Max Peter Baumann:
Saiteninstrumente in Lateinamerika

1. Allgemeines

Aus den alten Hochkulturen der Azteken,
Mayas und Inkas sind einige Musikinstrumente
bis in die heutige Musiktradition tberliefert
worden. Zu den bekanntesten gehdren unter
anderem verschiedene Trommein, wie etwa die
hélzerne Zungentromme! teponatz!i, Fitenar-
ten, Schraper und Rassein.! Aus dem Andenge-
biet sind im weiteren zahlreiche Typen von
Panfléten, Kerb- und Kernspaltfléten und
Trommeln bekannt, die im einzelnen seit der
spanischen Eroberung in Bauweise und En-
semblebesetzungen akkuiturierte Elemente
aufnahmen. Eine groBe Anzahl unterschiedii-
cher Trommeln, einfache Trompeten, Muschel-
horner und Rasseln bildeten so auch im Inka-
imperium den Hauptbestandteil prakolumbi-
scher Musikinstrumente.? Mit Ausnahme des
Musik- bzw. des Mundbogens; der dhniich wie
ein Jagdbogen aussieht und heute noch bei
verschiedenen Waldindios geschlagen, ge-
zupft oder gestrichen wird, kannte man vor der
Konquista allerdings keine Saiteninstrumente.
Durch die spanische und spéter portugiesische
Herrschaft manifestierte sich indes in nahezu
allen Bereichen der einheimischen Musiktradi-
tionen ein Kulturverlust, hervorgerufen durch
die einseitig verstandene Missionierung, durch
die kirchlichen und politischen Verbote und
nicht zuletzt durch zahireiche Dezimierungen
und Ausrottungen von kleineren und gréBeren
Bevéikerungsgruppen.® Der allgemeinen De-
kulturation der geschichtlichen Entwicklungs-
prozesse begegneten seit der Konquista viele
lateinamerikanische Bevilkerungsgruppen un-
ter anderem mit Ubernahme von ihnen vorerst
fremden Musikinstrumenten. Dies betraf vor al-
lem den Bereich der Saiteninstrumente. Gitar-
ren, Geigen, Harfen und Lauten wurden neben
Schalmeien und Querpfeifen, die die spani-
schen und portugiesischen Eroberer mit sich
gebracht hatten, von der einheimischen Bevdl-
kerung adaptiert und verdndert und so in thre
eigenen Musikstile integriert. Trotz allem gibt
es weiterhin viele Musik- und Gesangsformen,
zum Beispiel der tropischen Waldindios und
auch einiger abgelegenen Indiogruppen des
andinen Hochlandes, die fast unberiihrt von
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européischen Einflissen sind. Daneben haben
sich jedoch eigene Musikstile der Mestizenbe-
vélkerung entwickelt, Sie spielt sowohl auf ein-
heimischen als auch auf instrumenten européi-
scher Herkunft. Die musikalischen Themen
sind vielfach amerindisch beeinfluBt, die Texte
und Strophen der Lieder dagegen stark durch-
drungen vom romanischen Achtsilbler. Man-
che Lieder sind gemischt-sprachlich, andere
nur in Spanisch oder Portugiesisch.

Neben den iberoamerikanischen Akkultura-
tionsvorgéngen, die sich besonders durch die
christlichen Kirchengesange verstérkten und
spater im 18, Jahrhundert durch die Blechblas-
musik der Militarkapelien noch erweiterten, ib-
te der afro-amerikanische Kulturkontakt im ka-
ribischen Raum, in Guayana, Surinam, Vene-
zuela und in Brasilien einen nachhaltend ver-
andernden Einflu8 aus. Bald nach 1492 sind
die ersten Schwarzen als Sklaven nach Haiti
{Hispaniola) gekommen. Die Massendeporta-
tion von schwarzen Sklaven begann um 1559
und setzte sich in Brasilien fort bis ins 19. Jahr-
hundert.* Es wird geschitzt, daB wahrend der
Kolonialzeit ca. 3 Millionen Schwarze nach
Spanisch-Amerika verschifft und bis 1850 ca. 4
Millionen Schwarze nach Brasilien verschieppt
wurden.3 Trotz der groBen Demoralisation und
Dekulturation der Schwarzen trugen die Skla-
ven ungemein viel fir die Musikkultur Latein-
amerikas bei. Die vorerst auf der iberischen

1 Vgl. z. B. aus dem Codex Becker die mixtekische
Musikkapeile nach Walter Krickeberg, Altmexika-
nische Kuituren. Anhang, die Kunst Altmexikos
von Gerdt Kutscher, Berlin, Safari-Verlag, 1975,
252 1.

2 Vgl. die Abb. aus der Faksimile-Ausgabe von Ri-
chard Pietschmann (Hrsg), Felipe Guaman Poma
de Ayala Nueva Coronica (1) y Buen Gobierno
(Codex péruvien illustré), Paris, Institut d’Ethno-
logie, 1936 (Travaux et Mémoires de I'institut
d'Ethnologie XXili), fol. 242, 320, 322, 324, usf.

3 8. Hans-Jirgen Prien, Dle Geschichte des Chri-
stentums in Lateinamerika, Gottingen, Vanden-
hoeck & Ruprecht, 1978.

4 vgl. Heinrich Loth, Sklaverei, die Geschichte des
Skiavenhandels zwischen Afrika und Amerika,
Wuppertal, Peter Hammer Verlag 1981, 73ff.

5 Hans-Jirgen Prien 1978 (wie Anm. 3), 81.
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Halbinsel, dann direkt in Afrika eingeschifften
Sklaven brachten ihre Musiktraditionen von
Angola, Nigeria, Ghana, aus dem Kongo und
von der Elfenbeinkiste mit. Zahireiche afrika-
nische Musikinstrumente leben in Lateinameri-
ka fast unverandert fort, wie der Musikbogen
(berimbau}, verschiedene Glocken und Dop-
peiglocken (agogd), Trommeln (atabagues),
Rassein, Schraper (reco-reco), Fingerklaviere
(marimbas, bzw. sanzas), usf.®

Auch im 20. Jahrhundert, noch durch Verbo-
te hervorgerufen, erfand man in Trinidad die
Steelbands. Aus ausgedienten Oifassern be-
gann man wahrend des zweiten Weitkrieges
Ensembles mit verschiedenen Stahltrommeln
zusammenzustellen.” In vielen religiosen Berei-
chen entstanden zudem neue synkretistisch-
musikalische Kulte wie Voudou, Camdomblé
und Macumba,? die in sich afrikanische, christ-
liche und indianische Elemente in einer kuitu-
rellen Symbiose zu verschmelzen begannen.
Mit der Abschaffung der Sklaverei kamen spa-
ter aus Java wiederum Plantagenarbeiter nach
Surinam, die ihrerseits ihre traditioneilen Ga-
melan-Orchester einfiihrten.® Weitere kleinere
und groBere Einwanderungsgruppen von Fran-
zosen, Englandern, Italienern und Deutschen
trugen dazu bei, europaische Téanze, Waizer
und Potkas mit Bandoneons, Handharmanikas
und europdischen Orchestern zu verbreiten,
Mit einer neuen immigrationswelle ab 1890 ka-
men Japaner vorerst nach Hawai, um 1900
schlieBlich nach Peru und Brasilien. Als Ein-
wanderer brachten auch sie ihre traditionellen
Instrumente und ihre Musikpraktik mit.”

Traditionelle lateinamerikanische Musik ist
in diesem Sinn ein Sammelbegriff, der in sich
aufgeschlisselt werden muB und stellvertre-
tend steht fir eine ungeheuere Anzahl von re-
gionalen und lokalen Musikstilen, -einflissen
und Kulturen. Die aufeinander bezogenen
Wechselwirkungen in Geschichte und Gegen-
wart beinhalten in der mindiichen Uberliefe-
rung einen stdndigen Prozefl} der Neuschép-
fung und Neuivmpulse Neben der Bewahrung
Uberlieferter Traditionen und neben synkreti-
stischen Kontaktprodukten entwickeln sich so
fortwahrend neue und jiingste Musikstile."

