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sechzehn verschiedenen Höhlen, wie es in den Aufzeichnungen des Nationalmuseums D ar es Salaam heißt. 
Zahlreiche dieser Instrum ente waren bereits zerfallen. Ih r Alter wurde auf über zweihundert Jah re  geschätzt. 
Die H ersteller gehörten offenbar nicht zu den Iram bi, W anyaturu oder anderen E thnien, die heute in diesem 
G ebiet leben. Auch einsaitige Fideln wurden in den Höhlen gefunden, ein bedeutender Fund, der zeigt, daß 
dieses durch den arabischen Handel nach Tanzania gebrachte Instrum ent sich offenbar bereits recht früh 
bis ins Innere Tanzanias auszubreiten begann.
E ine weitere große Trommel, die man nahe dem Gipfel von Samaja Hill im Land der Iram bi, ungefähr 
zweiundsiebzig Kilometer nördlich von Singida, fand, kann im Nationalmuseum in D ar es Salaam besichtigt 
werden. D as Korpus ist aus dem Stamm eines Akazienbaums geschnitten und sieht wie ein großer Zahn m it 
zwei W urzeln aus. Zur Fellspannung wurden Holzpflöcke m it Schnüren benützt.
Tanzania kann gegenwärtig in mehrere voneinander verschiedene musikalische Stilgebiete gegliedert werden. 
Einige dieser Areale reichen über die Grenzen Tanzanias in andere Länder. Nach dem gegenwärtigen Stand 
der musikologischen Forschung müssen mindestens acht musikalische Stilareale unterschieden werden:
1. der K üstenstreifen und die Inseln Zanzibar und Pemba. Dieses Gebiet erstreckt sich über die Grenze 
Tanzanias bis nach Kenya;
2. das -Nyamwezi- und -Sukuma-Stilgebiet;
3. das zentrale Stilgebiet (Wagogo usw.);
4. die Kilimanjaro-Region (Chagga usw .);
5. Nordwesttanzania (Buhaya, Karagwe usw.). Dieses Gebiet gehört kulturell weitgehend zu den König­
reichen von Süduganda, Rwanda und Burundi;
6. W esttanzania (Wafipa usw.);
7. das Stilgebiet der Ruvuma-Völker. Dieses Areal dehnt sich zum größeren Teil auf dem Territorium  von 
Nordmo^ambique aus;
8. die südwestlichen Hochländer und der Nyasa-See-Raum (Ubena, Upangwa usw.). Auch dieses Gebiet 
reicht über die Grenzen von Tanzania hinaus, in diesem Fall in den Norden von Malawi.
Die bisher einzige umfassende musikhistorische Arbeit innerhalb eines der genannten Stilareale in Tanzania 
stam m t von Gerald W. Hartwig (1969), der die Bakerebe auf der Insel Bukerebe im Viktoria-See studierte, 
die zu unserem Stilareal 5 gerechnet werden können. Linguistisch und kulturell stehen sie den W ahaya und 
Wazinza sehr nahe. Hartwig m achte einen umfassenden Survey der Geschichte und des sozialen K ontextes 
verschiedener im Verschwinden begriffener oder schon obsoleter Musikformen auf dieser Insel. E r kam unter 
anderem zu dem Ergebnis, daß die siebensaitige Trogzither ( en a n g a )  vom Typus der Z ithern in Rwanda, 
Bukiga und Buhaya vor dem Jah re  1900 das einzige Saiteninstrum ent bei den Bakerebe war. Nach den von 
ihm gesammelten O raltraditionen scheint es, daß die Trogzither zum ersten Mal au f Bukerebe erschien, als 
die acht Clans der Bakerebe, einschließlich des königlichen Clans, im späten 17. Jah rhundert von Buhaya 
(Nordwesttanzania) her einwanderten. Sie soll ursprünglich aus Bunyor o gekommen sein, von wo sie sich 
zuerst nach Buhaya und schließlich auf die Bukerebe-Insel verbreitete. Zur Musik der en an ga  tranken die 
Ä ltesten ihr Bier. Die königlichen Trommeln auf Bukerebe wurden von Bahaya- und Baganda-Sklaven 
hergestellt. F rüher verwendete m an auch Hörner sehr oft bei der Jagd, einschließlich eines enzomba  genannten 
Tierhorns und eines als om wom ba  bezeichneten hölzernen Horns. Omivomba wurde vom ausgehöhlten Ast 
eines Baums von vier bis sechs Zentim eter Dicke hergestellt, wobei m an ein Ende des Horns verschloß. 
Dieses Instrum ent wurde seitlich angeblasen. Außerdem gab es Gesänge der Büffeljäger, die man obwaso 
nannte (G. W. H artw ig 1969).

Zur Geschichte der Musik im Nyasa/Ruvuma-Kulturgebiet
Wesentliche Teile der Populationen, die im Gebiet des Nyasa- oder Malawi-Sees und des Ruvum a, des Grenz­
flusses zwischen Tanzania und Moçambique, siedeln, scheinen während der sogenannten zweiten Bantu- 
Expansion (Freeman-Grenville 1976, K arte  10) aus einem Kerngebiet in K atanga, der heutigen Provinz 
Shaba in Zaire, in diesen südlichsten Teil Ostafrikas eingewandert zu sein. Die D atierung dieser Migration 
ist unsicher. W ährend Basil Davidson (1967b, S.26) sie in den Zeitraum  vor 500 u.Z . verlegt, datiert der 
Archäologe und Prähistoriker David W. Phillipson die Migration von Bantu-Populationen aus K atanga 
in die östliche Hälfte des Subkontinents m it etwa 1000-1100 u. Z. Die Ausbreitung dieser Sprecher sogenann­
te r E astern H igh land la n gu a ges  aus Shaba habe das Spätere E isenzeitalter im östlichen Afrika ausgelöst 
(Phillipson 1977, S.230).
Für den Ethnographen ist das zentralafrikanische Erbe vor allem in einigen Aspekten der K ultu r der -Ma- 
konde, -Ndonde und der -Makua-Gruppen zu erkennen, aber auch bei den -Chewa und den -Yao, tro tz  einer 
starken kulturellen Überlagerung bei den letzteren durch den Islam  und andere Küsteneinflüsse seit dem
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18. Jahrhundert. Es zeigt sich insbesondere im Bereich der traditionellen Erziehung für Jungen und Mädchen 
bei den -Makonde, -Ndonde, -Makua und -Yao, deren Beschneidungsschulen denen im südlichen Zaire und 
in Angola sehr ähnlich sind (vgl. J . u. M. Dias 1970; Kubik 1978b, 1978c), im Vorhandensein einer bilden­
den K unst (besonders der Holzplastik der -Makonde) und von Maskenbünden (bei den -Makonde, -Ndonde, 
-Makua und -Chewa). Die Musik weist gleichfalls zahlreiche Ähnlichkeiten m it der des südlichen Z entral­
afrika auf. Die Abtrennung der genannten Gruppen muß jedoch vor so langer Zeit erfolgt sein, daß 
außer bei den -Chewa in den O raltraditionen von einer Auswanderung aus K atanga nichts berichtet wird. 
Die O raltraditionen der Ruvuma-Völker (-Makonde, -Ndonde-, -Makua, -Yao), soweit sie bisher gesammelt 
wurden, berichten in großen Einzelheiten von den W anderungen innerhalb der Zone östlich des Nyasa-Sees 
während der letzten zweihundert Jah re  (vgl. Abdallah 1919, J .  u. M. Dias 1970; W em bah-Rashid 1975). 
Alle diese Gruppen haben eine m atrilineare Sozialorganisation, die zu einer gewissen Polarisierung und 
getrennten P arallelitä t in den A ktiv itäten  der Geschlechter führte. So etwa haben die m ännlichen und 
weiblichen Mitglieder der Gemeinschaft separate Institu tionen (Initiationsschulen, Bünde usw.), die jeweils 
für das andere Geschlecht exklusiv sind. E in sozio-politisches Gleichgewicht zwischen der W elt der Männer 
und jener der Frauen wird auf diese Weise aufrechterhalten. Ähnliches ist für die m atrilinearen E thnien 
in Angola und Südza'ire charakteristisch.
N icht alle Populationen im Nyasa/Ruvum a-Gebiet zeigen kulturell so betonte Ähnlichkeiten m it Zentral­
afrika. Abgesehen von den Einw anderern des 19. Jahrhunderts, besonders den -Ngoni, scheinen die ethnischen 
Gruppen von Nordmalawi, die -Tum buka und -Ngonde, einer kulturell andersartigen Zone zuzugehören, 
eine Annahme, die auch der musikalische Befund nahelegt. Auch bei den -Chewa und den anderen Popu­
lationen der sogenannten Maravi-Gruppe sind zentralafrikanische Anklänge im heutigen K ulturbild  wesent­
lich geringer als bei der Makua Makonde-Gruppe.
Die heutige Bevölkerung des N yasa/Ruvum a-Raum s läß t sich in folgende große Gruppen einteilen:
1. die Maravi-Gruppe. Sie um faßt die heute unter den Namen -Chewa, -Mang’anja, -Nsenga, -Mbo, -N tum ba, 
-Zimba und anderen bekannten E thnien. Es wird angenommen, daß die Maravi in ihr heutiges Siedlungs­
gebiet westlich des Nyasa-Sees zwischen dem 13. und 16. Jahrhundert nach und nach einwanderten (Pachai 
1973, S.4). Im  17. Jahrhundert ha tten  sie ein wichtiges Reich unter dem Herrscher Lundu im  unteren Shire- 
Tal. Sie handelten m it den Portugiesen und den Arabern, die in Tete und Sena am Zambezi-Fluß sta tioniert 
waren. Der heutige Siedlungsraum der Maravi-Gruppe um faßt den größten Teil des zentralen und südlichen 
Malawi sowie Teile des östlichen Zambia und angrenzende Teile von Moçambique. Als die Maravi dieses 
Gebiet erreichten, stießen sie auf Gruppen kleinwüchsiger Jäger und Sammler, die in den Legenden unter 
verschiedenen Namen, wie Abatw a, Akafula und Mwandionera kuti, erscheinen. George Nurse, der sich auf 
linguistische und anthropologische Untersuchungen in Malawi stü tz t, ist der Ansicht, daß es sich um  Khoi- 
san sprechende Gruppen handelte (Nurse 1967). Über diese Prä-Bantu-Bevölkerung schreibt Bridglal P a­
chai: »The dim past when Malawi was occupied by small Settlements of small people has gone down in 
legend. Tales are told in villages of gnomes and pixies beating the Drums of Domasi, as well as of stränge 
rock noises.« (Pachai 1973, S.2) Das Zusammentreffen der Maravi m it den Vorbewohnern gestaltete sich 
nach den O raltraditionen eher feindselig.
Nach Auffassung meines M itarbeiters Moya Aliya aus Malawi können als eine der ältesten, vielleicht als die 
älteste lebende M usiktradition der Achewa die Gesänge zu den dz in yau  (Masken) angesehen werden. Ob die 
n ya u -  (Maskentanz-) Tradition von der Maravi-Gruppe bei ihrer Einw anderung m itgebracht wurde, ist eine 
schwierig zu lösende Frage. Bisher sprechen jedoch alle Anzeichen dafür.
2. -Tum buka und -Tonga. Sie siedeln nördlich der Maravi-Gruppe. Die -Tum buka gelten als eine der 
ältesten und alteingesessenen Bantu-Populationen in diesem Raum. Sie gliedern sich in verschiedene U nter­
gruppen wie die -Henga, -Phoka und andere (die für sich oft eine Unabhängigkeit beanspruchen) und 
siedeln nördlich des Dwangwa-Flusses. Die -Tonga im N khata-B ay-D istrikt am Nyasa-See stehen tro tz  
zahlreicher historischer Verbindungen m it der Maravi-Gruppe heute sprachlich und kulturell den -Tum buka 
näher. Chitum buka und Chitonga sind einander so ähnlich, daß W. Y. Turner (1952) beide Sprachen in 
einem gemeinsamen W örterbuch behandelt. U nter die Musik- und Tanzformen der -Tum buka m it relativ 
großer T raditionskonform ität fallen der Heilungstanz vim buza  sowie die Tänze urum ba  und m itun go . Nach 
Mitteilung von Paul Gwamba aus Yawulungu (Rum phi-D istrikt, Malawi), geboren 1909, tanzte  man 
urum ba , wenn ein Jäger erfolgreich von der Jagd  zurückkehrte. M itungo , ein von Schlagkalebassen beglei­
te te r Tanz, wurde aufgeführt, wenn ein Mädchen die P u b ertä t erreichte. Bei den -Tum buka wird jedoch 
keinerlei Genitaloperation durchgeführt. »Sie w arnten das Mädchen vor dem Herumgehen m it Jungen. 
W enn das Mädchen in die Nähe der H eirat kam, gaben sie Unterweisungen, wie der G atte zu behandeln sei.« 
(Paul Gwamba, Malawi-Aufzeichnungen, Kubik 1967)
3. -Ngonde/-Nyakyusa. Die -Ngonde siedeln in dem Land zwischen dem N orth R ukuru und dem Songwe, 
Grenzfluß zwischen Malawi und Tanzania, während die m it den -Ngonde praktisch identischen -Nyakyusa 
auf der tanzanischen Seite der Grenze am Nordufer des Nyasa-Sees leben. Geschichte und Sozialstruktur der



