifischen 

„körperlich-seelischen Haltung“. Und gerade diese „Haltung“ werde erst durch Einbezug von 

„stimm-physiologischer und klang-phänomenologischer Fragen“,649 also der für Hübner 

spezifisch klanglichen Qualitäten der Aufnahmen, greifbar. Diese versprachen Hübner nicht nur 

einen unmittelbaren Zugriff auf die dadurch von ihm konstruierte Somatik der Menschen im 

Bismarck-Archipel, sondern stellten für ihn darüber hinaus auch unverrückbares Zeugnis 

geographisch lokalisierter kultureller Essenz dar. Er konstruiert so eine scheinbar 

unverrückbare Evidenz zwischen Klang, Ort und Rasse. Schlussendlich ordnet er diese dann 

zeitlich im Sinne des linearen Geschichtsmodels der Kulturkreislehre in die Stufe der Steinzeit 

 
648 Hübner, 79–80. 
649 Hübner, 80. 
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bzw. Jungsteinzeit ein.650 Damit findet sich in Hübners Analyse der Aufnahmen des 

Phonogramm-Archivs das „Absprechen der Gleichzeitigkeit“ von eigentlich kontemporär 

stattfindenden Kulturphänomenen.651 Die Aufnahmen aus dem Bismarck-Archipel machen für 

ihn zeitlich und geographisch lokalisierte kulturelle Essenz hörbar. Im Klang der Phonogramme 

findet Hübner Erkenntnisse über die Menschen aus Neuirland, deren Körper, Geschichte und 

Musik.  

Konklusion 
 

Vor diesem Hintergrund wird eine starke Diskrepanz zwischen den von mir erarbeiteten 

Entstehungskontexten der Aufnahmen, ihren daraus stellenweise zugänglichen lokalen 

Musikontologien und der Verwertung und Bearbeitung der Aufnahmen der Marine Expedition 

in Hübners Dissertation deutlich. Hübner nutzte die Aufnahmen als Klangspuren einer 

universalen musikalischen Vergangenheit, die von ihm durch formale Musikanalyse nach ihrer 

Immanenz hin untersucht und dann verglichen wurden, ohne Einbeziehung ihres kolonialen 

Entstehungskontexts oder ernsthafter Auseinandersetzung mit ihrer lokalen Bedeutungen. Das 

Hören der phonographierten Aufnahmen als Klangspuren wurde so zu einer 

musikwissenschaftlichen Technik, mit der, unabhängig von ihren eigentlichen Akteuren, 

Wissen über die Musiken der Welt konstruiert wurde. An der Aufnahme des „tsure“-Liedes auf 

Walze 45 wird aber auch exemplarisch deutlich, wie mit den phonographischen Aufnahmen der 

Marine Expedition verschiedene epistemische Potentiale aufeinandertreffen. Für die Menschen 

aus Lihir war der Gesang Mnemosyne des Verstorbenen und seines Lebensweges auf Lihir, 

Hübner als vergleichender Musikwissenschaftler nutzte sie als Klangspur, die ihm Aufschluss 

über eine eigentlich nicht direkt zugängliche Realität versprach – die Vergangenheit einer als 

universal verstandenen Musikgeschichte. Für mich hingegen werden die Aufnahmen zu 

klanglichen Monumenten kolonialer Begegnungen und damit zu Zeugnissen des deutschen 

Kolonialismus im Pazifik und der Wissenschaftsgeschichte der deutschen Musikwissenschaft 

und Anthropologie, in der koloniale Begegnungen und ihre sozialen Beziehungen 

eingeschrieben sind und hörbar vergegenwärtigt werden. An den Aufnahmen während des 

Papua-Festes in Unfutt werden die Grenzen der epistemischen Potentiale der Aufnahmen 

erkennbar. Ob durch ihre Akteure intendiert oder nicht, die Aufnahmen widerstreben bisher 

einer musikwissenschaftlichen Nutzbarmachung, da ihre Sprache für die Wissenschaft bisher 

nicht verständlich, ihre Form unzugänglich und ihre Dokumentation löchrig ist. Somit bleiben 

 
650 Hübner, 110–11. 
651 Fabian, Time and the Other. 
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für den Großteil der Aufnahmen die vonseiten der Musikwissenschaft in sie gelegten Wünsche 

und Versprechungen uneingelöst. 
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7. Sammlung der Hamburger Südsee Expedition (1908-1910) 
 

Die Hamburger Südsee Expedition fand von 1908-1910 in Neuguinea, im Bismarck-Archipel, 

den Karolinen-Inseln und den Marshall-Inseln statt und wurde von Gerog Thilenius initiiert und 

geleitet. Thilenius war selbst Arzt und Ethnologe; er forschte und bereiste den Bismarck-

Archipel, Hawaii, Samoa und Neuseeland und wurde 1904 Direktor des Hamburger Museums 

für Völkerkunde. Auf seinen Reisen konnte er entscheidende Netzwerke aufbauen. So lernte er 

auf Samoa und Hawaii den späteren Leiter der Hamburger Expedition, Augustin Krämer, und 

den späteren Gouverneur von Deutsch-Neuguinea, Albert Hahl, kennen.652 In seiner Funktion 

als Hamburger Museumsdirektor trieb er das Projekt einer Hamburger Expedition voran, die 

explizit nur für das Hamburger Museum in den deutschen Pazifik-Kolonien Sammeln und 

Forschen sollte. Dafür überzeugte er Hamburger Financiers davon, die Hamburger 

Wissenschaftliche Stiftung eigens für die Finanzierung der Südsee Expedition zu gründen. Die 

Finanzierung der Expedition mit 600.000 Mark machte sie dann zur umfangreichsten in den 

deutschen Pazifik-Kolonien. Thilenius selbst reiste nicht mehr mit, leitete und überwachte aber, 

ähnlich wie Luschan, die Expedition von Hamburg aus. Das wissenschaftliche Personal des 

ersten Jahres der Expedition wurde angeführt von Friedrich Fülleborn und bestand darüber 

hinaus aus dem Ethnologen Wilhelm Müller-Wismar, der auch die phonographischen 

Aufnahmen während des ersten Jahres anfertigte. Hinzu kamen Otto Reche, der Objekterwerber 

Franz Hellwig und der Photograph Hans Vogel. Im zweiten Jahr übernahm Augustin Krämer 

die Leitung der Expedition, zudem stießen die Ethnologen Ernst Sarfert und Paul Hambruch 

dazu, die die phonographischen Aufnahmen aus dem zweiten Jahr der Expedition anfertigten, 

während Maler Vogel durch Elisabeth Krämer-Bannow ersetzt wurde.  

Die Expedition reiste auf dem eigens für sie zur Verfügung gestellten Dampfer Peiho mitsamt 

Crew durch den Pazifik, angeführt durch Kapitän Richard Vehsel. Im ersten Jahr im Bismarck-

Archipel und in Neuguinea wurde vorwiegend vom Boot aus gearbeitet, von dem die 

Wissenschaftler zwar tagsüber abgesetzt wurden, auf das sie aber abends wieder zurückkehrten. 

Im zweiten Jahr auf den Karolinen- und den Marshall-Inseln wurde dagegen vermehrt stationär 

gearbeitet. Die Expeditionsteilnehmer wurden über den Zeitraum von mehreren Wochen oder 

Monaten auf den jeweiligen Inseln abgesetzt. Die zentrale Forschungsfrage der Expedition war 

die nach der Unterscheidung der Kulturen Melanesiens, Mikronesiens und Polynesiens.653 Dem 

 
652 Fischer, Die Hamburger Südsee-Expedition, 26. 
653 Fischer, 31. 
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sollte durch das Sammeln von Objekten der materiellen Kultur und von Daten hinsichtlich der 

geistigen Kultur, der Geographie und durch physische Vermessungen von Menschen 

nachgegangen werden, wobei das Sammeln von Musik und Liedern unter geistiger Kultur 

subsumiert wurde.654 Die Forschung diente allerdings auch administrativen Interessen der 

Kolonialverwaltung, allen voran der Nutzbarmachung der Menschen in den Kolonien als 

Arbeitskräfte, wie insbesondere am Besuch der Insel Tobi zu erkennen sein wird.655  

Literatur- und Quellenlage 
 

Aus der Hamburger Expedition resultieren umfangreiche publizierte Ergebnisse in Form von 

mehreren Bänden, die stellenweise auch Aufschluss über die phonographische 

Aufnahmesammlung der Expedition geben können. Die Expedition wurde zudem von Hans 

Fischer kritisch aufgearbeitet.656 Auch wenn sich Fischers Arbeit zum Nachvollziehen der 

Expedition, dessen Zielen und Umständen als sehr hilfreich erweist, werden die 

phonographischen Aufnahmen bei ihm nicht thematisiert. Im Folgenden werde ich daher 

mithilfe der Tagebuchabschriften der Expeditionsteilnehmer die phonographischen Aufnahmen 

der Expedition so gut wie möglich kontextualisieren. Da die Expedition von Thilenius aus 

Hamburg geleitetet wurde und dieser nur per Brief bzw. mithilfe der Tagebücher mit den 

Expeditionsteilnehmern kommunizieren und ihre Arbeit überprüfen konnte, liegen 

umfangreiche Dokumente zur Expedition im Archiv des MARKK Hamburg vor, der 

Nachfolgeinstitution des Hamburger Museums für Völkerkunde. Dabei bieten die Tagebücher 

nur eine sehr einseitige, von den jeweiligen Forschern ausgehende Perspektive auf die 

kolonialen Begegnungen, aus denen die phonographischen Aufnahmen resultieren. Zudem sind 

sie auch zu einem bestimmten Zweck verfasst worden: zur Überprüfung und zum Festhalten 

der nach den Zielen der Expedition ausgerichteten ethnographischen Arbeit. Vor diesem 

Hintergrund bieten sie nur einen begrenzten Zugang zu den Entstehungskontexten der 

Aufnahmen und den Umständen der Expedition im Allgemeinen. Diese Rahmungen 

mitdenkend, können sie aber durchaus Aufschluss über einige Aufnahmekontexte geben; 

jedoch nicht zu allen. So konnte ich zu den Kontexten der Walzen 1 bis 4, die Ende März 1909 

in Simpsonhafen aufgenommen wurden und Sprachaufnahmen sowie Chorgesang beinhalten, 

und Walze 14 keine Informationen zusammentragen. Darüber hinaus gab das Tagebuch Sarferts 

wenig Aufschluss über Walze 33, die aus seinem Besuch auf Ngulu resultiert. Die Kontexte der 

 
654 Fischer, 34. 
655 Fischer, 38–42. 
656 Fischer, Die Hamburger Südsee-Expedition. 
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restlichen Aufnahmen beleuchte ich im Folgenden durch die Auswertung der Tagebücher der 

Expeditionsteilnehmer sowie der publizierten Ergebnisse der Expedition. 

1. Jahr - Aufnahmen aus dem Bismarck-Archipel 
 

Im ersten Jahr der Expedition unter Leitung von Fülleborn sind 16 Aufnahmen entstanden, die 

allesamt von Müller-Wismar aufgenommen wurden. Er war vor Beginn der Expedition 

Hilfsarbeiter am Museum für Völkerkunde in Berlin und trat vorher mit Hornbostel in Kontakt, 

um sich hinsichtlich Phonographie beraten zu lassen.657 Die Aufnahmen Müller-Wismars 

resultieren aus Besuchen in Simpsonhafen, den St. Matthias Inseln und Pileo (Walzen 1-13), 

zudem noch den Walzen 14-16, die ich nicht genau zuordnen konnte. Die chronologisch 

gesehen ersten Aufnahmen der Expedition entstanden während ihres Besuchs auf den St. 

Matthias Inseln. 

Mussau, St. Matthias Inseln: Aufnahmen 5 -10  
 

Die Expedition richtete sich ab dem 20.08.1908 ein temporäres Lager auf Mussau ein, in dem 

sie bis Mitte September arbeitete.658 Im offiziellen Tagebuch der Expedition von Hellwig ist 

immer wieder die Rede von Angst vor Überfällen durch die Bevölkerung Mussaus. Aufgrund 

eines tödlichen Überfalls auf die Mencke-Expedition auf Mussau in 1901, die darüber hinaus 

bei den Deutschen den Verdacht des Kannibalismus aufwarf,659 legte die Hamburger Expedition 

besondere Vorsicht an den Tag. So wurde der Verkehr und die Kommunikation zwischen den 

Dörfern Mussaus genau beobachtet und es wurde vonseiten der Expedition auch versucht, die 

Bewohner im Sinne der eigenen Sicherheit gegeneinander auszuspielen.660 Dies deutet auf eine 

angespannte oder zumindest von Misstrauen geprägte Atmosphäre bei den Begegnungen 

zwischen den Expeditionsteilnehmern und den Einwohnern Mussaus hin.  

Müller-Wismar erwähnt erstmals die Benutzung des Phonographen für den 04.09.1908 

während eines Ruhetages der Expedition im Lager bei Naie. Während sich die Entstehung von 

Walze 5,661 die eine gesprochene Zahlenreihe und gegen Ende Gesang enthält, nicht genau 

 
657 Müller-Wismar, Schreiben an Hornbostel, 24.01.1908, SMB PhA, VII WS 0106.  
658 Müller-Wismar, Tagebuch-Abschrift, 04.09.1908, MARKK, Süd 31, Süd 6.1.7, 33-34. 
659 Aly, Das Prachtboot, 92–93. 
660 Thilenius u. a., Allgemeines, 1:53–57. 
661 Diese liegt in zwei Digitalisaten mit unterschiedlichen Abspielgeschwindigkeiten vor. SMB PhA, VII W 2279, 
2281. 
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datieren lässt, sind die Walzen 6,662 7663 und 8664 an diesem Tag entstanden. Der Gesang auf 

Walze 6 ist mit „kinari“ betitelt und Müller-Wismars Angaben zufolge eine Totenklage, dessen 

Text er in seinem Tagebuch transkribiert und der in den Ergebnissen der Expedition publiziert 

ist.665 Dieser sei eine Aufzählung von Namen: Bezeichnungen für das Haus des Sängers, einen 

Platz, einen Vogel, verschiedene Muscheln und Namen gefallener Kämpfer aus verschiedenen 

Orten auf Mussau.666 Mit Walze 7 folgt eine weitere Aufnahme, die mit „kinari“ betitelt ist, 

jedoch konnte Müller-Wismar nur den Text der ersteren aufzeichnen. Die ebenfalls auf Walze 

7 aufgenommene und auf den Sologesang folgende Flötenaufnahme wird von ihm nicht 

erwähnt. Sie ist wahrscheinlich ein klingendes Beispiel für die auf Längsflöte „tukutaue“.667   

Nachmittags ist mit Walze 8 noch eine weiter Aufnahme am selben Tag entstanden. Sie ist zu 

Anfang von einem Walzensprung und Oberflächengeräuschen der Walze geprägt. Auch der 

darauffolgende eindrückliche Gesang, der melodisch von Sekund- und Terzschritten geprägt 

ist, wird von einem Teppich von Rauschen maskiert, dennoch ist er stellenweise artikuliert zu 

vernehmen. Walze 9668 scheint eine Wiederholung dieser Gesangsaufnahme zu sein, der 

wahrscheinlich zweistimmige Gesang ist auf ihr besser nachzuvollziehen. Walze 10669 ist zwar 

für den nächsten Ruhetag im Lager, den 08.09.1908, verzeichnet, könnte aber auch am 04.09. 

entstanden sein. Denn für den 08.09.1908 erwähnen Fülleborn670 und Hellwig671 

phonographische Aufnahmen durch Müller-Wismar, in seinem eigenen Tagebuch findet sich 

aber kein Hinweis zu Aufnahmen an diesem Tag, stattdessen zu Katalog- und 

Inventarisierungsarbeiten. Wahrscheinlich hat er Walze 10 also erst später nachgetragen. Dabei 

müsste es sich um einen Mitschnitt eines Speertanzes von „ca 20 Männern aus Naie und 

Elemakunaur unter Führung des Häuptlings von Elemakunaur“ handeln, der „inaubi“ betitelt 

ist und dessen Fortgang Müller-Wismar wie folgt in seinem Tagebuch beschreibt: 

 
662 Auch diese Aufnahme liegt in zwei Digitalisaten vor, die sich jedoch nur geringfügig unterscheiden. SMB PhA, 
VII W 2280, 2386.  
663 Auch Walze 7 liegt in zwei Digitalisaten vor: SMB PhA, VII 2282, 2387. Dabei lässt sich die Aufnahme SMB 
PhA, VII 2387 besser nachvollziehen.   
664 Walze 8 liegt wiederum in zwei Digitalisaten vor, die sich hinsichtlich ihrer Abspielgeschwindigkeit 
unterscheiden: SMB PhA VII 2283, 2286,  
665 Nevermann, St. Matthias-Gruppe, 2:190. 
666 Müller-Wismar, Tagebuch-Abschrift, 04.09.1908, MARKK, Süd 31, Süd 6.1.7, 33-34.  
667 Nevermann, St. Matthias-Gruppe, 2:216–17. 
668 SMB PhA, VII W 2284. 
669 Auch diese Aufnahme liegt in zwei Digitalisaten vor, SMB PhA, VII W 2285, 2390. Diese unterscheiden sich 
hinsichtlich ihrer Klangqualität, die Aufnahmen scheinen aber identisch zu sein.  
670 Fülleborn, Tagebuch-Abschrift, 08.09.1908, MARKK, Süd 1, Süd 1.2, 61. 
671 Thilenius u. a., Allgemeines, 1:63. 
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„Vor dem Lagerplatz versammelten sie sich in einiger Entfernung. Zu Reihen von 4 geordnet näherten sie 

sich in gebückter, das vorsichtige Heranspürschen treffen charakterisierender Pose. Dem Speer hatten sie 

nach unten und vorwärts gesenkt. Das Gesicht war weiss bemalt. Herabhängende Grasbüschel und zu 

Streifen zerschlissene Blätter trugen sie zu Kränzen geordnet um Haar und um die Stirn. Einige hatten 

Gras durch die Nasenscheidewand gezogen. Um die Beine gewunden unterhalb der Knie hatten sie 

ähnliche Grasbüschel, wenige hatten Tanzrasseln. Unter kurz abgerissener ha, ha, ha, ha Rufen, kamen 

sie auf dem Lagerplatz, um mit lauten ha-u stillzustehen. Auf einem Beine federnd, schnellten sie sich in 

die Höhe, um auf dem selben Beine wieder hinabzufallen. Dann wiederholten sie mit dem anderen Beine. 

Dabei drehte sich jeder auf dem Platze um sich selbst. Hau hau hau hau Rufe, welche das hakirika des 

Häuptlings unterbrochen waren, folgten, als sie plötzlich mit den Gesicht nach der Mitte zu einem Kreise 

zusammengetreten waren. Dann begann der Tanz von neuem und sie verschwanden dabei nach der 

entgegensetzten Richtung.“672 

Auf ihr sind die beschriebenen, sich abwechselnden Ausrufe zu hören. Leider lassen sich zu 

diesen eindrücklichen Gesangsaufnahmen, die teilweise in gut nachvollziehbarer Klangqualität 

vorliegen, keine weiteren Informationen finden.  

Pileo, Arawe: Aufnahmen 11-13 im Zusammenhang mit der Beschneidungszeremonie 

„vokum“ 
 

Die Walzen 11-13 enthalten ebenfalls sehr eindrückliche und auf den Aufnahmen gut 

nachvollziehbare Gesänge. Diese sind wahrscheinlich im Zusammenhang mit einer 

Beschneidungszeremonie mit dem Titel „vokum“ am Kap Merkus und Pileo aufgenommen 

worden. Die Liste des Phonogramm-Archivs deutet die Bezeichnung „Pelelo“ als Palau, 

Mikronesien. Mit großer Sicherheit sind die Aufnahmen aber auf oder bei Pileo (Arawe-Inseln) 

im Februar 1909 von Müller-Wismar aufgenommen worden. Hans Fischer beschreibt Wilhelm 

Müller-Wismar wegen seiner ausführlichen Beschreibungen in seinem Tagebuch als „beste[n] 

Ethnograph in der Gruppe“.673 Sehr deutlich wird das anhand der Tagebucheinträge von seinem 

zehntägigen Aufenthalt am Kap Merkus, aus denen eine umfangreiche Ethnographie Pileos 

hervorgeht, die allerdings keinen Eingang in die publizierten Ergebnisse der Expedition fand.  

