
VORWORT 
 
1.  Was heißt hier Folk? 
 
„Every music is folk music. I never heard a horse sing!“ 

Big Bill Broonzy 
 
Dass sich im Untertitel dieses Lexikons der Begriff „Folk“ findet, führt in die Irre. Ich 
persönlich würde ihn am liebsten auf den Mond schießen oder – mit einem schweren Stein 
beschwert – am Meeresgrund versenken. Zu sehr knüpfen sich Assoziationen an diesen 
Begriff, die längst ihre Gültigkeit eingebüßt haben, zu wenig ist er in der Lage, das in der 
vorliegenden Enzyklopädie umfasste Terrain zu bezeichnen. Doch da ich mich weder 
bemüßigt fühle noch in der Lage finde, einen neuen Terminus anzubieten, musste ich wohl 
den alten beibehalten.  
Was hat also dieses Lexikon zum Inhalt? Es umfasst Bands, Einzelinterpreten und -     
interpretinnen, moderne und traditionelle Stilrichtungen, die unter dem Oberbegriff Folk von 
den 50er bis 70er Jahren eine gewisse gesellschaftliche Resonanz fanden; ebenso umfasst es 
die heterogenen Weiterentwicklungen, die in dieser Szene zwar ihr historisches Fundament 
haben, jedoch von der engen begrifflichen Klammer Folk längst nicht mehr 
zusammengehalten werden können; weiters enthält es diverse Spielarten traditioneller Musik, 
jenes Rohmaterial, auf das bestimmte Szenen mal mehr, mal weniger in der einen oder 
anderen Form zurückgriffen. Geographisch eingeengt wird der Themenbereich auf die 
britischen Inseln und die französische Bretagne (mit gelegentlichen Streifzügen ins restliche 
Frankreich, nach Nordspanien, Kanada und in die USA). 
Folk lässt sich weniger als Bezug zur Volkstradition fassen, wie der Wortlaut wahrscheinlich 
nahe legt, sondern als Bezug zur Tradition einer (oder mehrerer) Musikszenen, deren Struktur 
und Geschichte auf den britischen Inseln eine andere ist als etwa in den USA oder in 
Deutschland, in England wiederum eine andere als in Irland. Bevor ich näher darauf eingehe, 
was hier beschrieben werden soll, eine kurze Zusammenfassung der unterschiedlichen 
landläufigen, teils wahren, teils unwahren, sich nicht selten widersprechenden Vorstellungen 
und Assoziationen, die sich an den Begriff Folk knüpfen. 
In den 50er Jahren war die begriffliche Treffgenauigkeit noch gegeben. Folk bezeichnete 
damals zunächst den künstlerischen Ausdruck einer amerikanischen, stark politisierten, 
linksliberalen Musikerszene, die in ihrer Gründungsgeneration durch legendäre Figuren wie 
Woody Guthrie (1912–1967), Leadbelly (1888–1949) und Cisco Houston (1918–1961) den 
politischen Charakter des einfachen Folksongs agitatorisch hervorkehrte. Pete Seeger 
verkörperte den Brückenkopf zur nächsten Generation des Folk-Movements, das in der 
Zwischenzeit in die Universitäten und zur Bohème des New Yorker Greenwich Village 
übersiedelt war. War Pete Seeger der König dieser Szene, so hieß ihr Kronprinz Bob Dylan. 
Ihr musikalisches Material stammte aus verschiedenen Quellen. Dabei hatte der 
Antagonismus zwischen Purismus und Neuschöpfung in dieser Folk-Szene weniger 
Bedeutung, als man ihr allgemein zuschreibt. Wenn es eine gemeinsame konzeptuelle 
Klammer gab, dann bestand diese in der einer strikten Akustizität und Zurschaustellung 
politischen Bewusstseins (durch das Engagement im Civil Rights Movement, gegen den 
Koreakrieg und die CIA etc.). Stilistisch gab sich die Szene als sehr vielseitig. Diese weiße 
Mittelstandsmode hatte als Botschafterin für den Gospel Odetta, für den Calypso Harry 
Belafonte, für den Blues Sonny Terry & Brownie McGee, für Irish Folk Songs die Clancy 
Bros. Außerdem sammelte sie über Folkloristen wie Alan Lomax, Jean Ritchie oder John 
Cohen (New Lost City Ramblers) unermüdlich traditionelle Lieder und authentische 
Interpreten aus dem ethnomusikalisch bedeutsamen Gebirgszug der Appalachen (siehe 
Appalachian Mountain Music & Bluegrass), von Musikern, die sich unerwarteterweise in 



ihren alten Tagen noch von unfrisierten Collegestudenten umjubelt sahen. Und dann gab es 
natürlich eine Unzahl von Singer/Songwritern wie Bob Dylan, der moderne, selbst verfasste 
Love- und Polit-Songs im lang gezogenen, nasalen Stil der Hillibilly-Barden sang. Folk 
bedeutete bis Mitte der 60er Jahre politisch engagierte, zumeist akustische, an Tradition 
interessierte (aber keinesfalls zwingend traditionelle) Musik. Einen symbolischen 
Wendepunkt markierte Bob Dylans „Verrat am Folk“ beim Newport Folk Festival 1965. 
Doch dieser bestand weniger in der Elektrifizierung seiner Gitarre (die Byrds hatten bereits 
vor ihm seine eigenen Songs in leicht elektrifizierte Pophits umgemodelt, und die Folk-Szene 
hatte kaum Anstoß daran genommen) als in der Änderung des Habitus, von Woody Guthries 
legitimen Erben, als der er die Folk-Intellektuellen begeisterte, zum urbanen R & B 
spielenden Nachwuchs-Rimbaud. Folk erhielt bald neue Konnotationen, die bis heute in den 
Genreeinteilungen bei Plattenflohmärkten überlebt haben. Dort finden sich in dieser Sparte 
zumeist Flower/Power-Soft-Rock oder modern gestylte Singer/Songwriter der 60er und 70er 
Jahre, wobei die Grenzen zum Schlagerentertainment und Rocksong fließend waren. Als 
Folkmusiker angesehen wurden und werden in diesem Zusammenhang etwa Tim Hardin, Joni 
Mitchell, Judy Collins, Leonard Cohen, Gordon Lightfoot, Bob Dylan, Joan Baez, Arlo 
Guthrie sowie die Briten Donovan und Ralph McTell. Folk gewann die Bedeutung von 
„Singing“ und „Songwriting“ – akustisch oder semiakustisch (mit zeitgeistigen Soft-Rock 
und String-Arrangement-Einsprengseln). Solcher Folk charakterisierte sich in erster Linie 
durch die Abgrenzung zu rhythmischem, tanzbarem Beat, Rock’n Roll und R & B. Ab 1967, 
dem Geburtsjahr der Psychedelic-Ära, vermischten sich die Genres zusehends. Traditionelle 
Musik spielte dabei eine eher untergeordnete Rolle, beliebt war jedoch in dieser Art von 
Fusion die Imitation von Habitus und Stil traditioneller Balladen (Norwegian Wood, 
California Dreaming).  
Die Grenzen zwischen Folk und anderen populären Musikstilen waren – wenn man vom Jazz 
einmal absieht – nie klar gezogen, fußten sie doch alle mehr oder weniger in den 
afroamerikanischen und weißen Traditionen. Auffälliger gebärdete sich der explizite Bezug 
auf traditionelle Musik in Großbritannien und beeinflusste in der Folge die diversen Folk-
Szenen Europas. Besonders die deutsche Folk-Szene prägte mit ihrer Adaption das gängige 
Bild und damit viele Vorurteile, die an dem Terminus Folk bis heute haften. An der 
zeitgeschichtlichen Transformation von linker Programmatik (APO) zu alternativer 
Lebensweltlichkeit (Öko-Bewegung) stand der Versuch, Volksmusik zu revitalisieren und sie 
aus ihrer nationalsozialistischen Vereinnahmung in einen linken Kontext zu übersetzen. Über 
sie fände die Linke zu einer alternativen deutschen Identität zurück, glaubte man. Am Anfang 
dieses Unternehmens stand das Ausgraben von widerständigen Liedern aus verschiedenen 
Epochen, womit das Volk selbst zum Identifikationssubjekt hochstilisiert wurde, auch wenn 
dieses Volk sich oft, anstatt den Unterdrückern Mores zu lehren, an stigmatisierten 
Minderheiten wie Zigeunern und Juden vergriff. Man glaubte also, es ließe sich um die 
völkische Vereinnahmung von Volksmusik durch die Nazis ein Bogen machen, wenn man 
den Anfängen wehrte und zu den Positionen der Deutschen Romantiker zurückkehrte – 
ungeachtet deren genuin völkischen Charakters, auf den die Nazis später sich beriefen. In 
dieser Folkkultur erwachte zunehmend ein stark antimodernistisches, antizivilisatorisches und 
antiurbanes Moment: die Vergötzung des Volkskultürlichen, Erdigen, Naiven, 
Unverfälschten. Dafür herhalten musste besonders der Irish-Folk, der eine völlig andere 
Entwicklung genommen hatte als der Folk in Großbritannien und in den 70er Jahren in 
Deutschland einen großen Boom erlebte, Für viele irische Musiker, deren Schaffen in ihrer 
Heimat auf kein vergleichbares Interesse stieß, bedeutete das eine wahre Goldgrube. Doch 
was die „Alternativen“ für Ursprünglichkeit hielten, war im Falle von Bands wie Planxty, 
Clannad, Bothy Band, Dé Dannan etc. perfekt durcharrangierte neotraditionale Kunstmusik, 
deren Feinheiten im martialischen, monotonen Klatschen tausender Irish-Folk-Fans 
untergingen. Das virulente Bedürfnis nach Volksgemeinschaft holte man sich über den 