pera Hill Glasperlen gefunden worden, die m it 1190 beziehungsweise 1240 u. Z. da tiert wurden, lange vor der 
verm utlichen Ankunft der Träger der Dynastie des Kyungu aus Bukinga nordöstlich des Nyasa-Sees (vgl. 
Pachai 1973, S. 13-14). Es bestanden in diesem Raum  offenbar schon sehr frühzeitig Handelsbeziehungen 
zur ostafrikanischen K üste und möglicherweise auch Verbindungen nach dem Norden in das Zwischenseen­
gebiet.
Im  Jah re  1967 rechnete der damalige Chief Kyungu von Karonga in d in ga la  und uzamba zu den ältesten 
Tänzen der -Ngonde. Uzamba (oder vuzamba) beinhaltet didaktische Tanzlieder für Mädchen nach dem E in­
tre ten  der P ubertä t, die von älteren Frauen unterwiesen werden. In d in ga la  wurde früher beim Tod eines 
K yungu getanzt (Feldaufzeichnungen, K ubik 1967).
4. Ruvuma-Völker. Diese entsprechen der von George P eter Murdock als Cluster 16 (Yao-Makonde) zusam­
mengefaßten Gruppe. Sie umfassen unter anderen die -Makonde, -Ndonde, -Makua, -Meto, -Shirima, 
-Lomwe und -Yao. Die -Makonde sind vor allem in dem fünf bändigen W erk von Jorge und Margot Dias 
umfassend beschrieben worden, die -Makua wurden durch die A rbeit von John W embah-Rashid (1975) näher 
bekannt. Zur Musik dieses Raums liegt außerdem eine A rbeit von Margot Dias (1966) vor, weiterhin die 
Ergebnisse meines Musik-Survey von Nordmoçambique 1962 (Kubik 1964 a, 1965 a) sowie einige kürzere 
Arbeiten (etwa Dos Santos Junior 1958 a, 1958b; W em bah-Rashid 1971). Die -Makonde sind in Europa vor 
allem auf den Kunstm ärkten durch ihre bedeutenden Plastiken (Holzfiguren und Masken) bekannt (Hasel­
berger 1969; J . u. M. Dias 1970; W embah-Rashid 1971; Duerden 1974).
Im  Gegensatz zum übrigen Norden von Moçambique ist das Gebiet im Nordosten ziemlich dicht bevölkert. 
Um die S tadt Mueda dominieren die -Makonde. Dagegen findet sich am unteren Ruvum a ein solches 
Konglomerat von Bevölkerungselementen, daß sich beinahe jedes D orf zu einer anderen ethnischen Ge­
meinschaft rechnet, wie unser Survey 1962 noch gezeigt hat. -Makonde, -Ndonde, -Makua und -Yao-Gruppen 
leben hier auf der Moçambique- wie auf der Tanzania-Seite der Grenze zusammen (vgl. Weule 1908 a und b; 
W embah-Rashid 1975). Sogar -Ngoni, eine der historischen Ursachen für die »ethnische Zerrüttung« dieses 
Gebiets, in dem sich eine Flüchtlingsbevölkerung aus verschiedensten Richtungen niederließ, findet man 
hier.
Zu der unruhigen Geschichte von Nordmoçambique liegt nun eine Arbeit von George T. Nurse vor, der mit 
der Methode der Glottochronologie (Swadesh 1948) die Populationsgeschichte teilweise zu rekonstruieren 
versuchte (Nurse 1971). Nach seinen Erm ittlungen liegt die Auseinanderentwicklung der Sprachen der 
Ruvuma-Völker bereits Jahrhunderte  zurück. F ür die E ntstehung der Sprachen -Khokola und -Mihavani 
(H auptdialekt der Elomwe-Sprache, der andere ist Eshirima) einerseits und -Makua andererseits errech­
n t e  Nurse die Divergenzzeit und gelangte zu folgendem Ergebnis: »Glottochronological counts suggest 
1,182 years since Kokhola, and 1,044 years since Mihavani, diverged from a common tongue with Makua, yet 
782 years ago they appear, on the same criteria, to have begun to diverge from their own common ancestor.
. . .  Bearing this in mind, we are able w ith m odest assurance to postulate a gradual split, occurring between 
1,200 and 1,000 years ago, between the two m ain Segments of proto-M akua, th a t to the north and east devel- 
oping into modern Makua, while the south-westerly division began to  d rift towards the Shire and the lower 
Zambezi. About 800 years ago th e  advance guard, the Lolo, first came into contact w ith the Maravi and 
began to develop linguistically along lines distinct from those of the la ter comers, the Lomwe proper.« 
(Nurse 1971, S.127)
Das Bild wird nicht nur linguistisch, sondern auch kulturell durch zahlreiche sekundäre K ontakte zwischen 
den Völkern des Nyasa/Ruvum a-Gebiets kompliziert. So errechnete Nurse eine Zeit von 771 Jahren  als Mini­
mumperiode, in der die -Khokola- und -Chewa-Gruppen m iteinander in K ontak t gestanden haben müssen. 
Dazu kommen die vielfältigen kulturellen Einflüsse (insbesondere die Verbreitung von Musikinstrumenten 
wie P la ttstabzither und einsaitige Fidel) durch die seit dem 11. Jahrhundert an der Ostküste bis nach Sofala 
bestehenden arabischen Handelsniederlassungen sowie durch die seit dem 16. Jahrhundert nachweisbaren 
portugiesischen S tützpunkte an der K üste Moçambiques und im Zambezi-Tal. Die Handelsniederlassungen 
Sena und Tete am Zambezi wurden von den Portugiesen 1531 und 1532 gegründet.
Der arabische und -Swahili-Küstenhandel erreichte das Gébiet des unteren Ruvum a sehr frühzeitig und 
dehnte sich im V erlauf des 18. Jahrhunderts bis über den Malawi- oder Nyasa-See hinaus aus. Im  heutigen 
Siedlungsgebiet der -Ngonde (zwischen R ukuru und Songwe) am Nordwestufer des Sees bestanden indirekte 
H andelskontakte m it der K üste offenbar schon im 10. oder 11. Jahrhundert. Um 1780 kam eine Gruppe von 
H ändlern unter Führung eines Mannes namens Mlowoka m it einer Dhau, einem arabischen Segelschiff, aus 
der Richtung des heutigen Manda an der Tanzania-Seite des Nyasa-Sees. Manda war einer der Endpunkte 
der von Kilwa zum Nyasa-See führenden weitverzweigten Handelsstraße. Die Männer überquerten den See 
und landeten in Malawi (Pachai 1973, S. 10-13), um Elfenbein einzuhandeln, ließen sich dort nieder und 
konnten im Land der -Tumbuka m it der Zeit sogar eine gewisse politische Macht gewinnen.
Bereits im späten 17. und frühen 18. Jahrhundert entwickelten sich die -Yao von Nordmoçambique, deren 
ursprüngliches Siedlungsgebiet zwischen Ruvum a und Lujenda lag, zu einem dominierenden Handelsvolk.
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Bald beherrschten sie den Elfenbeinhandel von der K üste Mozambiques bis zum Malawi-See und schließlich 
durch das südliche und zentrale Malawi bis in das heutige östliche Zambia. Um 1750 hatten  sie bereits ihre 
kommerziellen A ktiv itäten  m it jenen der -Bisa in Zambia abgestim m t, die für das Lunda-Königreich des 
Kazembe am Luapula im nordöstlichen Zambia m it Elfenbein handelten. Die Zwischenhändler der -Yao 
brachten die W are, die von den -Chewa im zentralen Malawi und den -Bisa in Zambia stam m te, in großem 
Umfang an die K üste, vor allem nach Kilwa und an die Mozambique-Insel. Vom 18. Jahrhundert an kam der 
sich immer mehr ausdehnende Sklavenhandel dazu, der in verschiedenste Richtungen, vor allem auch nach 
Brasilien, dirigiert wurde (vgl. Alpers 1969). Das Geschäft lag hauptsächlich in den Händen von -Yao, -Bisa 
und Portugiesen, die Deportierten gehörten den -Makua, -Chewa, -Nsenga und auch den -Bisa an. Die Epoche 
des Sklavenhandels eröffnet der Musikforschung Ostafrikas eine ganz neue A rt historischer Quellen. Die in 
außerafrikanische Gebiete verschleppten Ostafrikaner stam m ten meist aus weit von der K üste entfernten 
Räumen, die im 18. und frühen 19. Jahrhundert von europäischen Reisenden noch weitgehend unberührt 
waren. In  ihrer neuen Umgebung, zum Beispiel in Brasilien, bauten  sie Musikinstrumente aus ihren H er­
kunftsländern nach und sangen auch noch Lieder in ihren M uttersprachen. Da die Neue W elt europäischen 
Reisenden im Gegensatz zu Innerafrika zu dieser Zeit zugänglich war, findet sich eine große Zahl von schrift­
lichen Quellen, in denen auch die Musik von Afrikanern in Amerika beschrieben und in Illustrationen fest­
gehalten wird. Viele dieser Afrikaner waren gerade erst aus Afrika verschleppt worden. E in sorgfältiges 
Studium  solcher Quellen gibt uns eine größere Zeittiefe in der historischen Untersuchung afrikanischer 
Musik vergangener Zeiten. Afrikaner aus Malawi und Nordmozambique, die in Brasilien regelmäßig als 
»Mozambiques« deklariert wurden, stam m ten meist von einer der oben genannten E thnien. Sie werden etwa 
aus Rio de Janeiro m it ihren Instrum enten von mehreren Autoren des frühen 19. Jahrhunderts erw ähnt und 
öfters auch in Abbildungen festgehalten.
Nach und nach nahmen die -Yao die islamische Religion an und wurden auch von der islamischen K ultu r der 
ostafrikanischen K üste immer mehr beeinflußt. Es ist jedoch bemerkenswert, daß gerade in der Musik der 
islamische Einfluß bei den - Yao (mit Ausnahmen, bei ausgesprochen islamischen Festlichkeiten wie zyala ) sich 
auf bestim m te Musikformen beschränkt und ebenso wie bei den benachbarten E thnien, zum Beispiel bei den 
-Lomwe, -Shirima und -Meto, zahlreiche Musikarten davon unberührt blieben. Der islamische Einfluß ver­
stärk te  sich in manchen Gebieten noch während des 19. Jahrhunderts. In  den vierziger Jahren  des 19. Ja h r ­
hunderts ließen sich Kiswahili sprechende arabische Sklavenhändler unter Führung von Jum be Salim bin 
Abdallah in der großen Siedlung N khotakota am W estufer des Nyasa-Sees nieder. Die Präsenz der -Swa­
hili-Araber in N khotakota und die sich daraus ergebende Integration dieses Ortes in das Netz der K ara­
wanenwege zur Ostküste h a tte  einen nachhaltigen Einfluß auf die Musik im N khotakota-D istrikt, der bis 
heute spürbar ist.
Um die M itte des 19. Jahrhunderts fand schließlich ein Ereignis s ta tt, das weitreichende Folgen für die 
gesamte Region hatte  und -  besonders in Malawi bei den Chitumbuka und Chichewa sprechenden Popula­
tionen sowie auf der Tanzania-Seite des Sees bei den -Pangwa, -Bena und anderen Gruppen -  die Einführung 
bis dahin unbekannter Musikformen und M usikinstrumente mit sich b rach te : die Einw anderung der Angoni 
aus Südafrika. Eine Schilderung aus dem Blickwinkel eines Angehörigen dieser ethnischen Gruppe enthält die 
kleine Publikation »My Ngoni of Nyasaland« von Reverend Yesaya Mlonyeni Chibambo, die in den fünfziger 
Jahren  undatiert erschien. Die wissenschaftliche L iteratur über die Angoni ist sehr umfangreich. E rw ähnt 
seien hier lediglich die umfassenden Arbeiten von M argaret Read (1956, sowie über Musik 1937), Antonio 
R ita-Ferreira (1966) und George T. Nurse (1966/67). Letztere A rbeit en thält wertvolle D aten zur Musik­
geschichte der Angoni.
Die Angoni gehören zu einer großen Gruppe von Völkern, die ähnlich wie die »Shangaan« von Südmozam­
bique alle vor Shaka, dem Zulu-König in Südafrika, zwischen 1820 und 1825 flohen und nach Norden zogen. 
Eine Völkerwanderung großen Ausmaßes wurde dadurch ausgelöst. Auch der legendäre Zwangendaba, der 
seine Angoni zum Nyasa-See führen sollte, floh vor den bürgerkriegsartigen Zuständen in Südafrika. 
Ngoni ist eine Aussprachevariante des südafrikanischen Namens Nguni. Die in Malawi eingewanderten 
Angoni verließen Südafrika im Jahre  1825. Viele von ihnen kamen aus dem heutigen Swaziland. Auf ihrem 
Weg nach dem Norden assimilierten sie Angehörige anderer ethnischer Gruppen. Auf Grund von O raltradi­
tionen, die von einer Überschreitung des Zambezi zur Zeit einer Sonnenfinsternis sprechen, h a t man dieses 
D atum  m it dem 19. November 1835 rekonstruiert. Nach ausgedehnten W anderungen, bei denen die Angoni 
fast den ganzen westlichen Teil Ostafrikas unsicher m achten und bis zum Viktoria-See vorstießen, wo sie 
un ter dem Nam en W atu ta  wegen ihrer Überfälle gefürchtet waren (vgl. Speke 1863), ließen sich verschie­
dene Gruppen zu beiden Seiten des Nyasa-Sees nieder: an der Ostseite besonders im Gebiet von Songea, an 
der W estseite im Norden von Malawi un ter den -Tum buka und im Ncheu-Distrikt, weiter südlich unter den 
-Chewa sprechenden Populationen. In  Malawi kamen die kriegerischen Angoni m it den -Tumbuka, -Ka- 
manga, -Henga, -Phoka, -Siska, -Tonga, -Chewa, -Senga und anderen Gruppen in Berührung. Diese wurden 
ihnen tributpflichtig, und junge Leute aus diesen E thnien wurden von den Angoni in großer Zahl assimi­
liert. Anfangs blieb die -Ngoni-Sprache erhalten. Die jungen Leute, die oft m it Zwangsmaßnahmen in die 
Kriegsheere der Angoni rekru tiert wurden, waren strengster Disziplin unterworfen. So schreibt Reverend
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Chibambo (S.48): »They were made to  use the speech of Ngoni and were not allowed to ta lk  in their own 
language. They were no t allowed early marriage.« Durch diese Rekrutierungsm aßnahm en und durch 
H eiraten  unter der lokalen Bevölkerung wurden die Angoni aber nach und nach ethnisch aufgeweicht und 
begannen selbst langsam  das Brauchtum  ihrer abafo (Diener, Unterworfene) zu übernehmen. »The strength 
of the  Ngoni began to  decline when they took the women of the country as their wives. This quickly led 
to  the  disuse of the  Ngoni language.« (Chibambo, S.49) D ann setzten die Aufstände gegen die Angoni ein:
Zuerst erhoben sich die -Tonga von Mankambira, dann verschiedene -Tumbuka-Gruppen.
Die Angoni führten  einen völlig neuen Tanzstil in Malawi ein, der durch schwere, behäbig und »entschlossen« 
wirkende Schritte sowie durch das Schwingen von Speer und Schild gekennzeichnet ist. Dieser Tanzstil über­
leb t heute noch im ingoma-Tanz, ist aber auch in das Bewegungsrepertoire zahlreicher anderer Tänze assi­
m iliert worden. An Musikinstrumenten brachten die Angoni zwei Formen des Musikbogens m it, den un- 
geschnürten Kalebassenbogen (gubo) für Männer sowie den kleinen Mundbogen für Frauen und Mädchen: 
nkangala (im Süden) oder mtyangala (im Norden von Malawi). Letzterer wurde unter diesem Namen auch 
auf der nordöstlichen Seite des Nyasa-Sees bei den -Pangwa, -Kisi und anderen Gruppen in Tanzania 
bekannt.
Als Folge der W anderungen und Raubzüge der Angoni in der zweiten H älfte des 19. Jahrhunderts und des 
Sklavenhandels der -Yao und der -Swahili-Araber, der sich vom Ende des 18. Jahrhunderts an immer mehr 
verschärfte und in den letzten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts unbeschreibliche Dimensionen annahm , 
wurde das Bevölkerungsbild in weiten Landstrichen des Nyasa/Ruvum a-Raum s völlig zerrü tte t. Einige 
Gruppen versuchten sich die kriegerischen Techniken der Angoni anzueignen und sich zur W ehr zu setzen, 
andere flüchteten in das dichtbesiedelte untere Ruvum a-Tal oder in unzugängliche Berggebiete. E in bevor­
zugtes Sklavenjagdgebiet w ar das Innere des Nordens von Moçambique. Hier ermöglichte jedoch eine 
günstige Topographie die F lucht zahlreicher Bevölkerungsgruppen in schwer zugängliche Bergmassive. Von 
der Grenze zu Malawi südlich des Chilwa-Sees erstreckt sich quer durch Nordmoçambique eine Zone von 
Ebenen m ittlerer Höhe, die m it Trockenwald bewachsen ist. Dazwischen erheben sich immer wieder Berg­
ketten  und zahlreiche sogenannte Inselberge aus Granitfelsen, deren Kuppeln plötzlich aus der Ebene ragen.
Der in Malawi liegende Mulanje-Berg ist ein Beispiel für diese Landschaft, ist jedoch nicht besiedelt. Die Gerhard 1
Bevölkerung konzentriert sich hier auf das Gebiet am Fuß des Berges. Auf der Spitze hausen die mizimu mit einem Ab sehn
(Geister), wird erzählt. Anders ist dies bei einem weitaus flächigeren Bergmassiv, das etwa zweihundert John Wembah-1
Kilometer weiter nordöstlich in Moçambique liegt und aus inselbergartigen G ranitkuppeln m it dazwischen­
liegenden Tälern besteh t: den Mitukwe-Bergen (portugiesische Schreibweise: Mitucue). Dieses steile Berg­
massiv, dessen Dörfer nur über K letterpfade zu erreichen sind, wurde zu einem Rückzugsgebiet, in das ver­
schiedene Bevölkerungselemente während der Zeit des Sklavenhandels der -Yao und der Raubzüge der 
Angoni im 19. Jahrhundert flüchteten. Im  Jahre 1962 h a tte  ich Gelegenheit, gemeinsam m it meinem Mit­
arbeiter H elm ut Hillegeist in den Dörfern des Mitukwe-Massivs zu arbeiten (Kubik 1964 a). Der Aufstieg 
von der katholischen Mission Mitucue her in das erste in einem der Bergtäler gelegene D orf führte über steile, 
oft ziemlich glatte Felsflächen, die meist keinen Pfad erkennen ließen. Die zahlreichen Dörfer in den Tälern 
waren nicht nur für kriegerische Banden weitgehend unerreichbar, sondern auf Grund der Topographie 
dieses Gebiets auch leicht zu verteidigen. Außerdem ließ sich ein wirksames W arnsystem etablieren. Wir 
fanden hier eine überaus interessante M ischkultur verschiedenster Bevölkerungselemente, vor allem Ashi- 
rima, aber auch zahlreiche Alomwe und Yayao. Es wurde uns erzählt, daß die Yayao-Gruppen, die sich in 
den Mitukwe-Bergen niedergelassen hatten , selbst Opfer von Angoni-Invasionen in Nordmoçambique ge­
worden waren.
Eine Reihe älterer und historisch interessanter Musikformen h a tte  sich hier erhalten. Traditionelle Tänze der 
Ashirima wie gangaula und nawansha waren lebendig. Das Xylophonspiel (mangwilo) war besonders en t­
wickelt (Kubik 1964 a, 1965 a). Mit den -Yao waren auch islamische Musikformen in die Mitukwe-Dörfer 
gekommen. (Vgl. unsere Aufnahmeserie B 9126 von Frauengruppen m it ma/tea-Rasseln und einem Tam ­
burin.) Der Dorfvorsteher in der dritten  Siedlung erwies sich als ein gebildeter Muslim; seine Kleidung be­
stand aus einem weißen kanzu. E r sprach fließend Kiswahili. Die in dieser Gemeinschaft auf arabisch 
gesungenen Lieder bestanden aber als relativ gesondertes K ulturgut und h atten  auf die bodenständige 
Musik keinen wesentlichen Einfluß.
Eine ähnliche Mischkultur, nur noch viel homogener geworden, zeigen die von Jorge und Margot Dias (1966,
1970 usw.) ausführlich dokumentierten -Makonde. Entsprechend den weitverzweigten historischen K ultu r­
einflüssen im unteren Ruvuma-Tal und auf der Hochebene zeigt die Musik der -Makonde ein vielschichtiges 
Bild. Vielleicht gibt es so etwas wie e in^ ltes -Makonde-Substrat, das sich in der tonalen Organisation, der 
harmonischen S truk tur der Gesänge sowie im rhythm ischen Charakter der Musik erhalten hat. Nach den 
Erfahrungen unserer Forschungen in Nordmoçambique 1962 ist -Makonde-Musik meist hexatonisch m it 
Intervallen um 160 bis 180 Cents, Singen in parallelen Terzen und einer rhythm ischen Organisation in den 
Trommelensembles, die auf der Konzeption einer Dreiheit von funktionalen Stimmen beruh t: 1. Orien­
tierungsformel, 2. Basisstimme oder -stimmen, 3. Variationen spielende Meistertrommel (zur -Makonde- 
Musik vgl. auch K ubik 1964a, S. 93-95).
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Gerhard K ubik , 
mit einem Abschnitt von 