Die Peiho verkehrte seit Anfang Januar 1909 im Gebiet der Arawe-Inseln. Müller-Wismar, zu 

diesem Zeitpunkt der Expedition für die phonographischen Aufnahmen zuständig, war aber 

durch eine Beinverletzung in den ersten Januar-Wochen eingeschränkt. Zudem stand ihm 

danach kein Dolmetscher zur Verfügung, was seine Arbeit, er hatte das Erkunden der Sprache 

 
672 Müller-Wismar, Tagebuch-Abschrift, 04.09.1908, MARKK, Süd 31, Süd 6.1.7, 33-34. 
673 Fischer, Die Hamburger Südsee-Expedition, 69. 
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und der geistigen Kultur zur Aufgabe, erschwerte und ihn unzufrieden zurückließ.674 Müller-

Wismar war grundsätzlich mit dem extensiven Arbeiten der Expedition vom Schiff aus 

unzufrieden und forderte für sich stationäres Arbeiten ein. Diese Arbeitsweise wurde ihm dann 

anscheinend zugestanden und seine Wahl fiel bei der nächsten Gelegenheit auf das Kap 

Merkus.675  

Er besuchte ab dem 27.01.1909 schon von der Peiho aus regelmäßig Pileo676 und verbrachte die 

Zeit vom 06.02. bis zum 16.02.1909 am Kap Merkus. Er bezog dort mit vier Hilfsarbeitern am 

06.02.1909 ein leerstehendes Arbeiterhaus,677 was ihm ermöglichte, in den kommenden Tagen 

immer wieder zur der vor dem Kap liegenden Insel Pileo überzusetzen. Müller-Wismar konnte 

dort mithilfe seines Dolmetschers Atok sehr schnell ein Vertrauensverhältnis zu den 

Einheimischen herstellen, denn er berichtet in seinem Tagebuch ausführlich von Alltagskultur, 

Ritualen, Zaubergesängen und Kosmologie auf und um Pileo. 

Laut der Liste des Phonogramm-Archivs sind die Walzen 11-13678 für den 17.02.09 datiert. 

Dieses Datum scheint aber eher das Datum der Inventarisierung der Walzen zu sein, denn das 

Datum ihrer Aufnahme. Die Aufnahmen sind mit „Männerchorgesang vor der Beschneidung“ 

und dem Titel „varuku kavon“ kommentiert. Chorgesang ist auch deutlich auf ihnen zu 

vernehmen, „varuku kavon“ ist laut Müller-Wismars Tagebuch u.a. auch die Bezeichnung für 

das während des Beschneidungsfestes eingesetzte Schwirrholz, welches allerdings nicht auf 

den Aufnahmen zu hören ist. Müller-Wismar erwähnt in seinen Tagebucheinträgen Details zu 

den damals gepflegten Beschneidungszeremonien in Süd-Neubritannien und auch zur Art und 

Weise, wie er an diese Informationen gekommen ist: 

„Nach den singsings [Festen] habe ich mich hier [auf Pileo] bei nagitan [Name seines 

Dolmetschers] in Gegenwart anderer älterer Männer erkundigt, damit er diese fragen könne. Es 

war aber nicht herauszubekommen, da er zu maulfaul ist. Auf mehr als 3 Arten kann er sich 

nicht besinnen. […] Eine dritte aus Holz gefertigte Maske wird bei Beschneidungsfest 

verwendet. Soll angebl. aus Tami stammen und gegen ein Schwein gekauft werden. Sie heisst 

varku, das bei dieser Gelegenheit ebenfalls gebraucht[e] Schwirrholz varku-karom. Das Fest 

soll sehr selten gefeiert werden.“679 

 
674 Müller-Wismar, Tagebuch-Abschrift, 25.01.1909, MARKK, Süd 31, Süd 6.1.7, 167. 
675 Fischer, Die Hamburger Südsee-Expedition, 68–70. 
676 Müller-Wismar, Tagebuch-Abschrift, 27.01.1909, MARKK, Süd 31, Süd 6.1.7, 167. 
677 Müller-Wismar, Tagebuch-Abschrift, 06.02.1909, MARKK, Süd 31, Süd 6.1.7, 175. 
678 SMB PhA, VII W 2287-89.  
679 Müller-Wismar, Tagebuch-Abschrift, 27.01.1909, MARKK, Süd 31, Süd 6.1.7, 167-68. 
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Sehr wahrscheinlich hängen die Aufnahmen also mit dem Beschneidungsfest zusammen; 

vielleicht sind sie sogar währenddessen entstanden, allerdings erwähnt er in seinem Tagebuch 

nicht explizit durchgeführte phonographische Aufnahmen für seine Zeit am Kap Merkus. 

Müller-Wismar erwähnt aber für den Abend des 10.02.1909 das Beiwohnen bei einem 

„singsing“ mit Tanz und Gesang namens „sia“, bei dem aber wegen Staubes keine 

phonographischen Aufnahmen zustande kamen.680 Dies ist ein Beleg dafür, dass er den 

Phonographen mit sich führte. Die Aufnahmen könnten also während Müller-Wismars 

Aufenthalten auf Pileo entstanden sein und sein Eintrag vom 12.02.1909 beschreibt auch 

ausführlich die Beschneidungspraktik auf Pileo: 

„Die Beschneidung findet schon in einem sehr frühen alter statt, im Gegensatz zu Siassi, wo erst 

die Jünglinge beschnitten werden. Die hölzerne Beschneidungsmaske varku (var ku) ist von 

einem Pelelo Manne a lum gefertigt worden, der sich mit lovolo [Oberhaupt] verkracht hat und 

jetzt am ait wohnt. Früher sollen solche Masken aus Siassi gekommen sein. Maske und 

Schwirrholz: varkukarom werde aus dem Männerhaus entfernt. Dann werden die 

Beschneidungskandidaten, während das Schwirrholz im Busch schreit, in das Männerhaus 

gelockt unter dem Vorwande, sie sollten ein Schwein essen. Es werden ihnen die Augen 

zugehalten, während ihnen von dem Bruder ihrer Mutter die Vorhaut abgeschnitten wird, die auf 

einen hineingesteckten Stab gezogen ist. Die Beschneidung findet mit einem Obsidiansplitter 

statt, manchmal auch mit einem Bambusmesser, wenn Obsidian, der aus Kilne bezogen wird, 

nicht zu Stelle ist. Der Beschneidende scheint dabei die Maske aufgesetzt zu haben, sie wird 

aber auf jeden Fall von den Kindern nicht gesehen. Die Hauswände sind von aussen mit 

Kokosfedern dicht gemacht, so dass alle Ritzen versperrt sind. Die Erwachsenen machen dann 

im Busch singsing, während die Kinder unter Aufsicht einiger Männer im Hause zurückgehalten 

werden, bis das Blut getrocknet ist. Dann gehen sie zum ersten Male mit einem Rindenschurz, 

einem Geschenk des Onkels bekleidet [sic], zu ihren Müttern zurück. Die Vorhäute werden hoch 

oben unter dem Dache auf einem Brett aufgehängt. Kinder, die fortgelaufen sind, werden im 

Busch aufgesucht und ohne weitere Ceremonie von irgend einem Manne beschnitten. Die 

Vorhaut wirft man auf eine Kokospalme.  

Auf die Beschneidung folgt nach längerer Zeit das Durchlochen des Ohrläppchens und ev. auch 

der Nasenscheidewand. Meist wird nur ein Ohrläppchen durchbohrt. Die Ceremonie ist mit 

einem Fest verbunden und zwar wird hierbei der sia getanzt. […] In Pelelo dient der sia als 

singsing bei einem Schweinetambu. Er wird gemacht, wenn das tambu errichtet und wenn es 

beim Schlachten des Schweins wieder aufgehoben wird. Ausserdem wird es beim Ohrschneiden 

 
680 Müller-Wismar, Tagebuch-Abschrift, 10.02.1909, MARKK, Süd 31, Süd 6.1.7, 189. 
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gemacht. In talasea dagegen ist der sia die Festlichkeit bei der Beschneidung, der ein großes 

Taroessen voraufgeht und die dann vor dem Männerhaus in Gegenwart der Weiber stattfindet.  

In Pelelo wird bei ganz großen Festen am Tage nach dem sia ein weiterer Tanz monaine, bei 

dem Masken mit 2 langen nach unten gerichteten Stangen getragen werden. Sie haben aber nicht 

wie in Siassi Fische oder Vögel als Aufsätze, sondern sind halb rot halb schwarz bemalt, was 

auf früheren Zusammenhang mit Totenkult deuten könnte. Diese Tanzhüte werden in Kelene 

gekauft. In talasea scheint der vokum eine besondere Festlickeit zu sein. Auch hier sind die Hüte 

nur schwarz – rot bemalt, werde zwar am Orte gemacht, sollen aber aus Kelene eingeführt sein. 

Der Tanz findet statt, wenn es viel Taro gibt. Man legt diesen auf ein grosses Gerüst im Freien 

und verteilt ihn an die Gäste von außerhalb.“681 

Walze 11682 beginnt mit sich abwechselnden Einzel- und Chorgesang im Call-&-Response-Stil, 

der dann in gemeinsamen Chorgesang übergeht. Laut der handschriftlichen Liste des 

Phonogramm-Archivs findet dieser Gesang vor der Beschneidung statt.683 Auf Walze 12684 und 

auf Walze 13685 hört man jeweils zwei verschiedene und sich stellenweise wiederholende 

alternierende Ausrufe, die in ihrer Lautstärke an- und abschwellen. Diese finden laut 

handschriftlicher Liste während der Beschneidung statt. Auch wenn Müller-Wismar in seinem 

Tagebuch nicht explizit das Beiwohnen bei einer Beschneidungszeremonie erwähnt, könnten 

die Aufnahmen also aus dieser Zeit stammen. Für den 17.02.1909 notiert er den Besuch der 

Dorfes „aivalo in der Landschaft solon“, nennt aber keine weiteren Details des Besuchs. 

Möglicherweise sind die Aufnahmen bei diesem Besuch zustande gekommen. Einem weiteren 

Hinweis seines Tagebuchs folgend, könnten sie auch am darauffolgenden Tage entstanden sein, 

obwohl hier von Kinematographieren die Rede ist: „Mit Vogel zur Flussmündung, wo er den 

beim Beschneidungsfest üblichen Maskentanz kinematographiert.“686  

Darüber hinaus wurde Müller-Wismar am 15.02.1909 eingeladen, Fruchtbarkeitszaubern für 

Taro-Felder beizuwohnen. Er dokumentiert in seinem Tagebuch dazu verschiedene Gesänge, 

darüber hinaus noch Gesänge zu Windzaubern, Liebeszaubern und Krankheitszaubern, die er 

zu großen Teilen als unübersetzbar bezeichnet.687 Möglicherweise hängt die unkommentierte 

 
681 Müller-Wismar, Tagebuch-Abschrift, 12.02.1909, MARKK, Süd 31, Süd 6.1.7, 193-95.  
682 SMB PhA, VII W 2287. 
683 Handschriftliche Liste der Phonogramme der Hamburger Südsee Expedition, SMB PhA, VII 0106.   
684 SMB PhA, VII W 2288. 
685 SMB PhA, VII W 2289.  
686 Müller-Wismar, Tagebuch-Abschrift, 18.02.1909, MARKK, Süd 31, Süd 6.1.7, 215.  
687 Müller-Wismar, Tagebuch-Abschrift, 15.02.1909, MARKK, Süd 31, Süd 6.1.7, 209. 
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Aufnahme auf Walze 14688 damit zusammen. In seinen Tagebüchern finden sich zwar keine 

Hinweise dazu und auch keine orthographische Übereinstimmung mit dem Titel der Walze, auf 

der Aufnahme ist jedoch zu Anfang Sologesang gefolgt von einer Rezitation zu vernehmen, die 

durchaus zu seinen Beschreibungen passt.  

Angehörige der Arbeitsmannschaft der Peiho: Aufnahmen 15-16  
 

Die Walzen 15689 und 16690 sind in der Liste des Phonogramm-Archivs mit Gesang aus Buka 

des Jungen Tuhäu kommentiert. Da die Hamburger Expedition Buka nicht besuchte, aber 

Arbeiter aus Buka beschäftigte, ist anzunehmen, dass Walze 15 auf der Peiho entstanden ist und 

von einem Angehörigen der Arbeitsmannschaft namens Tuhäu stammt. Auf der Aufnahme ist 

deutlich lyrischer Sologesang zu vernehmen, die zweite Hälfte der Aufnahme scheint eine 

Wiederholung der ersten Aufnahme mit leicht langsamerer Geschwindigkeit zu sein. Walze 16 

startet mit Chorgesang und beinhaltet erst im hinteren Teil der Aufnahme Solo-Gesang.  

2. Jahr – Aufnahmen aus Mikronesien von Sarfert und Hambruch 
 

Merir auf Koror, Palau: Aufnahmen 17-25  
 

Das zweite Jahr der Expedition startete mit der Aufnahme Krämers an Bord der Peiho am 

04.08.1909 in Koror. Damit begann auch die ethnografische Arbeit Ernst Sarferts, der ebenso 

wie Krämer im zweiten Jahr neu zur Expedition stieß und sich für die Aufnahmen der Walzen 

16-67 verantwortlich zeichnete. Er bekam gleich am ersten Tag von Krämer folgenden Auftrag: 

„Für mich ist in Palau die Erforschung der Merir- und Burleute vorgesehen, die seit 3 Jahren, 

seit dem letzten Taifun, der ihre heimatlichen Inseln heimsuchte, hier angesiedelt sind.“691 

So besuchte er in den folgenden Tagen regelmäßig das „Merir-Dorf“ Nagrbottl auf Koror, das 

von aus Merir übergesiedelten Menschen bewohnt wurde, und ließ sich vom 09.08. bis zum 

21.08.1909 dort nieder. Sarferts Tagebucheinträge lassen auf eine konfliktfreie und kooperative 

Begegnung mit den Menschen aus Merir schließen: „Die Leute nehmen mich höchst freundlich 

auf.“692 So gaben sie Sarfert und seinem Dolmetscher William während seines Aufenthalts nicht 

 
688 Es liegen wieder zwei Digitalisate vor: SMB PhA, VII W 2290, 2392. In diesem Fall ist erstere die besser 
nachvollziehbare Aufnahme, da die zweite von Übersteuerungen geprägt ist.  
689 Liegt in den Digitalisaten SMB PhA, VII W 2291 und 2394 vor. Erstere ist die rauschärmere Aufnahme und 
daher besser nachvollziehbar.  
690 SMB PhA, VII W 2292. 
691 Sarfert, Tagebuch-Abschrift, 04.08.1909, MARKK, Süd 41, Süd 8.1.1, 1. 
692 Sarfert, Tagebuch-Abschrift, 20.08.1909, MARKK, Süd 41, Süd 8.1.1, 2.  
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nur bereitwillig Auskunft, sondern halfen ihm auch beim Aufbau seines Lagers im Dorf. Nach 

Ende seines Aufenthalts wurden drei ältere Männer aus der Siedlung für die Peiho angeworben, 

mit der Aussicht darauf, ihre verlassene Insel Merir besuchen zu können. Das gab Sarfert die 

Möglichkeit, seine Befragungen über den Zeitraum seines Aufenthalts in Nagrbottl hinaus 

fortzusetzten. 

Die phonographischen Aufnahmen der Walzen 17-25, die in der Liste des Phonogramm-

Archivs mit „Mäliel = Merir“ bezeichnet sind, sind wahrscheinlich in Koror am Abend des 

20.08.1909 entstanden.693 Zu den Kontexten der Aufnahme lässt sich leider mithilfe seines 

Tagebuchs nicht mehr in Erfahrung bringen. Die Tänze und Gesänge werden jedoch in den 

Ergebnissen der Expedition mithilfe von Transkriptionen Georg Herzogs aus dem 

Phonogramm-Archiv besprochen, auch sind hier einige Texte zu den Gesängen publiziert.694 So 

würden die Gesänge denen aus Bur gleichen. Auch hier waren die Gesänge immer mit Tanz 

verbunden, teilweise wurden ähnliche Genre gesungen. Die Aufnahmen enthalten zum Großteil 

rezitativischen Sologesang, sind aber von deutlichem Rauschen und anderen technischen 

Geräuschen geprägt. In den Ergebnissen der Expedition finden sich einige Informationen zu 

ihnen, wie Abschriften der Texte in der lokalen Sprache und Hinweise zu deren Autorenschaft 

und Kontexten.695   

Bur auf Koror, Palau: Aufnahmen 26-32  
 

Nach seinem Besuch auf Songesor kehrte Sarfert am 08.09.1909 nach Palau zurück, um die 

dort ebenfalls vor dem Taifun von 1904 geflüchteten Menschen aus Pur/Bur in ihrem Dorf 

Ngarekobasahg zu beforschen. Auch dieser Aufenthalt scheint seinem Tagebucheinträgen 

folgend konfliktfrei und kooperativ abgelaufen zu sein, zudem auch für ihn ethnographisch 

überaus erfolgreich. So wurden einige Sagen der Menschen aus Bur, die auch benachbarte 

Inseln thematisieren, festgehalten. Die Expedition versprach sich davon, einiges über die 

Besiedlungsgeschichte dieser Inseln zu erfahren. Es resultieren knapp 130 Seiten 

Ethnographie696 und auch die Walzen 26-32 aus seinem Besuch.   

Für den 17.09.1909 notiert Sarfert die Aufnahme eines „Bootsgesanges, der vor Beginn des 

Behauens des Kanus an der Küste gesungen wird“697 und auch in den kommenden Tagen 

 
693 Sarfert, Tagebuch-Abschrift, 20.08.1909, MARKK, Süd 41, Süd 8.1.1, 7. 
694 Eilers, Westkarolinen 1, 9.1:365–71. 
695 Eilers, 9.1:66–71. 
696 Eilers, 9.1:163–290. 
697 Sarfert, Tagebuch-Abschrift, 17.09.1909, MARKK, Süd 41, Süd 8.1.1, 16. 
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beschäftigt sich Sarfert immer wieder mit den Tänzen und Gesängen der Menschen aus Bur. 

Die phonographischen Aufnahmen kamen dann am 22.09.1909 zustande.698 In den Ergebnissen 

der Expedition findet sich ein vergleichsweise ausführlicher Teil zu Tanz und Gesang der 

Menschen aus Bur mit Transkriptionen der Aufnahmen von Georg Herzog.699 Bemerkenswert 

ist hierbei die recht ausführliche Beschreibung der kulturellen Kontexte der aufgenommenen 

Gesänge. So wird gleich zu Beginn klargestellt: „Gesang und Tanz hängen aufs engste 

zusammen. Tanz ohne Lied kennen die Pur-Leute nicht.“700 Viele der Aufnahmen sind 

wiederum von Rauschen geprägt, weshalb manche Aufnahmen nur leise oder schwer 

nachzuvollziehen sind. Die Aufnahmen beinhalten Chor- und Sologesänge aus verschiedenen 

Kontexten wie Liebeslieder, Gesänge zum Fisch- bzw. Schildkrötenfang oder auch einen 

Totengesang.   

Sorol: Aufnahmen 34-40  
 

Sarferts Besuch auf Sorol klingt dagegen sehr merkwürdig an. Er wurde am Morgen des 

04.10.1909 mit zwei Dolmetschern auf Sorol abgesetzt und sollte bis zum 19.10.1909 auf Sorol 

bleiben. Auch wenn er in seinem Tagebuch davon berichtet, dass ihm immer eine große Anzahl 

von Männern Rede und Antwort stehe und er großzügig mit Kokosnüssen versorgt werde, 

begegneten ihm die Bewohner Sorols sehr reserviert: 

„Sie halten sich immer in gemessener Entfernung und sprechen in meiner Gegenwart nicht viel 

und leise. Sie machen mir stets über eilig den Weg frei. Und doch habe ich mich wieder und 

wieder bemüht, ihnen nahe zu kommen, mich freundschaftlich neben und unter sie gesetzt und 

Scherze gemacht. Bei alledem sind sie wenig zurückhaltend in ihrer Forderung nach Tabak, den 

ich unter sie verteilen soll.“701 

Daraufhin attestiert Sarfert den Menschen aus Sorol eine dürftige geistige Kultur, die er zum 

einen auf die Zerstörungen der Insel durch einen Taifun zurückführt, aber auch auf ihre „geistige 

Trägheit“.702 Darüber hinaus bereitete ihm das Einhandeln von Objekten Probleme. So wurde 

nur Tabak als Tauschware akzeptiert und ihm dafür ausschließlich Holzschüsseln angeboten.703 

Auf die Besprechung einiger Älterer hin wurde der Tabakpreis dafür in die Höhe getrieben. 