Umweg vermeintlich unverfälschter irischer Kultur. Es soll hier nicht der Eindruck entstehen, 
besagte Gruppen und Interpreten seien unschuldig an ihrer Interpretation, geschweige denn es 
wären ihnen derlei Tendenzen selber fremd gewesen, dennoch tummelt sich wie in jedem 
musikalischen Genre das ganze Spektrum von Konservatismus bis Progressivität, so dass 
einseitige Projektionen zwangsläufig fehl gehen, wie auch das vorliegende Lexikon beweisen 
soll.  
Im Bewusstsein vieler Menschen werden Folk folgende Attribute zugeordnet: altmodisch, 
konservativ, simpel, bodenständig, harmlos, lieblich, optimistisch-verklärend, alternativ, 
ländlich, esoterisch, unerotisch etc., im Gegensatz zu den Eigenschaften, die allgemein 
moderner Populär- und Undergroundmusik zugeschrieben werden: groovig, komplex, 
progressiv, urban, traditionslos, modern, erotisch, wild etc. Doch wie zu zeigen sein wird, 
treffen die genannten Antagonismen weder für die traditionelle Musik Großbritanniens und 
Irlands noch für die diversen Folk-Szenen zu, die diese weiterverarbeiteten. Als ich als junger 
Teenager diese Musik für mich zu entdecken begann, wäre ich nie auf die Idee gekommen, 
erstgenannte Attribute mit meiner Lesart von Folk in Zusammenhang zu bringen. Eher waren 
mir die kraftvollen und düsteren  Lieder und Balladen Großbritanniens über Galgenvögel, 
Straßenräuber, Mord, Blutrache, unglückliche Liebe und Seelenschmerz – egal ob puristisch 
unbegleitet oder im Folk-Rock-Outfit – gleich dem Blues, Jazz oder anspruchsvollerem Pop 
der späten 60er Jahre eine willkommene Alternative zum seichten Happy-Sound der 
Discomusik und den billigen serienproduzierten Love-Songs. Der Groove schottischer 
Dudelsackmusik, den auch John McLaughlin als musikalisches Erweckungserlebnis 
eingestand, weckte in meiner Seele dunklere Seiten, als es Jim Morrisons spießiger 
Dionysierpop je in der Lage gewesen wäre, und bei den irischen Chieftains fand ich 
musikalische Strukturen, die mir von der Barockmusik geläufig waren, aber mit einem Swing 
und einem Drive dargeboten wurden, die sich für mich irgendwie modern ausnahmen. 
Darüberhinaus wies mir diese Musik ein zeitgenössisches Tor in die Vergangenheit. 
Seit den 60er Jahren ging jene Sparte des britischen und irischen Folk, die Traditionals 
interpretierte beziehungsweise nachempfand, mit jeder popmusikalischen Strömung Liaisonen 
ein, die es gab, und spätestens seit den 80er Jahren fielen alle Genregrenzen. Funk, Punk, 
Soul, Hip-Hop, Ambient, Swing, Modern Jazz, Reggae und verschiedene ethnische Einflüsse 
haben alle nur erdenklichen Fusionformen evoziert. Die Adaptionsfähigkeit eines vom Folk 
zur World Music (wieder eine bloß bedingt aussagekräftige Allerweltsvokabel) gewandelten 
Stilkonglomerats schien jedenfalls grenzenlos.      
In Wahrheit umfasst die Grobettikettierung Folk im britisch-irischen Raum eine Vielzahl sich 
ein- oder mehrfach überlappender disparater Szenen mit oft sehr unterschiedlicher inhaltlicher 
und stilistischer Ausrichtung. Man könnte an dieser Stelle eine Grafik einfügen, die diese 
Szenen in Form sich überschneidender konzentrischer Kreise darstellt. Ich werde jedoch 
darauf verzichten und versuchen, einen groben Überblick über den britisch-irischen Folk seit 
den 50er Jahren zu geben, nicht zuletzt um diesem plumpen Begriffsklotz einiges von seiner 
essenziellen Eindeutigkeit zu nehmen. Vorausgesetzt ist eine reichhaltige, sehr heterogene 
musikalische Tradition, die um so lebendiger sich gebärdete, je peripherer und vom 
Hauptstrom der Industriellen Revolution abgeschiedener ihr Verbreitungsgebiet lag. 
Ausnahmen bildeten natürlich großstätdische ethnische Communitys wie die der Iren, 
Pakistani, Jamaikaner etc., wo den musikalischen Traditionen der Herkunftsländer und  
-regionen wichtige identitätsstiftende Funktionen beikamen. Trotz gegenseitiger 
Beeinflussung und Vermischung und trotz großer struktureller Ähnlichkeiten macht sich ein 
starker kultureller Unterschied zwischen irischer und englischer Volksmusik bemerkbar, der 
auf einer historisch weiter zurückliegenden Differenz zwischen gälisch-keltischer und 
normannisch-angelsächsischer Kultur basiert. In Schottland haben sich diese Kulturen stärker 
überlagert und der kulturelle Einfluss der gälischen Highlands & Hebriden, aber auch der 
irischen Arbeitsmigration seit dem vorigen Jahrhundert lassen schottische Musik sehr irisch 



klingen, dennoch teilt sich das angelsächsische Südschottland mit Nordengland eine 
eigenständige Musiktradition. So viel zur ethnomusikalischen Ausgangslage, die sich in 
Wahrheit viel komplexer und widersprüchlicher gestaltet und – so hoffe ich – unter den 
diversen Stichworten ausreichend erläutert wird. Nun zur eigentlichen Folk-Szene: Die 
Initialzündung ging vom britischen Balladen- und Liedermacher-Folk aus, der ähnliche 
Inhalte und Entwicklungen wie die US-Folk-Szene aufwies, mit der er sich zwei seiner 
Protagonisten, Peggy Seeger (die Halbschwester Pete Seegers) und den Musikologen Alan 
Lomax, teilt. Die Väter des britischen Folk, die schottische und englische Songs nach 
nichtnationalen Kriterien vereinigten, waren Ewan MacColl und A. L. Lloyd, hartgesottene 
Marxisten, die der bürgerlich-konservativen Vereinnahmung britischer Traditionen durch 
Institutionen wie dem Cecil Sharp House (siehe Cecil Sharp) die Stirn boten, indem sie 
sowohl traditionelles als auch aktuelles Liedgut in ihren Kanon aufnahmen und 
amerikanischen Folk, Blues, Gewerkschaftslieder, uralte traditionelle Balladen und moderne 
zumeist politisch engagierte Songs gleichberechtigt in einem Konzept unterbrachten. 
Hervorgegangen ist diese britische Ur-Folk-Szene teilweise aus der Skiffle-Bewegung, die 
Mitte der 50er Jahre in Großbritannien mit besonders dynamischen und rhythmischen 
Interpretationen von amerikanischem Folk und Blues als Modewelle dem Rock’n’Roll 
vorausging. Folk breitete sich über die Institution der Folk-Clubs aus, die Großbritannien bald 
wie ein Netz überzogen. Diese Szene entdeckte viele der letzten lebenden Volkssänger, 
integrierte sie eifrig in den Folk-Mainstream, wo diese dann junge, zumeist bürgerliche 
Enthusiasten stilistisch inspirierten. Bis in die 70er Jahre war dieser liedzentrierte 
„Balladenfolk“ tonangebend. Instrumentals begannen sich erst langsam einzuschleichen, 
wurden zumeist der irischen und schottischen Tradition entnommen und dienten zunächst nur 
als Abwechslung zwischen den Songs, denen nach wie vor die Hauptaufmerksamkeit galt. 
Das Lied war Hauptsubjekt in der Folk-Club-Szene, darüber waltete Ewan MacColl mit 
eiserner Autorität. Zu viel instrumentaler „Schnickschnack“ und Arrangement lenke von 
Kraft und Aussage des Liedes ab, lautete sein Dogma. Als Begleitinstrumente bediente man 
sich neben der Gitarre amerikanischer Instrumente wie Banjo, Autoharp und Dulcimer. Ein 
großer Teil dieser Szene driftete mehr und mehr in einen konservativen Purismus ab und 
schottete sich schließlich in den Folk-Clubs gegen amerikanische Einflüsse und jede 
Neuerung ab. Außerhalb dieses bürgerlichen Purismus stand eine Schar undogmatischer 
vagabundierender Folkinternationalisten, die zwanglos Blues, American Folk, traditionelle 
Lieder und eigenes Material zum Besten gaben und durch ihren „existentialistischen“ 
Lebenswandel, ihr Charisma und ihre Persönlichkeit noch zu Lebzeiten Legenden wurden: 
Alex Campbell (1925–1987) und Hamish Imlach (1940–1996) sowie die Amerikaner Wizz 
Jones, Derroll Adams (1925–2000) und Ramblin’ Jack Eliott.  
Nicht unerwähnt bleiben darf auch die britische Bluesszene und ihre Integrationsfigur Alexis 
Korner (Die britischen Blueser hatten sich wie die Folkies aus der Skiffle-Szene entwickelt). 
Da sie sich sowohl dem traditionellen Country- und Folk-Blues als auch dem elektrifizierten 
Rhythm & Blues widmeten, kann man von ihnen als der ersten britischen Folk-Rock-Szene 
sprechen, deren Einfluss auf die Entwicklung des britischen Rock und Pop in den 60er Jahren 
vielfach dokumentiert ist.  
In den 60er Jahren zeichnete sich allmählich eine Verfeinerung der Instrumentaltechniken ab. 
Ein Unikat innerhalb des britischen Folk stellt dabei das so genannte Folk-Baroque dar, ein 
in sich selbst heterogenes Genre, getragen von exzellenten Gitarristen, die durch die stilvolle 
Vermischung klassischer, mittelalterlicher, traditioneller Elemente mit Blues und Jazz unter 
Verwendung neuartiger Fingerpickingtechniken, Arrangements und offener Stimmungen die 
neben klassischer und lateinamerikanisch-spanischer wohl niveauvollste Gitarrenmusik 
kreierten. Für Folk-Baroque stehen Namen wie Davey Graham, Bert Jansch und John 
Renbourn. Die beiden letzteren gründeten 1967 die Jazz/Folk-Band Pentangle, die zugleich 