2. Zum Problem des prakoiumbischen
Musikbogens

Nirgends ist die musikalische Akkulturation so
gindeutig nachvollziehbar wie bei den Saiten-
instrumenten. Mit Ausnahme des Musikbogens
(arco musical) ist aus prakolumbischer Zeit
kein Saiteninstrument in Mittel- und Siidameri-
ka bekannt gewesen. Die Aussagen dazu stit-
zen sich allerdings eher auf Vermutungen,
denn auf faktisch abgestiitzte Quelien. Aus vor-
kolumbischer Zeit sind zum Musikbogen weder
ikonograpische, archéologische noch schriftli-
che Quelfen friher Chronisten bekannt. Die Hy-
pothese, dafl in vorkolumbischer Zeit dieser
einfache Musikbogen dennoch bekannt gewe-
sen sei, sttzt sich vorwiegend auf lingui-
stische Untersuchungen etwa von Charles La-
fayette Boiles,'? der zahlreichen mittel- und
stidamerikanischen, aber auch importierten
Musikbogen nachging und im Vergleich van
Typen, Konstruktion und Arealen einheimische
Namen der Instrumente den geliehenen Namen
gegeniberstellte. Dabei kommt Boiles zum Er-
gebnis, daB besonders die mittelamerikani-
schen Indianersprachen reich an spezifischen
Ausdriicken filr den Musikbogen sind’? und im
Unterschied zu den nachweislich impartierten
Saiteninstrumenten {denken wir dabei nur et-
wa an ,guitarra", ,tiple", ,,cuatro”, ,janara",
.bandolina”, ,,bandurria”, ,,vihuela”, ,.chitta-
rone", ,,rabel*, ,rebec" und ,rebebe") nicht
mit spanischen Instrumentnamen angegeben
werden. In der Frage, ob der Musikbogen nun
ein autochthones mittel- und sidamerikani-
sches oder doch ein akkulturiertes Instrument
sel, haben sich vor allem die europaischen Dif-
fusionisten fir letzteres ausgesprochen. Dies
ist eher verwunderlich, denn es ist allgemein
bekannt, daB Pfeil und Bogen als Jagd- oder
Kriegswaffe mit Sicherheit vor der Konquista
sowohi in Mittel- als auch in Sidamerika be-
kannt waren. Dies geht nicht nur aus Berich- .
ten, sondern auch aus verschiedenen Bildquel-
len hervor. DaB nun solche hochentwickelten
Kulturen, wie die der Azteken, Mayas und In-
kas, die in regem Kontakt mit den Waldindios
standen und so den Jagdbogen kannten, dabei
das Prinzip des Musikbogens nicht entdeckt

haben sollten, scheint eher unwahrscheiniich
bei der weiten Verbreitung dieser Waffe. Nach
A. Métraux verwendeten schon vor der Erobe-
rung die meisten Bevélkerungstruppen Pleil
und Bogen." Der Chronist Bernal Dias berich-
tete Ober den Goldschatz von Moctezumalll
(1503-1520), daB darunter sich auch ,, zwélf
Pfeile und ein Bogen mit goldener Sehne' be-
fanden, so hochentwickelt war die Watfe.'
Wenn auch Pfeil und Bogen an der peruani-
schen Westk(iste weniger populdr waren, so
setzte man diese als Waffe vor allem in den
Andenostabhdngen gegen die Waldindios ein.
Und gerade bei den Tiefiandindios findet sich
bis auf den heutigen Tag der Jagdbogen be-
sonders verbreitet. Die groBe Anzah!von Zeich-
nungen und Stichen aus der frihen Kolonisa~
tion deutet im allgemeinen darauf hin, dafl der
Jagdbogen vermutlich einst von den Waldin-
dios herstammen kénnte'® und die Watfe als
akkulturiertes Instrument in die Hochkulturen
Eingang gefunden hatte. Der Jagdbogen war
schon den nomadischen Chichimeken in der
Mesa Central (Mexiko) bekannt, wie es unter
anderem auch eine Bilddarstellung zu einer
Hirschjagd bezeugt.'”

Bei einer so weiten Verbreitung des Jagdbo-
gens, von Mexiko bis Feuerland, ist es eigent-
lich undenkbar, daB das Prinzip des Musikbo-
gens in ganz Mittel- und Stdamerika unent-
deckt geblieben sein soli, zumal einige For-
scher der Ansicht sind, der Erfindung des
SchieBbogens kdnnte vielleicht die des Musik-
bogens sogar vorausgegangen sein.'®

DaB der Musikbogen bei den Chronisten
nicht erwahnt wurde, kann verschiedene Ursa-
chen haben, muB aber beileibe nicht heiBen,
daB es ihn nicht gab. Das Instrument ist nun ein
ausgesprochen solistisches Instrument und
wird in der Regel abseits, allein vor sich hinge-

6 Vgl. Claus Schreiner, Musica Popular Brasileira.
Anthologisches Handbuch der populdren und
fotkloristischen Musik Brasiliens, Darmstadt, Tro-
pical Music GmbH 1978, 74.

7 Percival Borde, The Sound ot Trinidad, the deve-
lopment of the steel-drum bands, in: E. Southern
(Hrsg.), The Biack Perspectives in Music, Vol. 1,
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New York, 1973, 45-49. — Peter M. Micheis, Steel-
bands in Trinidad, Frankfurt, Network Medien-
Cooperative, Bestell-Nr. 10.606 (Medienpaket:
Ton-Cassetten & Begleitbuch).

Es handelt sich dabei um verschiedene afro-ame-
rikanische Religions- und Kuitbewegungen, die
schwarzafrikanische Gottheitsvorstellungen mit
katholischen Glaubenselementen vermischt ha-
ben. Tanze, Rhythmen und Lieder sind aufs eng-
ste mit Praktiken der Trance verbunden. Vgi. Hu-
bert Fichte, Xango, die afroamerikanischen Reli-
gionen. Bahia, Haiti, Trinidad, Frankfurta. M., S.
Fischer Verlag, 1981. - Peter M. Michels, Haiti-
Voodoo, Rasta-Jamalca, Frankfurt, Network Me-
dien-Cooperative, Bestell-Nr. 10.607. (Medienpa-
ket: Ton-Cassette & Begleitbuch).

Vgl. die Schallplatte: Javanese Music from Suri-
nam, Lyrichord LLST 7317.

Vgl. Dale A. Olsen, The Social Determinants of
Japanese Musical Life in Peru and Brazil, in: Eth-
nomusicology Vol. XXVI1, Ann Arbor, Michigan,
Nr. 1, 49-70. :

Einen aligemeinen Uberblick zur lateinamerikani-
schen traditionellen Musik vgl. im Sammelband
..Latin America", in: The World of Music, Vol.
XXIV, Withetmshaven, 1982, no. 2, 1-104 und
Claus Schreiner, Musica Latina, Musikfolklore
zwischen Kuba und Feuerland, Frankfurta.M.:
Fischer Taschenbuch Verlag, 1982.

Charles Lafayette Boiles, El arco musical, una
pervivencia?, in: La Palabra y el Hombre, Revista
de la Universidad Veracru.zang, época 2, Xalapa/
México, 1966, no. 39, 383—403. Vgl. auch die Ar-
beit Uber den Musikbogen von Henry Balfour, The
Natural History of the Musical Bow, Oxford 1899.
Die Namen fiir Musikbogen (arco musical) lauten
in verschiedenen Sprachen der indios wie folgt:
.matu (Chinateca), cunamali {Huichol), pashtshé
{Maya), lungku (Misquito), akatitsotsontie (Nahu-
atl), haacni coccaxz (Seri), tahuitol (Tepehuan).
Auf den besonderen, mit zwei Stécken als Per-
kussionsinstrument geschlagenen Musikbogen
mit Resonanzschale der Cora, Huichol und Tepe-
huan wird hier nicht naher eingegangen. Vgl. Ch.
Lafayette Boiles 1966 (wie Anm. 12), s 386f.
Alfred Métraux, Weapons, in: Handbook of South
American Indians, ed. by Julian H. Steward. Vol 5:
The Comparative Ethnology ot South American
indians, Washington, United States Government
Printing Office, 1948, 22911,

Vgl. Victor W. von Hagen, Sonnenkonigreiche.
Azteken, Maya, Inka. Klagenfurt, Verlag Buch und
Welt, 1962, 105.
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Abb. 1: Der einfache Mundbogen® (gezupft, gerie-
ben oder geschlagen)

Vgl. Karl-Heinz Kohl (Hrsg.), Mythen der Neuen
Weit. Zur Entdeckungsgeschichte Lateinameri-
kas. im Auftrag der Berliner Festspisle GmbH.
Berlin, Fréhlich & Kaufmann, 1982. 16-24, 43,
52-54, 681, 82, 227, 230, 282.