 
698 Sarfert, Tagebuch-Abschrift, 22.09.1909, MARKK, Süd 41, Süd 8.1.1, 17. 
699 Eilers, Westkarolinen 1, 9.1:246–56. 
700 Eilers, 9.1:246. 
701 Sarfert, Tagebuch-Abschrift, 07.10.1909, MARKK, Süd 41, Süd 8.1.1, 24-25. 
702 Sarfert, Tagebuch-Abschrift, 04.10.1909, MARKK, Süd 41, Süd 8.1.1, 22. Und: Sarfert, Tagebuch-Abschrift, 
09.10.1909, MARKK, Süd 41, Süd 8.1.1, 25. 
703 Sarfert, Tagebuch-Abschrift, 07.10.1909, MARKK, Süd 41, Süd 8.1.1, 24. 
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Sarfert vermutet, dass diese Zurückhaltung im Handel wie in den Begegnungen auf Anordnung 

des Oberhaupts von Sorol geschah.  

Beim nächsten misslingenden Versuch eines Tauschhandels am 09.10.1909 platzte Safert dann 

der Kragen: 

„Solange es nur kleine unbedeutende Gegenstände zu verkaufen galt, waren die Leute willig. 

Trotzdem kam jeder Gegenstand einzeln an und sah ich unverhältnismässig grosser Gegengabe 

gezwungen. Sobald ich Matten, [unleserlich] etc. kaufen wollte, brach der Handel ab mit dem 

Bemerken: Wir haben nichts oder wir wollen nicht. Alle langen Verhandlungen fruchteten 

nichts, bis ich mich, als meine Geduld auf zu harte Probe gestellt wurde, zu einer etwas 

lärmenden Strafrede entschloss, von der sie sicher nur wenig verstanden. Von Drohungen hielt 

er mich fern; doch mögen die Leute die Rede als solche aufgefasst haben. Denn bald waren alle 

verschwunden. Schliesslich kam der Häuptling und liess mir sagen, dass sie Angst haben und 

zu weiterem Handel bereit wären. Im Interesse meiner Sache nutzte ich diese Stimmung aus, 

denn tatsächlich ist durchaus kein Mangel an den von mir gewünschten Matten vorhanden. Dazu 

bezahlte ich, wie betont, in unverhältnismässig hoher Weise. Allmählich kamen denn auch die 

Matten an, jedoch nur einzeln und nur, wenn ich mehr verlangte. – Die ganze Schuld an dem 

Verhalten der Leute trägt offenbar der Häuptling, ein dummschlauer, schwer zu befriedigender, 

fetter und fauler Mann, von dem die übrigen anscheinend überstark beeinflusst werden. Jedes 

Stück ging durch seine Hand, und zu jedem Stück, das ich wünschte, gab er einzeln den Befehl 

bez. die Erlaubnis, es zu holen und zu verkaufen.“704 

Auch wenn Sarfert es hier vorsichtig formuliert, deuteten seine Aussagen daraufhin, dass seine 

ethnographische Arbeit und seine Objekt-Anwerbungen unter Zwang stattfanden. Inwiefern 

prägte diese repressive Atmosphäre auch die phonographischen Aufnahmen bzw. den Kontext 

ihrer Entstehung? Sind sie auch durch Drohungen erzwungen worden?  

Am 08.10. vermerkt Safert einen gescheiterten Versuch phonographischer Aufnahmen und in 

seinem Tagebucheintrag vom 13.10. erwähnt er einem Tanz aus fünf Teilen, den die Bewohner 

Sorols von einem Mann aus Mokemok (Mogemog) gelernt hätten.705 Dieser Tanz wird in den 

Ergebnissen der Expedition ausführlicher beschrieben.706 Jedoch bleibt der Teil zur Musik auf 

Sorol im Vergleich zu den Musik-Teilen der anderen Karolinen-Inseln in den Ergebnissen der 

Expedition knapp und es werden keine phonographischen Aufnahmen besprochen. Auch seine 

 
704 Sarfert, Tagebuch-Abschrift, 09.10.1909, MARKK, Süd 41, Süd 8.1.1, 26. 
705 Sarfert, Tagebuch-Abschrift, 13.10.1909, MARKK, Süd 41, Süd 8.1.1, 28. 
706 Damm, Zentralkarolinen 2, 10.2:275–76. 
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Tagebücher geben wenig Hinweise auf Musik, Tanz und ihre Kontexte. Dies könnte durchaus 

ein Resultat der verweigerten Kooperation der Menschen auf Sorol gewesen sein.    

An anderer Stelle im Tagebuch führt Safert den Taifun als Grund für die „kulturelle Armut“ an, 

der laut ihm nahezu die komplette Insel samt ihrer Bewohner und Kultur vernichtete. Nur die 

Erinnerung an den „Mokemok-Mann“, „der die [sic] Sorol Leuten den Tanz, Gesang, Hausbau 

und Kanubau gelehrt haben soll“,707 sei für die Zeit vor dem Taifun lebendig. Sarferts Arbeit 

auf Sorol war geprägt von Unbehagen gegenüber den Bewohnern Sorols und deren Widerstand 

gegen seinen Aufenthalt und seine Forschung. Diese Situation prägte somit auch die Ergebnisse 

seiner Arbeit, die unter diesem Aspekt betrachtet und überprüft werden sollten.  

Seine ersten Versuche phonographische Aufnahmen von dem musikalischen Geschehen auf 

Sorol zu machen, scheiterten an Wind und Wetter. Erst am Abend des 16.10., zwei Tage vor 

seiner Abreise, gelingen ihm phonographische Aufnahmen. Generell beschreibt er die 

Bewohner Sorols in den letzten Tagen seines Aufenthalts dort als „freundlicher und 

redseliger“708 als vorher: „Die Leute willig, wohl in der Hoffnung, dass ich morgen ihre Insel 

verlasse.“709 Waren die Bewohner Sorols angesichts seines baldigen Verschwindens eher bereit 

ihm Zugeständnisse zu machen? Nutzte Sarfert diese Stimmung, um phonographische 

Aufnahmen anzulegen? 

Die Aufnahmen der Walzen 34-40 enthalten neben Rauschen und technischen Geräuschen der 

Walzen Solo- und Chorgesänge. Die Walzen 34-37710 beinhalten dabei die Sologesänge. Leider 

gibt es zu diesem wie auch zu den folgenden Aufnahmen kaum Notizen Sarferts. Die Walzen 

38-40711 enthalten Chorgesänge, teilweise mit Perkussionsbegleitung. Mit großer 

Wahrscheinlichkeit ist die erste Aufnahme auf Walze 38 ein Gesang, welcher nach dem 

Schildkrötenfang gesungen wurde und vom dem der Text ohne Übersetzung in den Ergebnissen 

der Expedition publiziert wurde.712 Auf ihr ist leise und undifferenziert Chor-Gesang mehrerer 

Menschen zu hören, der gegen Ende durch einen kollektiven Ausruf strukturiert wird und 

wenige Momente später endet. Inwiefern hängen auch die anderen Gesänge mit der Kultur und 

bewegten Geschichte Sorols zusammen? Wird diese gar mit ihnen thematisiert? Und inwiefern 

prägte die konfliktgeladene Atmosphäre während Sarferts Aufenthalt in Sorol im Oktober 1909 

 
707 Sarfert, Tagebuch-Abschrift, 17.10.1909, MARKK, Süd 41, Süd 8.1.1, 29. 
708 Sarfert, 28. 
709 Sarfert, 28.  
710 SMB PhA, VII W 2316-21.  
711 SMB PhA, VII W 2322-26.  
712 Damm, Zentralkarolinen 2, 10.2:240. 
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die Aufnahmen und ihre Inhalte? Wird diese Situation in den Gesängen adressiert? Die 

undifferenzierte Klangqualität der Gesänge könnte sich auch auf die Aufnahmesituation 

zurückführen lassen, bei der ein Abstand zum Phonographentrichter eingehalten wurde und die 

deshalb in leisen Gesangsaufnahmen resultiert. Es könnten aber auch andere Umstände wie das 

Wetter dabei eine Rolle gespielt haben. Mit den Aufnahmen werden so die asymmetrischen 

kolonialen Begegnungen hörbar, die Sarferts ominösen Besuch auf Sorol klingend in 

Erinnerung rufen können. 

Ifaluk: Aufnahmen 41-48  
 

Auf Ifaluk wurde Sarfert wiederum freundlich aufgenommen.713 Er blieb hier in Begleitung 

seines Dolmetschers und eines Domestiken vom 05.11.1909 bis zum 17.11.1909. Seine 

Tagebucheinträge für diesen Zeitraum sind kurz und knapp, aus seinem Aufenthalt resultiert 

aber eine ausführliche Ethnographie über das Atoll, die in den Ergebnissen der Expedition 

veröffentlich ist. Auch resultieren acht Walzen aus seinem Aufenthalt, die von technischen 

Störgeräuschen geprägt sind, so dass das Aufgenommene kaum nachvollziehbar ist. Die Walzen 

wurden am 11.11.1909 aufgenommen.714 In den Ergebnissen der Expedition werden einige 

Lieder besprochen, die zugehörigen Nummerierungen der Walzen korrespondieren aber nicht 

mit der Liste des Phonogramm-Archivs.715 Ich vermute aber, dass die Reihenfolge der 

Auflistung die gleiche geblieben ist, wobei davon Walze 41 nicht mehr vorhanden ist.  

Satowal: Aufnahmen 49-57  
 

Am Nachmittag des 20.11.1909 traf die Peiho bei Satowal ein. Sarfert ließ sich auf der Insel im 

verlassenen Haus eines japanischen Händlers nieder und blieb bis zum 27.11.1909. Er arbeitete 

auf Satowal ohne Dolmetscher, was die Kommunikation mit den Bewohnern erschwerte und 

so sicherlich auch Einfluss auf die Ergebnisse seines Aufenthalts hatte. Dennoch wurde Sarfert 

freundlich aufgenommen: „Die Eingeborenen sind freundlich, aber noch zurückhaltend. 

Erfreulich ist die Gastfreundschaft; ich bin heute mit Taro usw. selbst mit einer herrlichen 

Schweinskeule bedacht worden.“716 Die phonographischen Aufnahmen aus Satowal legte er am 

22. und 23.11.1909 an.717 Er konstatiert eine abweichende Sprache und Religion im Vergleich 

zu den anderen Inseln, und, nachdem ihm Tänze vorgeführt wurden, auch Unterschiede in der 

 
713 Sarfert, Tagebuch-Abschrift, 05.11.1909, MARKK, Süd 41, Süd 8.1.1, 33. 
714 Sarfert, Tagebuch-Abschrift, 11.11.1909, MARKK, Süd 41, Süd 8.1.1, 34. 
715 Damm, Zentralkarolinen 2, 10.2:94–95.  
716 Sarfert, Tagebuch-Abschrift, 21.11.1909, MARKK, Süd 41, Süd 8.1.1, 39. 
717 Sarfert, Tagebuch-Abschrift, 22.11.1909 und 23.11.1909, MARKK, Süd 41, Süd 8.1.1, 39-40.  
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Musikkultur: „Wie in anderer Hinsicht macht sich auch in dieser eine Entfernung vom 

bisherigen Kulturbesitz geltend: Frauentänze gibt es gar nicht. Einzelne Arten des Tanzes 

verschwinden, dafür tritt eine neue Art ein: Sitztanz in 2 konzentrischen Kreisen mit melodiösen 

vollständig vom bisherigen abweichenden Gesang.“718 Dieser Kommentar ist auch ein Hinweis 

auf Saferts Einstellung, die von den zeitgenössischen anthropologischen Diskursen geprägt war 

und das Feststellen von Entwicklungsstufen der jeweiligen Kulturen auf einer unilinearen 

Achse von Raum und Zeit zum Ziel hatte. In den Ergebnissen der Expedition findet sich ein 

kurzer Teil zu Musik und Tanz auf Satowal, der Hinweise auf die Inhalte der Walzen gibt.719 

Wie bei den Aufnahmen aus Ifaluk korrespondiert auch hier die Auflistung der Walzen nicht 

mit der Liste des Phonogramm-Archivs, jedoch in diesem Fall mit den Ansprachen Sarferts auf 

den Aufnahmen. Die Aufnahmen aus Satowal sind von starkem Rauschen geprägt und das 

Aufgenommene damit kaum nachvollziehbar. Einzig Walze 55720 sticht mit ihrer zwar von 

starkem Rauschen geprägten, aber nachvollziehbaren Klangqualität hervor. Auf ihr ist ein 

rezitativischer, rhythmisch strukturierter Sologesang zu hören, der weitestgehend auf einer 

Tonhöhe gesungen wird. 

Poluwat: Aufnahmen 58-67  
 

Sarfert ging am 29.11.1909 morgens in Poluwat an Land, mit der Absicht die Insel „möglichst 

systematisch und umfassend zu erforschen“.721 Er blieb vier Wochen bis zum 29.12.1909. 

Jedoch war der als Dolmetscher vorgesehene deutsche Händler auf Poluwat nach Olol und Truk 

abgereist, kehrte aber am 04.12.1909 wieder auf Poluwat ein und stand ihm ab diesem Zeitpunkt 

zur Seite. Sarferts Tagebucheinträge aus diesem Zeitraum sind kurz und knapp, zwei Ereignisse 

stechen jedoch hervor. In seinem Eintrag vom 18.12.1909 vermerkt er, dass die Menschen auf 

Poluwat heftig an Influenza erkrankt seien, „in einem Maße, wie es der Händler, Herr Kobold, 

noch nicht erlebt hat“.722 Sarfert spricht von zwei Todesfällen wegen der Influenza. Hat die 

Expedition bzw. Sarfert und sein Gefolge die Krankheit mitgebracht? Inwiefern beeinflusste 

die Grippewelle die ethnographische Forschung respektive die Umstände der 

phonographischen Aufahmen? Diese kommen laut Sarferts Tagebuch am 20.12. und 

26.12.1909 zustande.  

 
718 Sarfert, Tagebuch-Abschrift, 26.11.1909, MARKK, Süd 41, Süd 8.1.1, 40. 
719 Damm und Sarfert, Inseln um Truk 2, 6.2:205. 
720 SMB PhA, VII W 2348.  
721 Sarfert, Tagebuch-Abschrift, 29.11.1909, MARKK, Süd 41, Süd 8.1.1, 40. 
722 Sarfert, Tagebuch-Abschrift, 18.12.1909, MARKK, Süd 41, Süd 8.1.1, 43. 
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Während die Gesangsaufnahmen auf den Walzen 58-67723 aufgrund von starkem Eigenrauschen 

der Walzen kaum nachvollziehbar sind, enthalten die Walzen 62-64 Gesänge, die mit „aiwanü“ 

verzeichnet sind. Zu „aiwanü“ steht in den Ergebnissen der Expedition folgendes: 

„Es ist ein Tanz der Männer und Frauen, jedoch ohne besondere Ordnung. Die Teilnehmer sitzen mehr in 

Haufen als in Reihen zusammen und führen die Bewegungen, die nicht genau zum Takt des von ihnen 

angestimmten Liedes passen, im Sitzen aus. Dabei werden die Hände gegeneinander oder auf die 

Oberschenkel geschlagen. Tanz und Gesang sind anfangs ruhig, werden aber allmählich immer lebhafter, 

bis beide Parteien schließlich aufgeregt werden und wild durch- und zueinander singen.“724 

Die Walze 62725 startet mit einer Ansprache Sarferts, der die Aufnahme von einem Mann und 

vier Frauen aus Poluwat ankündigt, gefolgt von einem Pfeifton. Sie ist ferner von Rauschen 

und Geschwindigkeitsschwankungen geprägt, daher lässt sich der Chorgesang nur sehr leise, 

undifferenziert und verfremdet vernehmen. Walze 63726 enthält im Teil a) und b)727 zwei weitere 

Aufnahmen von „aiwanü“-Chorgesang mit Trommelbegleitung und zwischenzeitlichen 

Ausrufen. Auch sie wird von Sarfert angekündigt, seine Ankündigung ist mir jedoch 

unverständlich. Auch bei den beiden Aufnahmen auf Walze 64728 handelt es sich wohl um 

„aiwanü“-Chorgesänge, laut Ansprache Sarferts wurde sie von Männern eingesungen und hat 

eine deutlich vernehmbare Perkussionsbegleitung.  

Palau: Aufnahmen 68-71  
 

Vom 03. bis zum 24.08.1909 lag die Peiho vor Palau und hier begann die ethnographische 

Arbeit Paul Hambruchs. Die ersten Tage verbrachte er mit Ordnen und Packen und machte sich 

mit den Gegebenheiten auf der Peiho und seinen Aufgaben vertraut, die vor allem das 

Vermessen der Menschen, das Untersuchen der Sprache, aber auch biologische Untersuchungen 

beinhalteten. Sein Tagebuch erwähnt die phonographischen Aufnahmen nicht explizit, ich gehe 

aber davon aus, dass sie am 16.08.1909 im Zuge von Vermessungen und Gebissaufnahmen von 

Menschen auf Palau entstanden sind. Seine Bemerkung, jenen habe „diese Prozedur ein grosses 

Vergnügen [ge]macht“729, lässt auf eine konfliktfreie Begegnung schließen.  

 
723 SMB PhA, VII W 2352, 2401-2, 2353.  
724 Damm und Sarfert, Inseln um Truk 2, 6.2:264. 
725 SMB PhA, VII W 2354. 
726 SMB PhA, VII W 2355. 
727 SMB PhA, VII W 2356. 
728 SMB PhA, VII W 2357-58. 
729 Hambruch, Tagebuch-Abschrift, 16.08.1909, MARKK, Süd 4, 6. In der Abschrift ist von „4 photogr. 
Aufnahmen“ die Rede, wahrscheinlich handelt es sich dabei aber wahrscheinlich um einen Tippfehler und 
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Walze 68730 ist laut der Liste des Archivs in zwei Teile unterteilt, die sich in der Aufnahme 

jedoch nur schwer festmachen lassen. Sie beginnt mit Pfeifen und darauffolgenden Gemurmel, 

bis ab Mitte der Aufnahme leise Gesang einsetzt, der sich jedoch schwer als Solo oder 

Chorgesang identifizieren lässt. Nach Abels handelt es sich bei Walze 69731, betitelt mit „Lied 

des Mannes Olegeri“ und die eine Aufnahme eines gut vernehmbaren Sologesangs enthält, um 

„chesols“.732 Diese rezitativische Gesangsform sei stark kontextgebunden und werde 

traditionell bei zeremoniellen Festivitäten, politischen Versammlungen oder bei Krankheit oder 

Tod einer wichtigen Person gesungen. Die Aufnahme auf Walze 69 sei exemplarisch für die 

musikalische Form eines „chesols“. 

Tobi: Aufnahmen 72-75  
 

Am 27.08.1909 legte die Peiho vor Tobi an und am Abend desselben Tages trafen Hambruch 

und das Ehepaar Krämer auf Tobi ein. Sie blieben bis zum 04.09.1909. Der Historiker Rainer 

Buschmann sieht den zahlreichen Besuch auf der kleinen Insel Hatobei/Tobi darin begründet, 

dass die Insel für die Expedition relativ unberührt von äußeren Einflüssen zu sein schien, da die 

Bewohner Tobis aufgrund früherer Vorkommisse als feindselig und wehrhaft galten.733 Damit 

versprachen Tobi und seine Bewohner im Sinne einer „salvage anthropology“ viel über die 

Besiedlungsgeschichte Mikronesiens preisgeben zu können und damit die vordergründigen 

Forschungsinteressen der Expedition zu befriedigen.734 Es gab jedoch auch kolonial-

administrative Interessen auf Tobi. So wurden 1906 48 Bewohner Tobis teilweise gegen ihren 

Willen von den Deutschen nach Yap oder Saipan umgesiedelt, auch mit dem Ziel, sie als 

Arbeitskräfte nutzbar zu machen.735 Krämer versuchte bei diesem Besuch auf Bitten des 

Amtsmanns aus Yap weitere Umsiedlungen zu initiieren, die Oberhäupter Tobis weigerten sich 

jedoch.        