als Wegbereiter des britischen Folk-Rock gilt. Beim Folk-Rock handelte es sich teils um eine 
Reaktion auf den  blasierten Purismus der Folk-Clubs, teils auch um die Annäherung von in 
amerikanischem Rock sozialisierten Musikern an traditionelle britische Musik, wie das zum 
Beispiel bei Fairport Convention der Fall war. Repertoire und Interpretationsstil gestalteten 
sich bei den berühmteren Folk-Rock-Bands (Steeleye Span, Albion Country Band, JSD-
Band, Horslips) oft sehr gemischt und differenziert. Als farbenfrohes Mittelding zwischen 
Folk-Rock, Avantgardepop und Singer/Songwriter-Folk tauchte um 1966 das Phänomen 
Psychedelic-Folk auf, das deshalb unter Folk subsumiert wurde, weil seine Vertreter mit 
hauptsächlich akustischen Instrumenten dichte Klangteppiche erzeugten und gelegentlich 
Zitate traditioneller Musik in ihre Kompositionen einfließen ließen. Bedeutendste Vertreter 
hierbei waren die Incredible String Band, die späten Sweeney’s Men und in weiterer Folge 
die Trees, Dr. Strangely Strange und Tír na nOg. Im Dunstkreis von Folk und Folk-Rock – 
aber ohne expliziten Bezug zu traditioneller Musik – befanden sich herausragende 
Singer/Songwriter-Persönlichkeiten wie Roy Harper, Tim Buckley (1947-1975), Nick 
Drake (1948-1974) und John Martyn. Ihre sensible und innovative Fusion von Folk-
Baroque, Jazz, Latin Jazz und versonnenem Rock zählt zum anspruchvollsten, was der 
modernen Populärmusik bisher gelungen war. In engem beruflichen und stilistischen 
Zusammenhang mit genannten Herren stehen zwei genreübergreifende Individualisten, die 
Namensvettern Danny und Richard Thompson. Danny Thompson (Ex-Alexis Korners Blues 
Corporation, Ex-Pentangle) gilt als Britanniens führender Jazz-Kontrabassist mit engen 
Kontakten zu Folk, World und traditioneller Musik, der sich wenig um musikalische 
Etikettierungen schert. Ebenso Richard Thompson, einer der begnadetsten Liedermacher und 
E-Gitarristen der Welt. Er kommt direkt aus dem Folk-Rock (Fairport Convention) und ist ein 
Meister im geschickten Zitieren traditioneller Themen, sowohl was britische (und keltische) 
Volkstraditionen als auch, was die Traditionen der modernen Populärmusik dieses 
Jahrhunderts (Soul, Rock’n’Roll, Rockabilly, R&B, Funk, Gypsy Swing etc.) betrifft. 
Dennoch zeichnet sich Richard Thompson durch einen sehr unverwechselbaren, der 
archaischen Pentatonik traditioneller Balladen nachempfundenen Gitarrenstil aus. Ein 
Großteil seines Oeuvres mag beim unkundigen Hörer überhaupt keine Assoziationen zu Folk 
auslösen, dennoch pflegt er intime Kontakte zur Folk-Szene, der er seine wichtigsten 
Inspirationen verdankt.  
Neben unzähligen Singer/Songwritern, die in unterschiedlicher Weise und Intensität mit 
traditionellen Zitaten experimentieren, nehmen natürlich auch Teile der E-Musik ihren fixen 
Platz im bunten Patchwork des britischen Folks ein. Es waren dies um 1970 vor allem 
akademisch gebildete Vertreter der Alten Musik, die der Musik des Mittelalters, der 
Renaissance, des Frühbarocks sowie der Volksmusik der frühen Neuzeit kundig waren. 
Inspiriert von Folk-Baroque, Folk-Rock, Balladenfolk sowie der stilistischen Freiheit des 
Psychedelic Folk und unzufrieden mit der seriös-steifen Interpretation ihrer Kollegen in den 
Konservatorien näherten sich einige dieser Ensembles dem Folk. Sie kreierten dabei neue 
Sounds und Images und landeten nicht selten bei effektreichem Art-Rock. Es waren dies 
Bands wie The City Waites, Gryphon, Amazing Blondel, Jester oder die Broadside Band.  
Eine zweite Folk-Revival-Welle nahm von Irland und Schottland kommend in den 70er 
Jahren die Zügel des Folk in die Hand. Seither hat der Celtic Folk, der sich vor die 
Herausforderung gestellt sah, eine reichhaltige und überaus melodiöse Instrumentaltradition 
in ein modernes Konzept zu transformieren, den angelsächsischen Balladenfolk, aber auch 
den britischen Folk-Rock weitgehend abgelöst. Musiker der Volkstradition, des Rock und 
Blues taten sich zusammen und schufen in Bands wie Planxty, Bothy Band oder Stockton’s 
Wing einen stark instrumental betonten Stil, den ich Rhythm & Reel nenne. Dieser ist 
gekennzeichnet durch dynamische Begleitriffs auf doppelsaitigen Lauteninstrumenten 
(Bouzouki, Mandola, Cittern, Mandoline), das der traditionellen Musik eigentlich 



unbekannte Harmoniespiel, durch den nicht zu unterschätzenden Einfluss von bulgarisch-
mazedonischer Rhythmik (siehe Die Balkan-Connection), den unbändigen Drive und 
filigranere Arrangements, als dies zuvor im an traditioneller Musik orientierten Folk üblich 
war. Als Liedmaterial war in dieser Szene von traditionellen Songs, über (besonders in den 
80er Jahren üblichen) kitschigen Liebesliedern bis hin zu soulgeladenen, aggressiven 
Acoustic-Rock-Songs alles enthalten. Der Zugang, der die Spannung zwischen Tradition und 
Innovation auflöste, machte auch in Schottland Schule, wo der im Balladenfolk nicht 
brauchbare Hochlanddudelsack (Highland Pipes) der Regimentstradition entwunden und in 
einen dynamischen Bandsound modernen Zuschnitts integriert wurde. (Zur Spezialität des 
Celtic-Folk-Revivals im nächsten Abschnitt mehr.)  
Auch das Phänomen Irish Rock streift unseren thematischen Rahmen. Im Soul irischer 
Rockmusiker kommt immer wieder ein melodiös-expressives Element zum Tragen, das dem 
traditionellen gälischen Séan-Nós-Gesang oft mehr schuldet als dem afroamerikanischen 
Soul. Man kann getrost ein eigenes Subgenre namens Celtic Soul postulieren, das sich quer 
durch Folk, traditionelle Musik, Rock und Pop, – von Joe Heany (1920–1984) über Iarla Ó 
Lionard, Paul Brady, Dick Gaughan, Peirce Turner, Sinéad O`Connor, den Corrs, Bono 
Vox bis zu Van Morrison erstreckt.  
Als eigenständiges Substrat kann auch eine populäre irische Sängerinnenszene angesehen 
werden, die ihren Kulminationspunkt in den CD-Bestsellern A Woman’s Heart 1 und 2 findet 
und von Persönlichkeiten wie Mary Black, ihrer Schwester Frances Black, Dolores Keane, 
Niamh Parsons, Sinead Lohan, Mary Coughlan, Eleanor McEvoy, Tina McSherry oder Rita 
Connolly getragen wird. Diese stilistisch sehr unterschiedlichen Interpretinnen changieren 
zwischen Mainstreamkitsch, Soul, Pop, Rock, Blues, Country, Jazz und Celtic Folk. Die 80er 
Jahre sahen noch die Entwicklung dreier neuer Szenen und Genres im Folk: 1) Folk-Punk als 
proletarisierte und aggressivere Variante des alten Folk-Rock, 2) Celtic Swing als 
interessante Legierung keltischer und anderer Tunes mit Swing und Bossa-Nova-Akkorden 
und 3) Bordunfolk als einzigartiges englisches Phänomen (siehe Bordunmusik & 
Bordunszene): die schräge Konfrontation von Drehleier und Dudelsack mit Jazzsaxophon 
und E-Bass, für die symptomatisch der Name Blowzabella steht – eine smarte und sehr 
innovative Kunstmusik, die ihre traditionellen Wurzeln eher in französischer als englischer  
Musik fand. So viel zur Kurzcharakterisierung der diversen Subgenres im britisch-keltischen 
Folk bis zu den 80er Jahren. Danach potenzieren sich die Crossover- und Fusionexperimente, 
zuerst in den 80er Jahren durch Donal Lunnys beherztes Jazz/Funk/Reggae/New-
Wave/Celtic-Folk-Projekt Moving Hearts, dann – nach einer längeren Durststrecke – durch 
ein junges vibrierendes Neo-Folk-Revival, bei dem sich alle möglichen weltmusikalischen 
und populärmusikalischen Einflüsse zu stets neuen Stilen vermischen und ebenso eifrig auf 
benannte Stile und Szenen zurückgegriffen wird. Erstaunlicherweise hat diese experimentelle 
Vielfalt die Musik alles andere als verwässert.  
 