W. Krickeberg 1975 (wie Anm. 1), 306.

Vgl. David K. Rycroft, ""Musical Bow", in: The New
Grove Dictionary of Music and Musicians, ed. by
Stanley Sadie, Vol. 12, London 1980, 811-813. ~
Bogen und Pfeil als kultische Geréte sind bei vie-
len Schamanen belegt. Dies gilt besonders fir die
Vélker Sibiriens und Zentralasiens, wo zwischen
dem Bogen und der Schamanentromme! ein
ideengeschichtlicher Zusammenhang besteht.
Die Schamanentrommel, die sich (brigens auch
bei den Mapuche (Chile) findet, soll bei den Sa-
mojeden und bei den finnischen Vdikern nach T.
Lehtisalo sekundar sein, denn urspringlich hatte
der Schamane einen Bogen, mit dem er den Gei-
stern drohte und auf sie schoB. Bei den Volkern
des Altai-Sajangebietes soilen ,.der Bogen und
der Pteil das Werkzeug der schamanistischen Ta-
tigkeit" gewesen sein, und,,mit dem Erscheinen
der Trommef {hat) diese sowoh! die Funktion als
auch die Bezeichnung des Bogens" ibernom-
men. ,,Der Altaischamane (zielte) genau in der
gleichen Weise mit der Trommel auf hdse Geister
(...} wie mit dem Bogen”. (s. Ernst Emsheimer,
Zur ldeologie der lappischen Zaubertrommel, in:
Studia ethnomusicologica eurasiatica, Stock-
holm, Musikhistoriska Museet, 1964, 28-49; Zitat
291.). — Unter diesem Gesichtspunkt bieten sich
fdr die Interpretation von Abbildungen zu Bogen
und Pfeil ganz neue Aspekte. Doch darauf kann
hier im weiteren nicht eingegangen werden. —
Vgl. auch die Abb. in Karl-Heinz Koh) 1982 (wie
Anm. 16), 24. Es handelt sich hier um die wohi
friiheste Darstellung ven brasilianischen indios
mit Jagdbogen.

mapuip (Bolivien)

chen),

kunkullkawe (Chile)
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spielt. Die frGhen Chronisten beschrieben zu-
dem oft nur Dinge, die ihnen unbekannt und
neu waren. Den Musikbogen kannten die Spa-

nier aber bereits durch die Afrikaner. So wurde,

als weiteres Beispiel, die Einhandtléte im
gleichzeitigen Zusammenspiel mit der Trom-
mel von den Chronisten ebenfalls nichter-
wéhnt, und man glaubte lange, diese Spiel-
praktik sei erst mit den Spaniern in die Neue
Welt gekoemmen. Die analoge Spielpraktik ist
aus vorkolumbischer Zeit im Spiel von Panfidte
und Tromme! bekannt, wieso aber existiert
kein Hinweis auf die Einhandfiéte im Zusam-
menspiel mit der Trommel? Auch in Bildquel-
len findet man scheinbar nichts dazu. Ch. La-
fayette Boiles konnte nun anhand einer Tera-
cotta-Figur aus Mexiko nachweisen, daB diese
vermeintlich ausgesprochen spanische Spiel-
praxis von Einhandfidte und Trommel auch in
prakolumbischer Zeit bekannt war.' Eine feh-
lende Quefleniage kann so gesehen niemals
eine Begriindung f0r das Nicht-Vorhandensein
eines Musikinstrumentes in prakolumbischer
Zeit darstellen. - Ein weiterer Hinweis auf die
autochtone These des Musikbogens dirfte im
Ubrigen auch darin zu sehen sein, daB dieser
den Patagoniern bekannt war, die seiber ur-
springlich niemals Kontakt mit afrikanischen
Sklaven hatten.

Unter dem Musikbogen (arco musical) sind
in Lateinamerika - sieht man von den idiochor-
den Rohrenzithern ab — folgende Typen als
Mundbogen (arco musical de boca) vertreten
(Abb. 1-3):

Der doppelsaitige Musikbogen ist anschei-
"nend nur in Bolivien gefunden worden. Ein En-
- de des Bogens wird — wie bei allen anderen

autochthonen Musikbogen —zwischen die Lip-
pen gehaiten, so daB sich durch die Mundh&h-
le eine Resonanzverstarkung bilden kann. Am
anderen Ende des Bogens vermag der Daumen
der linken Hand, mit der der Bogen gehalten
wird, die eine Saite durch Druck ans Holz zu
verkiirzen. Mit der rechten Hand streicht der
Musiker die beiden Saiten mit einem Bambus-
stéckchen, das er mit Speichel befeuchtet hat.
Dieser Mundbogen miiBte, falls er nachkoium-
bisch wére, mittelbar Gber eine andere Tréger-

schicht an die Moré-Indios Ubertragen worden
sein, da nach E. H. Snethlage die Moré nie mit
Schwarzen einen direkten Kontakt hatten. Die
Méglichkeit, daB der Doppelbogen durch Mis-
sionare eingefuhrt worden wére, scheint kaum
wahrscheinlich zu sein

Anhand des Musikbogens der Jibaro-indios
im Grenzgebiet zwischen Peru und Ecuador
soll der einfache Mundbogen vorgestellt wer-
den. Die Jibaros feben im Gebiet zwischen den
Hochlandindios der Anden und den Tieflandin-
dios des Amazonabeckens am gstlichen Ab-
hang der Anden. Bis zu Beginn unseres Jahr-
hunderts widersetzten sie sich vehement ge-
genlber allen Eindringlingen. thr Mundbogen,
mit den regional etwas verschiedenen Namen
wie tumank, lomangu, tumag, tumantsayantar,
timboanzise, tasayanduru, kabana oder kam-
ban?! ist funktionell aufs engste verbunden mit
dem Schamanismus.? Der Schamane {Wissen-
de, Heilkundige) vermag sich mittels halluzino-
gener Getranke, dem natema {andernorts als
yagé oder ayahuasca bekannt) in kontrollierte
Ekstase zu versetzen, um so Kontakt mit seinen
Hilfsgeistern aufzunehmen. Mit psychomenta-
len Kraften und Fahigkeiten und mit Hilfe der
herbeigerufenen Geister (tsentsak) ist er befa-
higt, Menschen zu heilen, andere zu behexen
oder krank zu machen. In einer ritualisierten
Rauschgiftzeremonie veraniaBt der Schamane
seine Hilfsgeister in die Kérper bestimmter
Menschen zu fahren oder aus ihnen herauszu-
kommen. Um seine Geister herbeirufen zu k6n-
nen, spielt der Jibaro-Schamane auf dem
Mundbogen. Dieser besteht aus einem Ast, der
mittels einer Sehne wie bei einer Bogenwaffe
gekrimmt ist. Dem Ast wird zuvor die Rinde
abgeschait. Die Sehne wird aus Blattrispen ei-
nes Baumblattes hergestellt. Die Rispen wer-
den vom Blatt herausgel&st und mit der flachen
Hand auf dem Knie zu einer Saite zusammen-
gedreht und darauf an beiden Enden des gebo-
genen Astes befestigt. Das Instrument wird je-
nachdem mit den Fingern gezupft oder mit ei-
nem befeuchteten, diinnen Stéckchen gerie-
ben. Das eine Ende des Musikbogens (nicht
etwa der Saite) wird an den Mund zwischen die
Lippen gehalten, so daB dadurch die Mund-

héhle einen Resonanzkdrper fir den Bogen er-
gibt. Die Kiange und Schwingungen erzeugen
beim Spieler charakteristische Vibrationen, die
ihn beim langeren Spielen in eine Art Erre-
gungszustand versetzen sollen.?® Die Tone
werden in ihrer Klangfarbe verandert, indem
die . Resonanzhdhle des Mundes kleiner und
groBer gemacht wird und einzelne Obertone
dadurch in der Abfolge unterschiedlich stark
hervortreten, jenachdem wie sie ,,herausge-
pickt” werden.

Die Jibaros schreiben dem Musikbogen und
seinen Klangen eine magisch-zauberhafte Wir-
kung zu. Die Mefodien werden auf dem Instru-
ment fir Zauber und Gegenzauber eingesetzt.
Krankheiten, von denen man glaubt, sie seien
durch Verhexung hervorgerufen, wenn ein
Hilfsgeist eines feindlich gesinnten Schama-
nen oder Menschen den Kérper sines Men-
schen befélit, werden dadurch geheilt, daB der
Schamane mit dem Mundbogen diesen Geist
zurlickruft und die Krankheit aus dem Korper
des Patienten heraussaugt (vgl. Horbeispiel:
Solo eines Schamanen, der auf dem Mundbo-
gen spielt, um die Hilfsgeister ,tsentsak’* zu-
rickzurufen.”’

Die zauberhafte Wirkung des Mundbogens
wird im weiteren auch durch Liebesmelodien
zum Ausdruck gebracht. So spielt etwa bei
Sonnenuntergang ein Vater auf dem Instru-
ment, um seinem siebzehnjdhrigen Sohn auf
magische Weise die Liebe eines Madchens zu
verschaffen. Die instrumentalmelodie wird bei
der Dammerung ahnlich auch von jungen Man-
nern gespielt, um zu bewirken, daB eine ent-
fernte Geliebte an ihn denken mége, wo immer
sie auch in der Ferne weilen mag und wenn
immer sie auch die Téne selber nicht héren
kann (vgl. Hérbeispiel: Solo auf einem Mund-
bogen, Liebeslied, Transkription 1).