Hambruch und Krämer beschreiben in ihren Tagebüchern vergleichsweise detailliert die 

Vorkommnisse auf Tobi – ein Hinweis auf die prominente Stellung des Besuchs innerhalb der 

Expedition. Der Empfang der Expedition auf Tobi verlief demnach freundlich. Schon als die 

Peiho vor Tobi anlegte, wurde die Expedition von vielen Kanus empfangen und ihnen wurden 

 
gemeint ist „phonogr.“. Im publizierten Tagebuch der Expedition von Hellwig ist die Rede von 
„phonographischen Aufnahmen“ durch Hamburuch. Siehe: Thilenius u. a., „Allgemeines“, 191. 
730 SMB PhA, VII W 2363.  
731 SMB PhA, VII W 2364.  
732 Abels, Sounds of Articulating Identity, 74–85. 
733 Buschmann, „Tobi captured“, 319–20. 
734 Buschmann, 320–21. 
735 Buschmann, 323–24. 
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Tauschwaren angeboten. Hambruch beschreibt „die übersprudelnde Lebenslust, der 

Handelseifer, das Vorhaben eines jeden möglichst viel Tabak für sich selbst zu erhandeln“,736 

Krämer spricht von einem Begrüßungstanz mit Gesang.737 Doch diese Stimmung kippte wohl 

noch am selben Abend als Hambruch und die Krämers an Land gingen.  

Die Krämers bezogen ein Geisterhaus, dass auch ein Doppelboot beherbergte, welches dem 

höchsten Gott Rugeiren geweiht gewesen sei. Das brachte den Schamanen Mantruior in Rage, 

sodass er „redet und redet, schlägt mit den Händen wütend die Planken, faucht und stöhnt wie 

ein innerlich tief zerrütteter, Tobogei vor Krankheit un[d] Taifun zu schützen“.738 In den 

kommenden Tagen intervenierte Mantruior in Aktionen Krämers, bis dieser ihm damit drohte, 

ihm auf dem Schiff gefangen zu nehmen. Zudem ließ er zwei Gewehre vom Schiff kommen, 

die er wohl zur Einschüchterung der Schamanen abfeuerte.739 Auch Hambruch bezog ein 

Geisterhaus und kam dabei in Kontakt mit mehreren Schamanen, die Prozeduren durchführten, 

um den Zorn des Gottes Rugeiren abzuwenden, während einige Einwohner Tobis dem 

beiwohnten. Dabei spannte auch er seinen Revolver, die Lage entspannte sich jedoch, bevor er 

ihn zog.740  

Für seine ethnographische Arbeit auf Tobi suchte Hambruch einen Dolmetscher und fand ihn 

in Sisis, der durch Aufenthalte in Yap Pidgin sprach.741 Jedoch lässt er wenig gute Worte an ihm: 

Sisis sei schwerfällig, begreife wenig und be- und verhindere so seine ethnographische Arbeit. 

Dies ist ein Hinweis auf Sisis Subversion gegen Hambruchs ethnographische Arbeit, die im 

Folgenden erkennbar wird. Am Tage nach dem Kennenlernen der beiden kam die erste 

phonographische Aufnahme auf Tobi zustande. Walze 75742 enthält eine leise und 

unverständliche Aufnahme von Sprechgesang von Sisis. Hambruch beschreibt in seinem 

Tagebuch den Hergang folgendermaßen: 

„Während das Essen angerichtet wurde, setzte ich zum ersten Male den Phonographen in 

Bewegung. Die Musik gefiel, ma[n] lief nicht weg, Sisis versicherte mir, dass jetzt auch die 

Frauen kommen würden, denn sie hätten die Musik sehr gern. Er hatte recht, bald war das Haus 

voller Frauen – ich war inzwischen des Gestankes wegen in ein Bootshaus übersiedelt – die gern 

 
736 Hambruch, Tagebuch-Abschrift, 29.08.1909, MARKK, Süd 4, 16. 
737 Krämer, Tagebuch-Abschrift, 27.08.1909, MARKK, Süd 19, 19. 
738 Krämer, 20.  
739 Buschmann, „Tobi captured“, 327. Und: Hambruch, Tagebuch-Abschrift, 30.08.1909, MARKK, Süd 4, 21. Hier 
schreibt er davon, dass Krämer tags zuvor „sein Gewehr abschoss“. 
740 Buschmann, 326. 
741 Hambruch, Tagebuch-Abschrift, 29.08.1909, MARKK, Süd 4, 20. 
742 SMB PhA, VII W 2370. 
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der Blechmusik zuhörten. Zum Hineinsprechen oder Singen konnte ich jedoch schwer jemand 

veranlassen. Sissis blieb der einzige, des es heute wagte.“743  

Buschmann erwähnt zu dieser Aufnahme eine mündliche Überlieferung auf Tobi, die Hinweise 

auf den Inhalt des Sprechgesangs geben kann: 

„This tradition speaks of Kuskus (Sisis?), a shaman, who was forced by the ethnographers to 

chant into the phonograph. It said that Kuskus chanted a curse, thereby jamming the only 

recording device (Peter Black, personal communication, June 1995). The story of Kuskus’s 

chant, like the Tobian ability to retain some of their most sacred artifacts, is remembered because 

of Kuskus’s ability to sidestep the ethnographer’s demands.”744 

Die Aufnahme verstehe ich vor diesem Hintergrund als klangliches Monument von Sisis 

Ausweichmanöver gegenüber Hambruchs Versuch, phonographische Aufnahmen anzulegen. 

Die Stimmung auf Tobi war diesen Vorkommnissen nach zu urteilen angespannt und viele der 

kolonialen Begegnungen von Repression oder physischer Gewalt geprägt. Dementsprechend 

sind auch die Entstehungskontexte der phonographischen Aufnahmen zu deuten. So beschreibt 

Hambruch in seinem Tagebuch, dass ihm die Bewohner Tobis und insbesondere einer der 

Schamanen während der Aufnahme der Siedlungen ihre Angst vor dem Besuch der Expedition 

bekundeten: „Wir wurden befragt, wann wir gehen würden und uns erzählt, dass Frauen und 

Kinder seit unserer Ankunft nichts essen möchten.“745 Dennoch fand noch am selben Tag eine 

große Tanzzeremonie vor dem Geisterhaus, welches die Krämers bezogen hatten, statt. 

Beschreibungen zu Tanz und Musik auf Tobi wurden in den Ergebnissen der Expedition 

publiziert. Hier heißt es dazu: „wahrscheinlich bezwecken einzelne Formen [von Tanz und 

Musik] Abwehrzauber“.746 Wahrscheinlich wurden also die von den Bewohnern Tobis 

praktizierten Klangpraktiken zum Widerstand gegen den erzwungenen Besuch der Expedition 

auf Tobi dokumentiert. Nach besagtem Tanz machte Hambruch eine phonographische 

Aufnahme im Geisterhaus – vielleicht von einem solchem Abwehrzauber? Eine genaue 

Zuordnung der Aufnahme ist mir nicht möglich, es könnte sich bei dieser Aufnahme um Walze 

72, 73 oder 74 handeln. Ich vermute, dass es sich um Walze 74747 handelt, die sehr leise kaum 

vernehmbaren Gesang oder gesprochenes Wort enthält und in den Ergebnissen der Expedition 

mit „Gesang eines Schwachsinnigen, der unbändige Heiterkeit“748 beschrieben wird. Besagten 

 
743 Hambruch, Tagebuch-Abschrift, 29.08.1909, MARKK, Süd 4, 20.  
744 Buschmann, „Tobi captured“, 331. 
745 Hambruch, Tagebuch-Abschrift, 30.08.1909, MARKK, Süd 4, 21.  
746 Eilers, Westkarolinen 2, 9.2:111. 
747 SMB PhA, VII W 2369. 
748 Eilers, Westkarolinen 2, 9.2:113. 
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Mann lernte Hambruch bei Aufnahme der Tätowierungen kennen; er fiel ihm auf, da er die 

traditionell weiblichen Tätowierungen besaß und von vielen gehänselt wurde.   

Die Aufnahmen könnten aber auch 03.09.1909 auf der Peiho entstanden sein. Die Peiho legte 

tags zuvor wieder vor Tobi an und Hambruch versuchte mit Hilfe des Maschinisten Wolff einige 

Bewohner Tobis zu vermessen. Da diese sich dem verweigerten, wurden sie mithilfe von 

Drohungen auf die Peiho gebracht und dort unter Zwang vermessen. Einige Tage später schreibt 

Hambruch, nach Kritik Krämers an seiner Arbeit, „dass ich die 20 Messungen nur unter 

Anwendung von Gewalt bekommen habe“.749 Da der Wind es am Abend nicht mehr zuließ von 

der Peiho nach Tobi überzusetzen, verblieben Hambruch und die Entführten über Nacht an Bord 

und er machte phonographische Aufnahmen.750 Hambruch spricht von einer größeren Gruppe 

von Menschen aus Tobi, die sie auf die Peiho zwangen, daher handelt es sich wahrscheinlich 

um die Walzen 72751 und 73,752 da diese Aufnahmen Chorgesänge enthalten. Diese klingen leise 

und scheinen technisch verfremdet, wobei dem Chorgesang auf Walze 73 ein Sprechgesang 

vorrangeht. Diese Aufnahmen sind also mit großer Wahrscheinlichkeit auf der Peiho und unter 

Zwang entstanden. Wird in ihnen die Situation adresiert? Generell steht der Besuch der 

Expedition auf Tobi im Verruf; es gab Konflikte mit den Bewohnern, die sich gegen den Besuch 

der Expedition zu wehr setzten, und es wurde vonseiten der Forscher Gewalt gegen Sie 

angedroht und angewendet, um ihre Kooperation zu erzwingen. Die phonographischen 

Aufnahmen resultierend aus dem Besuch der Expedition auf Tobi können so als klangliche 

Monumente die gewaltvollen ethnographischen Praktiken der Expedition und die Subversionen 

der Bewohner Tobis dagegen in Erinnerung rufen.    

Mogemog: Aufnahmen 76-85  
 

Hambruch besuchte Mogemog am 02.10.1909 und bliebt dort mit seinem Dolmetscher 

Fallumeth und dem Koch „Master John“ bis zum 17.10.; die Peiho ankerte aber ab 05.10. auch 

vor Mogemog. Aufgrund des schweren Taifuns von 1907 waren die meisten Bewohner 

Mogegmogs nach Elegair oder Yap umgesiedelt und der Zustand der Infrastruktur der Insel 

dementsprechend gezeichnet. Hambruch zählt auf Mogemog noch 36 Einwohner während 

seines Besuchs.753 

 
749 Hambruch, Tagebuch-Abschrift, 07.09.1909, MARKK, Süd 4, 28.  
750 Hambruch, Tagebuch-Abschrift, 03.09.1909, MARKK, Süd 4, 25. 
751 SMB PhA, VII W 2367.  
752 SMB PhA, VII W 2368. 
753 Hambruch, Tagebuch-Abschriften, 02.10.1909 und 03.10.1909, MARKK, Süd 4, 36. 
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Musik und Tanz scheinen während seines Besuches omnipräsent: „Getanzt wird jeden Tage, 

nur der Regen kann dem Tanze Einhalt gebieten. – Die Dauer wechselt. ca. 8 Uhr abends 

beginnt man und hat um 2 Uhr nachts genug.“754 So resultieren auch einige phonographische 

Aufnahmen aus seinem Besuch, wobei die meisten am Nachmittag des 08.10.1909 entstanden 

sind.755 Die Aufnahmen sind zwar leise und rauschen stark, sie sind aber nachvollziehbar und 

auch die Ansprachen Hambruchs sind verständlich. Nur die Walzen 81 und 85 fallen in ihrer 

Klangqualität etwas ab, während Walze 80 fehlt. Daher ist wahrscheinlich auch die Liste des 

Phonogramm-Archivs zu den Aufnahmen aus Mogemog korrekt. Von vielen dieser Aufnahmen 

sind die Texte und Übersetzungen in den Ergebnissen der Expedition publiziert, die Hambruch 

auch noch in den Tagen nach seinem Besuch mithilfe von Dolmetschern in Yap anlegte.756  

Walze 76757 enthält eine leise Aufnahme von getragenem Gesang des Mannes Oljefän, der durch 

langgezogene Vokale auffällt. Darauf folgen zwei weitere Gesangsaufnahmen auf Walze 77.758 

Die erste Aufnahme ist ein rezitativischer Sologesang von dem Mann Matudjill Fannalup, der 

als erotisch beschrieben wird. Darauf folgt ein weiterer Sologesang von Oljefän, bei dem wieder 

die langgezogenen Vokale auffallen, der jedoch an zwei Stellen von gesprochenem Wort 

unterbrochen wird. Walze 78759 enthält wiederum zwei Gesangsaufnahmen. Zu Anfang einen 

als Gesang von Mädchen angekündigten kurzen Chorgesang in ähnlichem Stil der Aufnahme 

auf Walze 76. Darauf folgt ein Gesang, der laut Ansprache und Liste auf den Mann Elängumal 

zurückgeht und der sich wiederum durch langgezogene Vokale und wenig melodische 

Bewegung auszeichnet. Die Aufnahme auf Walze 79760 ist sehr leise und dadurch kaum 

nachvollziehbar, sie beinhaltet wohl eine Gesangsaufnahme von zwei Jungen. Dieser wird auch 

als erotischer Gesang beschrieben. Auch die Gesangsaufnahmen auf den Walzen 81,761 83,762 

84,763 und 85764 sind leise oder von technischen Geräuschen geprägt und lassen sich daher kaum 

nachvollziehen. Walze 82765 enthält dagegen eine nachvollziehbare und eindrückliche 

 
754 Hambruch, Tagebuch-Abschrift, 04.10.1909, MARKK, Süd 4, 38. 
755 Hambruch, Tagebuch-Abschrift, 08.10.1909, MARKK, Süd 4, 39. 
756 Eilers, Westkarolinen 2, 9.2:365–69. 
757 SMB PhA, VII W 2371.  
758 SMB PhA, VII W 2372.  
759 SMB PhA, VII W 2373, 2391.  
760 SMB PhA, VII W 2374. 
761 SMB PhA, VII W 2375. 
762 SMB PhA, VII W 2377.  
763 SMB PhA, VII W 2378.  
764 SMB PhA, VII W 2379.  
765 SMB PhA, VII W 2376, 2393. 



166 
 

Aufnahme von getragenem aber schrillem Chorgesang von, laut Ansage Sarferts, insgesamt elf 

Jungen und Mädchen.  

Faraulip: Aufnahmen 86-91  
 

Hambruch traf am 04.11.1909 auf Faraulip ein und wurde dort freundlich vom Oberhaupt 

Saueru empfangen, den er als „vielgereist“ und „fortschrittlich“ beschreibt und der ihm sein 

Haus für die Zeit seines Aufenthalts zur Verfügung stellte.766 Er blieb, nachdem sich die Peiho 

einige Tage verspätete, bis zum 18.11.1909. Sein Aufenthalt war von Regen geprägt und so 

verbrachte er viel Zeit mit Saueru, der in diesen Tagen zu Hambruchs wichtigsten Informanten 

wurde und ihm Informationen über die Geschichte und Kultur Faraulips mitteilte.  

Auch die Bewohner Faraulips waren von eingeschleppten Krankheiten betroffen, insbesondere 

der Influenza. Der Virus und seine Auswirkungen wurden auch für Hambruch deutlich:   

„Dann fragt er [Auelig], woher es eigentlich käme, ehe die Weissen hier her kamen sind die jungen Leute 

gesund und kräftig aufgewachsen, und erst gestorben, wenn sie weisse Haare hatten, und jetzt sterben sie 

schon, wenn sie noch klein oder junge sind. – Eine Antwort soll man darauf geben? - Capt. Becker und 

seine Leute hatten viel Krankheit gebracht, und sieht man hier ¾ der Bevölkerung schwer an [Influenza?] 

leiden, so ist die Klage wohl verständlich.“767  

Auch die Hamburger Expedition steht unter dem Verdacht, Krankheiten eingeschleppt zu 

haben. So erkranken viele Menschen aus Faraulip, unter anderen auch Saueru während 

Hambruchs Aufenthalt. Dieser beschreibt in seinem Tagebuch, wie er vom Schamanen 

besungen wird und bekommt tags darauf auch die „Zaubergesänge und Texte des Zaubers“.768 

Dieser Dialog des Schamanen mit Saueru, der in eine monologische Beschwörung übergeht, ist 

in den Ergebnissen der Expedition mit Übersetzung publiziert.769 Eine Aufnahme dieser 

Beschwörung könnte auf Walze 91770 enthalten sein, die nachvollziehbar einen monolog-

ähnlichen Gesang beinhaltet, laut Hambruchs Ansage von einem Mann namens Bairo. Sie 

könnte aber auch den „Kanugesang“ enthalten, von dessen Aufnahme Hambruch am 16.11. 

spricht.771 Da Hambruch die phonographischen Aufnahmen in seinem Tagebuch nicht explizit 

erwähnt, ist mir eine genaue Zuordnung nicht möglich. Die weiteren phonographischen 

 
766 Hambruch, Tagebuch-Abschrift, 04.11.1909, MARKK, Süd 4, 51. 
767 Hambruch, Tagebuch-Abschrift, 08.11.1909, MARKK, Süd 4, 53. 
768 Hambruch, Tagebuch-Abschrift, 10.11.1909, MARKK, Süd 4, 54. 
769 Eilers, Westkarolinen 2, 9.2:199–200. 
770 SMB PhA, VII W 2403.  
771 Hambruch, Tagebuch-Abschrift, 16.11.1909, MARKK, Süd 4, 58. 
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Aufnahmen aus Faraulip, die Walzen 86-90,772 enthalten laut Liste des Phonogramm-Archivs 

allesamt Tanzgesänge oder Solo- bzw. Duo-Gesänge von Frauen. So berichtet Hambruch in 

seinem Tagebuch auch regelmäßig von Tänzen und Gesängen. In den Ergebnissen der 

Expedition sind diese im Teil zu Musik und Tanz auf Faraulip kurz und knapp beschrieben.773 

Wahrscheinlich ist ein Großteil der Aufnahmen am Vormittag des 13.11.1909 entstanden, als 

das Wetter aufklärte und einige Tänze aufgeführt wurden.774  

Elato: Aufnahme 92  
 

Am 19.11.1909 ging die Peiho in der Lagune vor Elato vor Anker. Hambruch blieb hier bis zum 

25.11.1909. Auch auf Elato grassierte die Influenza, viele Menschen waren krank und sein 

Dolmetsher Lamutjeg verstarb während seines Aufenthalts. Als Hambruch am nächsten Tag 

versuchte an Land zu gehen, wurde er von den Einwohnern Elatos gebeten, wieder zurück an 

Bord der Peiho zu gehen. Die Menschen auf Elato fürchteten sich, denn sie hatten schlechte 

Erfahrungen mit Händlern und anderen Besuchern gemacht. Daraufhin sperrte Hambruch zwei 

Menschen in die verlassene japanische Station, die als sein Haus auf Elato diente, erklärte sich 

und seine Absichten und untermauert dies mit „einer kleinen Schießübung“.775 Vor diesem 

Hintergrund kann eindeutig eine repressive und durch Gewalt geprägte Begegnung festgestellt 

werden. Hambruch erwähnt die eine phonographische Aufnahme, die er in Elato anlegte, nicht 

in seinem Tagebuch. Walze 92776 enthält zwei Aufnahmen von Chorgesang vierer Männer, diese 

wird ab Mitte der Aufnahme von einem technischen Tremolo-Effekt, wahrscheinlich durch 

einen Sprung in der Walze, verfremdet. Zu Beginn lässt sich aber rezitativischer Chorgesang 

ohne große melodische Bewegung vernehmen. Auch wenn nicht deutlich wird, in welchem 

Zusammenhang diese Aufnahme mit Hambruchs Aufenthalt steht, kann sie als klingendes 

Monument seinen Besuch in Elato erinnern.  