2.  Was heißt hier traditionelle Musik? 
 
„OK, they had the swing and the wildness, but they each had a unique style.“ 

Brendan Begley  
 
Folk und traditionelle Musik werden einerseits strikt voneinander abgegrenzt, andererseits 
aber auch wieder fälschlicherweise synonym gesetzt. In Irland, wo die traditionelle Musik 
heute stärker ist als je zuvor, wurde die Trennung von Folk und Traditional Music am 
strengsten durchgezogen, wobei sich der Folk zwar traditioneller Musik bedient und diese 
manchmal auch nicht minder traditionell interpretiert, trotzdem aber stärker in verschiedene 
kontemporärere Stile eingebunden ist. Dieser Antagonismus ist jedoch längst nicht mehr 



aufrechtzuerhalten. Hat etwa das Spiel eines traditionellen Geigers, das statt der moderaten 
Pianobegleitung (welche in diesem Kontext auch nicht älter ist als ein paar Jahrzehnte) etwa 
die akustischen Funkgitarrenriffs eines Arty McGlynn beigesteuert bekommt, die Schublade 
traditioneller Musik verlassen und ist Folk geworden? Eine exakte Kategorisierung hat nur 
dann Sinn, wenn sie sich zugleich nach mehr als nur einem oder zwei Kriterien vollziehen 
lässt, was aber unmöglich ist.  
Ein anderes Problem ist hier von vordringlichem Interesse: das Wesen traditioneller Musik 
und die populären Irrtümer, die über jene kursieren. Viel ist gewonnen, wenn wir von 
traditioneller Musik und nicht von Volksmusik sprechen. Letzteres suggeriert die Musik einer 
anonymen Masse als kollektiver, ahistorischer kultureller Ausdruck eines Volkes, wie es 
meist vom Staatsnationalismus im Laufe der letzten 200 Jahre konstruiert werden musste. 
Volksmusik (Analoges gilt auch für traditionelle Musik) wird dabei oft als Gegensatz 
begriffen zur bürgerlichen modernen Individualkunst, als geschichtslose, anonyme und 
stereotype Urform der musikalischen Kunst, vor der sich moderne U- und E-Musik glanzvoll 
abheben soll. Man braucht kein Kulturrelativist zu sein, es genügt ein vorurteilsloser Blick 
auf die Komplexität kultureller Sphären, um diese weitere Antagonisierung als absurd zu 
befinden.  
Wohlgemerkt, wir reden hier nicht von Folk, sondern von einem seiner vielen Rohstoffe, der 
so genannten traditionellen Musik, deren „Reine“ nur als relationaler Wert im Vergleich zu 
ihrer Weiterentwicklung durch Folk- oder Worldmusiker hypothetisch angenommen wird. Ein 
allgemeines Vorurteil behauptet, traditionelle Musik sei in der Regel melodisch oder 
rhythmisch simpler gestrickt als andere „modernere“ Musikformen. Darüber könnten 
Bulgaren nur laut lachen, Skandinavier schmunzeln und Iren oder Schotten den Kopf 
schütteln. Wer aus antimodernistischen Vorbehalten heraus  traditionelle Musik als  
Sammelbecken kultureller Zeitlosigkeit  und  ländlicher Schlichtheit sieht, unterschätzt die 
Rolle von außergewöhnlichen Individuen (oft gesellschaftliche Außenseiter wie Blinde, 
Zigeuner oder in Klassik gebildete „Grenzgänger“ etc.) bei der Weiterentwicklung dieser 
Musik. Jene Instrumentalisten, die über bloße Tanzmusik hinausgingen und die Akkuratesse 
klassischer Musiker mit der lebendigen Improvisationslust der Tradition verbanden, deren 
Kanon sie unzählige Verzierungen, Variationen und neue immer kompliziertere Tunes 
beisteuerten, oder aber die vielen Sänger und Dichter, welche die oft holprige Lyrik der 
einfachen Leute verfeinerten. Selbst traditionelle Musik war also– mehr, als man dies glauben 
mag – seit jeher einem kontinuierlichen Strom der Innovation ausgesetzt. Wo keine 
bürgerliche Romantik und kein nationales Programm der Tradition den Lebenssaft aussaugt, 
um sie als Artefakt in Museen und als ideologisches Kampfmittel für politische Zeremonien 
gegen die Moderne zu rüsten, ist sie nicht nur grenzenlos adaptierfähig, sondern nach 
Maßgabe ihrer regionalen Möglichkeiten auch stets hungrig nach Neuem. Keine 
ethnographische Theorie von Authentizität oder Volksfremdheit hinderte die irische 
Landbevölkerung im Laufe des 19. Jahrhunderts daran, Walzer und Mazurka bedenkenlos in 
ihren musikalischen Fundus aufzunehmen (nicht ohne sie mit irischen Melodien zu versehen, 
aber das geschah damals nicht aus patriotischer Motivation). Gespielt wurden diese Melodien 
oft auf den Uilleann Pipes, dem irischen Dudelsack, der aber zu dieser Zeit kein nationales 
Emblem uralter Keltenherrlichkeit war, sondern ein relativ neues, kompliziertes Instrument, 
von hochspezialisierten Instrumentenbauern gegen Ende des 18. Jahrhunderts erstmals 
konstruiert, für die zeitgenössischen Raver ähnlich schräg und hip (und binnen kürzester Zeit 
selbstverständlich) wie die elektronische Tanzmusik der Clubbingtempel für die heutigen 
Dancefloorfans. Zumeist hat sich also in traditioneller Musik schon Einiges getan, bevor sich 
das Phänomen Folk (bzw. World Beat) ihrer annahm, und da dieser Folk in seiner ganzen  
Spielbreite  vom  eisernen Wertkonservativismus bis zur hemmungslosen Innovation alle 
Stücke spielte, kam es gelegentlich vor, dass die Puristen traditionelle Musik noch viel 
traditioneller interpretierte, als es den „authentischen“ traditionellen Musikern je eingefallen 



wäre und dabei möglicherweise jeden noch so verlegenen Huster eines Volkssängers als 
traditionelle Gesangstechnik, ja als kehlige Offenbarung einer in tausenden Jahren 
gewachsenen, selbstverständlich unergründlichen keltischen  Volksseele verherrlichte.      
 
3.  Was heißt denn hier keltisch? 
 
„’Celtic’ has become a huge word out here, and it doesn’t mean anything. Most 
instrumentalists – and even the piping – have gone in that direction, because that’s where the 
money is.“ 

 Paddy Keenan 
„Celtic Music doesn’t mean anything, it means so much that it means absolutely nothing. It’s 
a marketing name.“ 

Robin Morton 
 

 
Viele denken bei keltischer Musik an Druiden, Menhire, Esoterik, Harfe spielende Feen oder 
etwa Marion Zimmer Bradleys Nebel von Avalon. Jedoch kein ernst zu nehmender Musiker 
der verschiedenen   Celtic-Folk-Revivals strapaziert diesen „Mist“. Selbst jene Bands, die 
eine Zeit lang mit einem mysteriösen Nordatlantikimage hausieren gingen und sich keltische 
Ornamente auf ihre Plattencover  pinselten,  hielten sich von  "echten" New-Age-Projektionen 
weitgehend fern. Eine Loreena McKennitt etwa wird man im vorliegenden Lexikon also 
vergeblich suchen. 
Der Bezug zu keltischer Musik und in weiterer Folge zu keltischer Kultur muss vorrangig als 
ein linguistischer gedacht werden. Keltische Musik definiert sich demnach als Musik, die im 
Einfluss solcher Volkskulturen steht, deren Träger eine keltische Sprache sprechen oder 
irgendwann einmal sprachen. Im schottischen Hochland, auf der Isle of Man, in Wales, bis 
vor 200 Jahren auch in Cornwall und in der französischen Bretagne haben sich keltische 
Sprachen und Dialekte erhalten. Man unterscheidet dabei zwei Sprachgruppen: das so 
genannte goidelische Keltisch, ein geschichtlich älteres Substrat, das einzig durch das Gälisch 
Irlands, Schottlands und der Isle of Man repräsentiert ist, und das brythonische Keltisch, wie 
es vor der angelsächsischen Einwanderung in ganz Britannien gesprochen wurde und heute 
nur noch im Walisischen und im Bretonischen lebendig ist. 
Bei allen Unterschieden weisen bestimmte musikalische Strukturen in all diesen Gebieten 
frappante Ähnlichkeiten auf. Die ältesten Überlieferungen von der frühirischen Kultur und 
Gesellschaft zeugen von einem Hang zum Musischen, Labyrinthhaft-Ornamentalen, 
Traumhaft-Surrealen, zu einer eigentümlichen archaischen Melange aus wilder Derbheit und 
ästhetischer Verfeinerung – Qualitäten, die diese exotische Kultur von ihren Nachbarn 
abgrenzt und sich auch in der traditionellen Musik dieser Regionen bis heute bedingt finden. 
Im 12. Jahrhundert musste sich der dem kulturellen Kanon des mittelalterlichen Europa nahe 
stehende Reisende und Chronist Giraldus Cambrensis (Gerald the Welshman) eingestehen, 
dass es die keltischen Länder Irland, Schottland und Wales zumindest in der Musik weiter 
gebracht hätten als irgendein anderes Land, das er kannte. Es besteht jedoch kein Anlass zur 
Annahme, es handle sich bei der beschriebenen Musik um in Zeit und Raum konstante 
Formen, dafür breiten sich Ideen zu schnell aus. Unzählige iroschottische Reels (das sind 
charakteristische Tanzmelodien) gleichen in der Struktur ihrer Melodien älteren englischen 
Tunes, wie sie zum Beispiel im berühmten John Playford’s Dancing Master Mitte des 
17.Jahrhunderts notiert wurden. Trotz sprachlicher und anderer kultureller Schranken 
zwischen England, Irland und Schottland herrschte offenbar ein reger kultureller Austausch. 
Es gibt also weder isolierte Kulturen noch statische Traditionen.  
Die Fotos von umnebelten Dolmen und anderen Versatzstücken keltischer Spiritualität auf 
den Covers von Irish-Folk-Platten nehmen mit der geographischen Distanz zu den 