19 Charles Lafayette Boiles, The Pipe and Tabor in
Mesoamerica, in: Yearbook, Inter-American Insti-
tute for Musical Research, Vol. 2, New Orleans,
1866, 43-74.
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Transkription 1:
Liebesmelcdie sines Jibaro aut dem Mundbogen ?

20 Vgl dazu Mapa de los Instrumentos Musicales de

2

-

22

2!
2

P~ w

25

26

2

~

Uso Popular en el Peru. Clasificacion y ubicacién
geografica. Ed. Instituto Nacional de Cultura, Li-
ma, Oticina de Musica y Danza, 1978 (Serie: Ma-
pas Culturales), 4431f. — Luis Segundo Moreno,
Musica y danzas autoéctonas del Ecuador/indige-
nous Music and Dances of Ecuador, Quito, ed.
Fray Jodoco Ricke, 37. — Carlos Vega, Los tnstru-
mentos Musicales aborigines y criollos de la Ar-
gentina, Buenos Aires, ed. Centurién 1946, 97. -
George List, Music in the Culture of the Jibaro
Indians of the Ecuadorian Montana, in: 1. Confe-
rencia Interamericana de Ethnomusicologia,
1963, Trabajos presentados, Washington, D.C.,
Unién Panamericana 1965, 131~151. - Donald
Taylor, The Music of some Indian Tribes of Co-
lombia. Background notes and commentary on
the music collections of the Anglocolombian Re-
cording Expedition 196061 (Moser-Taylar Coi-
lection), British [nstitute of Recorded Sounds
(BIRS) 1972, 26,79, 87. ~Vgl. auch Ch. L. Boiles
1966 (wie Anm. 12), 386, 392.

Vgl. Juan A. Orrego-Salas, Araucanian indian In-
struments, in; Ethnomusicology Vol. 10 (Middie-
town), 1966, nr. 1, 48-57. Der Doppelbogen heiBt
Jkinkilkawe . — Vgl. auch C. Vega 1946 (wie
Anm. 20), 97. - Bei den Mataco-Vejos ist der Dop-
petbogen balegt von Erland Nordenski6ld, For-
schungen und Abenteuer in Sidamerika, Stutt-
gart, Strecker und Schréder, 1924, 16.

Vgl. E. Heinrich Snethtage, Musikinstrumente der
Indianer des Guaporé-Gebietes, Berlin, Dieter
Reimer, 1939 (Baessler-Archiv, Beiheft 10}, 13.-
Rogers Becarra Casanovas, Religuias de Mojos,
2 Ed.LaPaz, Ed. Proinsa, 1977, 243ff. - Der
doppelsaitige Mundbogen wird mit dem Namen
~mapuip”, bzw. ,mapyp'‘ angegeben und war bei
den Moré (Bolivien) bekannt.

E. H. Snethlage 1939 (wie Anm. 22), 13.

Vgl. Mapa de los Instrumentos 1978, 4451, — G.
List 1965, 138 (Beide wie Anm. 20).

2Zum Begriff und allgemeinen Uberblick des
Schamanismus vgl. Mircea Eliade, Schamanis-
mus und archaische Ekstasetechnik, 2. Aufl.
Frankfurt a. M., Suhrkamp Verlag, 1980.

Mark Miinzel, Schrumpfkopf-Macher? Jibaro-in-
dianer in Sidamertka, Frankfurt a.M., Museum
fir Voikerkunde, 1977, 77f.

Vgt. Michael J. Harner, Music of the Jibaro of
Ecuador (Kommentar zur gleichnamigen Schall-
platte), New York C., Ethnic Folkways Library Re-
cord Album No. FE 4386, 1972, 2f., Musikbeispiel
auf Seite 1:8.
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Diese einfache Art des Mundbogens, der in
Klangwirkung und Spielart etwa der europai-
schen Maultrommel vergleichbar ist, findet
sich vor allem in Ecuador, Kofumbien, Peru,
Brasilien, Bolivien und anderen Landern mehr.
Charakteristisch far den ,,prakolumbischen”
Mundbogen scheint es zu sein, daB im allge-
meinen das Holz des Bogens in den Mund ge-
nommen wird. Zwar kennt man dies auch von
afrikanischen Mundbdgen,® doch scheint
beim autochthonen siidamerikanischen Mund-
bagen, im Gegensatz zu anderen afrikanischen
Praktiken, die Spiethaltung, bei der die Saite in
den Mund genommen wird, nicht existiert zu
haben.®. Auch von der einfachsten Bauweise,
von seiner Funktion und vom Spie! her gese-
hen ist bei dieser Art des Mundbogens kaum
auf ein akkulturiertes Instrument zu schlieBen,
und man wird im Verbund mit den anderen
angefiihrten Argumenten wohl nicht zu Un-
recht annehmen dirfen, daB das Instrument
und seine Spieipraktik sich aus vorkoiumbi-
scher Tradition (berliefert hat. Gerade Einfach-
heit, aber auch das feste Eingebundensein in
eine rituelle Spielweise mégen dazu verholfen
haben, dieses typische , Instrument der Ein-
samkeit", abgelegen von dicht besiedelten
Stadten und Regionen, im Verborgenen zu er-
halten.

3. Akkulturierte lateinamerikanische
Salteninstrumente

Abgesehen von diesem traditioneilen Mundbo-
gen sind mit Bestimmtheit die diversen Gitar-
ren, Fidein und andere Mund- und Musikbogen
nachkolumbischer Herkunft, Ihre Zahl und
Vielfalt der Bauweisen, Namen, Herkunft,
Spielpraktiken und Saitenstimmungen sind na-
hezu unerschopflich. Christoph Kolumbus soll
persdnlich schon einige Musiker mit nach
Amerika gebracht haben, die die Aufgaben hat-
ten, den Geist der Kolonisten zu erheitern.’'
Fideln, Gitarren und Harfen sind nach anténgli-
chem Direktimport aus den spanischen und
portugiesischen Vorbildern hervorgegangen
und nachgebaut worden. Schon um 1524, drei
Jahre nach der Eroberung Mexikos durch Cor-
tés, wurde in Tetzcoco eine erste Musikschule

gegrindet, ,,an der man auch Eingeborenegin
die Notation européischer Musik, in den Bau
und das Spiel européischer Musikinstrumente
einfahrte” % In den Indianermissionen und
bald auch an den groBen Kathedralen der ver-
schiedenen Vizekdnigreiche wurden Orgeln
nach ersten importierten Vorbildern nachge-
baut. in der Provinz Paraguay wurden schlie8-
lich — wie andernorts auch — alle Arten von
Zupf-, Streich- und Blasinstrumenten nachge-
baut, wie sie zur Zeit in Europa gebrauchlich
waren. In der konservativen Technik des Nach-
bauens blieben auf diese Weise solche euro-
péischen Instrumente zum Teil in Alteren Bau-
weisen (berijefert, so wie man sie in Europa
heute schon nicht mehr kennt. Unter anderem
Ubernahm man die Harfe direkt nach dem Vor-
biid von Europa; sie kam vorerst in die latein-
amerikanischen Aristokratenkreise, von daweg
wurden sie — wie auch die Gitarreninstrumente
im aligemeinen — populér und verbreitete sich
als eigentliches Volksinstrument besonders
unter der Mestizenbevélkerung. Die Harfen
entsprechen ungetihr noch der arpa espafiola,
also dem Entwickiungstyp vor 1720, denn sie
weisen als Volksharfen keine Pedale auf und
spiegeln den Stand der pedallosen Rahmen-
harfe wieder,

Zu den vier bedeutendsten Arten akkulturier-
ter Saiteninstrumente der nachkolumbischen
Zeit gehodren der afrikanische Musikbogen (be-
rimbau), die ein- bis mehrsaitige Fide! (nobike,
rabel), unter den Gitarreninstrumenten die klei-
ne guitarrilla, bzw. der charango, und die
Volksharte (arpa). An ihren Beispielen soll je
ein reprasentatives Saiteninstrument heraus-
gegriffen werden und sowohl im Hinblick auf
seine charakteristischen Eigenheiten als auch
im Kontext der Akkulturationsproblematik na-
her behandelt werden.