Murillo: Walzen 93-95 
 

Am 24.12.1909 legte die Peiho vor Murillo und man feierte abends im Salon der Peiho 

Weihnachten. Tags darauf wohnte Hambruch Tänzen und Gesängen der Bewohner Murillos bei 

und am 26.12. versuchte er sich an phonographischen Aufnahmen, aus denen die Walzen 93-95 

resultieren. Diese „misslingen z.T., da Apparat nicht leistungsfähig, vor allem das Schwingen 

 
772 SMB PhA, VII W 2380-84. 
773 Eilers, Westkarolinen 2, 9.2:208–10. 
774 Hambruch, Tagebuch-Abschrift, 13.11.1909, MARKK, Süd 4, 56. 
775 Hambruch, Tagebuch-Abschrift, 20.11.1909, MARKK, Süd 4, 59. 
776 SMB PhA, VII W 2404-5.  
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der Walze erheblich stört.“ So überdeckt auf den Aufnahmen das Schwingen der Walzen das 

Aufgenommene, jedoch ist auf Walze 93777 noch ein leiser Sprechgesang zu vernehmen, auf 

Walze 94778 ein leiser Chorgesang und in der zweiten Hälfte von Walze 95779 ist wiederum ein 

weiterer Chorgesang zu vernehmen. Hambruch macht keine weiteren Angaben zu den 

Aufnahmen, auch ist in den Ergebnissen der Expedition nichts zu ihnen vermerkt. Die 

Expedition fuhr am 27.12. weiter nach Truk. Bemerkenswert ist aber noch Hambruchs Eintrag 

vom Neujahrstag 1910 bezüglich eines Ausflugs nach Uella. Nachmittags wurden dort Gesänge 

und Tänze aufgeführt, bei dem „alle prächtig geschmückt“ gewesen seien: „Und man bedauert 

dass die Phonogr.[amme] der Exp.[edition] so unvollkommen sind, die herrliche Musik 

festzuhalten.“780 Dieses Resümee zu den phonographischen Aufnahmen der Expedition kann 

auch heute noch gelten. So ist die Qualität der Aufnahmen hinsichtlich der Nachvollziehbarkeit 

des Aufgenommenen im Vergleich zu den fast zeitgleich stattfindenden Expeditionen 

Thurnwalds und der deutschen Marine sehr bescheiden. Vielleicht waren Müller-Wismar, 

Sarfert und Hambruch nicht genügend geschult im Umgang mit dem Phonographen, vielleicht 

war ihr Interesse an den Aufnahmen zu gering oder sie konnten durch ihre vergleichsweise 

kurzen Aufenthalte an einem Ort keine ausreichende soziale Beziehung mit den Darbietenden 

aufbauen, um die Aufnahmesituation sozial zu gestalten. Dass die Aufnahmen kaum 

repräsentativ für die Musikpraktiken und -kulturen der Aufgenommenen stehen können, geht 

so unverkennbar schon aus den Daten der Expedition hervor und war so eigentlich auch für die 

Protagonisten des Phonogramm-Archivs ersichtlich. 

Georg Herzogs Die Musik der Karolinen-Inseln 
 

Dennoch steht die Bemerkung Hambruchs in starkem Kontrast zu Georg Herzogs Fazit seiner 

Besprechung der Phonogramme der Hamburger Südsee Expedition. Hierin konstatiert er zu den 

79 Aufnahmen aus Mikronesien, „daß die große Mehrzahl von äußert primitiven Charakter 

ist“.781 Thilenius wandte sich schon kurz nach Ende der Expedition im Juli 1911 mit einem 

Schreiben an Hornbostel, welches die Bitte enthält, die aufgenommenen Phonogramme für die 

Ergebnisse der Expedition musikwissenschaftlich zu Bearbeiten und Duplikate der Walzen 

anzufertigen.782 Ursprünglich war die musikwissenschaftliche Bearbeitung der Sammlung bis 

 
777 SMB PhA, VII W 2406.  
778 SMB PhA, VII W 2407. 
779 SMB PhA, VII W 2408. 
780 Hambruch, Tagebuch-Abschrift, 01.01.1910, MARKK, Süd 4, 85. 
781 Herzog, „Die Musik der Karolinen-Inseln“, 263. 
782 Thilenius, Schreiben an Hornbostel, 19.07.1911, SMB PhA, VII 0106. 
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1914 geplant, die Publikation verzögerte sich aber bis 1936 und der Beitrag wurde letztendlich 

von Hornbostels ehemaligen Assistenten Georg Herzog verfasst.  

Herzog transkribiert darin die phonographischen Aufnahmen und analysiert sie hinsichtlich 

Vortragsweise, Rhythmus und Begleitung, Melodie, Struktur bzw. Form und Mehrstimmigkeit. 

Zudem vergleicht er sie untereinander und mit Aufnahmen anderer Sammlungen des 

Phonogramm-Archivs. Grundsätzlich unterscheidet er den musikalischen Stil der „west-zentral 

Karolinen“ der Inseln Tobi, Pur, Merir, Palau, Sorol, Yap, Mogemog, Faraulip, Ifaluk, Elato 

und Satowal von dem der „Ostkarolinen“ um Murillo und Truk, wobei seine Grenzziehung 

unklar bleibt, da er auch Beispiele aus Ifaluk und Yap dem östlichen Stil zuschreibt. 

Erstgenannter sei der „altertümliche und historisch sicherlich ältere Stil“ und falle durch seine 

„ungemeine Dürftigkeit“ auf.783 Diese begründet er mit dem geringen Tonumfang der Melodien 

der Gesänge: „Von einer durchgebildeten Melodik kann noch kaum gesprochen werden; die 

Bewegung ist zumeist sehr dürftig und einfach. Der Tonumfang umschließt zwei bis drei Töne, 

manchmal in engen Abständen.“784 Zudem konstatiert er: „Die Motivbildung beschränkt sich 

im allgemeinen auf eine kleine Anzahl von melodischen Prototypen.“785 Auch die 

musikalischen Formen der rezitativischen Gesänge bewertet er abschätzig: „Die ständige 

Wiederholung einer kaum gegliederten kurzen Einheit (Motiv oder Phrase) ist wohl eine der 

primitivsten musikalischen Formen. Diese Form ist im Westen und Zentrum der Karolinen sehr 

häufig.“786 Im Vergleich mit anderen Sammlungen des Phonogramm-Archivs erkennt er 

stilistische Ähnlichkeiten mit „Stämmen mit sehr niedrigem Kultur-Niveau“.787 Er schließt aus 

seiner Analyse „eine fortschreitende Differenzierung“ des musikalischen Stils in Bezug auf 

seine tonale und formale Struktur von West nach Ost, welche auch der Entwicklung des 

Kulturniveaus der Karolinen entspräche; andererseits entspräche aber die dürftige 

Musikentwicklung nicht den allgemein „zum Teil hochorganisierten Karolinern“.788   

Herzogs Aussagen passen so in das anthropologische Paradigma der ersten Hälfte des 20. 

Jahrhunderts um Diffusionismus und Kulturkreislehre. Anhand von musikalischen Formen und 

der Feststellung ihrer Komplexität durch formale Analyse schließt Herzog auf kulturelle 

Zusammenhänge und die geographische Verbreitung von musikalischen Formen.789 Dabei wird 

 
783 Herzog, „Die Musik der Karolinen-Inseln“, 278. 
784 Herzog, 267. 
785 Herzog, 268. 
786 Herzog, 269. 
787 Herzog, 278. 
788 Herzog, 278–79. 
789 Ames, „The Sound Of Evolution“, 316. 
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tonale und formale musikalische Komplexität gleichgesetzt mit zeitlicher Entwicklung. Je 

einfacher die vorgefundenen tonalen Bewegungen und musikalische Formen, desto älter und 

dadurch „primitiver“ deutet er die Gesänge und ihren Stil. Und je älter und „primitiver“ der 

musikalische Stil, desto näher sei er am Ursprung des jeweiligen musikalischen Stils oder der 

Musik überhaupt. Eine Auseinandersetzung mit lokalen Musikontologien oder den kolonialen 

und stellenweise repressiven Kontexten der Aufnahmen fand genauso wenig statt, wie das 

Einbeziehen der Zweifel Hambruchs an der Qualität der Aufnahmen.   

In Herzogs Besprechung und Analyse der Aufnahmen lässt sich das von Ginzburg beschriebene 

Indizienparadigma erkennen. Dieses beruhe auf dem Vorgehen der medizinischen Semiotik, die 

Ginzburg als eine „discipline which permits the diagnosis of diseases inaccessible to direct 

observation based on superficial symptoms, sometimes thought to be irrelevant in the eyes of 

the layman” beschreibt.790 Im Falle von Herzogs Besprechung der Phonogramme wird durch 

das Studieren und Analysieren von klanglichen Details der Aufnahmen, wie dem Ambitus der 

Melodien und der formalen Struktur der Gesänge, auf eine nicht direkt zugängliche Realität 

geschlossen - deren Platz in einer unilinearen musikalischen Entwicklungsgeschichte. Damit 

wird in Herzogs Bearbeitung die Nutzbarmachung der phonographischen Aufnahmen als 

klanglich verfasste Spuren einer universalen Musikgeschichte erkennbar. Diese werden durch 

spezifisch musikwissenschaftliche Hörpraktiken untersucht. Sterne expliziert die Rolle des 

medialisierten Hörens mit dem Stethoskop in der medizinischen Semiotik: beim Aushorchen 

des menschlichen Körpers zu medizinischen Zwecken mithilfe des Mediums Stethoskop wird 

körperliche Distanz zwischen Arzt und Patient geschaffen, um aus den hörbar gemachten 

Klängen des Körpers Wissen über den Körper des Patienten zu generieren, unabhängig vom 

Wissen des Patienten über seinen eigenen Körper. In diesem Prozess werde der Tastsinn vom 

Hörsinn separiert und somit expliziert. Darüber hinaus schaffe dieses Prozedere soziale Distanz 

zwischen Arzt und Patienten und offenbare die Machtgefüge in diesem Verhältnis.791 Ein 

ähnliches Vorgehen lässt sich auch in Herzogs musikwissenschaftlicher Besprechung der 

Phonogramme der Hamburger Expedition erkennen. Die phonographischen Aufnahmen 

erlauben ihm das Abhören jener in zeitlicher Distanz zu ihren Urhebern. Das Gehörte wird von 

ihm seziert, transkribiert und analysiert, um, unabhängig von dem Wissen der Darbietenden und 

Aufnehmenden, Wissen über die Musik der Karolinen und der Entwicklungsgeschichte der 

Musik überhaupt zu generieren. Durch dieses Vorgehen wird soziale und zeitliche Distanz 

 
790 Ginzburg, „Clues: Roots of an Evidential Paradigm“, 102. 
791 Sterne, The Audible Past, 111–15. 
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sowie eine machtvolle Distanzierung zu den Urhebern - den Darbietenden und auch den 

Aufnehmenden - vollzogen. Die Aufnahmen werden hierbei durch Hörpraktiken als klangliche 

Spuren untersucht und nach ihrer Immanenz hin ontologisiert. Zieht man allerdings die sozialen 

Umstände ihrer Entstehung hinzu, die ich im Laufe dieses Kapitels dargelegt habe, offenbaren 

sich die durch koloniale Strukturen geprägten Machtverhältnisse innerhalb dieser 

Klangepistemologie. So sind einige der Aufnahmen unter Zwang, Androhung oder Anwendung 

von Gewalt entstanden und die meisten fußen auf asymmetrischen kolonialen Begegnungen.  
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8. Das Phonogramm-Archiv als heterotoper Ort  
 

Aus den vorrangehenden Besprechungen der Sammlungen, ihrer Aufnahmen und ihrer 

musikwissenschaftlichen Bearbeitungen im Phonogramm-Archiv wird deutlich, dass die 

Sammlungsaufnahmen in der vergleichenden Musikwissenschaft als Klangspuren einer 

universalen musikalischen Vergangenheit gedeutet wurden. Durch meine Historisierung und 

Kontextualisierung habe ich demgegenüber eine Hörweise der Aufnahmen entwickelt, die diese 

als klangliche Monumente kolonialer Begegnungen hört. Dabei sind die drei von mir 

besprochenen Aufnahmesammlungen nur ein kleiner Ausschnitt der Bestände des Berliner 

Phonogramm-Archivs, das Aufnahmesammlungen verwahrt, die viele Teile der Welt 

musikalisch repräsentieren sollen. Einige, aber bei weitem nicht alle der Aufnahmen des 

Archivs wurden Anfang des 20. Jahrhunderts von der vergleichenden Musikwissenschaft für 

musikwissenschaftliche Bearbeitungen transkribiert und/oder tonometrisch vermessen, um vor 

dem Hintergrund der dominanten anthropologischen Diskurse jener Zeit um Diffusionismus 

und Kulturkreislehre als Klangspuren einer universalen musikalischen Vergangenheit gedeutet 

zu werden. Ames schlussfolgert daraus:  

“At the turn of the century, the phonograph seemed uniquely equipped to make evolution audible. The 

evolution of music would be heard not by reading old manuscripts, but by listening to contemporary 

recordings of exotic melodies. To listen in this way was to travel not simply across generations, as Edison 

had imagined the use of his device, but across the greater expanse of history and geography.”792 

In Anbetracht der Möglichkeiten des Erfahrbarmachens von Musikpraktiken aus verschiedenen 

Teilen der Welt mithilfe der Phonographie, sowie dem Vereinen dieses Erfahrungspotenzials an 

einem Ort und den daraus konstruierten Möglichkeiten des zeitlichen und räumlichen Reisens 

mithilfe des Hörens der Aufnahmen im Phonogramm-Archiv, werde ich in diesem Kapitel das 

Projekt des Archivs zu Beginn des 20. Jahrhunderts angelehnt Foucaults Konzept der 

Heterotopie analysieren.  

Das Archiv entspricht Foucaults Grundsätzen von Heterotopien in vielen Punkten. So vereint 

es mit seinen Sammlungen und ihren Aufnahmen mehrere eigentlich unvereinbare Orte in 

einem Ort. Im Archiv wurden die Aufnahmen aus vielen verschiedenen Teilen der Welt 

gesammelt und hörbar gemacht. Dadurch wird der Makrokosmos der Musiken der Welt im 

Mikrokosmos des Archives vereint.793 Durch archivalisches Indexieren und die 
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wissenschaftliche Bearbeitung, wie etwa das Vergleichen und in-Relation-Stellen der 

Aufnahmen, die verschiedene Orte oder Regionen der Welt musikalisch repräsentieren sollten, 

wurden vor dem Hintergrund der dominanten anthropologischen Paradigmen jener Zeit 

machtvolle Relationen zwischen verschiedenen Regionen der Welt hergestellt. Ferner 

versuchten Hornbostel und seine Assistenten Abweichungen von der Norm des westlichen 

Musikverständnisses mithilfe der Phonographie in eine Form des zu jener Zeit akademisch 

verwertbaren und akzeptierten Wissens zu transduzieren.794 Der Versuch der Aufnahme 

musikalischer Praktiken und die damit einhergehende Medialisierung und Transduktion von 

Musikpraktiken in eine Objektform war Voraussetzung dafür, diese im 

musikwissenschaftlichen Diskurs thematisieren zu können. Des Weiteren geschah im 

Phonogramm-Archiv ein Bruch mit der herkömmlichen Zeit, in dem versucht wurde, alle 

Musiken der Welt zu sammeln, für alle Zeiten zu bewahren und zugänglich im Sinne von hörbar 

zu machen.795 Dieser Zugang war und ist allerdings nur einer gewissen 

musikwissenschaftlichen Elite vorbehalten; das Archiv ist ein halböffentlicher Ort und damit 

„isoliert und durchdringlich“ zugleich.796 Es war schon immer in übergeordnete Institutionen 

wie dem psychologischen Institut oder dem Ethnologischen Museum Berlin eingegliedert und 

wer heutzutage direkten physischen Zugang haben will, muss vorher um einen Termin bitten, 

den streng bewachten Mitarbeitereingang des Berliner Humboldt-Forums passieren und sich 

den Weg in Etage 1,5 bahnen.  

Letztendlich funktioniert das Phonogramm-Archiv als eine „Kompensationsheterotopie“, in 

dem es ein Ort ist, in dem Musikpraktiken systematisch geordnet wurden und der nach der 

vollkommenen Sammlung und Ordnung aller Musiken strebte – im Gegensatz zur chaotischen 

und wirren Realität.797 Damit Hornbostel also einen wissenschaftlichen Zugriff auf das 

klangliche Chaos der Sammlungen und ihrer Aufnahmen entwickeln konnte, errichtete er einen 

Ort, in dem er die klangliche Vielfalt und Heterogenität der phonographischen Aufnahmen des 

Archivs in den musikwissenschaftlichen Diskurs über die Musiken der Welt eingliedern konnte. 

Durch die musikwissenschaftliche Bearbeitung der Aufnahmen wurden Verbindungen und 

Relationen zu Weltregionen hergestellt, die diese Aufnahmen repräsentieren sollten. In diesem 

Sinne war das Phonogramm-Archiv ein Ort, in dem herrschende Ontologien von europäischer 

Musik problematisiert wurden, da sie sich mit den heterogenen Klängen der 

 
794 Foucault, 40–41. 
795 Foucault, 43–44. 
796 Foucault, 44. 
797 Foucault, 45. 



174 
 

Sammlungsaufnahmen konfrontiert sahen. Es begegneten sich in ihm Formen und Muster von 

Klang, die erst einmal wissenschaftlich intelligibel gemacht werden mussten. So wurde das 

Archiv zu einer Art klangepistemologischem „Operationstisch“,798 der Sezierungen und 

Differenzierungen der Aufnahmen möglich machte, um daraus eine klangbasierte Arbeitsweise 

zu entwickeln, die die Klanglichkeit der Aufnahmen als akademisch anerkanntes, 

nachvollziehbares und verwertbares Wissen im wissenschaftlichen Diskurs der 

Jahrhundertwende greifbar machte.  

Basierend auf dieser historischen Analyse des Projektes des Phonogramm-Archivs zu Beginn 

des 20. Jahrhunderts, dass mit der Geschichte der Mehrstimmigkeit von Hornbostels Nachfolger 

in der Archivleitung ab 1933, Marius Schneider, in Buchform gegossen wurde, gehe ich den 

Fragen nach, was die Musikwissenschaft gegenwärtig mit den Sammlungen bewerkstelligen 

kann und sollte. So bieten sich durch die Konzeptualisierung der Aufnahmen als klangliche 

Monumente und durch die Digitalisierung und das Internet neue Möglichkeiten, das 

Phonogramm-Archiv auch gegenwärtig als heterotopen Ort zu denken, zu gestalten und zu 

nutzen.  

Heterotopien nach Foucault 
 

Erste Erwähnung findet das Konzept der Heterotopie in Foucaults Werk im Vorwort zu Die 

Ordnung der Dinge im Zusammenhang mit der mittlerweile ikonischen Zitation Foucaults von 

Jorge Luis Borges Kurzgeschichte Die analytische Sprache von John Wilkins´: 

„Dieser Text zitiert „eine gewisse chinesische Enzyklopädie“, in der es heißt, daß „die Tiere sich wie folgt 

gruppieren: a) Tiere, die dem Kaiser gehören b) einbalsamierte Tiere, c) gezähmte, d) Milchschweine, e) 

Sirenen, f) Fabeltiere, g) herrenlose Hunde, h) in diese Gruppierung gehörige, i) die sich wie Tolle 

gebärden, k) die mit einem ganz feinen Pinsel aus Kamelhaar gezeichnet sind, l) und so weiter, m) die 

den Wasserkrug zerbrochen haben, n) die von weitem wie Fliegen aussehen.“ Bei dem Erstaunen über 

diese Taxonomie erreicht man mit einem Sprung, was in dieser Aufzählung uns als der exotische Zauber 

eines anderen Denkens bezeichnet wird — die Grenze unseres Denkens: die schiere Unmöglichkeit, das 

zu denken.“799 

Diese auf den ersten Blick zusammenhangslose Gruppierung von Tieren in der fiktionalen 

chinesischen Enzyklopädie umschreibt Foucault im weiteren Verlauf des Vorworts als 

Heterotopie, da „der gemeinsame Raum des Zusammentreffens darin selbst zerstört wird. Was 

unmöglich ist, ist nicht die Nachbarschaft der Dinge, sondern der Platz selbst, an dem sie 
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nebeneinandertreten können.“800 Beim Lesen dieser Foucaultschen Analyse von Borges 

tierischer Taxonomie ergibt sich für mich eine Analogie zum Berliner Phonogramm-Archiv. 