John Wembah-Rashid

Im  Nyasa Ruvum a-K ulturgebiet sind die nächsten musikalischen Verwandten der -Makonde die -Makua, 
-Ndonde, -Lomwe, -Shirima und -Meto. Manche Verwandtschaft besteht auch m it der Musik der -Yao und 
-  etwas entfern ter -  m it einigen Musikformen der -Chewa, besonders nyau- (Maskentanz-) Musik. Der in ter­
regionale K ulturaustausch zwischen den meisten dieser Gruppen, besonders der -Makua, -Ndonde und 
-Makonde (vgl. auch W embah-Rashids Schilderung der Verhältnisse auf der Tanzania-Seite der Grenze, 
1975, S. 87-137), verstärk te sich zwischen 1960 und 1974 durch den Befreiungskampf der FRELIM O und 
die zwangsweise Evakuierung und Umsiedlung großer Teile der Bevölkerung in Lager durch die po rtu ­
giesische Verwaltung. Dazu kamen die Flüchtlingsström e aus Moçambique nach Tanzania. Wie in manchen 
anderen Gegenden Ostafrikas gibt es heute im unteren Ruvuma-Tal strenggenommen keine ethnisch zu 
definierende Musik, sondern am ehesten noch verschiedene ethnospezifische Anordnungen der dort in ter­
regional verbreiteten Musikelemente.
Auf der Ebene eines außerafrikanischen Einflusses sind asiatische und insbesondere arabische K ontak te  in 
der Musik der -Makonde in mehreren ihrer Formen spürbar. Besonders konzentriert erscheint der Einfluß 
asiatischer Musikformen verschiedenster Quellen im Spiel der einsaitigen F idel; arabischer Musikeinfluß 
m arkiert auch den Melodieduktus vieler unbegleiteter Vokalmusikformen, bei den -Makonde jedoch in einer 
tiefer greifenden Weise als etwa bei den -Shirima der Mitukwe-Berge, wo sich arabische Musikelemente vor­
wiegend auf die Gesänge der Koranschulen beschränkten. Die nahe der K üste siedelnden -Makonde kamen 
bereits vor Jahrhunderten  m it arabischen Musikeinflüssen in Berührung, die während dieses langen Zeit­
raum s fast völlig assimiliert und verarbeite t wurden.
Europäischer, vor allem portugiesischer Einfluß kam  schließlich durch koloniale Institu tionen w ährend der 
portugiesischen H errschaft (bis 1974) in das Gebiet der -Makonde: aus der Musikpraxis der christlichen 
Missionen, der Schulen und des Rundfunks, vor allem der gut zu empfangenden S tationen Nam pula (Nord- 
moçambique) und D ar es Salaam (vgl. auch Kubik 1964 a, S. 94—100).