3.1. Der afrikanische Berimbau

Wenige Jahre nach 1500 begannen die Spanier
zahlreiche schwarze Sklaven nach Amerika zu
verschiffen, die besonders in den Plantagen zu
arbeiten hatten. Im 16. Jahrhundert gab es be-
reits die ersten Revolten gegen die Unmensch-
lichkeit des Sklavendaseins, trotzdem nahmen

die Sklaventransporte im folgenden Jahrhun-
dert noch ein ungeheureres Maf an. Zahlrei-
chen Schwarzen gelang es ab und 2u, ins
Landesinnere zu flichten und konnten dort
zum Teil eigene Siediungen aufbauen und ihre
Musikkultur weiterfihren. Von den rund 120
Millionen Brasilianern sind heute um die 40
Millionen schwarzafrikanischer Abstammung.
Man kann sich denken, wie bei diesem hohen
Stellenwert der afro-brasilianischen Bevolke-
rung sich dies reichhaltig und befruchtend auf

‘die vorhandene Musiktradition ausgewirkt hat.

Um 1583 wird berichtet, daB ein katholischer
Ménch auf einem afrikanischen Musikbogen
(berimbau) vorziiglich zu spielen wuBte.* Die-
ser berimbau gehért, im Zusammenhang mit
dem Karnpfspiel, der capoeira, zu einem der
bekanntesten akkulturierten Musikinstrumente
seitens der afro-amerikanischen Schwarzen.
Das portugiesische Wort capoeira (, Hlhner-
stall", bzw. im (ibertragenen Sinne , Hahnen-
kampf') bezieht sich urspringlich auf die
fluchtigen Sklaven, die von ihren Herren ge-
schiagen wurden. Flr die an Handen Gekette-
ten gab es nur die eine Moglichkeit der Selbst-
verteidigung: sich niederzubicken, um mit
dem einen FuB gegen die Peiniger zu schia-
gen.¥ Dies ist auch der Grund, daB der heutige
Tanz vorwiegend mit Beinen und Flifen ausge-
fihrt wird. Der tdnzerisch-akrobatische Kampf
reicht zurlick in die Skiavenzeit und ist aus
einem sich fortentwickelnden Ertiichtigungs-
sport hervorgegangen. Nochim 18, und 19.
Jahrhundert diente das Kampfspiel zwischen
zwei oder mehreren Schwarzen der Selbstver-
teidigung, wo teilweise im Ernsttfall auch Waf-
fen, Messer und Stdcke eingesetzt wurden.

im Paraguay-Krieg (1865~1870) wurden ca-
poeira-Kampfer wegen threm Mut und ihrer
kampferischen Geschicklichkeit als ausge-
zeichnete Kampfer eigens rekrutiert. Heute hat
der von Bantu-Sklaven aus Angola stammende
Tanz eine spielerisch-akrobatische Form ge-
waonnen, bei dem besondere Figurenelemente
ausgefiihrt werden, wie das Uberschlagen aus
dem Handstand, Abstatzen des Karpers auf
Handen bei gleichzeitiger Beinarbeit, das
Schleudern der FliBe in Richtung des Gegners
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und verschiedene Ausfalispringe im Einklang
mit den spezifischen Rhythmuspatterns (to-
ques) des berimbau-Spiels. Seit dem Verbot
der kriegerischen capoeira aus dem Jahre 1890
wird das Kampfspiel im friedlichen Rahmen un-
ter praziser Andeutung der , tédlichen" Schla-
ge (golpes) getanzt, ohne dabei den Gegner
auch nur einmal zu berthren. Die Tanzer
kdmpfen zum Schein und verfehlen den Geg-
ner mit ihren FuB- und Beinschiagen nur um
Haaresbreite. All dies geschieht im artistischen
genau abgestimmten Zusammenspiel von Mu-
sikbogen, toques und golpes. Die beiden
«Streithéhne' werden von den Zuschauern
umringt und durch einen oder zwei berimbau-
Spieler angespornt. lhre Geschicklichkeit stel-
len die Tanzer mit (ber finfzig verschiedenen
Schlagarten {golpes) unter Beweis. ,,Vom gu-
ten Meister der capoeira heiBt es in Bahia, daB
er, obwohl sich standig ,paraliel’ zum Bogen
bewegend, weder seine Kleider verschmutzt,
noch seinen Hut verliert,"®

Die musikalische Begieitung des berimbau
geschieht 6fter im Zusammenklang von Per-
kussionsinstrumenten, wie etwa einem pandei-
ro (Tamburin), einer Doppelglocke (agogd) und
einer FaBtrommel. Der berimbau (je nach Re-
gion auch rucungo, rucumbo, urucongo, gun-
ga, oder in Kolumbien marimba, in Kuba sambi
bzw. in Venezuela carangano genannt) ist ein
ungefahr eineinhalb Meter langer Holzbogen,
der mit einer Drahtsaite bespannt ist und am
unteren Ende des Bogens eine offene Kalebas-
se als Resonanzkdrper befestigt hat (Abb. 4).

Von der Kalebasse aus verlduft eine Schlinge

. Uber die Drahtsaite des Bogens und teilt diese

etwa im Verhéltnis von 1:10. Der Musiker halt
mit der linken Hand den Bogen in der Hohe der
Kalebasse und drickt gleichzeitig mit einer
zwischen dem Daumen und Zeigefinger gehal-
tenen Miinze gegen den Draht. Damit vermag
er im Wechsel die Saite beim Anschlagen zu
stoppen (ddmpfen), bzw. frei schwingen zu las-
sen. Der kleine Finger der gleichen Hand kann
die Schiaufe Uber der Kalebasse zugteich seit-
lich in Richtung zum Resonanzkdrper enger
ziehen und veréndert so, in abgestimmter Wei-
se, die Spannung, bzw. die Tonhdhe der Draht-

Abb. 4: Berimbau-Spieler.%®

28 ibid. 3 (auf LP Seite I: 9). Von der Melodie des
gezupften Mundbogens ist hier nur der Anfang
transkribiert.

Vgl. Gerhard Kubik, Musical Bows in South-We-
stern Angola, in: African Music, Journal of the
African Music Society, Vol. § (Johannesburg),
1975/76, nr. 4, 98—104.

30 Die genauere Hypothese wire hier weitrdumig im
Vergleich noch zu untersuchen. — Zur Praxis des
afro-amerikanischen Musikbogens mit dem
Mund an der Saite und nicht etwa am Bogen vgl.
man George List, The Musical Bow at Palenque,
in: inter-American Music Bulletin. Washington, D.
C., 1968, nos. 64/65, 1-13, bzw. dasseibe in: Jour-
nal of the international Folk Music Council, Val.
XVIiI, 1966, 36—49. Vgl. zudem Gerhard Kubik,
Angolan Traits in Black Music of Brazil, in: Report
of the Twelfth Congress, Berkeley 1977, ed. by
Daniel Heartz and Bonnie Wade, Kassel, Basel,
London, Barenreiter 1981, 66~74; ders.: Extensio-
nen afrikanischer Kulturen in Brasilien, in: Wie-
ner Ethnohistorische Blatter, Heft 22, 1981, 3-77.
Vgl. lrving Washington, Viday Viajes de Cristobal
Colodn, Madrid 1954.
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Barmnbau Salvador | Balian Brasiliew

32 Robert Gunther, Die Musikkuituren Lateinameri-
kasim 19. Jahrhundert, Tendenzen und Perspek-
tiven, in: Die Musikkulturen Lateinamerikas, hrsg.
von R. Glnther, Regensburg, Bosse Verlag, 1982,
10.

33 Vgl. C. Schreiner 1977 (wie Anm, 11}, 74.

34 Vgl. Dale A. Qlsen, Folk Music of South America -

A Musical Mosaic, in: Elizabeth May (Ed.), Music

of Many Cultures, in: Introduction, Berkeley — L.os

Angeles ~ London, University of California Press,

1980, 402.

Tiago de Qliveira Pintg, Capoeira— das brasiliani-

sche Kampfspiel, in: Festival traditionelier Musik

1982, Lateinamerika, Berlin, Internationales Insti-

tut fir vergleichende Musikstudien, 1982, 32.

B

3

(5]



Max Peter Baumann
164

saite im Héhenbereich von ungefahr zwei
GanztSnen. Die rechte Hand schiagt mit einem
Stdckchen (baqueta) gegen die Saite und hait
zugleich in der Handflache eine kleine Gefan-
rassel (caxixi), die im Rhythmus des Schiagens
und der ausgefiihrten Handbewegungen er-
klingt. Durch die Veranderung des Abstandes
der Kalebassenoffnung, zum Bauch des Spie-
lers hin, wird schlieBlich in bestimmten Zeitab-
taufen das Resonanzvolumen, bzw. das Ober-
tonspektrum abwechslungsreich mitgestaltet
und verandert.