Sind nicht die Listen des Archivs, die die Aufnahmen der jeweiligen Sammlungen nummerieren 

und ihnen durch kurze Stichworte einen geographischen Platz oder auch einen Urheber 

zuordnen, ein ähnlich heterotopes Zusammentreffen? Genauso wie auch der ganze, spätestens 

bei Susanne Ziegler systematisch erfasste Bestand des Archives,801 in dem die Sammlungen 

nach vermeintlicher geographischer Herkunft, Jahr ihrer Entstehung und Name des Sammlers 

oder der Expedition gelistet sind? Nimmt man die klanglichen Inhalte der Aufnahmen hinzu, 

und versteht sie als Produkte der Medientechnologie des Phonographen, der auditiven 

Wissenskultur der vergleichenden Musikwissenschaft und der ihnen zugrunde liegenden 

kolonialen Begegnungen, ergibt sich dann nicht ein ähnlich absurdes Bild? Das Phonogramm-

Archiv ist dann auch ein unmöglicher Ort, in dem dieser die Musiken der Welt in Form von 

phonographischen Aufnahmen, aus denen klangliche Repräsentationen lokalisierbar gemachter 

Musikkulturen konstruiert wurden, erscheinen ließ. Diese waren vorher unmöglich an einem 

Platz zu denken und vor allem zu hören. Doch, wie aus den Besprechungen der 

Sammlungsaufnahmen in den Kapiteln 5 bis 7 hervorgeht, findet man im Archiv lauter 

Inkongruenzen, oder, um mit den bildgewaltigen Worten Foucaults zu sprechen, ist dieses 

„völlig mit komplexen Figuren, verflochtenen Wegen, seltenen Plätzen, geheimnisvollen 

Passagen und unvorhersehbaren Kommunikationen überladen“.802 

Dies wird bei der fortlaufenden Beschäftigung mit Foucaults Konzeptionen von Heterotopien 

umso deutlicher. Die Umschreibung von systematischen Ordnungen von Dingen als 

metaphysischer Raum, welcher zum Ziel hat, Unterschiedlichkeiten und Ähnlichkeiten 

erscheinen zu lassen, lässt sich auf die vergleichende Musikwissenschaft respektive das 

Phonogramm-Archiv ummünzen, das zum Ziel hatte, die Musiken der Welt im akademischen 

Diskurs über die Musiken der Welt mithilfe von phonographischen Aufnahmen erscheinen zu 

lassen, zu erkennen, zu unterscheiden und ihnen ihre jeweiligen Plätze in Raum und Zeit 

zuzuordnen. Und auch die Denkfigur des Operationstisches als räumliches und epistemisches 

Modell der Heterotopie liest sich hinsichtlich des Phonogramm-Archivs schlüssig, 

insbesondere vor dem Hintergrund der musikanalytischen und tonometrischen 
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Vermessungspraxis und des damit verbundenen Sezierens und Auseinanderdividierens 

immanenter klanglicher Phänomene der Aufnahmen im Archiv.  

Während Foucault in diesem Vorwort Heterotopien vor allem als metaphysische Räume, als 

Strukturen und Ordnungen, fasst, bespricht er in seinem Vortrag Andere Räume Heterotopien 

als reale physische Orte. Heterotopien seien besondere Orte oder Räume in einer Gesellschaft, 

die dieser entgegenstünden, aber auch in sie integriert seien; sie seien gleichzeitig wirklich und 

unwirklich – er umschreibt sie als „tatsächlich realisierte Utopien“.803 Diese stellten 

Verhältnisse zu anderen Orten oder Räumen her und hätten entweder eine illusionierende oder 

eine kompensierende Funktion in den jeweiligen Gesellschaften.804 Als Beispiele für 

Heterotopien in westlichen Gesellschaften nennt er u.a. Friedhöfe, Psychiatrien, Gefängnisse, 

Bordelle, aber auch zoologische oder botanische Gärten, Bibliotheken und Museen. Gerade 

letztere Beispiele entstünden in Europa im 19. Jahrhundert und ihnen sei gemein, dass sie „an 

einen einzigen Ort mehrere Räume, mehrere Platzierungen zusammenlegen, die an sich 

unvereinbar sind.“805 So versucht der botanische bzw. zoologische Garten die Welt der Flora 

bzw. Fauna, das ethnologische Museum die Kulturen der Welt an einem Ort zu repräsentieren. 

Insbesondere Bibliotheken und Museen seien dazu auch noch sammelnde Institutionen, die in 

ihrer Tätigkeit niemals erschöpft seien und die somit „eine fortwährende und unbegrenzte 

Anhäufung der Zeit and einem unerschütterlichen Ort“ darstellten.806 Auch wenn Foucault in 

seinem Aufsatz nicht explizit auch das Archiv als Heterotopie benennt, ist der Sprung von 

Museen und Bibliotheken zum Phonogramm-Archiv insbesondere aufgrund des mittelnden 

Charakters seines klanglichen Archivguts naheliegend. 

Klangspuren im Phonogramm-Archiv  
 

Der heterotope Charakter des Phonogramm-Archivs wird auch an den Beständen der drei von 

mir besprochenen Sammlungen deutlich. Beim Durchhören und Durchschauen der Thurnwald 

Sammlung wird etwa deutlich, dass die von ihm angelegten phonographischen Aufnahmen in 

einem weitläufigen Gebiet zwischen den Karolinen-Inseln, Neubritannien, dem Osten 

Neuguineas und den Salomon-Inseln aufgenommen wurden. Und auch wenn die 

Dokumentation der Aufnahmen im Phonogramm-Archiv löchrig ist, wurde in fast allen Fällen 

der Ort der Aufnahme bzw. die geographische Herkunft des Darbietenden angegeben. Dadurch 
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wurde die jeweilige Aufnahme mit einem geographisch lokalisierbaren Ort verknüpft und als 

Repräsentation dessen Klang- oder Musikpraxis konstituiert. Gleiches gilt auch für die 

Aufnahmen der Hamburger Südsee Expedition und der Marine Expedition. In diesem Sinne 

wurden im Phonogramm-Archiv mit seinen Sammlungen und den geographisch lokalisierbar 

gemachten Aufnahmen mehrere eigentlich unvereinbare Orte hörbar gemacht. Die sich daraus 

ergebende Taxonomie von Orten und ihrer klanglichen Repräsentation, die durch die Listen der 

Aufnahmebestände der Sammlungen verschriftlicht wurde, war so nur im unmöglichen Ort 

Phonogramm-Archiv möglich. 

In Hornbostels musikwissenschaftlicher Besprechung der Aufnahmen der Thurnwald 

Sammlung Die Musik auf den Nord-Westlichen Salomo-Inseln lassen sich weitere heterotope 

Züge erkennen. Auch wenn er sich dabei auf die Sammlungsaufnahmen beschränkt, die den 

Salomon-Inseln zugeordnet wurden, ordnet er diese geographisch von Norden nach Süden. In 

seinen Analysen der Aufnahmen konzeptualisiert er diese als Klangspuren einer universalen 

musikalischen Vergangenheit. Das Quantifizieren von Klang durch Frequenzmessungen der 

absoluten Tonhöhen und das Objektivieren von Klang durch Transkription ermöglichte ihm die 

Eingliederung von phonographischen Aufnahmen in den akademischen Diskurs von den 

Musiken der Welt. Das Vergleichen seiner Ergebnisse mit weiteren Aufnahmen oder Messungen 

an Musikinstrumenten, die von ihm anderen Weltregionen zugeordnet wurden, ermöglichte es 

ihm, machtvolle Relationen mit Wahrheitsanspruch innerhalb dieses Diskurses herzustellen, 

wie etwa der von ihm postulierte Kulturzusammenhang zwischen den Panpfeifen aus Choiseul 

und Brasilien.  

Bei Hornbostel, aber auch in der Besprechung der Karolinen-Aufnahmen der Hamburger 

Südsee Expedition durch Georg Herzog in Die Musik der Karolinen-Inseln, in der er das von 

Hornbostel vorgegebene Analyseprotokoll der vergleichenden Musikwissenschaft durchführte, 

wird auch die Funktion des Phonogramm-Archivs als epistemischer Operationstisch deutlich. 

Auf Basis von Transkriptionen und des klanglichen Vermessens der jeweiligen Aufnahmen 

fanden Analysen hinsichtlich Vortragsweise, Rhythmus und Begleitung, Melodie, Struktur und 

Mehrstimmigkeit der konservierten musikalischen Praktiken statt. Dadurch wurden die 

heterogenen klanglichen Inhalte in eine strukturierte und standardisierte Form transduziert, die 

es Hornbostel und Herzog ermöglichten, Vergleiche innerhalb der Sammlungen, aber auch über 

diese hinaus, anzustellen.  

Robert J. Topinka betont in seiner Lesart von Heterotopien dessen Potential, Wissenssysteme 

zu destabilisieren oder zu stabilisieren. So stoßen in ihnen heterogene Entitäten auf- und 
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ineinander, wodurch neue Formen des Wissens mit ihnen generiert werden könnten. Dies sei 

aber nicht gleichbedeutend damit, dass Heterotopien an sich der hegemonialen Ordnung des 

Wissens widerstreben. Vielmehr produzieren sie neue Wege des Wissens, die jedoch mit der 

dominanten Ordnung in Verbindung bleiben:  

“I will argue that heterotopias are not primarily sites of resistance to power but instead sides of reordering. 

I shift the focus from resistance to knowledge intensification to examine how heterotopias make order 

legible. Here the metaphor of the operating table is useful: Objects become knowable because the space 

between objects on the operating table allows us to separate them into discrete entities. By juxtaposing 

and combining many spaces in one site, heterotopias problematize received knowledge by revealing and 

destabilizing the ground, or operating table, on which knowledge is built.”807 

Analog dazu kann das Vorgehen Hornbostels und Herzogs betrachtet werden.  

Durch das Analysieren und Auseinanderdividieren klanglicher Qualitäten der Aufnahmen der 

Thurnwald Sammlung bzw. der Sammlung der Hamburger Südsee Expedition, schufen sie 

Möglichkeiten für dessen Neuanordnung. Ihr analytisches Vorgehen, welches auf dem Abhören 

der Phonogramme der Sammlungen beruhte, ist dabei neu, die Deutung ihrer Ergebnisse vor 

dem Hintergrund von Diffusionismus und Kulturkreislehre dagegen dockt an bestehende 

Wissenssysteme an. Damit ermöglichte das Phonogramm-Archiv als heterotoper Ort es, neue 

Wege des Wissens mit Klang in einer übergeordneten Wissensstruktur – Diffusionismus und 

Kulturkreislehre – zu erproben. 

Auch Hübner wendete in seiner Analyse der Aufnahmen der Marine Expedition und weiteren 

Sammlungen aus der Pazifik-Region die Epistemologie von phonographischen Aufnahmen als 

Klangspuren einer universalen musikalischen Vergangenheit an. Dabei folgt er allerdings 

weniger der Hornbostelschen Prägung der vergleichenden Musikwissenschaft, denn der 

personaltypologischen Forschung seines Doktorvaters Werner Danckert. Beide Konzeptionen 

sind jedoch in der Kulturkreislehre und der typologischen Forschung verankert. Sie 

unterscheiden sich vor allem im verwendeten Jargon und darin, dass die personaltypologische 

Forschung aus den für Hübner durch die phonographischen Aufnahmen zugänglichen 

Stimmklängen einen Zugriff auf die Somatik der Menschen im Bismarck-Archipel konstruierte.  

Während die Arbeiten Hübners, Hornbostels und Herzogs sich auf verschiedene Aufnahmen 

zumeist einer Weltregion beschränkten, setzte Hornbostels Assistent und Nachfolger als Leiter 

des Phonogramm-Archivs ab 1933, Marius Schneider, die Suche nach einer universalen 

musikalischen Vergangenheit in seiner zweibändigen Monographie Die Geschichte der 

 
807 Topinka, „Foucault, Borges, Heterotopia“, 56. 
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Mehrstimmigkeit rigoros um. Während sich der erste Teil mit der Musik der „Naturvölker“ 

anhand der Bestände des Phonogramm-Archivs beschäftigt, behandelt der zweite Teil die 

Geschichte der Mehrstimmigkeit in der europäischen Musik des Mittelalters.  

Schneider ist dabei eine konfliktbehaftete Person in der Geschichte der Musikwissenschaft, da 

der eine ambivalente Rolle im Nationalsozialismus einnahm. So migrierte Hornbostel aufgrund 

der Machtergreifung der Nationalsozialisten 1933 nach New York und beabsichtigte, die 

Bestände des Phonogramm-Archivs dorthin mitzunehmen. Schneider als neuer Leiter des 

Archivs setzte sich aber dafür ein, dass die Bestände in Berlin verblieben und ließ Hornbostel 

nur Kopien der Aufnahmen zukommen.808 Schneider profitierte in einigen Dingen vom NS-

Regime, so blieb er bis 1939 Leiter des Phonogramm-Archivs, dennoch wurde seine als 

Habilitationsschrift angelegte Geschichte der Mehrstimmigkeit als solche abgelehnt. Das sieht 

Anna Maria Busse Berger in Folgendem begründet: 

„First, throughout the book he refers to publications by his Jewish colleagues, in particular Hornbostel, 

but also Curt Sachs and Robert Lachmann; second, he deals with music of “primitive” cultures and 

strongly suggests that Western polyphony must have once used similar techniques; and third, he was in 

close contact with Catholic missionaries in Africa, who made many of the recordings that he analyzes.”809 

Und auch wenn er sich in einigen späteren Dokumenten linientreu gab, konnte er im 

Nationalsozialismus keine wissenschaftliche Karriere machen. Daraufhin ging er 1944 nach 

Barcelona, um dort an der Universität zu arbeiten. Nach dem Krieg kehrte er nach Deutschland 

zurück und wurde 1955 schlussendlich in Köln habilitiert und wirkte am dortigen Institut als 

Leiter und Professor.810  

In seiner Geschichte der Mehrstimmigkeit, die zwar Anfang der 1930er verfasst, aber erst 1969 

publiziert wurde, erschöpfte Schneider die heterotopen Möglichkeiten des Phonogramm-

Archivs. Denn mithilfe der klingenden Bestände des Archivs, die unterschiedliche Regionen 

der Welt repräsentieren sollten, geht er in seiner Arbeit der Frage „nach dem Ursprung der 

Mehrstimmigkeit und nach dem ersten Entwicklungsweg ihrer Erscheinungsform“ nach.811 

Diese verspricht er auf indirektem Wege zu beantworten, nämlich durch „Erforschung der heute 

noch bei den verschiedensten Naturvölkern erkennbaren Entwicklungsreihe analoger, rezenter 

Musikformen“.812 Nach seiner Auffassung „muß unsere wichtigste Aufgabe darin bestehen, 

 
808 Berger, The Search for Medieval Music in Africa and Germany, 40–42. 
809 Berger, 42–43. 
810 Berger, 44; Schumacher, „Schneider, Marius“. 
811 Schneider, „Geschichte der Mehrstimmigkeit“, 9. 
812 Schneider, 9. 
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durch die Erforschung der harmonischen Intervallgebung einen Teil jener Gesetze zu erfassen, 

die dem musikalischen Unterbewußtsein primitiver Musikkulturen zugrunde liegen.“813 

Schneider sucht also in den Aufnahmen Hinweise auf eine eigentlich nicht direkt zugängliche 

Realität – dem „musikalischen Unterbewußtsein primitiver Musikkulturen“ – in dem er die 

Aufnahmen des Archivs als klanglich verfasste Spuren untersucht. Dabei zieht er als 

Quellenmaterial eine große Auswahl an Sammlungen des Archivs aus Asien, Südamerika, 

Australien, Ozeanien, Afrika und Europa heran – unter anderem auch alle drei von mir 

besprochenen Sammlungen. Er entwickelt dafür eine Methodik, die „die Musik der Naturvölker 

zur Erklärung der Frühgeschichte europäisch-mittelalterlicher Musikkultur heranzieht“.814 Und 

auch wenn Schneider sich im Folgenden davon distanziert, direkte „Beziehungen zwischen den 

exotischen und mittelalterlichen Musikkreisen“ herzustellen, sondern in Linie mit der 

Kulturkreislehre eine „musikalische Entwicklungslinie“ konstruiert, in der er „wesensgleiche 

Entwicklungszüge“ erkennt, positioniert er so kontemporäre außereuropäische Musikkulturen 

und deren Musikpraktiken als universale musikalische Vergangenheit.815  

Sein Vorhaben war in dergestalt heterotopisch, da es als universale, weltumfassende Geschichte 

der Mehrstimmigkeit angelegt war. Er stellte Vergleiche zwischen der europäischen Musik des 

Mittelalters und der außereuropäischen Musik der Gegenwart an. Schneider nutzte so den im 

Archiv angelegten Mikrokosmos der Musiken der Welt, um auf Basis dessen örtliche, zeitliche 

und machtvolle Relationen zwischen Orten und Zeiten herzustellen. Damit lässt sich in seiner 

Vorgehensweise nicht nur das Arbeiten mit den Aufnahmen als Klangspuren erkennen, sondern 

auch der von Johannes Fabian festgestellte „denial of coevalness“816 – das Absprechen der 

Gleichzeitigkeit eigentlich kontemporär stattfindender Kulturphänomene.  

Bei der Analyse der Aufnahmen folgte Schneider weitestgehend seinem Mentor Hornbostel. Je 

kleiner der Ambitus einer aus den Aufnahmen des Archivs festgestellten Melodie, umso 

niedriger schätzte er die Kulturstufe der respektiven Musikkultur ein. Und so ordnet er im ersten 

Teil seiner Arbeit die Aufnahmen des Archivs in vier Tonalitätskreise ein, anhand derer er die 

universale Geschichte der Mehrstimmigkeit konstruiert. Dazu ordnet er den jeweiligen 

Tonalitätskreisen bestimmte Weltregionen anhand der Aufnahmen des Archives zu. Er 

hierarchisiert diese entwicklungsgeschichtlich von einfach hin zu komplex, wobei er die Musik 

 
813 Schneider, 11. 
814 Schneider, 10. 
815 Schneider, 10. 
816 Fabian, Time and the Other. 
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Ozeaniens einem zweiten Tonalitätskreis zuordnet und damit einer zweiten musikalischen 

Entwicklungsstufe von insgesamt derer vieren. 

Auch wenn er ursprünglich nicht beabsichtigte, sich damit bei der Kulturkreislehre zu bedienen, 

stimmten dem Autor zufolge seine Ergebnisse mit denen der Kulturkreislehre überein.817 Er 

setzt somit ein zentrales Anliegen Hornbostels um, nämlich das Arbeiten mit musikalischen 

Formen und Strukturen im Sinne der typologischen Forschung der Kulturkreislehre. Während 

die anthropologische und ethnologische Kulturkreislehre mit materiellen Kulturgütern 

arbeitete, etablierte die vergleichende Musikwissenschaft mithilfe des Phonogramm-Archivs 

und seinen Sammlungsaufnahmen das Arbeiten mit musikalischen Strukturen und Formen als 

typologischem Material.818 In Marius Schneiders Geschichte der Mehrstimmigkeit ist der 

heterotope Charakter am ausgeprägtesten, da er sich in seiner Arbeit am weitläufigsten am 

Archivbestand bediente und damit einen weltumfassenden und universalen Deutungsanspruch 

erhob. Er konstruierte Wissen über die Entwicklungsgeschichte der Mehrstimmigkeit aus den 

Archivbeständen heraus, machte sie durch Transkriptionen und Besprechungen 

wissenschaftlich intelligibel. So produzierte er neue Wege des Wissens mit den klingenden 

Aufnahmen und integrierte sie in die dominante Wissensordnung um die Kulturkreislehre, um 

sie als Quellenmaterial in den akademischen Diskurs von den Musiken der Welt nutzbar zu 

machen. 