Musik- und Tanzerziehung, traditionelle Schulen und Maskenbünde
Musik- und Tanzerziehung ist in Ostafrika in einem erweiterten erzieherischen K ontext zu verstehen, dessen 
Operationsziel n icht nur musikalisch oder choreographisch, sondern auch außermusikalisch ist. Vor dem 
Erscheinen der Europäer gab es in allen afrikanischen K ulturgebieten traditionelle Systeme der Erziehung 
der Jugend und vielfach Institu tionen , in denen sich ein formaler U nterricht abspielte. U nter formaler 
Erziehung wollen wir institutionalisierte Form en des U nterrichts verstehen. Das Kennzeichen formaler 
Erziehung ist, daß eine klare Trennung zwischen einem Lehrkörper und Schülern besteht und daß diese 
regelmäßig Zusammenkommen. Dieser Fall ist in Schwarzafrika überall dort gegeben, wo Gruppen von 
Jungen oder Mädchen zur Unterweisung längere Zeit in Seklusion gehalten werden.
In  zahlreichen Gemeinschaften Ostafrikas sind traditionelle Beschneidungsschulen ein wichtiger Rahmen 
für Musik- und Tanzerziehung. Solche Schulen bestehen bei den -Yao, -Makua, -Makonde, -Gogo, -Gishu, 
-Konjo und zahlreichen anderen Gruppen. Parallele Institu tionen der Erziehung gibt es auch für Mädchen, 
zum Beispiel msondo oder nzondo bei den -Yao (K ubik 1978 c), kisazi bei den -Zigua und -Ngulu (Grohs 1980). 
Diese Einrichtungen überlebten Verfolgung und Diskriminierung durch koloniale Behörden und christliche 
Missionen. Die traditionellen Institu tionen zur Erziehung der Jugend sind wichtige Pflegestätten der Musik- 
und Tanzkultur. Die afrikanischen M usikkulturen sind sehr erneuerungsfähig und zeigen bis heute keinerlei 
Anzeichen eines V italitätsverlusts. Sie müssen daher auf höchst wirksame Weise trad iert würden sein, sonst 
h ä tten  sie nicht überlebt. Die Gesellschaft, die eine M usikkultur träg t, muß Einrichtungen besitzen, die 
deren Transmission gewährleisten. Nachahmung und langsame Absorption von Gesehenem und Gehörtem 
ist dabei nicht ausreichend und kann die musikalische E nkultu ration  allein nicht gewährleisten, n icht ein­
mal im Bereich nichtspezialisierter Musikpraxis.
Die U ntersuchung traditioneller Institu tionen, in deren Rahm en sich Musik- und Tanzausbildung abspielen, 
steh t aus verschiedenen Gründen erst am Anfang. Von isolierten Studien, wie etwa jener von A. M.W. Grif­
fith, der bereits 1936 die B edeutung von Sport, Tanz und Musik in den Trainingslagern für Jungen im 
B ukoba-D istrikt, Nordw esttanzania, erkannte, bis zu sozio-psychologischen Analysen der Initiation, wie von 
R obert und B arbara LeVine bei den -Gusii im südwestlichen K enya (1963), erstreckt sich ein breites Spek­
trum  möglicher Ansätze. Auch afrikanische Forscher bringen diesem Thema immer mehr Interesse entgegen. 
E iner der ersten ostafrikanischen K ulturanthropologen, nämlich der von Bronislaw Malinowski in London 
ausgebildete spätere P räsident Kenyas, Jom o K enyatta , widmete in seinem ethnographischen W erk über 
die -Gikuyu ein ganzes K apitel dem »System of E ducation (prior to the advent of the European)« (K enyatta 
1938, 61959, S. 98-129). E in  weiteres K apitel beschäftigt sich m it der In itiation  von Jungen und Mädchen 
(S. 130-154). In  jüngerer Zeit untersuchte M artin Mluanda traditionelle Schulen bei den -Luguru und -Zigua 
in Tanzania (Mluanda 1971, 1974). In  Zusam m enarbeit m it Tanzaniern wurde dieses Thema vor kurzem 
auch von E lisabeth Grohs aufgegriffen, deren Buch »Kisazi -  Reiferiten der Mädchen bei den Zigua und
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Y o to -L ied er  d er  A m eto -F ra u en

T e lew e , 23 km  ö s t l i ch  v o n  M a rru p a , im  N ord en  v o n  M o ça m b iq u e , 23. Oktober 1962

Im  N yasa/R uvum a-K ulturgeb iet ergibt sich die spezi­
fische Stellung der F rau  aus der vorwiegend m atrilinea- 
ren Sozialordnung. In den künstlerischen A ktiv itä ten  
nehm en F rauen  führende Rollen ein. Es gib t zahlreiche 
M usikform en und Tänze, die ausschließlich den Frauen 
»gehören«. Diese sind vielfach auch an  ein bestim m tes 
L ebensalter und an  bestim m te T ätigkeiten  gebunden. 
F rauen  der Ameto verwenden zur B egleitung eines y o t o  
genannten L ied typus sowie für den m irusi-Tanz, der bei 
einer H ochzeit aufgeführt w ird , große, la u t  k lingende, 
m eist m it M aiskörnern gefüllte K ugelrasseln aus K ürb is­
kalebassen , die m it einem als Griff dienenden H olzstiel 
durchstoßen sind. Eine der F rauen h ä lt in  der R egel zwei 
so lcher Rasseln in  den Händen.
B ei den A m eto-Frauen w ar 1962 noch im m er der 
trad itionelle  Nasenflügelschm uck beliebt. M anchm al 
wurden auch Zierkäm me ins H aar gesteckt (siehe T ex t­
illu stration ). D ie Ameto im  Norden von Moçambique 
gelten bei m anchen Ethnologen a ls eine U ntergruppe des 
-M akua-Volkes.
N icht nur M usik, sondern auch die täg lichen  A rbeiten 
der F rauen sind oft rhythm isch  organ isiert. In  den 
T ätigke iten  werden bew egungsm äßige V erhaltensm uster 
frühzeitig enku lturiert. D ie T ex tillu stra tio n  ze ig t eine 
M m eto-Frau aus dem Gebiet von M arrupa in  Nord- 
m oçam bique, d ie im  B egriff is t , k le ine Bohnen au f  einem  
M ahlstein zu feinem Mehl zu zerreiben. Bohnen, aber

auch H irsekörner werden au f  diese W eise zerk le inert. Ihr 
V orrat an Bohnen befindet sich in  dem Korb im  B ild  
rechts unten , das fertige Mehl riese lt d irek t vom M ahl­
ste in  in  einen anderen Korb hinüber, der im  B ild  n ich t 
m ehr s ich tbar is t . B ei dieser A rbeit singen die Ameto- 
F rauen offenbar n ich t, aber die Bewegungen und 
A rbeitsgeräusche sind rhythm isch  organ isiert. G .K .
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C h itsuk u lum w e-M u sik  d e r  A m bo -F ra u en

C hak um bira , T .A . D am be, n ö rd li ch  v o n  M ivanza , B la n ty r e -D is tr ik t, M a la w i, A p ril 1967

C h itsuk u lum w e  (P lu ra l d z itsu k u lu m w e)  is t  bei den Ambo 
im  Berg land nördlich von M wanza (M alaw i) der Name 
für R asseln aus länglichen K alebassen , die aussch ließ lich 
von F rauen verw endet w erden . Im  Innern  befinden sich 
M aiskörner ( c h im a n g a )  a ls rasselndes M ateria l. Zum 
Verschließen der K alebassen d ien t ein S tück  von einem 
M aiskolben, das in  die einzige Öffnung gesteckt w ird. 
Jed e  m itw irkende F rau  h ä lt  eine R asse l in  der linken 
H and und sch läg t sie m it der rechten an , m anchm al auch 
m it der F au st. D ie K ürb israssel w ird  m it der H and von 
oben her ergriffen und so gehalten , d aß  der Maisstöpsel 
nach links w eist. G elegentlich w ird  sie auch von der 
linken H and in die rechte gew echselt und dann m it der 
rechten gehalten  und m it der linken  angeschlagen 
(16-m m -Film  D 2, M alaw i-Su rvey D jenda/K ubik, In s ti­
tu t  fü r den W issenschaftlichen F ilm , Göttingen).
Bei der Aufführung sitzen die F rauen au f  dem Boden. 
Die Leiterin  der h ier abgeb ildeten  Gruppe is t  Agnes, 
etw a siebzig Ja h re  a lt, die F rau  des Dorfvorstehers 
C hakum bira (zweite von links).
D ie M usik is t  nach dem verw endeten Instrum ent 
ben ann t: ch it su k u lu m w e. F rüher h ieß diese M usik auch 
m p h a n g o  (S ingu lar u . P lu ra l), erzählten die F rauen . H eute 
w ird  sie m eist aus A nlaß einer B ierp arty , aber auch bei 
Begräbnissen aufgeführt.

Die L ied tex te  fungieren oft a ls soziales K orrektiv  -  vom 
S tandp un kt der F rauen in  der Dorfgemeinschaft. So 
hande lt etw a einer der von uns aufgenommenen Texte 
(Tonband 27/1 a) von einer F rau , die darüber k lag t, daß 
sie n iem anden (das he iß t keinen Verwandten) im  Dorf 
habe, dem sie sich anvertrauen  könne. Gewisse Dinge 
kann  eine F rau  n ich t e inm al ihrem  G atten erzählen, be­
sonders d as, was ihn betrifft. M eist geh t sie m it diesen 
Angelegenheiten dann zu ihrem  älteren  B ruder. (Die 
M aritalresidenz is t  in  der trad itionellen  Ambo-Gesell- 
schaft uxorilokal, das h e iß t, der Mann siedelt in  das 
Dorf seiner F rau  über.)
E in  w eiteres L ied (Tonband 27/1 b) bezieht sich au f 
einen M ann m it zwei F rauen . Die jün gere  F rau  sag t zur 
älte ren , d ie sie im m er m it eifersüchtigen B licken an s ieh t: 
»Nimm ihn d ir, nim m  ihn d ir ganz, d e in e n  G atten !«, 
der M ann wollte seinen gesam ten B esitz  der jüngeren 
vererben.
E in anderes L ied (Tonband 27/2) hande lt von einer F rau , 
die von ihrem  G atten schlecht behandelt wurde. »Laßt 
m ich Weggehen!« sag t sie. Sie w ill zu ihrem  Bruder 
zurückkehren .
(A lle A ngaben zu ch it su k u lu m w e  verdanke ich R aphael 
N kata , Po liz ist in  C hakum bira, T . A . Dambe, P . O. 
Neno.) G .K .

Abbildung 92
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N äu a n sh a -T a n z  d er A sh ir im a

S ie d lu n g  I I I  iri d en  M itu k u e -B e r g en , N ordm oq am biq u e, 15. Oktober 1962

D er nä ivan sha -T anz  w ar Anfang der sechziger Jah re  
e iner der beliebtesten Kreistänze bei den Eshiriina 
sprechenden Gemeinschaften in den abgelegenen und 
schwer zugänglichen Dörfern des M itukwe-Bergm assivs. 
Drei Trommeln werden verwendet:
1. M asha  (Abb. 96, links außen). Dies is t  eine kleine 
Bechertrom m el m it Fuß und m it N agelspannung: Um 
das F ell zu befestigen, sind kleine Holznägel in engen 
A bständen eingeschlagen. Diese Trommel h a t im 
Ensemble die Funktion, eine rasche Basispulsation zu 
erzeugen, die die übrigen Trommeln bindet und ihnen 
eine O rientierung gibt. Der Sp ieler s itz t au f  dem Boden 
und h ä lt die k leine Trommel m it den Füßen um schlun­
gen. M it zwei langen Stäbchen sch lägt er den sehr raschen 
Puls. Der hohe, laute Ton der m asha  is t  im Ensemble 
durchdringend hörbar. Auch in anderen Tänzen der 
A sh irim a, wie g a n g a u la  oder lu p a n d a  (ein Tanz, der bei 
der Beschneidung der Jungen  aufgeführt w ird ), hat 
diese Trommel eine solche Funktion.
2. M tiam u . Diese einfellige Trommel m it einem  röhren­
förmigen (offenen) Fortsatz nach unten (Abb. 96, B ild ­
m itte) lieg t der Länge nach au f dem Boden. Der Sp ie ler, 
au f den nebenstehenden B ildern  ein Ju n g e , h ä lt  sie m it 
nach innen gekehrten Füßen in ih rer Lage fest und 
trom m elt m it beiden H änden, während er au f der 
Trommel entweder s itz t oder über ih r in  vorgebeugter 
H altung steh t. Aufgabe der m tiam u  ist es, eine rh y th ­
mische Grundformel zu erzeugen, die sich m it der 
raschen Pulsation der m a sh a  verb indet.
3. J o z a . Diese hohe Trommel is t  von einer ähnlichen 
Form wie die m tia m u , nur größer als je n e ; man könnte 
sie a ls »M eistertromm el« charakterisieren . H ier w ird sie 
von einem der bedeutendsten M usiker gesp ielt, die w ir in 
den M itukwe-Bergen kennenlern ten : S . V en jiw a, etw a 
zwanzig Jah re  a lt  (Abb. 97 sowie Abb. 96, M itte). Dieser 
jun ge Mann w ar au f verschiedensten Instrum enten ein 
V irtuose, auch au f dem X ylophon (vgl. Abb. 100). In  der 
M itte des Fells der jo z a  is t  S tim m paste aufgeklebt, um 
zwischen R andtönen und Zentrumtönen klangliche 
Unterschiede erzeugen zu können. U nten is t  diese 
Trommel offen. Der Trom m ler h ä lt  sein Instrum ent 
zwischen den B einen fe s t; die untere (Röhren-) Öffnung 
is t  dabei etw a zehn Zentim eter vom Boden abgehoben. 
M it den H änden sch läg t er verschiedene Teile des Fells 
an . A uf diese W eise erzeugt er m indestens drei Timbre- 
Schattierungen . Die drei A nschlagfelder der Trommel 
sind in  der folgenden Skizze dargestellt.