Das Hoérbeispiel 2 bringt einen fahrenden
Musiker aus Brasilien. Der Spieler reist mit sei-
nem Instrument und zusammen mit Freunden
durch ganz Stdamerika und verdient sich sein
Brot mit Musik und Tanz. Die Aufnahme wurde
1980 in Tarabuco (Bolivien) gemacht, wo der
berimbau-Spieler wahrend eines Markttages

seine Kunst zum Basten gab (Transkription 2).

Transkription 2:

Das Notenbeispiel 3 zeigt das Schlagen des
Musikbogens mit dem Stéckchen im wechsel-
weisen Zusammenspiel mit GefaBrassel, Min-
ze und verschiedenartiger Abdeckung der Ka-
lebassendttnung (Transkription 3).

Transkription 3:
Toque de capoeira de Angola.®

{‘3

F

f 2L
TE

Zeichenerklarungen: Rechte Hand J

Cappeira.“’ =Schiag mit dem Stéck-
Berimbau. chen auf die Drahtsaite
des Musikbogens
Moo D= nags J = GefaBrasse! allein
\ Linke Hand x  =Druck der Minze
-30 S\ P Q S\ gegen die Saite
~ ‘e‘ 7 F F l? '_\ 7 J b4 Joi 'P ’ ,J:v‘\ 7 f—c < =offene Kalebassen-
ra-20 v ’ 4 - sffnung (Resonanzschale
wird vom Korper wegge-
befim bau halten)
> =geschlossene Kalebassen-

6ffnung (Resonanzschale
wird gegen den Kérper

gedrickt)

Im Vergleich dazu bringt ein anderes Bei-
spiel ein berimbau-Soto zweier Spieler aus Sal-
vador (Bahia/Brasilien), die in wechselweisem

\ Dialog und im virtuosen Zusammenspiel einen
¢ musikalischen Wettkampf ausfiihren.3® Um

1932 entstand in Salvador eine erste offiziell
anerkannte capoeira-Schuie. Aus dem einst be-
richtigten Kampfspiel entstand eine Art Sport
mit akrobatischen Tanzfiguren und musikali-
scher Virtuositét, die selbst an Musikakade-

mien unterrichtet wird.
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3.2. Die Fidel

Die in SGdamerika verbreiteten einfachsten
Formen der einsaitigen, mit einem Bogen ge-
strichenen Fideln sind Volksinstrumente, die
im Nachbau mit den jeweils greifbaren Materia-
lien gebaut werden. Diese einsaitige Bogen-
Fidel ist vermutlich in der Mehrzahl der Falle
ebenfalis afro-arabischer Herkunft, als Nach-
fahre etwa der nordafrikanischen, bzw. arabi-
schen rabab und der mittelalterlichen rebec
oder rubebe einerseits, aber vielleicht auch als
Reduktionsform der rabel, wie sie von Spanien
Gbernommen wurde und bis heute noch ge-
spielt wird.*® Die spanische rabel weist in der
Regel zwei oder drei, also nicht nur eine Saite
auf.*' Die einsaitigen Fideln finden sich im Ver-
gleich zur europdischen Geige in Lateinameri-
ka weit weniger verbreitet. Belege finden sich
vor allem in Paraguay, Argentinien, Brasilien
und Mexiko. Die Bauweisen sind verschieden,
doch haben diese Bauerninstrumente jeweils
einen Steg gemeinsam, (iber den die Saite vom
unteren Ende zu einem meist vorderstiandigen
Wirbel des Fidelhalses fihrt.

Zu den einfachsten Streichgeigen gehort die
nobiké der Tobas-indios aus dem Chaco-Ge-
biet (Argentinien/Bolivien). Das Instrument
wird aus einer gewdhnlichen Holz- oder auch
Blechkiste gebaut. Diese dient als Geigenka-
sten und wird mit einem Holzarm verlangert.
Die Fide! wird &hnlich einer Violine —wenn
auch hochkant ~ in Schulterhéhe gehalten,
und beim Abgreifen der Tone wird die Saite bis
auf den Hals niedergedriickt (s. Abb. 6).

Abb. 5: Fidel der Macca-Indios (Paraguay).?

VMg, 3 Smyee <

Abb. &: nobiké, Chaco-Fidel.?

Bei Instrumenten, die &hnlich wie etwa die
dthiopische Masinko konstruiert sind, werden
die Tdne mit Flageolett-Technik, d.h. mit leich-
tem Fingerauisatz auf der frei schwebenden
Saite, erzeugt (s. Abb. 5).

Die Tobas spielen das Instrument solistisch
oder auch in Ensemble zusammen mit Rhyth-
musinstrumenten wie Tromme! (kataki) und
Kalebassenrasseln (Transkription 4).

Die akkulturierten Instrumente haben ver-
schiedene Formen und Saitenbespannungen.
Bekannt sind neben europaisch beeinfiuBten
idio- und heterochorden Réhrenzithern mit je
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Zeichnung vom Verf. nach Photo in ., Latin Ameri-
ca'’ 1982 {(wie Anm. 11}, 17.

Aufnahme vom 11.5.1980 in Tarabuco, Chuquisa-
ca (Bolivien) wahrend einer feria. Der berimbau-
Spieler, ein viajero, kommt aus Minas Gerais und
singt zum Spisl auf dem Musikbegen.
Transkription nach Luiz Almeida da Anunciacéo,
O Berimbau da Bahia, in: Revista Brasileira de
Falclore, Rio de Janeiro, Ano 11, 1871, no. 29, 31.
Tonaufnahme von Massimo Somaschini auf
Schaliplatte: Brasilie, misica nera di Bahia/btack
music of Bahia. Gapoeira - candombié — berim-
bau — batucada —trio elétrico. Albatros (Original
Ethnic Music of the People of the World), VPA
8318 stereo, Seite 2:1.

Auch hier dirfte eine genauere Untersuchung
weiterfithrende Differenzierungen ermoglichen.
Umstritten ist ja auch in Nordamerika weiterhin
die sogenannte einsaitige Apachen Fidel, von der
man annimmt, daB sie ,.eine einheimische Anpas-
sung an die européische Violine auf dem Wege
tiber Mexiko'* sei. Vgl. Paul Collaer, Amerika, Es-
kimo und indianische Bevdikerung, Leipzig, VEB
Deutscher Verlag fir Musik, 1967 (Musikge-
schichte in Bildern Bd. 1: Musikethnologie, Liefe-
rung 2), 90f.

Vgl. Schallplatte: instrurnentas Populares de Ca-
stillay Léon. Vol. 1. Movieplay 17. 1419/18 Serano
Seite A: 2 und B: 2. Fernando Ortiz, Los Instru-
mentos de ia Musica Afrocubana, Vol. V., Habana,
Cardenas y Cia., 1955, 135f., weist mit Recht auf
die afrikanischen Einflufibereiche Gber die
schwarzen Skiaven, die zugleich aber auch mit
spanischen Instrumenten sich auseinanderge-
setzt hatten.

Die Spiettechnik dazu ist tir Sidamerika leider
nirgendwo naher beschrieben, Abb. vgl. bei Car-
ios Vega 1946 (wie Anm. 20), 97.

Zeichnung nach Photo zur Schaliplatte: Argenti-
ne Folk Music, The Chaco in Song and Dance.
Magic Rituals in the Chacos. Lyrichord stereo
LLST 7254.

Das Transkriptionsbeispiel 4 tragt den Titel , Chisi
(Seven Goats)'" und ein weiteres ,,Pichini (Clim-
bing bird}", beide auf LP Lyrichord LLST 7254
Seite A: 2 und 3 (wie Anm. 43).
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ein bis fiinf Saiten** besonders die verschiede-
nen Formen der einsaitigen Bauernfideln der
Maccé-Indios (Paraguay).®® Zweisaitige, in
Quinten abgestimmte Fideln sind unter den Na-
men kitag, kitan, gitan oder aravir bei den Ji-
baro in Peru bekannt. Die Instrumente werden
nach M. J. Harner nicht von den Jibaro selber

gebaut, sondern von quechua-sprechenden
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den von Jibaros gewlinschten einfachen Klang

Héndlern gebracht, die die Instrumente nach
spanischen Vorlagen zu bauen begannen. Um
zu erhalten, entfernen sie einfach die iiberzih-
ligen Saiten (Abb. 7-8).47