In Anbetracht dieser Arbeiten lässt sich festhalten, dass im Vorgehen der vergleichenden 

Musikwissenschaft und in ihrem Umgang mit phonographischen Aufnahmen dessen 

Konzeptualisierungen als Klangspuren einer universalen musikalischen Vergangenheit eine 

zentrale Strategie war. Dies geschah durch das Quantifizieren und Deuten nebensächlicher 

klanglicher Details, wie dem Ambitus der festgestellten Melodien oder den absoluten Tonhöhen 

ihrer Tonstufen, auf Basis dessen mithilfe der heterotopen Möglichkeiten, die das 

Phonogramm-Archiv bot, hierarchische Relationen zwischen Orten und Zeiten im Sinne der 

kulturhistorischen Anthropologie hergestellt wurden. Durch das Deuten von phonographischen 

Aufnahmen als Klangspuren einer universalen musikalischen Vergangenheit wurde es möglich, 

mit den Aufnahmen abwesende Musikpraktiken zu vergegenwärtigen, sie als  vergangen zu 

begreifen und zu repräsentieren.  

Ich möchte im Folgenden zeigen, dass das Archiv als heterotoper Ort, welcher er auch 

gegenwärtig noch ist, Möglichkeiten bietet, diesen Diskurs neu zu gestalten und zu 

 
817 Schneider, „Geschichte der Mehrstimmigkeit“, 107. 
818 Schneider, Musikwissenschaft und Kulturkreislehre, 177–84. 
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transformieren. Zentral dafür ist meines Erachtens die Konzeptualisierung der Aufnahmen des 

Archives als klangliche Monumente anstatt, wie im Modus Operandi der vergleichenden 

Musikwissenschaft, als Klangspuren. Während die Konzeption der phonographischen 

Aufnahmen als Klangspuren das Aufgenommene als Vergangenheit und als geographisch 

fixierte Repräsentation konstituiert, akzentuiert ihre Konzeption als klangliches Monument 

durch Fokussierung ihrer klanglichen Wirkmächtigkeit ihre Mehrdimensionalität und ihren 

Gegenwartsbezug. Die klangliche Verfasstheit der Aufnahmen spielt dabei eine zentrale Rolle, 

denn die von ihr ausgehende Erfahrungsqualität hat einen vermittelnden Charakter zwischen 

Wirklichkeit und Utopie, ähnlich den von Foucault ins Spiel gebrachten „Misch- und 

Mittelerfahrungen“ durch den Spiegel.  

„Der Spiegel ist nämlich eine Utopie, sofern er ein Ort ohne Ort ist. Im Spiegel sehe ich mich da, wo ich 

nicht bin: in einem unwirklichen Raum, der sich virtuell hinter der Oberfläche auftut; ich bin dort, wo ich 

nicht bin, eine Art Schatten, der mir meine eigene Sichtbarkeit gibt, der mich erblicken läßt, wo ich 

abwesend bin: Utopie des Spiegels. Aber der Spiegel ist auch eine Heterotopie, insofern er wirklich 

existiert und insofern er mich auf den Platz zurückschickt, den ich wirklich einnehme; vom Spiegel aus 

entdecke ich mich als abwesend auf dem Platz, wo ich bin, da ich mich dort sehe; von diesem Blick aus, 

der sich auf mich richtet, und aus der Tiefe dieses virtuellen Raumes hinter dem Glas kehre ich zu mir 

zurück und beginne meine Augen wieder auf mich zu richten und mich da wieder einzufinden, wo ich 

bin. Der Spiegel funktioniert als eine Heterotopie in dem Sinn, daß er den Platz, den ich einnehme, 

während ich mich im Glas erblicke, ganz wirklich macht und mit dem ganzen Umraum verbindet, und 

daß er ihn zugleich ganz unwirklich macht, da er nur über den virtuellen Punkt dort wahrzunehmen ist.“819 

Während Foucaults hier mit der visuellen Metapher des Spiegels arbeitet, bieten die 

Klanglichkeiten der Aufnahmen des Phonogramm-Archivs analoge Möglichkeiten der 

Vermittlung und Verortung. Wie die Erfahrungsqualität des Spiegels, bieten auch die 

Erfahrungsqualitäten der phonographischen Aufnahmen hetorotope Möglichkeiten der 

Duplizierung von Positionalitäten. Die Aufnahmen sind in ihrer Klanglichkeit ortlos, sie sind 

utopisch in dem Sinne, dass sie Abwesendes anwesend machen können und auf mehrere Orte 

und Plätze verweisen. Mit ihrer Konzeptualisierung als klangliche Monumente 

vergegenwärtigen sie aber nicht nur die auf ihnen konservierten musikalischen Praktiken, 

sondern auch die Begegnungen sowie das Netzwerk, das sie ermöglichte. Durch das Hören der 

Phonogramme öffnet sich so ein virtueller Raum, in dem komplexe Beziehungen zwischen dem 

Raum des Archivs, dem des Hörenden, den Musikkulturen Ozeaniens, der 

Wissenschaftsgeschichte der Musikwissenschaft und der deutschen Kolonialgeschichte 

 
819 Foucault, „Andere Räume“, 39. 
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ausgehandelt werden können. Das Hören der Aufnahmen ermöglicht somit analog zur 

Spiegelerfahrung durch seine Mehrdimensionalität Möglichkeiten zur Eigen- und 

Fremdpositionierung. Dennoch sind die Aufnahmen real und dinglich vorhanden – sie können 

mit den richtigen Mitteln jederzeit zum Erklingen gebracht werden – und verweisen mit ihrem 

Erfahrungspotenzial auf die Gegenwart und die Zukunft. Sie bieten hörende Möglichkeiten zur 

Reflektion von Positionen und ermöglichen somit, „Orientierungsmarken“ und 

„Identitätsangebote“ für gegenwärtige und zukünftige Musik- und Wissenschaftspraktiken.820 

Durch die mittelnde Erfahrung ihrer Klanglichkeiten eröffnet das Hören der Aufnahmen als 

klangliche Monumente Erinnerungs- und Gestaltungsräume. Diese werde ich im Folgenden 

ausloten.  

Klangliche Monumente im Phonogramm-Archiv 
 

Durch meine Besprechungen der Sammlungen und ihrer Aufnahmen unter Zuhilfenahme 

weiterer Dokumente wie den Tagebüchern oder anderen Dokumenten bezüglich der 

Expeditionen, habe ich eine Perspektive auf die historischen Entstehungskontexte der 

jeweiligen Aufnahmen aufgeworfen und sie somit als klangliche Monumente kolonialer 

Begegnungen gerahmt. Angelehnt John Guillorys Konzeption von Monumenten haben diese 

autonome Bedeutungen, mit denen sie etwas ins Gedächtnis zurückrufen können, sie erinnern 

oder warnen gar in der Gegenwart.821 Monumente vermitteln dabei „die Illusion der 

unmittelbaren Zugänglichkeit“.822 Damit rückt Guillory das sinnlich erfahrbare Potential von 

Monumenten in den Fokus. So können die Sammlungsaufnahmen durch ihr klanglich verfasstes 

affektives Potenzial - der Möglichkeit, sie zu hören - in der Gegenwart wirken. Durch meine 

Besprechungen der Sammlungen habe ich aufgezeigt, dass ihre Klanglichkeiten neben den 

ihnen zugrunde liegenden Darbietungen auch von den epistemologischen, technologischen, 

sozialen und institutionellen Netzwerken, die sie hervorgebracht haben, gestaltet wurden. 

Damit möchte ich die Konzeptualisierung der Aufnahmen als Klangspuren und die damit 

einhergehende Auffassung dieser als klangliche Repräsentation einer kulturell und 

geographisch verorteten musikalischen Praktik dezentrieren. Als klangliche Monumente 

hingegen machen sie nicht nur den Diskurs über die Musiken der Welt und ihre akademische 

Institutionalisierung in Deutschland zu Beginn des 20. Jahrhunderts hörbar, sondern können 

auch als klingende Denkmäler die kolonialen Begegnungen der Darbietenden, der deutschen 

 
820 Abels, „Zur Eigenästhetik des Schallarchivs“, 107. 
821 Guillory, „Monuments and Documents“, 19. 
822 Guillory, 26. 
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Forscher, der Klangreproduktionstechnologie des Phonographen und der vergleichenden 

Musikwissenschaft klanglich vergegenwärtigen. Angelehnt an Abels Konzeption des 

Klangarchivs zwischen Materialität, Institution und Wissensordnung, entwickeln die 

Sammlungsaufnahmen so eine „komplexe Bedeutsamkeit“ innerhalb der Dynamik zwischen 

diesen drei Polen.823 Durch die Wissensordnung des Archivs sind sie als wertvolle und 

erhaltenswerte Konservierungen musikalischer Praktiken gekennzeichnet, die laut der 

Wissensordnung der vergleichenden Musikwissenschaft der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts 

geographisch fixierte musikalische Kulturen repräsentieren. Als Teil des Phonogramm-Archivs 

und durch ihre Kennzeichnung als Produkte anthropologischer Expeditionen aus der deutschen 

Kolonialzeit im Pazifik wird ihr institutioneller Kontext als wissenschaftliches und damit 

epistemisch wertvolles Quellenmaterial gekennzeichnet. Ihre klangliche und mediale 

Materialität als phonographierte Klangaufnahmen macht dies gegenwärtig erfahrbar, kann aber 

auch darüber hinausweisen und ermöglicht „die historische Narrativierung und damit auch 

Eigendynamisierung der musikalischen Gegenwart“.824 Gehört als klangliche Monumente 

kolonialer Begegnungen bergen sie so das heterotope Potenzial, die wissenschaftliche und 

musikalische Gegenwart durch Reflektion und Neueinnehmen von Positionen zu gestalten. 

Während jede der Aufnahmen der Sammlungen auf eine spezifische Begegnung verweist, 

werde ich die jeweilige Begegnung im Folgenden anhand von drei Beispielen von Aufnahmen 

aus den Sammlungen explizieren.  

Sammlung Thurnwald: Walze 160  
 

Die Walze 160825 aus der Sammlung Richard Thurnwalds startet mit dem obligatorischen 

Rauschen, gefolgt von einem Pfeifton. Daraufhin setzt Sologesang ein, der von einer 

wiederkehrenden melodischen Phrase strukturiert wird, für die sich ein Quartsprung 

charakteristisch zeigt, und die im Verlauf der Aufnahme variiert wird. Ergänzend dazu erklingt 

im Hintergrund eine oder mehrere weitere Stimmen, die jedoch aufgrund der Klangqualität der 

Aufnahme schwer zu differenzieren sind. Diese ergänzt die Hauptstimme stellenweise 

rhythmisch versetzt, scheint aber auf ähnliches melodisches Material zurückzugreifen, was dem 

Gesang einen kanonischen Charakter verleiht.  

Dieser eindrückliche mehrstimmige Gesang von unbekannten Sängern wurde zwischen 

Oktober und Dezember 1907 in Toma, Neubritannien aufgenommen. Thurnwald bezeichnet 

 
823 Abels, „Zur Eigenästhetik des Schallarchivs“, 112. 
824 Abels. 
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den Gesang als „malagene“, was er mit „der gewöhnliche Tanz“ übersetzt, und das Stück 

benennt er mit dem Titel „Pi To-rovailom“. Es ist anzunehmen, dass der Gesang üblicherweise 

von einem Tanz begleitet wurde, aber für den Phonographen ohne Tanzbegleitung eingesungen 

wurde. Diese Aufnahme hebt sich von den anderen 59 Aufnahmen aus Toma (120-180) durch 

ihre vergleichsweise gut nachvollziehbare Klangtreue ab. Leider lässt sich aber auf Grundlage 

des Archivmaterials und Thurnwalds Tagebuch-Briefen nicht viel mehr über den gesungenen 

Inhalt der Aufnahme oder auch die lokale Bedeutung des Gesangs in Erfahrung bringen. Die 

restlichen Aufnahmen aus Toma sind von starkem Rauschen und anderen technischen 

Geräuschen geprägt, was ich mit der von Misstrauen geprägten Atmosphäre der Begegnungen 

zwischen Thurnwald und den Menschen in Toma in Verbindung bringe. Es war wahrscheinlich 

keine ausreichende Vertrauensbasis zwischen Thurnwald und den jeweiligen Darbietenden 

vorhanden und so konnte Thurnwald die Aufnahmesituation nicht hinsichtlich optimaler 

Klangtreue der Aufnahme arrangieren. Das zeigt, dass auch die Walzengeräusche oder andere 

technisch Geräusche Hinweise zu den Begegnungen geben können, die den Aufnahmen 

zugrunde liegen.  

Bei der Anwerbung von Objekten und Informationen nutzte Thurnwald die Praxis des 

kolonialen Rollenspiels, bei der er vorwiegend als Händler auftrat, und die sich aus seinen 

Tagebuch-Briefen nachvollziehen lässt. So tauschte er Tabak, Textilien, aber auch andere 

Gegenstände wie Regenschirme, Laternen, Seile, Spiegel, Streichhölzer, Dosen oder Flaschen 

gegen Informationen, Gegenstände und wahrscheinlich auch phonographische Aufnahmen. 

Außerdem schien der Phonograph, mit seiner Funktion Gesang aufzunehmen und 

wiederzugeben, auf die Menschen in Toma großen Eindruck gemacht zu haben. Dies regte die 

Menschen in Toma an, ihn zu benutzen. Allerdings machte Thurnwald zur Bedingung, dass ihm 

das Gesungene anschließend ausführlich erklärt werden müsse. Thurnwald nutzte dahingehend 

den Phonographen als ethnographisches Instrument, um an die von ihm gewünschten 

Informationen zu gelangen.  

Vor diesem Hintergrund wird, neben der auf ihr konservierten Musikpraktik, auch die koloniale 

Begegnung zwischen Thurnwald und den Sängern der Aufnahme auf Walze 160 hörbar. Der 

Pfeifton zu Beginn der Aufnahme macht wiederum deutlich, dass diese Aufnahme zum Zweck 

der musikwissenschaftlichen Analyse für das Phonogramm-Archiv angelegt wurde. Von der 

Musikwissenschaft aber bisher nicht thematisiert oder besprochen, schwingen mit ihr die 

unerfüllten Wünsche der frühen vergleichenden Musikwissenschaft und des heterotopen 

Projekts des Phonogramm-Archivs, das sich kaum aller Aufnahmen annehmen konnte, mit. In 
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ihr sind die sozialen Verhältnisse ihrer Entstehung eingeschrieben: der Tauschhandel und das 

koloniale Rollenspiel, im Zusammenhang dessen sie zustande gekommen ist. Ihre klangliche 

Beschaffenheit, die zum einen von den Darbietenden gestaltet wurde, zum anderen von 

Thurnwald, den Anweisungen des Archivs und der Technik des Phonographen, macht sie zum 

klanglichen Monument, welches dem Hörenden diese Begegnung und ihre Hintergründe 

vergegenwärtigen kann.   

Sammlung deutsche Marine Expedition: Walze 14  
 

Auf Walze 14826 der Marine Expedition ist wahrscheinlich Gesang von Pitoklo aus Tanga zu 

hören. Dieser wurde im März 1908 von Emil Stephan aufgenommen. In seinen Notizen wird 

der Gesang als „bilolo“ bezeichnet. Die Aufnahme startet mit Stephans Ansprache und einem 

Pfeifton, danach ist Pitoklos Gesang zu hören, der in der ersten Hälfte, bis auf einen Sprung der 

Walze, gut zu vernehmen ist. Der Gesang ist geprägt von mehreren wiederkehrenden 

melodischen Phrasen und pendelt zwischen einem tiefen und einem hohen Zielton im Abstand 

von einer Oktave. Auch hier lässt sich über den Inhalt und die lokale Bedeutung des Gesangs 

anhand der Archivdokumente und Tagebücher der Expedition wenig in Erfahrung bringen, 

mehr jedoch zu den Umständen der Aufnahme. Nach Stephans Tagebuch waren die Menschen 

aus Tanga zu Besuch in Muliama, wo die Marine Expedition ihr Basislager aufgeschlagen hatte. 

Sie baten ihn um Hilfe bei der Reparatur ihres leckgeschlagenen Bootes. Ich vermute, dass die 

Aufnahme im Zusammenhang mit diesen Reparaturen angelegt wurde. Daher ist auch in diesem 

Fall das koloniale Rollenspiel als ethnographische Strategie erkennbar. Das Anbieten von Hilfe 

und Gefälligkeiten nutzte Stephan, um im Gegenzug an Informationen, Gegenstände, 

Gefälligkeiten oder phonographische Aufnahmen zu gelangen. Auf diese Weise werden die der 

Aufnahme zugrundeliegenden sozialen Beziehungen der kolonialen Begegnung in die 

Aufnahme eingeschrieben und als klangliches Monument dieser Begegnung hörbar und in der 

Gegenwart erfahrbar.  

Sammlung Hamburger Südsee Expedition: Walze 38  
 

Die erste Aufnahme auf Walze 38827 der Sammlung der Hamburger Südsee Expedition wurde 

am 16.10.1909 von Ernst Sarfert während seines Aufenthalts auf Sorol aufgenommen. Zunächst 

erklingt auf ihr das Eigenrauschen des Wachszylinders selbst, gefolgt von einem Pfeifton, bevor 

 
826 SMB PhA, VII W 1817.  
827 SMB PhA, VII W 2322.  
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Sarferts Stimme eine mir unverständliche Ansage auf Deutsch macht. Schließlich ist ein 

lebhafter Chorgesang zu vernehmen, dessen einzelne Stimmen aufgrund der Klangqualität der 

Aufnahme schwer zu differenzieren sind, die aber wahrscheinlich unisono singen. Die 

kurzweilige Aufnahme endet nach einer kurzen Pause des Chors mit einem gemeinsamen 

Ausruf. Im Archiv gibt es kaum Informationen hinsichtlich des Inhalts dieser und der fünf 

weiteren Aufnahmen Sarferts aus Sorol (Walzen 34-40).  

Auf Basis von Sarferts Tagebucheinträgen lässt sich jedoch sein Besuch auf Sorol 

nachvollziehen. Am Morgen des 4.10.1909 erreicht die Peiho das kleine Atoll Sorol. Als die 

Besatzung die Hauptinsel betrat, waren die Bewohner Sorols alles andere als begeistert und 

versuchten einen Offizier der Peiho daran zu hindern, eines ihrer Häuser zu betreten. Sarfert 

setzte den Besuch jedoch durch und bald darauf wurde er, begleitet von zwei Dolmetschern aus 

Yap, auf Sorol zurückgelassen, um in den nächsten Tagen dort ethnographische Forschung 

durchzuführen. Dies lief jedoch nicht konfliktfrei ab. Safert bekam nur spärliche Auskünfte von 

den Bewohnern Sorols und hatte auch Probleme beim Einhandeln von Objekten. Das Verhalten 

der Menschen von Sorol lässt sich so als Strategie des Widerstands gegen Sarferts Versuch 

auffassen, ihr Wissen und ihre Kultur zu vereinnahmen und festzuhalten. Am fünften Tag seines 

Aufenthalts verlor Sarfert die Beherrschung und hielt eine Drohrede. Daraufhin begann das 

Oberhaupt der Insel, wohl auch aus Furcht vor gewaltsamen Konsequenzen, mit Sarfert wieder 

über den Tausch von Objekten zu verhandeln. Schließlich, am Abend des 16.10.1909, zwei Tage 

vor seiner Abreise, nimmt Sarfert sechs Wachszylinder mit verschiedenen Solo- und 

Chorgesängen auf. Es scheint mir, dass die Bewohner Sorols angesichts seiner Drohung und 

seines bevorstehenden Verschwindens bereit waren, Sarfert gegenüber Zugeständnisse zu 

machen. Wahrscheinlich hat er diese repressive Atmosphäre genutzt, um die sechs Aufnahmen 

anzulegen. 