Stiminpaste

Spielfeld 1 w ird m it der linken Hand geschlagen , 2 und 3 
m it der rechten. Das Sp iel der jo z a  is t  timbre-m elodisch. 
A uf dieser Trommel werden kom plexe rhythm ische 
V ariationen gesp ielt und akzentuierte K reuzrhythm en 
der die Grundlage bildenden K om bination der beiden 
anderen Trommeln entgegengestellt. In seiner Schlag-
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technik benützte der Trom m ler m anchm al die ganze. Abbildungen 96 bis 98 
m anchm al die vordere H andfläche, m anchm al die 
geschlossenen F inger (vgl. Abb. 97). Gelegentlich däm pfte 
er den K lang des Fells ab , indem  er den rechten Ellbogen 
au f  die Trommel s tü tz te  (F ilm ana lyse  A 2 1962, H ille­
ge is t K ubik). Dies w ar ein Schaustück seiner außer­
ordentlichen V irtuositä t.
M änner, F rauen und K inder nehmen am n d iv a n sh a -T anz 
te il. L inks neben den Trommeln bilden sie einen Kreis 
und bewegen sich entgegengesetzt zur U hrzeigerrichtung 
(Abb. 96, rech ts, u . Abb. 98). Nur die jungen  Männer 
singen. Die Sänger tragen  Rasseln ( m a h ea )  aus Oncoba- 
sp inosa-Schalen, im Chichewa m a s e ch e  genannt, an den 
Beinen . Diese K apseln werden au f S täbe gesteckt, mit 
Lederriem en (die m it Tuchstückchen zur Isolation 
um w ickelt sind) querverbunden und schließ lich m it den

herausstehenden Schnüren an beiden Beinen von T än­
zern und Sängern befestigt (vgl. T ex tillu stra tion  u. 
Abb. 98). Der G esangsstil der M änner ist m it Jodeln 
durchsetzt, die M ehrstim m igkeit erg ib t den Eindruck 
eines ständ ig  w iederkehrenden Akkords einer kleinen 
Septim e (Tonbandaufnahm e B 9008. Phonogramm- 
arch iv  W ien).

Trommeln

^ 0

ßewegungsseheina «los näivansha-Tanzes

Ein besonderer Reiz des n d w a n sh a -T anzes lieg t in der 
O rganisation seiner F iguren . A on Zeit zu Zeit verläß t 
einer der Teilnehm er seine Stelle  im  K reis und tanzt 
langsam  entlang der Innenseite des K reises w eiter, an 
drei Personen vorbei, d ie vor ihm  standen , und stellt 
sich schließ lich vor die d ritte  (im  Bewegungsschema als 
N ummer 4 gekennzeichnet) und ordnet sich w ieder in die 
Reihe ein. Nun m uß sein neuer H interm ann aus der 
K reislin ie heraustanzen , und das Ganze w iederholt 
sich. G. K.
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F ra u  M u h u a  mit K in d e r n  b e im  S p i e l  e i n e s  m a n g iv i lo -X y lo p h o n s  

S ie d lu n g  I  in  d en  M itu k w e-B e r g en , X ordm o^ am biq u e , 14. Oktober 1962

In  der ersten Dorfgem einschaft, die man nach dem Auf­
stieg  von der Missäo M itucue erreicht, stießen w ir au f 
den außergewöhnlichen F a ll einer Xylophon spielenden 
F rau . Senhora M uhua spielte zusammen m it einem 
kle inen  Ju n g en , den sie unterrichtete und der ihr gegen­
übersaß . Dieser führte den Part des »Beginnenden« aus, 
F rau  M uhua den P a rt des »Respondierenden«.

Der D orfvorsteher ste llte  uns d ie F rau  als eine K uriosität 
vor. D aß sic das H olm xylophon m a n g iv i lo  spielen konnte 
und noch dazu m it so großer technischer F ertigke it, 
wurde von den Leuten im Dorf als eine hohe persönliche 
L eistung der F rau  M uhua angesehen und entsprechend 
anerkan n t (Tonbandaufnahm en B 9092, Phonogramm- 
arch iv  W ien). G. K.

M angtv i lo -H o lm x y lo p h on , g e s p ie l t  v o n  S . V en jiw a

S ie d lu n g  I I I  in  d en  M itu k w e-B er g en , N o rd m o ça m b iq u e , 15. Oktober 1962

D er jun ge , etw a zwanzigjährige V enjiw a w ar ein phäno­
m enaler Experte au f dem m a n g u i lo  (Holm xylophon). 
H ier sp ielt er zusammen m it seinem etw a achtzehn­
jäh rigen  Freund S. J e n ja  (im B ild  n ich t m ehr sichtbar). 
Das kleine m a n g iv i lo  m it fünf bis sieben vertauschbaren 
K langstäben w ird bei den A shirim a m eist von Ju gen d ­
lichen im  A lter von vierzehn bis achtzehn Jah ren  
gesp ielt, und zwar im m er von zwei M usikern, die e in ­
ander schräg gegenübersitzen. Je d e r  benützt zwei 
Sch legel, m it denen er die K langstäbe an den Enden 
ansch lägt. E iner der beiden ist der »Beginnende«, dessen 
Aufgabe es is t, eine Basisform el zu sp ielen, die er ständ ig  
w iederholt. Ihm  gegenüber s itz t der »Respondierende«, 
der m it oft kom plizierteren Phrasen zwischen die 
Sch läge des »Beginnenden« fä llt . V enjiw a und sein 
P artn er sp ielten  m anche S tücke m it sechs, m anche m it 
nu r fünf S täben  (vg l. K ubik 1965 a). Bei dem unten 
tran skrib ierten  S tück  w urden nur fünf verw endet. Aus 
der S ich t des »Respondierenden«, in  diesem  F all des 
V en jiw a (vg l. A bb .), w aren sie so aufgelegt, daß sich die 
S täbe m it den hohen Tönen zu seiner L inken befanden. 
Die N um erierung in  der Tabelle  en tsprich t also der 
Reihenfolge der S täbe von links nach rechts.

K langstäbe H ertz Cents In te rv a lle  in  Cents

1 850 388
216

2 752 172
317
1353 625 1055

4 579 920
213

5 512 707

G raphische T ran sk rip tio n  eines m angui/o-S tückes von Senhor 
V enjiw a, A uszug (tran sk rib ie rt vom  8-m m -F arbfilm  A 4, Mo­
çam bique 1962; paralle le  T onaufnahm en  dazu  im  P hono- 
g ram m arch iv  W ien, B. 9000, 15. O ktober 1962)

O  = Schlag mit dem Schlegel der rechten Hand 
9  = Schlag mit dem Schlegel der linken Hand

Der Antwortende 
(tvak u lela )

Der Beginnende 
( cp a ch e r a )

Die Tonhöhenmessungen w urden anhand meines Origi­
nalbandes von R everend A rthur M. Jones, London, nach 
Abschluß m einer Feldforschungen m it einem  Stroboconn 
durchgeführt. Da das Tonbandgerät im  Feld um 74 Cents 
zu langsam  lief, m ußte diese Zahl von Jo nes ' M eßergeb­
nis abgezogen werden. Bei den obigen Angaben in Cents 
handelt es sich bereits um  die korrig ierten  W erte .
Im Ja h re  1962 en tw ickelte ich anhand des X ylophon­
sp iels von V enjiw a und Je n ja  mein inzwischen be­
kanntes Verfahren der T ranskription afrikan ischer 
Instrum entalm usikform en vom S tu m m film  durch 
K adcr-für-K ader-A usw ertung (K ubik 1965 a , 1972 a, 
1975). A usgangsm ateria l w ar unser 8-m m -Film  des aus 
schrägem  Aufnahm ewinkel kontinuierlich gefilmten 
X ylophonspiels.
Zur T ranskription w ird bei diesem  \  erfahren nur die 
Bewegung herangezogen, n ich t der Ton. A lle Im p ak t­
ste llen , das sind jen e  Stellen , wo einer der Schlegel auf 
einen X ylophonstab trifft, werden zeitlich rich tig  au f 
M illim eterpap ier e ingetragen . Sp äter w ird von dieser 
graphischen T ranskription vom Film  eine U m schrift her­
geste llt, in der die v ertika len  L in ien nich t mehr für die 
einzelnen K ader (die E inzelb ilder au f  einem  K inem ato- 
gram m ) stehen, sondern für die E lem entarpulsation . Die 
horizontalen L inien stehen für die K langstäbe des 
X ylophons. F ün f L in ien bedeutet fünf S täbe , sechs 
L in ien sechs S täbe und so w eiter.
Die in diesem  Verfahren hergestellten  T ranskriptionen 
sind sp ie lbar, das h e iß t, jed er, der sich ein H olm xylo­
phon nach der A rt von V en jiw as Instrum ent konstru iert 
(siehe auch die K onstruktionsan leitung bei Abb. 101 bis 
104), kann versuchen, diese M usik anhand der T ran­
skrip tionen (publiziert in : K ubik 1965a) zu erlernen. Sie 
w ild  allerd ings unvorstellbar rasch  gesp ielt (vg l. Ton­
bandaufnahm en B 8993-9003 im  Phonogram m archiv 
W ien). Die K om bination der Stim m en erfo lgt nach der 
Methode der Verzahnung.

THEMA @
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A bbildung 99

A bbildung 100
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K on s tru k tio n  e in es  m a n g tv i lo -H o lm x y lo p h on s  

S ie d lu n g  I  in  den M itu k tv e -B er g e t i , N ord m o ça m b iq u e , 14.