Kerngebieten dieser Musik zu – vor allem in den USA und in Deutschland. Irische Folk- und 
Traditional-Musiker haben, so sie sich nicht zu sehr dem kulturindustriellen Diktat des 
Marktes beugen müssen, in der Regel einen sehr nüchternen, diesseitsbezogenen, fast 
akademischen Bezug zu ihrer Musik, die sie aber mit Verve und Leidenschaftlichkeit 
interpretieren.  
Celtic Music oder Celtic Folk-Revival bedeuten also nicht die Revitalisierung altkeltischer 
Kultur, Neo-Druidentum oder Ähnliches, sondern eine Adaptierung bestimmter musikalischer 
Formen, die in der einen oder anderen Form mit Walisisch, Bretonisch oder Gälisch 
sprechenden Regionen in Verbindung stehen.    
Dass der irischen und schottischen Folk-Szene und jenem Celtic Folk-Revival in der 
vorliegenden Enzyklopädie mehr Platz eingeräumt wurde als der englischen Szene, hat 
weniger mit den persönlichen Vorlieben des Autors zu tun als mit dem Umstand, dass 
Musiker aus Irland und Schottland seit den 70er Jahren die Regentschaft innerhalb der Folk-
Szene angetreten haben, und dass daher – während der englische Folk in weiten Teilen 
stagnierte – die innovativsten Impulse nach wie vor aus Irland, seit den 90er Jahren mehr 
noch aus Schottland (und Nordengland) kommen. Frühere theoretische Fachartikel (wie das 
Oeuvre des Folktheoretikers Karl Dallas aus den 70er Jahren) oder Nachschlagewerke wie 
Karel Siniveers Folk Lexikon (1981) oder das Guiness Who Is Who In Folk Music (1993) 
tragen dieser Verschiebung noch kaum Rechnung und legen dem Stand der späten 70er Jahre 
entsprechend noch ein Hauptaugenmerk auf Balladenfolk und englischen Folk-Rock.  
Die Summe dieser bretonischen, irischen, schottischen und walisischen Folk-Revivals 
(neuerdings reihen sich auch Gruppen aus Cornwall und aus den nordspanischen Provinzen 
Galicien und Asturien in die „keltische Internationale“ ein) wird in diesem Werk als Celtic 
Folk-Revival zusammengefasst. Darunter fällt allerdings auch viel Musik, die sich kulturell 
als angelsächsisch ausweist oder überhaupt keinen direkten Bezug zu keltischer oder 
irgendeiner anderen Tradition aufweist. Gerade in Schottland ist der keltische Einfluss 
wesentlich geringer als in Irland. Die gälische Hochland- und Inselkultur mit ihren 
spezifischen Liedformen und  Melodien wurde erst spät von der hauptsächlich 
angelsächsischen schottischen Folk-Szene rezipiert und stellte bald ihre eigenen Musiker, die 
durch besondere Experimentierfreudigkeit die engeren stilistischen Grenzen des Folk 
überwanden (z. B. Capercaillie).  
Celtic Folk bezieht sich aber weniger auf die kulturelle Herkunft der Musik als auf die Art 
und Weise, wie Bands und Einzelinterpreten den stilistischen Neuerungen von irischen Bands 
wie den Chieftains, Planxty und der Bothy Band nacheiferten.  
Was ist das Besondere dieser Entwicklung? Um das zu klären, ist es unerlässlich, einige 
geschichtliche, kulturelle und sozioökonomische Aspekte der irischen Entwicklung näher zu 
beleuchten. In England ist sowohl das Bürgertum als auch das Industrieproletariat früher als 
anderswo auf den Plan getreten. Anders in Irland. Die grüne Insel fütterte zwar fleißig die 
kapitalistischen Produktionszentren mit stets neuen Arbeitskräften, selbst blieb sie aber von 
der Dynamik der Moderne bis weit ins 20.Jahrhundert ausgeschlossen. Erst das Aussterben 
von Volkstraditionen und der hohe Entwicklungsgrad der bürgerlichen Gesellschaft 
ermöglichten in Großbritannien Anfang der 50er Jahre des  20.  Jahrhunderts eine politisierte 
und intellektualisierte, zumeist mittelständische Folk-Szene, die es sich leisten konnte, 
traditionelle Lieder mit neueren Arbeiter- und Protestsongs kurzzuschließen. Diese Szene 
hatte ihre Filiale im ohnehin stark industrialisierten und sozialistischen Schottland, und ihr 
wichtigster Filialleiter hieß Hamish Henderson. Es gab auch enge Kontakte zu irischen 
Musikern (und Forschern) wie Séamus Ennis (1919-1981), Joe Heany, Dominic Behan 
(1928-1989) und einigen Volkssängern aus Nordirland, die man für das Londoner Topic-
Label aufnahm. In Irland lagen Unmengen an volksmusikalischem Potenzial brach, von dem 
die Engländer nur träumen konnten, doch es existierte noch keine Institution, die sich dessen 
wirklich annahm.   



Der irische Staatsnationalismus indoktrinierte die Bevölkerung mit seiner pathetischen 
Nationalmythologie, die vielen Iren für immer die Lust auf Tradition nahm, ein an und für 
sich positiver Effekt, der aber auch eine gewisse Ignoranz gegenüber Schönheit und Niveau 
mancher musikalischer Ausdrucksformen zur Folge hatte. Daneben existierte eine Tradition, 
die so lebendig war, dass nicht einmal die Staatsfolklore ihre Deutungsmacht bei ihr geltend 
machen konnte, zumal die Zentren der traditionellen irischen Musik seit den großen 
Hungersnöten der 1840er Jahre ohnehin in London, New York, Boston und Chikago lagen. 
Irland war erst im 20. Jahrhundert ins Industriezeitalter eingetreten, und auch das nur mäßig. 
Bis zur Unabhängigkeitserklärung konnten Iren teilweise zu Recht den britischen 
Imperialismus für die soziale und ökonomische Rückständigkeit Irlands verantwortlich 
machen, doch mit den Regierungen nach der Unabhängigkeit (1922) sollten sie vom Regen in 
die Traufe geraten. Die progressivsten Köpfe der irischen Unabhängigkeitsbewegung (James 
Connolly, Michael Collins) waren umgekommen, zurück blieb deren konservativ-
nationalistischer Flügel mit einem Mann an der Spitze, der sogar Adolf Hitler Asyl anbot 
(Eamonn de Valera). Die Regierungen, die dieser Flügel stellte, versuchten ihre katastrophale 
Wirtschafts- mit Identitätspolitik zu kompensieren. Sie bestätigten die Katholische Kirche als 
politischen Machtfaktor, propagierten Gälisch als Amts- und Gerichtsprache und 
institutionalisierten den keltischen Mythos, währenddessen Irland sich nach internationalen 
Maßstäben kaum über das Niveau eines Entwicklungslandes emporheben konnte. Der Beitritt 
zur Europäischen Gemeinschaft wurde von den Bauern als ökonomische, von liberaleren 
Bürgern als kulturelle Befreiung empfunden. Es dauerte immerhin Jahrzehnte, bis Irland 
wirtschaftlich aufholte. Aber was bedeutet das alles für die traditionelle Musik? Für diese 
erwies sich der verspätete Einstieg Irlands in die Moderne als das Beste, was ihr passieren 
konnte. Die vorbürgerliche, agrarische Verfasstheit der irischen Gesellschaft schützte deren 
Volksmusik (vor allem in den verarmten westirischen Regionen) einigermaßen vor 
Musealisierung und Einspannung in eine pathetische nationalistische Programmatik. 
Traditionelle Musik war in Irland in einem lebendigen Fluss und brauchte nicht von 
Intellektuellen ausgegraben, rekonstruiert, den einfachen Leuten aufgezwungen werden. Sie 
war einfach da, ihre Flamme hatte sich zwar infolge des Tugendterrors der katholischen 
Landkirche und später durch den Siegeszug einer nichtethnischen Populärmusik (Dance-Hall, 
Swing, Rock’n’Roll, Country, Beat) zu einem Flämmchen reduziert, war aber nie wirklich 
erloschen. Obwohl im Rahmen der staatlichen Identitätspolitik Organisationen zur Förderung  
traditioneller Musik geschaffen wurden (wie z. B. Comhaltas Ceoltóirí Éireann), beeinflusste 
das Form und Charakter nur bedingt. Und die Bedrohung durch die internationalen 
Tanzmusikmoden hatte sogar den Vorteil, dass individuelle Instrumentalisten – vom Zwang 
bloßer Tanzbegleitung entbunden – Techniken und Variationen verfeinerten. Es waren dies 
die berühmten Fiddler, Piper, Akkordeonisten und Flötenspieler, deren Namen im Kanon 
dieses Genres ebenso hoch rangieren wie die Väter des Blues in der Blues-Szene.   
Am lebendigsten erhielt sich irische traditionelle Musik in den Ghettos der Diaspora, in 
London, Liverpool, Manchester, Newcastle, Glasgow, New York, Boston, Philadelphia und 
Chikago. In diese Zentren der kapitalistischen Moderne waren seit Mitte des vorigen 
Jahrhunderts Iren aus ihrer primitiven agrarischen Lebensweise katapultiert worden. 
Gesellschaftliche Ausgrenzung hielt die Flamme der Tradition am Lodern, während sie im 
Mutterland zu erlöschen drohte. Im New York der 20er und 30er Jahre hatte Michael 
Coleman (1891–1945) den traditionellen Fiddlestil der Region Sligo beschleunigt und mit 
urbanem Swing-Feeling angereichert, ohne ihn explizit zu verswingen. Die Swing-Ära selbst 
machte den ethnischen Dance-Hall-Veranstaltungen ein Ende, dennoch gelangten Schellacks 
von Coleman oder James Morrison (1893–947) über Verwandtschaftsbande nach Irland 
Deren New Yorker Geigenstil, der im multikulturellen Mosaik der Großstadt ebenso seinen 
festen Platz hatte wie Duke Ellingtons Harlem-Jungle-Style oder Naftule Brandwines 