Daran wird deutlich, dass Informationen und phonographische Aufnahmen von Safert unter 

asymmetrischen Bedingungen eingehandelt wurden, in diesem Fall explizit unter Repression 

und Androhung von Gewalt. Die phonographischen Aufnahmen resultierend aus seinem 

Besuch auf Sorol werden von mir daher als klangliche Monumente dieser kolonialen 

Begegnungen verstanden. Die Aufnahme kann diese klingend wieder ins Gedächtnis rufen und 

gegenwärtig Erfahrbar machen. 

Diese drei Beispiele stehen stellvertretend für meine Aufarbeitung der Sammlungsaufnahmen 

der Thurnwald Expedition, der deutschen Marine Expedition und der Hamburger Südsee 

Expedition in den drei vorangegangenen Kapiteln. Aus meinen Besprechungen wird deutlich, 
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dass die Sammlungsaufnahmen keine unbewussten Hinterlassenschaften sind, sondern dass sie 

von mehreren Akteuren wie den Aufnehmenden und den Darbietenden figuriert und inszeniert 

wurden. Damit verstehe ich sie als Produkte einer deutsch-ozeanischen 

Verflechtungsgeschichte, dessen Geschichten ich, wenn auch bruchstückhaft und auf Basis 

einer einseitigen Quellenlage, erzählt habe. Mit dieser historischen Perspektive auf die 

Sammlungsaufnahmen habe ich ihre Klanglichkeiten zwischen Sozialität und Materialität 

erkundet. Durch das Aufarbeiten der kolonialen Sammlungs- und Aufnahmepraktiken während 

der Expeditionen einerseits, andererseits durch das Hören und Deuten der Aufnahmen vor 

diesem Hintergrund.  Den Aufnahmen der Sammlungen ist gemein, dass ihr Klang, mit seinem 

spezifischen Frequenzspektrum, Rauschen, Oberflächengeräuschen der Wachswalzen und 

anderen technischen Geräuschen, auf die auditive Wissenskultur der vergleichenden 

Musikwissenschaft zu Anfang des 20. Jahrhunderts verweist, in der phonographierte Klang- 

und Musikpraktiken als objektive Repräsentation einer geographisch lokalisierten 

musikalischen Kultur gerahmt wurden. Die Wissens- und Fachgeschichte der 

Musikwissenschaft wird dadurch in den jeweiligen Aufnahmen hörbar. Die Form der 

Aufnahmen, welche oft mit einer Ansprache des Aufnehmenden und einem Pfeifton beginnen, 

macht die sozialen, epistemischen und technologischen Netzwerke zur Herstellung von 

Intelligibilität mit den Aufnahmen deutlich. Und die auf den Aufnahmen konservierten 

musikalischen Darbietungen können die Erfahrungen der Darbietenden während der kolonialen 

Begegnungen, aber auch die vielfältigen lokalen Musikpraktiken in Ozeanien artikulieren. Das 

Phonogramm-Archiv ist somit ein Ort voller klanglicher Monumente, die das Potenzial haben, 

verschiedene Zeiten, Orte und Begegnungen zu vergegenwärtigen und in Erinnerung zu rufen. 

Somit ist das Archiv auch gegenwärtig ein heterotoper Ort, der von mir jedoch als Gedenkort 

und Kontenpunkt einer globalen Verflechtungsgeschichte verstanden wird.  

Gegenwärtige heterotope Potenziale des Phonogramm-Archivs  
 

In den vergangenen 100 Jahren haben sich die Ansätze zur Archivforschung mit 

Klangaufnahmen in der Musikethnologie und verwandten Fächern transformiert. Die 

musikwissenschaftliche Arbeit mit den Aufnahmen des Phonogramm-Archivs folgt heute nicht 

mehr streng den Paradigmen und Klangepistemologien der vergleichenden Musikwissenschaft 

zu Beginn des 20. Jahrhunderts. Diese liegen den Aufnahmen jedoch zugrunde und 

determinieren ihre Form und ihren Klang. Die Aufnahmen sind mit der Absicht angelegt 

worden, sie zu archivieren und musikwissenschaftlich zu untersuchen. Darauf geben nicht 

zuletzt auch die Ansprachen und Pfeiftöne auf den Aufnahmen Hinweis. So sind die 
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Klangepistemologien der vergleichenden Musikwissenschaft klingend in ihnen verankert. Und 

so finden sich auch gegenwärtig Kontinuitäten im musikwissenschaftlichen Umgang mit den 

Aufnahmen des Phonogramm-Archivs. Denn diese werden oft weiterhin als klanglich verfasste 

Spuren konzeptualisiert, die in ihrem Erkenntnispotential hinsichtlich einer vergangenen 

regionalen Musikpraktik oder -kultur befragt werden. Betrachtet man die Sammlungen 

allerdings in ihrer Gesamtheit, so verbleiben viele Aufnahmen aus den Sammlungen des 

Phonogramm-Archivs und auch aus den von mir besprochenen Sammlungen bis heute 

unzugänglich, mysteriös und musikwissenschaftlich unberücksichtigt.  

Viele der Aufnahmen aus der Thurnwald Sammlung, der Sammlung der deutschen Marine 

Expedition und der Hamburger Südsee Expedition beinhalten Aufgenommenes, das bedingt 

durch die Klangqualität der Phonogramme nicht nachvollziehbar oder schwer verständlich ist 

und somit Übersetzungen erschwert oder gar unmöglich macht. Ferner kommt hinzu, dass Neu 

Guinea und die pazifischen Inseln eine linguistisch sehr diverse und dynamische Weltregion 

waren und sind. Die Aufnahmen, die an verschiedensten Orten des ehemaligen deutschen 

Kolonialgebiets Deutsch-Neuguinea aufgenommen wurden, sind in vielen unterschiedlichen 

Sprachen verfasst, die sich im Laufe der Zeit gewandelt haben oder ersetzt wurden. Auch 

wurden Klang- und Musikpraktiken oft in Sprachen abgehalten, die sich von der Alltagssprache 

unterschieden. Des Weiteren entstanden die Aufnahmen in sehr unterschiedlichen kulturellen 

und geographischen Gebieten, die darüber hinaus auch durch Migrationsbewegungen in der 

Vergangenheit und Gegenwart das Konzept der Rückführung der Aufnahmen an den Ort ihrer 

Aufnahme unterlaufen. Diese Diversität und Heterogenität innerhalb der drei Sammlungen 

macht es ökologisch, ökonomisch und auch praktisch fragwürdig, bei der Erforschung der 

Sammlungen allein auf Rückführung der Aufnahmen und Feldforschung als Methodik zu 

setzen. 

In Anbetracht dessen wird deutlich, dass die Sammlungen des Phonogramm-Archivs die 

gegenwärtige Musikwissenschaft an die Grenzen dessen bringen, was mit archivierten 

Klangaufnahmen gewusst werden kann. Und um diese Grenze neu auszuloten oder zu 

verschieben, braucht es eine konzeptuelle Neuausrichtung in der wissenschaftlichen Arbeit mit 

den Sammlungen, die multiple Klangepistemologien und -ontologien ermöglicht und erprobt. 

Das Phonogramm-Archiv als heterotoper Ort mit seinen Sammlungen an klanglichen 

Monumenten bietet die Möglichkeiten dafür. 

Lisa Ahrens betont in ihrer Lesart von Heterotopien deren Flexibilität aber auch deren 

analytisches Potential hinsichtlich Machtstrukturen: 
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„Their functions depend on the people who use a particular space and thus also on the practices carried 

out there […]. By focusing on the ways in which particular spaces are used so as to destabilise or maintain 

power structures, it becomes possible to examine how exactly hierarchies […] are constructed. In this 

sense, heterotopia can be considered a highly productive and insightful concept when it comes to question 

of power and exclusion.”828 

Letztendlich hebt sie in ihrer Studie schwarzer- und britisch-muslimischer Literatur das 

transformative Potential von heterotopen Orten hervor, das sie anhand von Analysen der 

literarischen Orte der Mosche, der Universität Oxford und der Plantage deutlich macht. Ahrens 

arbeitet in ihrem Verständnis von Heterotopien die komplexen Potentiale dieser Orte als Prinzip 

heraus. Heterotope Orte, wie auch das Phonogramm-Archiv einer ist, bieten Möglichkeiten 

Macht- und Wissensstrukturen neu zu gestalten oder tradierte Wissensordnungen zu 

unterlaufen. 

Die Konzeptualisierung der Sammlungsaufnahmen als klangliche Monumente im heterotopen 

Raum Phonogramm-Archiv verstehe ich als eine Möglichkeit solch einer Neugestaltung. Als 

klangliche Monumente haben die Aufnahmen einen Gegenwartsbezug, indem sie die ihnen 

zugrunde liegende Begegnung und das Netzwerk ihrer Entstehung klingend in Erinnerung 

rufen. Dabei leitet Guillory das Konzept Monument von lateinischen monere her, dass er mit 

„erinnern“ und „ermahnen“ übersetzt.829 Auf diese Weise haben die Sammlungsaufnahmen 

Bedeutung und Relevanz in Gegenwart und Zukunft, denn ihre Klanglichkeit ermahnt, dass 

man sie hört und sich an sie erinnert. Damit rufen sie aus der Vergangenheit in die Gegenwart. 

Dies ist aber ein Ruf, der in den letzten 120 Jahren selten gehört wurde. Dazu Guillory: 

“It does not matter, finally, that all of these callings can be exposed for their fictional agency, that we must 

impute to the object its capacity to call to us over a gap in time. What matters is that we experience this calling 

in the present; what we human beings have made and done and thought returns to us with a demand. We feel 

it right to answer and that if we fail to respond, the calling will only become more urgent, a warning. This is 

the other meaning of monere: to warn.“830  

Die Sammlungen und ihre Aufnahmen als klangliche Monumente kolonialer Begegnungen 

verlangen vor diesem Hintergrund danach, neu-geordnet und von ihren kulturgeographisch 

ausgerichteten Metadaten gelöst zu werden, ohne dabei jedoch ihren Entstehungskontext als 

koloniale Sammlungsobjekte zu verschleiern. Sie verlangen danach, die mit ihnen entwickelte 

Konzepte von Klang und Musik zu überprüfen und zu transformieren. Im Sinne von einer 

„Neuordnung der Sound Studies“, die prominent von Steingo und Sykes gefordert wurde, 

 
828 Ahrens, The Transformative Potential of Black British and British Muslim Literature, 47. 
829 Guillory, „Monuments and Documents“, 19. 
830 Guillory, 22. 
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sollten so naturalisierte und als selbstverständlich angenommene Klangepistemologien 

dezentriert und mit den diversen Klangepistemologien aus der ganzen Welt konfrontiert 

werden.831 Dennoch fordern die Autoren, dass: 

„[s]uch a project will need to bear in mind the historical construction of “sound” as a category of Western 

modernity and not read that into non-Western materials. Rather, such materials should be read for their 

constructions of sound prior to and different from the engagements with Western notions.”832 

Das Berliner Phonogramm-Archiv mit seinen Aufnahmesammlungen ist ein 

klangepistemologischer Knotenpunkt, an dem sich zum einen die historische Konstruktion von 

Klang als Wissensmedium in den nordatlantischen Wissenschaften nachvollziehen lässt, auf der 

anderen Seite aber auch Hinweise auf indigene Klangepistemologien und -ontologien finden 

lassen. Das Phonogramm-Archiv als heterotoper Ort der archivarischen Wissenskonstitution im 

Medium Klang mit seinen Sammlungen an klanglichen Monumenten bietet so auch 

gegenwärtig die Voraussetzungen und die Infrastruktur dafür, neue klangbasierte 

wissenschaftliche Praktiken, Erkenntniswege und Methodologien zu erproben. Damit kann der 

Arbeit mit Klangarchiven wie dem Phonogramm-Archiv eine zentrale Stelle in der geforderten 

Transformation der Musikwissenschaft zukommen. So fordert etwa Georgina Born:  

„If sound studies and ethnomusicology have now recognized the need for decolonisation […] then […] 

these goals will not be met by ad hoc adjustments. They entail root-and-branch reshaping of disciplinary 

territories and intellectual divisions of labour, changes that implicate sound studies and ethnomusicology, 

to be sure, but also musicology, popular music studies, and the broad lineage of critical, including post-

Foucauldian, anthropology.”833  

Das Phonogramm-Archiv sitzt genau an der Schnittstelle zwischen Sound Studies, 

Musikethnologie und Anthropologie, an seinen Beständen lassen sich deren Epistemologien 

und Fachgeschichten nachvollziehen, aber sie bieten durch die Klanglichkeiten der Aufnahmen 

auch Potenziale, durch das Erproben neuer Hörpraktiken, Methoden, Kontextualisierungen 

oder musikalischer Praktiken mit ihnen über den historischen Umgang mit den Beständen 

Hinauszugehen. Jedoch sollte sich das Archiv dafür öffnen und an diverse und internationale 

Hörsubjekte richten sowie sie einladen, die Beständen anzuhören und mit ihnen zu arbeiten. 

Die daraus sich entwickelnden Hörpraktiken könnten so dabei helfen, den immernoch 

vorherrschenden Eurozentrismus in den theoretischen Überlegungen zu Klang und Musik 

aufzubrechen. Auch zeigen die Aufnahmen konzeptualisiert als klangliche Monumente 

 
831 Steingo und Sykes, „Introduction: Remapping Sound Studies in the Global South“, 4. 
832 Steingo und Sykes, 21. 
833 Born, „Introduction: Music, Digitisation and Mediation“, 23. 
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kolonialer Begegnungen, wie Begegnungen, die unter kolonialen Umständen und damit in 

assymetrischen Machtgeflechten stattfanden, nordatlantische wissenschaftliche 

Klangepistemologien überhaupt erst ermöglichten, aber auch über sie hinausweisen können.  

So sollten die Fragen, die die Musikwissenschaft an sie stellte und immernoch stellt, überprüft 

werden. Wie aus meinen Besprechungen der Sammlungen hervorgeht, sind die Aufnahmen 

nicht notwendigerweise klanglich verfasste Spuren lokaler Musikkulturen aus Ozeanien, 

sondern können oft viel eher über die meist unerfüllt bleibenden Wünsche der nordatlantischen 

Musikwissenschaft, welche mit dem Projekt der Aufzeichnung und Archivierung der Musiken 

der Welt einhergingen, Aufschluss geben. Als klangliche Monumente bergen sie ein 

erkenntnistheoretisches Potenzial bezüglich der Wissenschaftsgeschichte, hinsichtlich Klang 

als Wissensmedium und der deutsch-ozeanischen Kolonialgeschichte, dessen sich diese Arbeit 

angenommen hat. Wie Jonathan Sterne anmerkt, wurden die Technologien zur 

Klangreproduktion in den westlichen Gesellschaften des ausgehenden 19. Jahrhunderts durch 

den Wunsch nach Permanenz geprägt.834 Er stellt daher Phonographie in Zusammenhang mit 

Diskursen über den Tod. Und Archivaufnahmen aus dieser Zeit wurden als Aufzeichnungen 

aussterbender Musikkulturen begriffen, die als von der westlichen Zivilisation unberührt und 

daher als natürlich angesehen wurden. Die Aufnahmen des Phonogramm-Archivs sind jedoch 

vergänglich und figuriert und das hört man auch, zum Beispiel an den Aufnahmen 222-260 der 

Thurnwald Sammlung. Vor diesem Hintergrund argumentiere ich dafür, sich von diesen 

Wünschen nach Dauerhaftigkeit von Archivaufnahmen zu lösen und sich stattdessen dessen der 

Historizität im Klang der Aufnahmen zu widmen. Aber auch dies stellt die Musikwissenschaft 

vor Problematiken, dessen Lösungen erst erprobt werden müssen: Wie soll die metropolitane 

Musikwissenschaft mit Aufnahmen umgehen, die sie nicht in vollem Umfang kennt, während 

gleichzeitig die Epistemologien und Ontologien von Klang und Musik der 

Herkunftsgemeinschaften ernst genommen werden? Wie geht sie mit Aufnahmen um, die aus 

kolonialen Kontexten stammen und die potenziell durch epistemische oder physische Gewalt 

geprägt sind, was aber nicht immer auf Anhieb ersichtlich und hörbar ist? Eine praktische 

Perspektive eröffnet sich dabei durch das Internet, das via Internetkommunikation und 

Digitalisierung den Austausch und die Diskussion der Aufnahmen mit Menschen aus deren 

Quellgemeinschaften ermöglicht. Welche Möglichkeiten liegen in der Digitalisierung und 

Mobilität dieser Aufnahmen? 

 
834 Sterne, The Audible Past, 287–332. 
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Im Verständnis des Berliner Phonogramm-Archivs als ein heterotoper Ort archivarischer 

Wissenskonstitution im Medium Klang liegt auch im gegenwärtigen Internetzeitalter ein 

Erkenntnispotenzial. Denn gerade die Digitalisierung und die damit einhergehende Mobilität 

der Aufnahmen mithilfe des Internets, bietet Möglichkeiten, das Archiv als heterotopen Ort im 

Sinne eines epistemischen Umschlagplatzes mithilfe von Klangaufnahmen zu nutzen, sowie 

Verbindungen zu anderen Orten und Zeiten herzustellen – im digitalen Dialog mit den 

Quellengemeinschaften, der internationalen wissenschaftlichen Community und auch der 

Zivilgesellschaft. Durch das Rahmen der Aufnahmen als klangliche Monumente kolonialer 

Begegnungen werden sie als Produkte der Fachgeschichte der nordatlantischen 

Musikwissenschaft, der deutschen Anthropologie und des deutschen Kolonialismus 

offensichtlich. Während sie zu Anfang des 20. Jahrhunderts als Klangspuren auf ihre 

immanenten klanglichen Qualitäten hin untersucht wurden und dabei der Klang des Mediums 

Phonograph oder die vom Aufnehmenden verursachten Geräusche außen vor gelassen wurden, 

lässt ihre Konzeption als klangliches Monument ihre gesamte klangliche Materialität wirken - 

als klingendes Produkt kolonialer Begegnungen, als Produkt des Phonographen und der 

Wissensgeschichte sowie der Fachgeschichte der vergleichenden Musikwissenschaft und der 

deutschen Anthropologie und nicht zuletzt als Zeugnisse lokaler ozeanischer Musikkulturen 

und ihrer Geschichte.  

Aleida Assmann weist auf die Potenziale hin, welche das Internet und die damit verbundenen 

Möglichkeiten digitaler Präsentationsformen von Archivgut für Archive bietet:   

„Das Internet, das sich inzwischen auch zu einem riesigen dezentralen Archiv entwickelt hat, kann die 

Möglichkeiten des Archivs in idealerweise ergänzen. Es übernimmt immer stärker eine Publikations- und 

Kommunikationsfunktion für das Archivgut. Damit eröffnet es Zugang zu Daten und entschränkt die 

bislang notorisch engen Partizipationsmöglichkeiten des Archivs.“ 835  

Dies ist auch ein wichtiger Punkt hinsichtlich des Phonogramm-Archivs. Das Internet bietet die 

Möglichkeit, Audioaufnahmen öffentlich zugänglich zu machen, zum Beispiel via Streaming. 

Dies verlangt nach einer gewissenhaften Kuratierung, denn nicht alle Aufnahmen aus den 

Sammlungen eignen sich zur Veröffentlichung. Und auch wenn eine stabile Internetverbindung 

in allen Teilen der Welt längst nicht selbstverständlich ist, würden damit Möglichkeiten 

geschaffen, einige Archivaufnahmen auf der ganzen Welt hörbar zu machen. Dies könnte 

Menschen insbesondere aus den Quellengemeinschaften einladen, die Aufnahmen anzuhören, 

was unbedingt notwendig ist für das Erkunden von pluralen Epistemologien und Ontologien 

 
835 Assmann, „Archive im Wandel der Mediengeschichte“, 174. 
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der Aufnahmen. Auf diese Weise könnte die Musikwissenschaft auch gegenwärtig mit dem 

Phonogramm-Archiv als heterotopen Ort arbeiten und den Aufnahmen als klangliche 

Monumente eine gegenwärtige und zukünftige Bedeutung zuweisen, die so potenziell auch über 

ihre Historie und Erinnerungsfunktion hinausgehen kann. 
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