Abb. 7: kitan, Aguaruna*® (mit Bogen gestrichen).
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In Chile kennt man unter anderem die drei-
saitige rabel, ein Geigeninstrument, das schon
mit seinem Namen eine arabisch-spanische
Herkunft verrat 5! Das Instrument wurde seit
dem 16. Jahrhundert mehrmals zusammen mit
San Emiliano und seinem Schiiler San Braulio
erwéhnt als rabel, rebe! oder rabelejo. Dieses
mittelalterlich-héfische Instrument ist von den
Spaniern unter arabischem EintluB (ibernom-
men worden und fand mit der Kolonisation Ein-
gang in Lateinamerika. Gespielt wird das Gei-
geninstrument wie eine Viola mit einem Bogen.
Als pastorales Saiteninstrument wird es unter
anderem in einem mystischen Brief eines Pad-
rean eine Nonne um 1773 eingehend beschrie-
ben. Die rabelete wird in diesem Zusammen-
hang ats , Ermunterer der eingeschiafenen
Seele” gedeutet. Auf ihr spielt der Fidelbogen
seufzand Uber die drei Saiten, die je sine geisti-
ge Verhaltensweise symbolisieren, zugleich im
Bezug zu den drei Wirbeln der sténdigen Er-
weckung und des geheimnisvollen Beschau-

Abb, 10: rabel, Chile.5®

ens der Seele.* Die Beschreibung entspricht
exakt den zahlreichen bildlichen Darsteliungen
und im Besondern auch der aus Chile dberlie-
ferten rabe). Es ist jener Typ, wie er in Europa
im Spatmittelalter und in der Renaissance ver-
breitet war und in der Form der alten Gambe
mit den seitlich tiefen Einbuchtungen des
Schallkérpers gleicht (Abb. 10, Transkription 5).
Die rabel ist heute in Chile nicht mehr so
gebréduchlich; auch dieses Instrument wurde
mehr und mehr durch die gewdhnliche euro-
paische Violine ersetzt.® Geigeninstrumente
sind heute in ganz Lateinamerika weit verbrei-
tet und bilden in verschiedenen Ensembles von
Mestizen und Indios eine nicht mehr wegzu-
denkende Rolle. Die Bauerninstrumente in Pe-
ru weisen vielfach nur drei Saiten auf und heis-
sen violin, viulin, virucho oder violdn (Abb. 11).

Abb, 11: violin mit drel Saiten, Peru.®

45 Vgl. isabel Aretz, Instrumentos Musicales de Ve-
nezuela, Cumand, Editorial Universitaria de
Oriente, 1967, Anhang Tabla ll und 304 (caranga-
no de guasdua); Mapa de los Instrumentos Musi-
cales 1978 (wie Anm. 20), 448 {otia = citara de pa-
lo); Ake Norborg: South American Tube Zith-
ers, in: S, E. M. Newsletter, vol. XVII, nr. 1, Ann
Arbor, 1983, 19-21 (ka-txo-tse, Guyana und Brasi-
lien); Karl Gustav |zikowitz, Musica) and other
Sound Instruments ot the South American in-
dians, Goteborg, Elanders Boktryckeri Aktiebo-
tag, 1935, 204.

46 S. Carlos Vega 1946 (wie Anm. 20), 961,
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47 Mapa de los instrumentos Musicales 1978 (wie
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Anm. 20), 450. Das aravir besitzt einen Geigenkor-
pus und diirfte im wesentlichen eine Beduktions-
form siner europdischen Geige darsteilen, wie
es im Gbrigen auch von Michaet J, Harner 1972
(wie Anm. 27), 3 berichtet wird. Diese zweisaitige
Gelge ,,used by the Jibaro is traded to them by
another tribe to the north, the quechua-speaking
Canelos or Alama, who make them in imitation of
Spanish design. The Jibaro remove one of the
three strings to achieve the sound they prefer",
Mapa de los Instrumentos Musicales 1978 (wie
Anm. 20), 450 (Jibaro).

ibid., 441 (Uibaro).

ibid., 451 (Jibaro).

Alejandro Henriquez, Organologia del Folkiore
Chileno, Valparaiso, Ediciones Universitarias de
Valparaiso, 1973, 58.

Daniel Devato, Metamorfasis de una Cltara, in:
.universidad", Universidad Nacional del Litoral.
Santa Fé 1960, nr. 45, 37-50. ,,Venia taftiendo un
suaue Rabelete lamado Despertador del Aima
adormida, con las Consonancias de os suaves
requiebros de Amor. El Arquillo era el Salicitador
del Espiritu con freqiientados gemidos; ias tres
Cuerdas son, un Velar continuo; Recato discreto;
i Andar Sobre si. La Flor del Rabeiete es el Derra-
mamiento del Alma dentro de si misma. Las tres
Clavijas son un continuo Despertamiento, i Mira-
miento ocultissimo del Alma dentro de si misma.
El Puntecillo es un Mirar & Dios continuamente
consimple, i sencilla F&. (Carta del Venerable
Padre Frai Nicolas Factdr de la Ordende San
Francisco, a una Monja... En: Cartas morales,
militares, civiles i literarias de varios autores es-
paholes, recogidas, | publicadas por Don Grego-
rio Mayans i Siscar... Tomo ll. En Valencia, por
Salvador Fauli. Afo 1773, pag. 12) — (47).
Zeichnung nach Photo. Alejandro Henriquez
1973 (wie Anm. 561), Photo b. 9.

Das Notenbeispiel vg!. bei Carios Lavin, El Rabel
y los [nstrumentos Chilenaos, in: Revista Musical
Chilena, Santiago de Chile. Afto 10, 1955, nr, 48,
15-28, (28).

Man vgl. etwa die Abb. einer rabel (Cucao, Chi-
loé), die dem Bau nach eine gewdhnliche Geige
darstellt, allerdings mit nur drei Wirbeln und ent-
sprechender Anzahl von Saiten, wiedergegeben
von Manuel Dannemann, Atlas de! Folklore Chile-
no, in: Revista Musical Chilena, Santiago de Chi-
le. Afio 26, 1972, no. 118, 3-21, Abb. 1.

Mapa de [os Instrumentos Musicales 1978 (wie
Anm. 20), 146.
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Die européische viersaitige Violine findet
sich besonders in den Streicherensembles ver-
schiedener akkulturierten mexikanischen tn-
diogruppen. So spielen zum Beispiel in einem
Ensembie der Tarasken Geiger zusammen mit
Gitarren, Cello und BaB®% oder bei den Indios
von Chiapas, den Nachfahren der Mayas, eine
Geige im Quartett zusammen mit zwei Gitarren
und einer groBen Harfe.% Besonders typisch ist
zudem in Mexiko die mariachi-Musik, die sich
etwa zusammensetzt aus zwei Trompeten, drei
Violinen, einer guitarrdn, einer Rhythmusgitar-
re und drei weiteren Gitarren .5 Die Vielfait der
Ensembles, in denen auch Geigen vorkommen,
ist nahezu unerschopflich geworden und, mehr
oder weniger ausgepragt, in allen lateinameri-
kanischen Ldndern anzutreffen.

Transkription 5:
Aire | und |l {rabel, Chile).*

3.3. Der Charango

Die Gitarren und gitarrenahnlichen Saitenin-
strumente haben den Weg nach Amerika vor
allem Gber die Spanier und ihre Kunstmusik

gefunden. Im Laufe der Jahrhunderte haben

sich dabei vielfditige Formen herausgebildet,
altere Instrumente sich zum Teil fast gieichblei-
bend erhalten, und adaptierte Instrumente ha-
ben mit neuen Materialien und Konstruktions-
weisen sich verdndert. Woh! kein anderes Sai-
teninstrument hat so viele verschiedene Typen
hinsichtlich der Bauweise, Art der Saitenzahi,
der GréBe und technischen Verarbeltung her-
vorgebracht, wie die gezupften Lauteninstru-
mente. Unter ihnen sind sowoh! die groBen Gi-
tarren (guitarrénes), die modernen guitarras,
die kleinen guitarrillas (wie charangos, cava-
quinhos, tiples, cuatros und ukuleles) als auch
die verschiedenen Mandolinentypen vertreten
(mandolina, bandolina, bandurria, mandola,
bandola) nebst dem banjo afrikanisch-nord-
amerikanischer Herkunft.®

Unter den Lauteninstrumenten sei hier dieim
ganzen Andengebiet besonders beliebte Scha-
len-Halslaute, der charango, herausgegriffen.
Es ist ein kieines handliches Zupfinstrument
mit vier bis sechs doppelchérig angeordneten
Saiten, die von einer Querverriegelung auf dem
Resonanzkasten Uber ein Schalloch zu einem
Wirbelbrett verlaufen und je an hinterstandig
eingesteckten Holzwirbeln oder an seitenstén-
digen Eisenwirbeln mit Schneckenschrauben
befestigt sind.