Die Klanghölzer eines m a n g tv i lo  gewinnt man vom Holz 
eines Baum s nam ens m u jeh u m a  (nach der Aussprache 
des Instrum entenm achers im Bild) oder m u ja h u m a  (nach 
der Aussprache des Xylophonisten Venjiwa in Sied lung 
I I I ) . Dazu werden zuerst ein bis zwei dicke Aste abge­
h ack t und in  S tücke von etwa vierzig bis sechzig Zenti­
m eter Länge zerschnitten. Dann befreit man diese Holz­
stäbe von der R inde und spaltet sie in der M itte , so daß 
die X ylophonstäbe einen ungefähr halbmondförmigen 
Q uerschnitt bekommen. Wo es dem Instrum enten­
m acher nötig erscheint, w ird von der Dicke der halb ierten  
S täbe noch weiteres Holz abgehackt (Abb. 101). Als W erk­
zeug benützt er ein Buschmesser. Dann müssen die K lang­
hölzer m indestens einige Tage lang, oft auch mehrere 
W ochen, zum Austrocknen liegengelassen werden.
Das Xylophon wird schließlich versuchsweise auf 
zwei frischgeschnittenen Bananenstäm m en aufgebaut 
(Abb. 102 u. 103). Die Frische dieser Stäm m e is t  sehr 
w ichtig , da sie nur in diesem Zustand weich genug sind, 
um  als U nterlage die Schwingungen der K langhölzer 
nicht zu beein trächtigen . Eine gewisse Resonanz en t­
steh t auch durch den H ohlraum  zwischen den beiden 
paralle l liegenden Stäm m en. Ob die S truk tu r der 
frischen Bananenstäm m e selbst irgendwelche akustische 
Im plikationen h a t, is t  b isher noch nicht untersucht 
w orden. Um die au f den beiden parallelen  Stäm m en aus­
gelegten K langhölzer voneinander zu trennen , d am it sie 
während des Spiels n ich t ständ ig  gegeneinandersch lagen, 
werden T rennstäbe aus Holz oder Bam bus zwischen sie 
in  die weichen Bananenstäm m e gesteckt. Eine w eitere 
Befestigung g ib t es beim  mangicj/o-Xylophon nicht 
(Abb. 104).
Das Stim m en der K langhölzer erfolgt nach dem in Ost­
afrika  verb reiteten  Verfahren. Zunächst werden w eitaus 
m ehr K langhölzer zugeschn itzt, als m an für das sechs- 
bis siebenstäb ige m a n g tv i lo  benötigt. Dies erle ich tert die 
H erstellung eines X ylophons sehr. Der Instrum enten­
m acher sucht sich näm lich aus der großen Zahl der 
zugeschnittenen S täbe jene aus, die zufä llig  etw a die 
gewünschte T onskala ergeben. Zu diesem Zweck werden 
die herum liegenden Hölzer nacheinander abgeklopft. 
E inige kommen nich t in F rage und werden sogleich w eg­
gelegt. Andere entsprechen ungefähr den Tonvorstel- 
lungcn des Instrum entenm achers. Diese müssen nun 
feingestim m t werden. Ist der Ton zu hoch, wird aus der 
M itte der U nterseite (in einer Länge von etw a 5-7  cm) 
Holz herausgehackt. Ist der Ton zu tie f , dann w ird an 
den Enden (au f der U nterseite) etw as Holz abgehackt. 
Dabei muß an beiden Enden etw a gleich v ie l weggenom­
men werden, um die harm onische G esam tschwingung 
des Klangholzes n ich t zu zerstören. Im  V erlaufe des 
Stim m ens werden die Hölzer w iederholt in der ge­
wünschten Reihenfolge au f die Bananenstäm m e gelegt 
und durch Sp ielen von kurzen Phrasen , Stim m form eln 
und Stim m stücken überprüft (Abb. 103). E in bis zwei 
überzählige S täbe w erden gleichfalls gestim m t: sie gelten 
a ls Reserve, die je  nach dem zu spielenden S tü ck  gegen 
andere ausgetausch t werden. Es is t  bei den Ashirim a 
auch allgem ein üblich , die Anordnung der X ylophon­
stäbe von M usikstück zu M usikstück zu verändern. Nicht 
im m er ist die Anordnung regulär im Sinne einer Leiter. 
M anchm al befinden sich die tiefen Töne, wie bei einem 
Lam ellophon, in der M itte, manchmal sind sie an beiden 
Seiten  außen (vgl. meine T ranskriptionen von sieben 
m a n g tv i lo -S  tü ek en ,  K ubik 1965a).
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W egen der Kürze unseres A ufen thalts in der Sied lung I A bbildungen 101 bis 104 
der M itukwe-Berge in Moçambique konnten w ir nicht 
abw arten , bis die K langstäbe des X ylophons unseres 
Instrum entenm achers getrocknet w aren. Die A bb il­
dungen 103 und 104 vom Vorgang des Stim m ens sind 
daher als D em onstrationsb ilder anzusehen. Das t a t ­
säch liche Stim m en und Ü berprüfen dieses Instrum ents 
erfo lgte erst viele W ochen später.
M a n g tv i lo -Sp ie l dient dem Z eitvertreib  und der U nter­
ha ltun g . Oft ha t es, besonders bei den Ashirim a und den 
ihnen verw andten Alomwc, noch eine w eitere w ichtige 
Funktion . Die Jungen  tragen das Xylophon au f  die 
M aisfelder h inaus, wo sie den ganzen T ag bleiben, um 
durch ih r Sp iel Affen und Vögel davon abzuhalten , die 
Felder zu überfallen . Dies ist vor allem  eine Aufgabe für 
k leinere Jungen  im A lter von etw a acht b is zehn 
Jah ren .
Das m a n g tv i lo  findet sich in  der sogenannten südlichen 
\ erbreitungszone des Holmxvlophons in O stafrika, die 
w eite Teile des N yasa R uvum a-K ulturgeb iets um faßt.
In den Jah ren  1962,1967 und 1976 nahm en w ir in diesem 
Raum  bei den folgenden ethnischen Gruppen Holm- 
xylophone au f: 1. Moçambique 1962: -Sh irim a. -Loinwe.
-M akonde: 2. M alawi 1967: -Loinwe. -Yao. -Khokola.
-N gonde; 3. Tanzan ia 1976: -N yakyusa . U nter den ver­
schiedenen X ylophontvpen sind die m eisten einander 
sehr ähnlich , nur jen e  der -Khokola und der -Makonde 
fallen etw as aus dem Rahm en, vor allem  durch eine 
andere B efestigungsart: W ie beim Trogxvlophon der 
-Uuabo (vgl. Abb. 53) werden dort die B efestigungsstäb­
chen nur au f e iner Seite zwischen die K langhölzer in die 
U n terlage gesteckt, a u f  der anderen Seite werden sie 
durchstochen. Die T ex tillu stra tion  zeigt ein d im b ila  mit 
acht K langp la tten , das w ir  1962 in M itande, etw a fünf­
undzwanzig K ilom eter östlich von Moçimboa do Ro- 
vum a, M oçambique, fotografieren konnten.
Die Holmxylophone der südlichen \ erbreitungszone des 
Xvlophons in O stafrika sind w esentlich k leiner a ls jene 
der nördlichen, die in U ganda beginnt und sich von dort 
aus w eit nach Z en tra lafrika e rstreck t. G. k .
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M u sik in s tru m en te  im  u n t e r en . R u vu m a -G eb iet , 1906

S tr i ch z e i ch n u n g , r ep ro d u z ie r t  a u s  K a r l W eu le, N eg er leb en  in  O sta frik a , L eip z ig  1908, S .3 5 3

K arl W eules Darstellung- von M usikinstrum enten aus 
dem  Gebiet von N ew ala im  Südosten von T anzan ia 
gehört zu den frühesten Dokumenten, die w ir zur M usik­
gesch ichte der -Makonde und benachbarter ethn ischer 
Gruppen besitzen . V ier Instrum ente sind abgeb ildet und 
von W eule w ie fo lgt identifiz iert:
1. M go rom o n d o . Éin  Xylophon m it neun flachen K lang­
p la tten , die in  typ ischer W eise befestigt s in d : Nur au f 
einer Seite sind sie durchbohrt und m itte ls H olzstiften 
b efestig t, dás andere Ende lieg t frei auf. Die U nterlage 
bilden zwei kleine zugeschnittene Baum stäm m e oder 
Ä ste, deren R inde nicht abgeschält wurde. A u f diesen 
sind als Iso liersch icht Strohbündel (vgl. W eule 1908b, 
S .351) angebracht, und erst d arau f liegen die P la tten . 
Die Bezeichnung m go rom on d o  für das Holmxylophon 
scheint m it der bei den -Yao und anderen Gruppen in 
Moçambique und M alaw i anzutreffenden Benennung 
m a n g o lo n g o n d o  verw andt zu sein. Beide beruhen au f  
lautm alerischen S ilben , die zu charakteristisch en  P h ra ­
sen des Xylophonspiels assoziiert werden.
2. L ugom bo . E in geschnürter Musikbogen m it e iner in  der 
M itte angebrachten Resonanzkalebasse.

3. Sese. Eine e insaitige  P la tts tab z ith e r m it drei ange­
schnitzten Bünden. In  den B antu-Sprachen O stafrikas 
schreiben w ir heute zeze (z is t  stim m haft w ie das s  in  
»singen« auszusprechen).
4 . U lim ba . E in Lam ellophon m it sieben sehr flachen
E isenzungen, die ohne D ruckklam m er d irek t in einen R e­
sonanzkasten von e igen artiger Form eingehakt sind. Sic 
lassen  sich n ich t verschieben und haben som it eine dauer­
hafte  Stim m ung, das h e iß t, sie können nich t in der bei 
Lamellophonen üblichenW eise nachgestim m t werden. 
U lim ba  kom m t a ls Bezeichnung für ein großes X y lo ­
phon m it K ürb isresonatoren auch bei den Asena im 
Zam bezi-Tal vor (K ubik 1968c, S .2 2 ). Der W ortstam m  
- lim b a  is t  in  Ost- und Südostafrika w eit v erb re ite t und 
erschein t sowohl in  den N am en fü r X ylophone w ie in 
denen fü r Lam ellophone (vgl. K ubik 1964 a , 1981a). Das 
von W eule abgeb ildete Lam ellophon is t  in  seiner B auart 
sehr sonderbar (vgl. d ie Bem erkung von M argot D ias zu 
Abb. 106) und unterscheidet sich von allen anderen 
Lam ellophontypen , die w ir aus Ost- und Südostafrika 
kennen. Es lieg t h ier ein w eiteres jen er v ielen ungelösten 
historischen R ätse l O stafrikas vor. G .K.

U im b a -T yp u s  d e s  L a m ello p h on s  b e i d en  -M ak on d e

S a m m lu n g  J o r g e  u n d  M a rgo t  D ia s , M u seu  d e  E tn o lo g ia , L is sa b on , N eg.-N r. 23.50.9

Ein Lamellophon dieser A rt fanden w ir 1958 bei den 
-Makonde südlich des R uvum a, im  Norden M ozam­
biques, vor. Sein B esitzer, der Schnitzer N angonga, 
h atte  es um  1938 bei den -M akonde nördlich des 
R uvum a gekau ft. E r n an n te . es u im ba , w ußte aber 
w eiter nichts über seine V erbreitung. K arl W eule (1908b, 
S .351) bringt eine A bbildung desselben Instrum enten­
typu s.
W ir kennen im  ganzen achtzehn Instrum ente dieses 
T yps, der sich durch ein  w esentliches M erkm al, soweit 
m ir bekannt, von allen  anderen Lam ellophonen A frikas 
unterscheidet, näm lich durch die B efestigung der 
Lam ellen . Es is t  ein aus einem  B lock geschn itzter K asten­
typ . Der Resonanzkörper w eist eine le ich te W ölbung au f 
und besitzt ein verlängertes , schräg nach oben stehendes, 
nicht ausgehöhltes K opfteil, das in  der M itte zugesp itzt 
is t. Die Aushöhlung des Blocks erfo lgt nach Abheben 
einer unteren oder oberen Decke des Resonanzkörpers, 
die dann sorgfältig w ieder befestig t w ird  und den 
K asten  verschließt. Die schm ale Vorderseite is t  bei 
dreien von den achtzehn Instrum enten offen, bei den 
anderen is t  sie geschlossen, nur -  ebenso w ie die K asten­
decke -  m it ein p aa r kreisförm igen Öffnungen versehen. 
Die im  Feuer gehärteten  E isenlam ellen sind gew inkelt 
und m it dem umgebogerien Teil am  Sch n ittpunk t des 
K opfteils m it der K astendecke fest in  die Decke, das 
he iß t in  den verm utlich  h ier eben noch kom pakten 
B lock geklem m t. Das freie Ende der Lam elle oder 
Zunge federt, Stege und Querleiste sind überflüssig. Die 
Stim m ung is t  demnach festgelegt und kann  n ich t be­
lieb ig  verändert w'erden. Die Intervallfo lge der Töne 
erg ib t als graphische D arstellung eine bis zur M itte (von 
links nach rechts) absteigende und nach den tiefsten 
Tönen w ieder aufsteigende L in ie :

W ie a lle  achtzehn uns bekannten Exem plare dieses 
T yps w eist das Instrum ent sieben Zungen auf. Sie sind 
h ie r kürzer und b re ite r a ls gew’öhnlich (die längste 5 cm, 
die b re iteste  1 cm oben und 0,7 cm unten). Über die 
S tim m ung des Instrum ents w äre noch zu sagen, daß 
d iese u im ba -A rt des Lamellophons sich auch dadurch 
deutlich  von der S tim m ung des einfachen, regionalen 
-M akonde-Lam ellophons unterscheidet, daß ih r der 
typ ische In tervallrü ck sch ritt des vorletzten Tons der 
aufsteigenden Lin ie fehlt.
Die anderen Instrum ente dieses T yps, die w ir kennen, be­
findensich in  den Museen in  B erlin  (W est), F rankfurt a.M ., 
Leipzig, M ünchen, P rag , Porto , L issabon und D ar es 
Sa laam .
A ußer der oben genannten Bezeichnung u im ba  is t  uns 
aus M oçam bique nur der Name r in g a  bekannt, während 
in  T anzan ia die Bezeichnung u lim b a  vorzuherrschen 
scheint. H insichtlich der ethnischen H erkunft haben w ir 
von drei Instrum enten die ausdrückliche Inform ation, 
d aß  sie von den -Makonde stam m en. Bei v ieren is t  als 
H erkunft -Yao angegeben. W eule h a t v ie r Instrum ente, 
Vogl zwei w eitere m it der H erkunftsbezeichnung 
»W am uera« Versehen. Beide Forscher benennen die 
Instrum ente u lim ba . W eule fügt noch h inzu : »allgem ein 
verb re ite t«, was sich wohl nur au f  die von ihm  besuchte 
Region, au f Süd tanzan ia  und die dort lebenden Stäm m e 
w ie -M akonde, -Y ao, -M akua und -M wera, bezieht.
A lle diese achtzehn Instrum ente sind von einer außer­
ordentlichen handw erklichen Q ualität und Schönheit, 
was A usführung und Ton anbelangt. Nur ein geübter 
Schnitzer kann eine solche x\rbeit hervorbringen. Dies 
is t  ein w eiterer Grund für die Annahm e, daß dieser 
Lam ellophontypus von den -M akonde, den bekanntesten 
Schnitzern O stafrikas, und den m it ihnen nahe ver­
w andten -M wera geschaffen w urde, w as nicht aussch ließt, 
daß die Instrum ente auch von -Yao oder -M akua be­
nu tzt w urden. M.D.