lyrischer Klarinettenklezmer, wurde in der Folge von fast allen irischen Geigern, ob ländlich 
oder urban, imitiert.  
War  die gälische Hochlandkultur Schottlands durch den bürgerlichen Romantizismus der 
Viktorianischen Periode gefiltert worden, so erlebte die britische Gesellschaft die irischen 
Arbeitsemigranten als Vertreter einer Kultur und Mentalität, die ihnen in mancherlei Hinsicht 
nicht minder fremd schien als die der westindischen Afroamerikaner oder Pakistani. 
Die Pioniere der englische Folk-Szene präsentierten sich als vom liberalen US-Folk 
inspirierte, aber marxistische Gegner einer bürgerlichen Folklore (wie sie von Institutionen 
wie dem Cecil-Sharp-House gepflegt wurde) mit einer starken Zuwendung zu den Problemen 
und kulturellen Ausdrucksformen der Arbeiterklasse. In Irland war aber außerhalb der 
wichtigsten Städte (Dublin, Belfast, Cork, Galway, Waterford) weder die bürgerliche noch die 
proletarische Klasse so stark entwickelt, dass ein Folk-Revival unmittelbar auf fruchtbarem 
Boden hätte sprießen können. Es wurde bereits der Dualismus von erzkonservativer 
Staatsfolklore und lebendiger bäuerlicher Tradition erwähnt, die in den Städten fortlebte.      
So kam es, dass aus dem Zusammenstoß der konservativsten und progressivsten Musikstile in 
Irland seit den 60er Jahren ein neuer Musikstil entstand, der dem britischen Folk in den 70er 
Jahren seine Dominanz streitig machen sollte. Dafür waren drei Stimuli von Bedeutung: 
1)  Vom englisch-schottischen Folk-Revival war der Ballad-Folk-Boom über die Irische See 

nach Dublin übergeschwappt. Die Clancy Brothers, die zunächst eher in den USA Erfolg 
hatten, die Dubliners und etwas später die zeitgeistig-schicken Johnstons (eine der ersten 
Bands, die auch gälische Lieder interpretierten) waren die charakteristischsten irischen 
Vertreter dieser Folk-Szene. Über den Séan-Nos-Sänger Joe Heany, den Folkloristen und 
Piper Seámus Ennis, einige nordirische Traditional-Singer und junge Saisonemigranten 
wie Luke Kelly (1940–1984) und Christy Moore bestanden auch rege Kontakte zur 
englischen Szene – zu Ewan MacColl, A. L. Lloyd und Alan Lomax, von denen man sich 
wichtige Anregungen holte, wie das landeseigene traditionelle Musikmaterial, das 
zweifellos zum Melodienreichsten und Faszinierendsten zählt, was europäische 
traditionelle Musik zu bieten hat, abseits jeglicher Volkstümelei aufzubereiten sei. Die 
britische Folk-Szene war von Traditional Singers und Singer/Songwritern dominiert. 
Traditionelle Instrumentalmusik wurde zwar von den Labels Topic u. Leader als 
ethnographische Zeugnisse aufgezeichnet, und die Begleitinstrumentalisten dieser Sänger 
(wie etwa Dave Swarbrick oder Allan Barty aus Schottland) begannen, deren Repertoire 
zunehmend mit abwechslungsreich interpretierten Tanztunes aufzustocken, es handelte 
sich dabei aber größtenteils um schottisch-irische Musik. Eines schien also von Anfang 
klar: Eine irische Folk-Szene, so sie sich entwickelte, würde ihre reichhaltige 
instrumentale Tradition nicht ignorieren können. Wie dies aber bewerkstelligen? Weder 
die rein traditionellen Spieltechniken noch der joviale Sound der Céilí-Tanzbands schienen 
einer für junge Konsumenten attraktiven Folk-Szene geeignet. 

2)  Der Komponist, Arrangeur und Pianist Seán Ó Riada (1931–1971) schuf mit seinen 
Ceoltoiri Chualann (aus denen später die Chieftains hervorgingen) ein Ensemble, das 
vorsätzlich traditionelle Instrumentalmusik sowie Kompositionen des irischen 
„Barockkomponisten“ Turlough O’Carolan (1670–1738) mit Arrangement und 
Harmonien bedachte und per Integration der Rahmentrommel Bodhrán dem archaischen 
Puls dieser Musik rhythmisch Ausdruck verlieh. Nie wäre man übrigens nach damaliger 
Auffassung auf die Idee gekommen, es handelte sich bei Ó Riadas neotraditionaler 
Kunstmusik (die sich zumeist in klassischen Foren zeigte) oder der Musik der Chieftains 
um Folk. Zu disparat waren die Szenen, zu unterschiedlich ihre ästhetischen Ansprüche. 
Dennoch durchdringt Ó Riadas Geist bis heute den Celtic Folk.  

3)  Als dritte Basis des Irish-Folk darf die Dubliner Session-Szene der 60er Jahre angesehen 
werden, wo verschiedene musikgeschichtliche Genres in ungezwungener Atmosphäre 



aufeinanderstießen. Viele ältere Musiker, die aus Clare, Kerry, Donegal oder anderswo 
auf Arbeitssuche nach Dublin kamen, gerieten in den Pubs in Gesellschaft junger, in 
Skiffle, Rock’n’Roll, Blues, Rock oder vielleicht auch Jazz sozialisierter Musiker, die dem 
Zauber, der Kraft und der Schönheit der traditionellen Musik zu erliegen und ihre 
„modernen“ Gitarrenriffs beizusteuern begannen. Um diesen Schritt zu wagen, mussten 
diese jungen Leute die gängigen Konnotationen von traditioneller Musik als etwas 
Uncooles, Altmodisches, Langweiliges oder Ländlich-Banales überwinden und sich dem 
Soul und Swing dieser Musik vorurteilslos aussetzen. Andere Musiker, denen der 
Mainstream-Pop ihrer Tage zu wenig anspruchsvoll schien und die eher zur klassischen 
Musik tendierten, fanden in der traditionellen Musik einen passablen Kompromiss. Bei der 
Institution der Session fand und findet das Widersprüchliche zueinander. Auf der einen 
Seite junge freakige Typen, die neben dem Pint Bier auch mal einen Joint im Hinterhof 
konsumierten, auf der anderen Seite konservativ wirkende Herren in Anzug und Krawatte; 
beim Zusammenspiel ließen beide Parteien den Teufel raus. Diese jungen Musiker 
begannen, wenn sie nicht wie etwa die Piper Liam O’Flynn und Paddy Keenan direkt aus 
der Tradition kamen, selber traditionelle Instrumente zu erlernen, ein durch ihr 
zeitgenössisches Musikverständnis modifiziertes traditionelles Repertoire an Pubtischen zu 
spielen und dort andere vom Mainstream kommende Musiker, die sich mit den alten 
Herren wohl nie an einen Tisch gesetzt hätten, für den Trad-Folk zu begeistern. Und als in 
England Rockbands wie Fairport Convention und Steeleye Span vorexerzierten, wie man 
traditionelle Musik in ein Rockkonzept integriert, ohne dabei völkisch oder altmodisch zu 
wirken, begann sich das Verhältnis zur Tradition allgemein zu entkrampfen.  