M U S I K ­
G E S C H IC H T E  IM  
N Y A S A / R U V U M A  
K U L T U R G E B IE T  
A bbildung 105

A bbildung 106
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M a sh esh o -T a n z  d er -M ak o tid e  m it e in em  M ask en tänz er

M ite d a , 20 km sü d ö s t l i ch  v on  M u ed a , im  N ord o sten  v o n  M o ça m b iq u e , 27. Oktober 1962

M U S IK -  U N D  T A N Z ­
E R Z IE H U N G

Die geschnitzten H olzm asken der Yam akonde haben seit 
jeh e r un ter europäischen K unstsam m lern Aufsehen 
e r reg t, sind die -M akonde doch eine der wenigen ethn i­
schen Gruppen in  O stafrika, in  deren K u ltur Holz­
schnitzereien und M asken hergestellt werden. Der Shim a- 
konde-A usdruck lip ik o  (P lural m ap ik o ) is t  jedoch nicht 
gerad lin ig  m it »M aske« zu übersetzen, sondern er be­
zeichnet das durch die Maske dargestellte  W esen aus 
der anderen W elt. W as europäische K unstsam m ler als 
M aske zu bezeichnen pflegen, is t  aus der S ich t e inheim i­
scher A frikaner nur die Kopf- oder Gesichtsbedeckung 
( f a c e  c o v e r )  (siehe W em bah-Rashid 1975 a , S .1 2 3 ; ders. 
1975b).
Bei den -Makonde sind die M asken, ebenso w ie in  Zen­
tra la fr ik a , m it der Beschneidungsschule der Jun gen  -  im 
Shim akonde lik um b i -  assoziiert. M it dem Geheimnis der 
m ap ik o , näm lich ihrer ku lturellen  und historischen B e­
deutung, werden die Jungen  in  einer späteren Phase der 
Seklusionsperiode im  lik um b i v e rtrau t. Jo rge und M argot 
D ias schreiben in ihrem  fünf bändigen W erk  über die 
-Makonde (D ias, B d .3 , 1970, S. 196-197): » 0  complexo 
do m ap ik o  é, na verdade, a p arte  m ais im portan te do 
ensino m inistrado, porque, como dissem os, é à  vo lta  dele 
que g rav ita  o poder secreto dos homens. E nesta  ocasião 
que se dá o prim eiro encontro do m w a li  com o m ap ik o . 
Um  d ia , ao ca ir da no ite, aparece perto da lik u ta  a 
estranha figura do homem m ascarado que representa um 
morto vivo . Os v a a l i  trem em  de medo, m as os va m b w an a  
obrigam-nos a  i r  a té  ele e a  tocar-lhe. Quem se recusar a 
ir , pode mesmo ser obrigado a  vencer o medo por meio de 
pancada. Quando percebem  que o tem ível lip ik o  é um a 
pessoa de carne e osso como eles, podem então ser in ic ia ­
dos em tudo aquilo  que está  relacionado com esta  personi­
ficação do espírito de um  morto. — Enquanto aprendem  a 
dançar o m a p ik o , a  u tiliz a r  as m áscaras, é-lhes sempre 
repetid a  a necessidade abso luta de nunca revelarem  o 
segredo do m ap ik o  a qualquer m ulher, ou aos não in ic ia ­
dos. Isto en tra  tão  profundam ento no espírito dos 
rapazes que, du ran te toda a v id a , cum prem  à  risca esta 
proibições.«
M w a li  (P lu ra l v a a l i )  is t  die Bezeichnung für einen sich 
in  der Beschneidungsschule befindenden Jun gen . Die 
va m b w an a  (S ingu lar m bw an a )  sind die Lehrer und B e­
treuer. L ikuta  is t  die S ch lafstätte  im  W ald , in der sich die 
Jungen  in  Seklusion viele W ochen lang aufhalten .
Zu dem h ier dokum entierten m a sh esh o -T a n z  erschienen 
von ihrem  U m kleideort im  W ald  nacheinander zwei 
M askentänzer au f dem Dorfplatz- Ihre Kostüm e bestan ­
den trad itionsgem äß aus m ehreren T eilen . Unsere A bb il­
dungen zeigen einen der beiden Tänzer in  einem  K ostüm ,

dessen Oberteil aus kariertem  Im portstoff hergestellt 
w a r , w ährend m an für das B einkle id  ein Gewebe m it 
Q uerstreifen gew äh lt h a tte .
Um  die T aille  trug  der l ip ik o -Tänzer einen W ickel m it 
M etallschellen  des in  O stafrika verb reiteten  T yps der 
»M uschel« m it einem  Sch litz  und einer K ugel im  Innern. 
Diese "waren an  einer »strategischen« Stelle  des Körpers 
angeb rach t und h a tten  die F unktion , bei den seitlichen 
Pelvisbewegungen zu ertönen. Der H als des M asken­
tänzers w ar b is über die Schultern  m it einem  weiteren 
Tuch bedeckt. A uf dem K opf trug  er die aus Holz 
geschn itzte M aske m it den geschlossenen Augen eines 
Toten und w eit geöffnetem M und. Diese S tü lpm aske 
w ird  so aufgesetzt, daß der M askentänzer durch die 
M undöflnung sehen kann.
Die m usikalische G rundlage der V eransta ltung bildeten 
die Trom m ler und die im  Chor singenden M änner, Frauen 
und K inder, w ährend der l ip ik o -Tänzer stum m  ag iert. 
Vorsänger w ar ein ju n ger M ann. Der Chor sang im  hexa- 
ton isclien  System  der -M akonde, vorwiegend in parallelen  
Terzen. E in gew isser E influß der M usik christlicher 
M issionen au f das Tonsystem  im  Sinne einer teilweisen 
A npassung an die diatonische L e iter w ar zu spüren. 
Folgende Trommeln erzeugten das instrum entale F un ­
d am en t: 1. drei s in g a n g a  (Abb. 133 u . 134); ihre Form 
is t , gem essen an  verg le ichbaren Instrum enten im  
G esam tbereich O stafrikas, außergew öhnlich , w ie so 
vieles bei den -M akonde. Der Trom m elkörper ähnelt 
jenem  der kleinen Bechertrom m eln, wie sie bei benach­
barten  E thnien (-S liirim a , -Yao usw .) Vorkommen, jedoch 
haben sie anste lle  des Standfußes eine V erlängerung, die 
w ie die W urzel eines Eckzahns aussieh t und m it der sie in 
den Sand gesteckt werden. Die si/iganga-Trommeln 
werden a lle  g le ichzeitig von je  einem  Sp ie ler m it zwei 
dünnen S täben  geschlagen . Die S tim m ung einer s in g a n ga  
is t  hoch, der Ton durchdringend. E ine d ieser Trommeln 
h a tte  m erkwürdige G ravierungen rund um das K orpus: 
) ( - ) ( - ) (  und so fort. In der Gruppe der s in g a n ga  
w irk te  außerdem  eine becherförm ige, m it Standfuß  ver­
sehene Trommel von nur zwranzig Z entim eter Höhe m it, 
ebenfalls s in g a n g a  gen an n t; 2. eine l i g o m a  (Abb. 133), 
e infellig , m it N agelspannung und ch arak ter is iert durch 
dre i »Beine«, von denen eines die Form eines halben 
R ings h a t te ; 3. lik u ti und n to y u  (au f den Abbildungen 
nich t s ich tbar), die beide von einem M usiker gespielt 
w urden ; 4 . eine hohe, sehr schlanke n ey a . (Zu diesen 
T rom m eltypen vg l. auch die Abbildungen der folgenden 
T afel.) Tonaufnahm en des M askentanzes w urden im 
Phonogram m archiv W ien u n ter den Nummern B 9034 
bis 9035 arch iv iert. G .K.

Abbildungen 132 bis 134
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T rom m e ln  e in e s  m a s e s o -T a n z e s  b ei d en  -M ak ond e

I n  d e r  N ähe d es O rtes N am au a , e tw a  20 km n o rd ö s t l ic h  von  M u eda . M oca m b iq u e , 2h. Oktober 1962

M l S l  k -  l \ I) TA 'S Z - 
E R Z  IE  III  NG

InN ordostm o^am biquc findet man ku lturelle  und sprach- 
lich e  V arianten oft bereits von Dorf zu Dorf und auch 
innerhalb  einer sogenannten ethnischen Gruppe. Die 
nebenstehenden Abbildungen zeigen den vollständigen 
S a tz  von Trom m eln, w ie er bei einem anderen m a se so -  
T anz (A ussprachevarian te von m ash esh o )  verwendet 
w urde. D ieser Tanz gehörte zu den populärsten bei den 
-M akonde A nfang der sechziger Jah re . Die Instrum en­
tierung  w ar aber keinesw egs einheitlich von Dorf zu Dorf, 
sondern zeigte erhebliche V arianten, auch in der d ia lek ­
ta len  Aussprache der Trommelnamen.
B e i dem h ier dokum entierten Tanz in der Nähe von 
N am aua wurden sechs Trommeln verwendet (au f 
Abb. 137 von links nach rech ts): zwei s in g a n g a , lik u ti 
und n to j i  (von ein und demselben M usiker gesp ielt), s i -  
m bom b o  und n n ea . Das Erlernen dieser Trommeln erfolgt 
entsprechend der system atischen A ufteilung ih rer Rollen 
und Funktionen. Die beiden s in g a n ga  haben -  ähnlich 
w ie die m asha  bei den Ashirim a -  die F unktion , eine 
E lem entarpulsation zu erzeugen, die durchdringend hör­
b ar sein soll. Die beiden »Bechertromm eln«, lik u ti (die 
k le ine Trommel m it geradem Standbein) und n to j i  (mit 
dem röhrenförm igen Standfuß , siehe Abb. 136. M itte), 
werden von einem M usiker a llein  gespielt. Die lik u ti 
sch läg t er m it der rechten, die n to j i  m it der linken 1 land . 
Funktion  dieser beiden Trommeln is t  es, k rcuzrhylh - 
m ische V arian ten  zu spielen.
Ü berraschend ist die Verwendung des T rom m elt)ps s i -  
m bom bo  (au f Abb. 136 links außen, au f Abb. 137 die zweite 
Trommel von rechts), die kein trad itionelles -Makondc-

Instrum ent is t . W ährend unserer M usikaufnahm e-Fahrt Vbbildungen 135 bis 137 
im Oktober 1962 fanden w ir sie an keinem  anderen Ort 
im Norden von M ocambique. Es handelt sieh um  eine 
zw eifellige Zylindertrom m el m it einer Spannvorrichtung 
aus Lederriem en nach Art der Trommeln der portugiesi­
schen M ilitärm usik . Im vorliegenden F a ll bestand der 
Trommelkörper aus einer Öltonne.
Der Name s im b om b o  en thält den Schlüssel zur Geschichte 
des Instrum ents. B om b o  is t  die Bezeichnung für eine 
portugiesische M arsehtrommel (vgl. die Fotos bei Veiga 
de O liveira. 1966, Nr. 269-274). deren organologische 
E igenschaften in der -M akonde-N achahm ung noch gut 
erkennbar sind. In der A daptation des Namens in die 
Shim akonde-Sprache wurde das portugiesische b in 
die homoorganische Verbindung m b  um gedeu tet: Aus 
bom bo  w urde m bom bo. Und außerdem  w urde das K lassen­
präfix sh i -  oder s i - .  das in der -M akonde-Sprache für 
unbelebte Dinge steh t, zugefügt.
Die hohe Trommel n n ea  (an anderen Orten des -Makonde- 
Gebiets auch n ey a  ausgesprochen) gehört zu den eigen­
artigsten  Trommelformen, die man in diesem Raum 
antreffen kann (Abb. 135)-. Diese t ie f  gestim m te, ein- 
fellige Trommel m it N agclspannung und einem  kreis­
förm igen. offenen Stand ist überaus schlank. Das hier 
abgeb ildete E xem plar h a tte  außerdem  eigenartige G ravu­
ren (T extillustration ). In solchen Fällen  besteht immer 
die M öglichkeit, daß es sieh nicht um »O rnam ente«, son­
dern um Ideogram m e handelt. Le ider konnten w ir im 
vorliegenden F a ll über die Bedeutung dieser Zeichen oder 
ihrer Namen im Shim akonde nichts erfahren. G. Ix. .•Jv
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A spek te d e r  o s ta fr ik a n is ch en  M u sik p rax is  n a ch  1945 

P a n a fr ik a n is c h e s  K u l t u r f e s t i v a l  in  E l D jeza ir (A lg ie r ) ,  J u l i  1969
E N T S T E H U N G  
N E U E R  M U S IK -  
F O R M E N

In  den späten sechziger Jah ren  tr a t  eine weitgehende 
po litisch -ku lturelle Bew ußtseinsveränderung in  Schwarz­
a fr ik a  e in  (siehe E in le itung , S. 51 ff.). Die Abbildungen 155 
und  156 zeigen eine D elegation der FRELIM O  (Frente 
de L ibertação  de Moçambique) beim Panafrikanischen 
K u ltu rfe stiv a l in  A lgier im  Ju li 1969. B ei ihren m usika­
lisch-politischen Demonstrationen in  den S traßen  der 
S tad t verw endete diese Gruppe trad itionelle -Makonde- 
Trom m eln. Die -Makonde im  äußersten Nordosten von 
M oçam bique w aren zu dieser Zeit eine wesentliche R e­
kru tierungsbasis für die T ätigkeit der FRELIM O.
Die FRELIM O-Gruppe m arschierte im  G leichschritt 
vorüber. Die politischen Lieder w aren höchst ak tue ll, 
m usikalisch jedoch stark  von portugiesischer Schul­
m usik  beeinflußt, die -Makonde-Trommeln w urden d a­
gegen teilweise nach trad itionellen  Vorstellungen ein­
gesetzt.
Im  Rahm en von Institutionen der K olonialm acht, Schu­
len, M ilitär, Polizei und Mission, wurden in  allen  ost­
afrikanischen Territorien m it oft beträchtlichem  A uf­
wand europäische M usikinstrum ente angeschafft und 
-  zum indest anfangs -  un ter der Leitung eines euro­
päischen M usikkundigen lokale M usikkapellen zusam ­
m engestellt. Junge Leute, die in  diesen Institu tionen  
ausgeb ildet wurden, erlernten  das Sp iel europäischer 
Instrum ente und die europäische Notation. A uf diese 
W eise en tstand  in  O stafrika an m ehreren Stellen  eine 
T radition im  Spiel europäischer Instrum ente, die zu einer 
w ichtigen B asis fü r die später aufkom m ende moderne 
Populärm usik  wurde.
T extillu stra tion  1 zeigt eine Aufnahm e der Busoga Po­
lice bei einem  K onzert im  Bugem be-Stadion der Indu­
str ie stad t J in ja  in  U ganda im  Jah re  1960. Zu diesem 
Z eitpunkt w aren keine europäischen Aufseher m ehr zu 
sehen. Die Gruppe sp ielte vom B la tt  und wurde von 
einem  E inheim ischen d irig iert. Aus der Busoga-Polizei- 
kapelle ging unter anderen ein M usiker wie John  Mwase 
hervor, der später bei der nationalen Tanzgruppe von 
U ganda, »H eart B eat of A frica«, n ich t mehr europäische, 
sondern U ganda-Instrum ente sp ielte (K ubik 1968 d , S.59). 
Andere in  solchen M usikkapellen ausgeb ildete M usiker 
fanden den W eg als M usiklehrer in  ostafrikan ische 
Schulen und an  U niversitäten .
Einen anderen A spekt zeigt die T ex tillu stra tio n  2. M it 
der A bwanderung jun ger Leute zu den Industriezen tren 
und in  die M inen, wo sie eine ethn isch  gem ischte Ge­
m einschaft vorfanden, die sich in  einer Verkehrssprache 
verständ ig te , verschwanden aus den ländlichen Gebieten 
im m er m ehr die sogenannten trad itionellen  Instrum ente. 
W anderarbeiter bauten  an ihren A rbeitsp lätzen nicht 
selten aus Industrieab fa ll trad itionelle  Instrum ente nach, 
deren Aussehen sich dadurch beträch tlich  zu verändern 
begann. Eine Reihe organologischer N euerfindungen 
w urden gem acht. Oft aber verwendete m an einfach Ge­
brauchsgegenstände als E rsatzinstrum ente . Im  M ilieu 
der A rbeitergruppen entstand  eine M usik, die die soziale 
Lage der Menschen in  der veränderten U m w elt sp iegelt. 
Die beiden Acooli-Arbeiter au f T ex tillu stra tion  2 , die w ir 
im  Jah re  1960 bei Instandsetzungsarbeiten  an einer

Brücke in  W eiga , K abalega-N ationalpark , N orduganda, Abbildungen 155 und 156 
an trafen , verw endeten eine W aschschüssel (links) und 
einen Petro leum kan ister (rechts) als E rsatztrom m eln .
E iner von ihnen w ar der Vorsänger, zwei andere (der 
d r itte  is t  n ich t au f  dem Foto) fungierten a ls Chor, w ie zu

H ause im  Dorf. Der Inh alt der L ieder betont die A rm ut 
der A rbeiter un ter dem System  des K olonialism us. Noch 
en tstan d  h ier keine neue M usik ; zunächst w ird  eine 
m ilieu-entw urzelte trad itionelle  M usik au f E rsatz instru ­
m enten gesp ielt. G. K.
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H a u ya n i-G ita r r en s t il i n  M o ça m b iq u e

E n en c r o m a n , an  d e r  S tra ß e  v o n  M ila n g e  n a ch *M olum bo , e tu  a  40 km n ö rd li ch  von  M i la n g e , ö s t l i ch  d e s  C h ilw a -S ee s , 

M oça m b iq u e , 5. O ktober 1962

In  den vierziger und fünfziger Jah ren  verbreitete sich die 
sogenannte H awaiig itarrenm ode in  der ganzen W elt und 
griff auch au f das südliche Afrika sowie au f die angren­
zenden Gebiete O stafrikas über. In Zimbabwe, M alawi 
und Zam bia ließ  sie eine a lte Technik w ieder aufleben : 
das Sp iel a u f  einer Sa ite  m ittels eines G leiters (gewöhn­
lich  ein K alebassenstück, Messer oder F läschchen), wie 
es aus zah lreichen Gebieten Schwarzafrikas, zum Beisp iel 
bei den sogenannten Idiochordzithern, b elegt is t. Um die 
Glissando-Effekte der H aw aiig itarrenm usik  zu reprodu­
zieren, wurde im  südlichen A frika au f diese Technik zu- 
rückgegriffen. So entstand in  diesem R aum  eine P ara lle le  
zum sogenannten òoíí/e-necA-Gitarrenstil in den S ü d staa ­
ten  der USA. Der Name H a w a iia n  wurde der Phonetik 
der lokalen Bantu-Sprachen angepaß t, und es entstand  
aus dem englischen W ort die ban tu is ie rte  Bezeichnung 
h a u y a n i  für diesen S til. In M alaw i und angrenzenden 
Gebieten in  Moçambique bedeutet h a u y a n i  sowohl die 
Technik des Spiels m it einem Fläschchen oder einem  an ­
deren Gegenstand a ls G leiter w ie auch die D reiklang­
stim m ung der zu einer H a w a iia n  g u i t a r  um funktionierten 
norm alen spanischen G itarre.
Im Jah re  1962 h a tte  sich der h a u y a n i -S t il  bis in das 
Grenzgebiet Malawi/M oçambique östlich des M ulanje- 
Bergs verb re ite t, jedoch nich t w eiter, denn in M oçam­
bique, insbesondere im  Norden, bestanden denkbar un­
günstige Voraussetzungen für die V erbreitung der neo­
trad itionellen  ostafrikan ischen M usikform en: 1. Die 
politische U nterdrückung w ar überaus s ta rk . Die B e­
völkerung wurde system atisch  von allen  außerportu ­
giesischen Einflüssen abgeschirm t. T ransistorradios, in 
den N achbarstaaten  dam als bereits im Erwerbsbereich 
b re ite r Bevölkerungsschichten , w aren in  Nordmoçam-

bique in den Dörfern unbekannt. 2 . Die einheim ische B e­
völkerung lebte in größter A rm ut. Die K au fk raft reichte 
bei w eitem  n ich t aus, um  G itarren , Ban jos und ähnliche 
Instrum ente za erwerben. 3. E ine günstige w irtsch aft­
liche E ntw ick lung w ar n ich t vorhanden , von einer Schall- 
p la tten industr ic  w ie in  dem d am aligen Britisch -O stafrika 
gar n ich t zu reden.
Die beiden h ier abgeb ildeten M usiker w aren G renzgän­
ger. B eeindruckt von den neuen populären Musikformen 
im  benachbarten  N yasaland , das im G egensatz zu Moçam­
bique selbst un ter Portugiesen als »fortschrittlich« g a lt, 
h a tten  sich Tomás Jo ão  (im B ild  links) und sein Freund 
eine G itarre und ein Banjo  selbst gebaut. Die dünnen 
D rah tsa iten  der sechssaitigen  G itarre m it K apodaster 
w aren so gestim m t, daß sich beim Leerschwingen ein 
D urdreiklang (in der G rundlage und in zwei Oktaven 
übereinander) ergab. In der linken Hand h ie lt der M usi­
ker ein rundes, leeres F läschchen und g lit t  d am it über die 
S a iten : an bestim m ten Ste llen  drückte er sie vo llständ ig  
nieder. Dies b ew irkte G lissando-Ubergänge zwischen den 
drei G rundakkorden, die der M usiker verw endete und die 
in allen Stufen in  der G rundlage auftra ten . A uf dem 
Zeigefinger der rechten H and h a tte  er ein R ingplektron 
befestigt. D am it schlug er die Saiten  akkordisch an. 
Uber dieser B asis von h a u y a n i -Akkorden sp ie lte der B an­
jo is t (im  B ild  rechts), der von den beiden zugleich der 
Vorsänger w ar, eine Melodie aus E inzeltönen. Das B anjo 
hat fünf S a iten , als Decke des Korpus d ient die H aut des 
W arans (Chichevva n g 'a n z i) . Beide Instrum ente haben 
die für G itarren in  Zentral- und O stafrika tvp ischen K a­
podaster aus einem  m it Gummizug befestigten Hölzchen 
(vgl. K ubik 1971 72, S .1 0 2 L , sowie die Aufnahmen im 
Phonogram m archiv W ien. B 9056-9058). G. K.

D er z i c ö l f jü h r ig e  D ona ld  K a ch a m b a  m it h a u ya n i-G ita r r e

Vor d em  a lten  H eth erw ick  H ou se  d e r  p r e s b y t e r ia n i s e h en  M is s io n , B la n ty r e ,  M a law i. A p ril 1967

Dies is t  ein K indheitsbild  des heute in tern atio na l be­
kannten M usiker-Kom ponisten Donald K acham ba aus 
M alaw i. B ereits im  Jah re  1967 trugen  ihm  sein virtuoses 
und melodiöses Sp iel au f der k w ela -Flöte sowie seine 
T anzkunst das A ttr ib u t »kleiner m alaw ischer Mozart« 
ein (vgl. Zeitungsbericht in  The T im es, B lan tyre , vom 
28. Septem ber 1967). A bbildung 162 zeigt ihn bei der 
Ausführung des Ä auyan i-G itarrenstils, den er heute, als 
Erwachsener, nicht m ehr v e rtr itt , w eil d ieser S t i l  inzw i­
schen in  der gesam ten Region zu den aus der Mode ge­
kommenen Musikformen gerechnet w ird .
W ie üblich s itz t der M usiker beim  Sp iel und leg t die Gi­
ta rre  flach au f die Oberschenkel. A ls G leiter benützt Do­
nald h ier m angels eines k leineren Gegenstandes den H als 
einer Lim onadenflasche, den er vor a llem  über d ie oberen 
drei Sa iten  führt. In der rechten Hand h ä lt  er ein P lek­
tron. Die G itarre h at D reiklangstim m ung in  re la tiver 
Tonhöhe von oben nach unten g ,  e ,  c ,  G, E , C.
Der am erikanische Folklorist David E vans, der eine 
h a u y a n i -Aufnahme von Donald K acham ba und seinem 
älte ren  B ruder D aniel hörte, bem erkte d azu : »The two 
)H a tva iiam  pieces were especially in teresting to me. The 
th ing  th a t  im pressed me most about them  was their 
s im ila r ity  to Afro-Am erican slide gu itar p lay in g  in to n e  
and a p p r o a ch  to  p lay ing . The African p layers seem to 
desire the sam e percussive, scraping sound th a t is found

among B lacks in th is countrv , e v en  th ou gh  th e A fr ica n  
p la y i n g  is  c l e a r ly  b a s ed  on  H a w a iia n  p la y i n g .  I t would 
appear th a t the A frican p layers have re jected  the clear 
>lush< sound of H aw aiian  P layers and substitu ted  some­
th ing closer to their ow n concept of the proper sound.« 
(B rie f v om 5. Nov ember 1977) Von den zw ei Aufnahm en, 
die Evans hörte, s tam m t eine v on der Gruppe K acham ba, 
eine andere v on Ndiche M warare, einem  bedeutenden 
h a u y a n i-Spieler aus dem M alaw i der fünfziger und sech­
ziger Ja h re , der je tz t  in  der M alaw i B roadcasting Cor­
poration (MBC), Chichiri, in  einer anderen Funktion be­
schäftig t ist.
Donald K acham ba ist bereits se it seinem sechsten L e­
bensjahr ein professioneller M usiker. Seine H aup tin stru ­
mente sind F löte, G itarre und e in sa itiger B aß . E r spielt 
aber auch B anjo , Holmxylophon und verschiedenste 
Perkussionsinstrum ente. Seit 1974 hat er n ich t weniger 
als fünfzehn afrikan ische Länder, zahlreiche S taaten  
Europas sow ie B rasilien  und \ enezuela au f Tourneen be­
re ist. Im Ju li 1979 nahm  er a ls Instrum entenm acher am 
F estiva l der W eltku ltu ren  »Horizonte 79« in  Berlin 
(W est) te il. F ilm aufnahm en von Donald Kacham bas 
Kom positionstechnik w urden v om In stitu t für den W is­
senschaftlichen F ilm , G öttingen, im Jah re  1974 durch­
geführt und in der Encyclopaedia C inem atographiea 
(Nr. E 2328 und E 2329) v eröffentlicht. G .K .
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