Man sah allmählich ein, dass die traditionellen Jigs, Reels und Slow Airs nicht automatisch 
mit Tweedkäppchen, Gummistiefeln und ländlicher Zurückgebliebenheit assoziiert werden 
mussten. Die musizierenden ländlichen Herren mit ihren Tweedkäppchen und Gummistiefeln 
erwiesen sich ihren jungen Adepten gegenüber oft als tolerante Gentlemen, so diese die 
Tradition, welche sie leicht veränderten, ernst nahmen. Folk-Rock war in Irland (und 
Schottland) eine nur kurzlebige Angelegenheit, vielleicht, weil E-Gitarren und Drums der 
melodiösen Verspieltheit und dem rhythmischen Puls der Reels und Jigs nur schwer folgen 
konnten und ihn nur zu oft bremsten.  
Die charakteristischsten Vertreter des Irish Folk (und in weiterer Folge des Celtic Folk 
insgesamt) wählten einen dritten Weg zwischen traditioneller Musik und Folk-Rock: Rhythm 
& Reel, kreiert von Bands wie Planxty, der Bothy Band, Dé Dannan und Stockton’s Wing, in 
Schottland übernommen von den Tannahill Weavers, Silly Wizard, der Battlefield Band 
und Ossian. Rhythm & Reel: Das kann rein traditionelle Musik mit etwas dynamischerer 
Stringbegleitung, aber auch akustischer Folk-Funk sein. 
Die besten jungen traditionellen und rock-, blues-, jazzerfahrenen Musiker taten sich 
zusammen, um Séan Ó Riadas konzertantes Konzept mit einem zeitgenössischen Feeling und 
Drive zu vermählen. Sie arrangierten die Tunes mitunter auf kunstvolle Manier und 
unterlegten den Melodielinien synkopierte Gitarren-, Bouzouki-, Mandola- oder Citternriffs, 
die oft sehr funkig ausarteten und neben Rock auch starke Anklänge an bulgarisch-
mazedonische Rhythmik aufwiesen. Die innere Seele, der rhythmische Puls der Musik wurde 
nicht mit billigen Rock-Effekten trivialisiert, sondern bloß an Intensität gesteigert. Kaum 
jemandem dieser Musiker lag etwas an nationalem Sendungsbewusstsein, einzig Kraft und 
Größe der Musik, aber auch das kulturelle Wissen um ihre Herkunft und ihr historisches 
„Gewordensein“ waren von Bedeutung. Über diese Entwicklung waltete als wichtigster 
Stimulus, Motor der Innovation und guter Geist der Gitarre-, Bouzouki- und Bodhránspieler 
Donal Lunny – keine stilistische Neuerung im Irish (& Celtic) Folk, die nicht seine Signatur 
trägt.  Ihm ist es vor allem zu verdanken, dass sich irische Musik zu einem modernen, 
experimentierfreudigen ethnischen Genre mit vielen Facetten und Farben entwickelte, das 
sich durch Leidenschaftlichkeit und Eleganz auszeichnet und erfolgreich nationalistischen, 



volkstümlichen und authentizistischen Projektionen entzog.  Mit seinen Moving Hearts hatte 
Lunny das Tor zu weiteren Entwicklungen aufgestoßen. Das Folk-Revival der Bretagne und 
Wales’ (dem ich den geringsten Platz einräume) wurde durch den kulturellen 
Minderheitenstatus ihrer „Native Speakers“ immer stärker durch föderalistische und/oder 
(befreiungs-)nationalistische Programmatik angeheizt. Die Bruderhand reichten diese 
Regionen Irland und Schottland im Bewusstsein eines pankeltischen Neotraditionalismus. 
Dennoch ist bretonische Musik von außerordentlicher Melodieschönheit, und insbesondere 
jene Bands, die das musikalische Konzept des Irish Folk-Revival der 70er Jahre auf 
bretonische Musik verwandten, schufen sehr eindrucksvolle Klanglandschaften. Es waren 
dies Gruppen wie Kornog, Bleizi Ruz, Barzaz, Gwerz, Skolvan, Den und Pennoù Skoulm. 
Nicht vergessen werden soll auch die hoch entwickelte Folkszene der nordspanischen 
Provinzen Galicien und Asturien, die ihren kulturellen sense of difference durch ihr 
vermeintlich keltisches Erbe befestigen. Inwiefern ihre Musik tatsächlich „keltisch“ ist oder 
einfach nur irisch klingt, weil sie die modernen Arrangements und Harmonien der irisch-
schottischen Revivalbands übernommen haben, sei dahingestellt. Ein Großteil dieser Musik 
ähnelt mehr der westmediterranen Musik, wie sie von Nordspanien über Südfrankreich bis 
nach Italien zu hören ist. Bands und InterpretInnen wie Milladoiro, Uxiá oder Llan de Cubel 
schufen jedenfalls eine grandiose neotraditionale Kunstmusik.     
Während sich viele der in den 70er Jahren stilbildenden Bands auflösten oder auf 
unangenehme Weise dem Mainstream anbiederten, bekam das Celtic Folk-Revival seit Mitte 
der 80er Jahre neue Impulse, diesmal aus Schottland. Als Brückenkopf zwischen dem Rhythm 
& Reel-Ansatz der irischen Vorbilder und dem Neo-Folk-Revival der 90er Jahre kann die 
Band Capercaillie angesehen werden. Von nun an paarte sich Rhythm & Reel mit allen nur 
erdenklichen modernen und traditionellen Stilen zwischen E- und U-Musik (eine 
Unterscheidung übrigens, die ihre Dürftigkeit in der hier behandelten Musik besonders 
offenbart), flossen – so dies nicht schon zuvor geschehen war – mehr oder minder dezent 
Bossa-Nova-Smoothness, Gypsy Swing, Funk, Bebop & Modern Jazz, Dancefloor, Tribal, 
Afropercussion, Acoustic Punk, Minimal Music, Computer Samples, Soul, Salsa, Trip Hop 
etc. ins Repertoire junger, ebenso traditionsbewusster wie experimentierfreudiger Bands ein, 
die sich traditioneller Formen nicht annahmen, um eine ethnische Signatur ihrer kollektiven 
Herkunft hochzuhalten, sondern bloß eine Musik, die zu schön und groovy war, als dass man 
sie der Folklore überlassen wollte.   
Dieses überaus boomende, von einer blühenden Infrastruktur, Fachpresse und Festival-Szene 
gepushte Neo-Folk-Revival riss die ethnischen Trennlinien zwischen den Szenen endgültig 
ein. Seit den 60er Jahren hatte zwar eine englische Folk-Szene bestehend aus gemütlichen 
und vorurteilsfreien Intellektuellen „die Iren“ hofiert, ohne jedoch auf Gegenliebe zu stoßen. 
Irischer und englischer Folk machten eine voneinander weitgehend getrennte Entwicklung 
durch. Irische Musiker behielten ein aus Ausgrenzungserfahrung, kulturellem 
Minderwertigkeitskomplex und historisch übermitteltem Misstrauen gegenüber den 
Engländern bei. Nicht unberechtigt, wenn man bedenkt, dass bis in die 80er Jahre Schilder 
mit Aufschriften wie: „No Blacks! No Dogs! No Irish“ an englischen Mietshäusern keine 
Seltenheit waren. Kompensiert wurde dieses Gefühl, als Mensch zweiter Klasse angesehen zu 
werden, oft mit großmäuliger Protzerei und kulturellem Überlegenheitsgefühl, das z.B. die 
vermeintliche ästhetische Überlegenheit der irischen Instrumentaltradition gegenüber der 
englischen hervorzukehren nicht müde wurde.  
Im sozialistischen Schottland pflegte man zu Zeiten des Balladenfolks ausgezeichnete 
Kontakte zum politisierten englischen Folk. Als  im Laufe der 70er der Celtic Folk das Heft in 
die Hand zu nehmen begann, orientierte man sich stärker an Irland und der Bretagne.   
Es hat sich eine junge überethnische Szene herausgebildet, bestehend aus Enthusiasten, die 
eine stilistische Vielfalt aufweisen, ohne Stile zwanghaft vermischen zu müssen: Irische 
Musiker wie Brian Ó hÉadhra und Aimée Lionard (eigentlich aus Orkney) von der Gruppe 



Anam, Michael McGoldrick, Tómas Lynch (Afterhours), Cara Dillon (Óige, Equation), 
Steafán Hannigan, schottische wie John McCusker, Jim Sutherland, und englische wie 
Kate Rusby, Julie Murphy, Jo Freya, Andy Cutting, Luke Daniels, Kathryn Tickell, Karen 
Tweed & Ian Carr und Eliza Carthy übertreten permanent und erfolgreich nationale Genre- 
und Szenengrenzen, begraben sämtliches geschichtliches Erbe, mit Ausnahme der Musik, die 
sie mit Verve, Professionalität und Leidenschaft interpretieren. Besonders Eliza Carthy hält 
zwar als neue „Jeanne d’Arc“ der Szene das Banner englischen Folks hoch, interpretiert ihn 
aber (im Vergleich mit dem jovial-holprigen Folk-Rock der Elterngeneration) mit der 
Sensibilität und dem Drive des Rhythm & Reel, mit deren jungen Weiterführern sie auf 
bestem Fuß steht.  
So entstand ein neuer Typus von Musikern, musikalisch überaus gebildet, in Jazz, Klassik 
und diversen popmusikalischen Strömungen unseres Jahrhunderts ebenso beschlagen wie in 
traditioneller Musik, deren Geschichte diese respektvoll in Ehren halten, auch wenn sie an 
anderer Front sich zu wagemutigen Fusionexperimenten hinreißen lassen; sie sind besessen 
von dieser Tradition, ohne deshalb Traditionalisten sein zu müssen. Selbst wenn der 
musikalische Rohstoff sparsam und schonend „modernisiert“ wird und sich erstaunlich eng an 
die Tradition anlehnt, sind es symbolische Gesten sowie ein mondäner Habitus, der Drive 
ihres Spiels oder Gesangs, Charakter und Namensgebung ihrer eigenen Kompositionen und 
natürlich die voll ausgeschöpften Möglichkeiten modernen Designs, die sie als mehr und 
etwas anderes als bloße Volksmusikanten ausweisen. Sie verbinden  Akkuratesse und 
Arrangierkunst der Klassik, Improvisation und Swing des Jazz mit Drive und Direktheit des 
Rock auf dem Feld traditionell beeinflusster Musik, auf dem sie auch noch das Wissen von 
Kulturwissenschaftlern und die empirische Erfahrung von Feldforschern mitbringen. So 
wollen diese jungen Musiker und Musikerinnen auch partout nicht einsehen, warum diese 
Musik in ihrer Ausdrucksstärke und Sinnlichkeit nicht neben dem Tango Nuevo, dem 
Flamenco, dem von Intellektuellen gefeierten Klezmer und dem Blues ihren ebenbürtigen 
Platz im Pantheon der zur Jahrtausendwende relevanten ethnischen und nichtethnischen 
Musikstile einnehmen soll.  
 
Hinweise für den Leser 
 
Ich bin weder Freund noch Feind von Anglizismen. Bei einem Lexikon über Populärmusik, 
noch dazu bei einem, das weitgehend angelsächsische Musiker, Bands und Stile behandelt, 
lässt es sich auch gar nicht vermeiden, auf die englische Terminologie zurückzugreifen. 
Möglich ist auch, dass die lange Beschäftigung mit Literatur und Sleeve-Notes (= 
Plattenbegleittexte) mein sprachliches Ausdrucksvermögen verändert hat, aber nie würde ich 
es zum Beispiel übers Herz bringen, die Fiddle mit Fiedel zu übersetzen, wie das die deutsche 
Fachliteratur lange tat; und das nicht bloß, weil die Fiddle sich von der Violine nicht in ihrer 
Form, sondern Spielweise unterscheidet, während „Fiedel“ eigentlich eine 
Sammelbezeichnung für völlig andere Instrumente ist, nämlich für mittelalterliche und 
frühneuzeitliche Geigentypen. Darüberhinaus assoziiere ich die phonetisch langgezogene 
Fiedel mit dem Bewusstsein eines kleinen Teiles der deutschen Alternativen der 70er Jahre,  
das bestimmt war von unscharf fokussierter Mittelalterverherrlichung, gemütlich harmlosem 
Musizieren, „wie’s die Alten pflogen“,  Ringeltanz und Diedeldumdei, während das markige 
Wort Fiddle den Drive, zu dem ihr Spiel fähig ist, lautmalerisch besser ausdrückt. Und wieder 
ein Anglizismus: Drive drückt die mit diesem Begriff beschriebene Sache nicht nur besser aus 
als „Intensitätssteigerung“, sondern weist in wichtigen Nuancen darüber hinaus. Auch Swing 
lässt sich nicht mit Schwung übersetzen, und es wird im Lexikon von Folk-Revivals, Live-
Acts (= Liveauftritte), Line-ups (= Bandbesetzungen) und Tunes (= Melodien) nur so 
wimmeln. Mit musikwissenschaftlichen Fachausdrücken habe ich bewusst gespart, einerseits 
weil ich diesbezüglich selbst ein Laie bin, andererseits weil ich dieses Werk nicht allein für 



Musiker und Musikwissenschaftler geschrieben habe. Die Querverweise zu Stars des Pop-
Business sind nur an jene Leser adressiert, die noch immer die Bedeutung eines Musikers 
oder Genres an deren Stellung auf dem Musikmarkt bemessen. Natürlich bin ich der Ansicht, 
dass das Zusammenspiel von Sting mit Kathryn Tickell oder von Fish mit Phil Cunningham 
eine Aufwertung für erstere bedeutet, doch der Musikkonsument, der sich der Welt des 
modernen Folk vom musikalischen Mainstream her nähert, mag das umgekehrt herum sehen. 
Viele Popmusiker am „linken“, „anspruchsvolleren“ Rand des Mainstream haben stets 
Kontakte unterhalten zu diversen Folk-Szenen, so diese auch selbst dieses Revier besetzten. 
Als der Zeitgeist es zu erlauben begann, kokettierten zum Beispiel Musiker wie Mark 
Knopfler und Phil Collins explizit mit Celtic Folk.  Mark Knopflers Filmmusik zu "Local 
Hero" trug bestimmt zu einem nicht geringen Teil zum Erfolg des Films bei.  Daneben  
werden auch  „Stars“ wie Thin Lizzy, Kate Bush, Marianne Faithfull, Jethro Tull, Sinead 
O’Connor, Van Morrison, Alexis Korner, Elvis Costello, John Martyn, die Dexy´s 
Midnight Runners und andere weniger bekannte Grenzgänger, Pop- und Rockinterpreten mit 
Sensibilität für bestimmte in diesem Lexikon behandelte Themenbereiche ihr Auslangen 
finden. Stars mit einem Nahverhältnis zum Folk wie Steve Winwood, Jon Lord, Rod Stewart, 
David Byrne, Michael Chapman, Nick Cave, Eddie Reader & Fairground Attraction, die 
Flying Pickets,  Tanita Tikaram, Dead Can’t Dance, Chumbawamba, 3 Mustaphas 3 seien an 
dieser Stelle nur erwähnt. 
Vorab möchte ich mich gleich bei all den grandiosen Musikern entschuldigen, die kein 
Stichwort im vorliegenden Werk erhielten, weil sie etwa keinen Plattenvertrag in der Tasche, 
keine Clique, keine Kontakte zu Stars der Szene oder Veranstaltern am Kontinent haben. 
Gerade in Irland und Großbritannien gibt es mittlerweile Tausende von brillanten Musikern 
mit Esprit, Individualität und Innovationsfreude, welche die in den 70er Jahren aufgestellten 
technischen und stilistischen Standards längst übertrumpft haben. Die Gründe, warum  
bestimmte Interpreten und Musiker ins Rampenlicht treten und andere nicht, sind kompliziert 
und bestimmen sich leider nicht immer nach Kriterien der Qualität, ich werde jetzt aber keine 
ideologiekritischen Analysen in Angriff nehmen, sondern bloß um Verständnis bitten, dass 
ich die Bedeutung der dargestellten Musiker nach ihrer Position in der Geschichte und 
Genese des Folk und verwandter Genres, ihren Pionierleistungen und ihrer Präsenz auf dem 
Plattenmarkt und in der Fachpresse bemessen habe. Wie auch anders? Die Existenz und 
Popularität derjenigen  Interpreten und Interpretinnen, die   mit der Existenz einer Fachpresse 
(vertreten durch die Folk-, World-Music-, und Crossover-Zeitschriften Folk Roots, Living 
Tradition, Irish Music Magazine, Folker  und Dirty Linen), spezieller Radioprogramme (BBC 
2)  und einer Veranstaltungsinfrastruktur (Festivals, Folk Clubs etc.) steht und fällt, findet in 
diesem Lexikon keine weitere Erwähnung. 
So bitte ich den Leser, die Leserin, einen Gesamtüberblick aus den vielen unter diversen 
Stichwörtern verstreuten Informationen selbst zusammenzustellen. Ich rate Euch also, die 
bunte und widersprüchliche Welt des britischen und keltischen Folk zunächst querfeldein 
über die Stichworte „Donal Lunny“ und „Richard Thompson“ zu erschließen, über diese wird 
das Labyrinth aus Stilen, Interpreten und Szenen die wohl meisten Geheimnisse preisgeben. 
Ihr, werte Leser, werte Leserin, werdet in eine Welt eintauchen, die ihr dEUch wegen des 
belasteten Begriffs „Folk“ möglicherweise ganz anders vorgestellt habt, und ich verspreche, 
es werden jede Menge überraschende Wendungen und unerwartete Entdeckungen auf Euch 
warten.         
 
 

Richard Schuberth 
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Crossroots: Lexikon der irischen, schottischen, englischen, walisischen und 
bretonischen Folk-, Traditional- und Rootsmusik 
 
Erste Orginalauflage (es gab nie eine zweite) aus dem Jahr 2002 
545 Seiten, über 600 Gruppen und Einzelinterpreten, zahlreiche Abbildungen 
Autor: Richard Schuberth 
 
"Was heißt denn hier Folk?" 
Dass sich im Untertitel dieses Lexikons der Begriff Folk" findet, führt in die Irre. 
WAS HAT ALSO DIESES LEXIKON zum Inhalt? Es umfasst Bands, Einzelinterpreten und -
interpretinnen, moderne und traditionelle Stilrichtungen, die unter dem Oberbegriff Folk von 
den 50er bis 70er Jahren eine gewisse gesellschaftliche Resonanz fanden; ebenso umfasst es 
die heterogenen Weiterentwicklungen, die in dieser Szene zwar ihr historisches Fundament 
haben. 
Geographisch eingeengt wird der Themenbereich auf die britischen Inseln und die 
französische Bretagne (mit gelegentlichen Streifzügen ins restliche Frankreich, nach 
Nordspanien, Kanada und in die USA). Folk lässt sich weniger als Bezug zur Volkstradition 
fassen, wie der Wortlaut wahrscheinlich nahe legt, sondern als Bezug zur Tradition einer 
(oder mehrerer) Musikszenen, deren Struktur und Geschichte auf den britischen Inseln eine 
andere ist als etwa in den USA oder in Deutschland, in England wiederum eine andere als in 
Irland. 
 
"UMFASSEND GEHT DER AUTOR AUF DIE URSPRÜNGE DER KELTISCHEN MUSIK 
EIN UND RÄUMT DABEI MIT MANCHER ROMANTISCHEN VORSTELLUNG URALTEN 
KELTISCHEN KULTURGUTES AUS NEBULÖSER VORZEIT AUF." Heinrich M. von 
Packnitz 
 
"BESONDERS ERWÄHNENSWERT IST, DASS CROSSROOTS BIS GANZ AN DIE 
AKTUELLEN ENWICKLUNGEN HERANREICHT UND DAMIT EINIGE ENGLISCHE UND 
IRISCHE WERKE ELEGANT ÜBERHOLT, DEREN AKTUALITÄT IN DEN 70ER JAHREN 
ENDET." Axel Schuldes 
 
Das wohl umfassenste Nachschlagewerk zu keltischer und verwandter Musik entstand in 
dreijähriger Alleinarbeit des in Wien lebenden Schriftstellers, Ethnologen, 
Musikjournalisten und Cartoonisten Richard Schuberth. 
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