Das Instrument ist hervorgegangen aus der
spanischen vihuela de mano, siner gezupften
Gitarre mit Zargen und gewdlbtem Boden. Die
Konquistadoren brachten die vihuela nach La-
teinamerika, wo sie vorerst als aristokratisches
Instrument in den Handen der Criollos (der
WeiBen spanischer Herkunft) blieb und dann
von den Mestizen Obernommen wurde. Ver-
breitet war das Instrument insbesondere in den
groflen Minenzentren von Potosi und Oruro.
Alsbald adaptierten aber vor allem die quechua
sprechenden Indios im Hochland der Anden
(Bolivien, Peru, Chile und Argentinien) das Sai-
teninstrument. Besaitung und Bauart lassen
darauf schiieBen, daB der charango eine Wei-
terentwickiung und Anpassung der seit der Ko-
tonialisierung eingefithrten vihuela, bandurria,
latid und chitarra battente ist. in Spanien hatte
die vihueta als Renaissance-Instrument noch
vier Einzelsaiten. Dieses Instrument ist von



Abb, 12: vihuela de mano, nach Guaman Poma de
Ayala® um 1600.
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Guaman Poma um 1600 in seiner Chronik als
Instrument der Criollos wiedergegeben.™ Die
gezupfte vihuela diente zur Liedbegisitung (s.
Abb. 12). Im 17. Jahrhundert war die vihuela
wieder mit vier bis flinf doppelchérigen Saiten
bezogen wie einst inre friiheren Vorlaufer die
guitarra moresca und guitarralatina. In Spa-
nien wurde gegen Ende des 17. Jahrhunderts
die vihuela, bei der die Saiten einzeln angeris-
sen wurden (punteado), durch die guitarra
espaniola verdriangt. Diese hatte vorerst gegen
Ende des 16. und zu Beginn des 17. Jahrhun-
derts noch vier bis flinf Doppelsaiten und wur-
de vorwiegend akkordisch geschlagen (ras-
gueado). Der andine charango spiegelt so den
Stand der vihuela bzw. guitarra espafiola aus
der Zeit des 16. und 17. Jahrhunderts wieder.
Athanasius Kircher fihrte das Instrument unter
dem lateinischen Namen ,,.Cythara Hispanica™
um 1650 in seiner ,,Musurgia Universalis"
ebenfalls auf (Abb. 13).

57 Horbeispiel: Music of the Tarascan Indians of Me-
xico. Music of Michoaca and nearby Mestizo
Country, recorded by Henrietta Yurchenco. Asch
Mankind Series AHM 4217, Seite A: 1 ,,Tarascan
String Music. Son de Paracho (anon.).

58 Modern Mayan. The tndian Music of Chiapas, Me-

xiko, recorded & edited by Richard Anderson.

Folkways Records Album No. FE 4377, 1975, Sei-

te A: 3,,Flesta of San Bartolo, Venustiano Carran-

za 1972".

Vgl. die Schallplatte: Mariachi Aguilas de Chapa-

ia, notes by Charles & Martha Bogert. Folkways

Records Album No. FW 8870, 1862. - Zur weitaus

traditionelleren Musik der Azteken { = Nachfah-

ren) und den von thnen akkulturierten Saitenin-
strumenten vgl. Sacred Guitar & Violin Music of

Modern Aztecs, recordings, notes and photo-

graphs by Jean Provost and Alan R. Sandstrom.

Ethnic Folkways Library Album nr. FE 4358.

80 Einen kurzen Uberblick zu den Gitarren, Mandoli-

nen, Banjos und Ukulelen in Lateinamerika gibt

Claus Schreiner 1982 (wie Anm. 11}, 385ff.

Guaman Poma de Ayala/R. Pietschmann 1936

{wie Anm. 2), fol. 756.

5

o

6

=



Abb. 13: Typus Cytharae Hispanicae,* A. Kircher
1650 (guitarra espafiola).

Max Peter Baumann
170

Mit Ausnahme der ersten und zweiten Dop-  chung wenn auch nicht oktaveryleich findet
pelsaiten entspricht die gebrauchlichste Stim- man zur Stimmung der guitarrillas bei den Chi-
mung des modernen charango ganz der,.Con-  payas (s. weiter unten).
cordantia’” bei Kircher; volistdndige Entspre-

Saitenstimmung der guitarra Saitenstimmung des
espafiola und der Stimmung der Chipaya-guitarrilla charango (temple natural)
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Abb. 14: charango de quirquincho.

. clavijero (Wirbeistock)

. clavijas {Wirbsl)

. ceja (Sattel)

. diapasén (Grifforett)

. trastes (Binde)

. conchitas (Grittmarkierung mit Muschelintar-
sien)

7. roseta/incrustacion (Rosette/Verzierung)
8. boca (Schalloch)

9. tilete/cintura/arco (Zierleiste)

10. cara (Resonanzdecke)

QU s W -

cabeza brazo caja de resonancia 11. puente (steg)
(Wirbelbrett) (Hals) (Resonanzkasten) 12, cuerdas (Saiten)
5




Der siidamerikanische charango ist einer-
seits ein aus der vihuela und guitarra espanola
und andererseits aus einzelnen Lauten- und
Mandolinentypen abgeleitetes Gitarreninstru-
ment, das Uber die Mestizen durch die Hoch-
land-Indios akkulturiert wurde und eine eigen-
standige Entwicklung durchzumachen be-
gann.® Der Korpus erfuhr in Anpassung an vor-
handene Materialien Veranderungen: teils sind
bei der guitarrilla noch Zargen vorhanden, al-
lerdings oft mit gewdlbtem Boden, teils sind sie
weggefalien, indem man fur die Resonanz-
schale den Panzer eines Gurteltieres (gquirquin-
cho) zuzog. Andere Typen verwenden einen
Resonanzkdrper aus Holz, der aus einem einzi-
gen Biock hergestellt wird, indem er ausge-
nommen wird und eine dhnliche Schalenform
erhalt wie die des Girteltierpanzers. Man un-
terscheidet so zwischen der guitarrilla (bzw.
dem charango mediano), die &hnlich wie eine
verkleinerte Gitarre konstruiert ist, dem cha-
rango de quirquincho oder de tatu (Schaie aus
dem Panzer eines Glrtehiers) und dem charan-
go de madera (aus einer Holzschale). Alle In-
strumente haben jeweils funf Doppelsaiten, ge-
legentlich-auch nur deren vier (Abb. 14).

Die im stadtischen Bereich gespielten cha-
rangos weisen heute in der Regel einen Bezug
aus Nylonsaiten auf, im Unterschied zu den
Bauerninstrumenten der Indios, die meist Me-
tallsaiten bevorzugen, seltener auch noch
Darmsaiten. ist die Stimmung der urbanen In-
strumente heute weitgehend normiert (temple
natural: e"/e" ~a'la'-e'’fe" —¢"/c" ~g'lg’), s0
verwenden die Indios (campesinos) je nach
FestanlaB ganz unterschiedliche Stimmungen.
Man kennt bis an die 20 verschiedenen Arten.

Die Indios begleiten sich auf dem Instrument
zu ihren eigenen Gesdngen (tonadas) und
Stampftanzen (tusuna) oder spielen den cha-
rango auflangen FuBwanderungen zur Selbst-
unterhaltung. In Hérbeispiel 9 singen und spie-
len 18 Chipayas (7 Frauen und 11 Médnner) zur
Begleitung von drei unterschiedlich groBen
guitarriltas und Lamagldckchen (campanas
Die Chipayas bilden eine kleine Bevdlkerungs-
gruppe von nur noch rund 1000 Personen und
leben im Hochland Boliviens in einer sprach-

.54

lich kultureilen Enklave am Coipasa-See im De-
partment Oruro 4000 m tuber Meer. Sie spre-
chen eine eigene Sprache, das Chipaya, und
gehdren zusammen mit den Urus des Titicaca-
sees vermutlich zu den ersten Andenbewoh-
nern.%® Die guitarrillas sind, wie die charangos,
hier mit & doppelchérigen Darmsaiten bezo-
gen. Die Stimmung (timplis, von span. temple)
entspricht in den Ténen von Kircher und ist d'/d’
—a'/a'-f'/f'~c'/c'~g'lg’, wobei das kieinste
Instrument um eine Quarte hdéher gestimmt ist.
Solche und ahnliche Gesidnge im Wechsel zwi-
schen Ménnern und Frauen werden vor aflem
zur Weihnachtszeit {navidad) bis in die Karne-
valszeit (carnaval) gesungen. Es sind unter an-
derem Gesange flirs Vieh (tonadas del ganado)
beim Markieren und Schmiicken der Lamas,
der Schafe und Schweine mit farbigen Woll-
faden.®

Im stédtischen Bereich hat sich der charan-
go zu einem hdchst virtuosen Instrument ent-
wickelt. Er wird dort vor ailem in den Folklore-
Gruppen (conjuntos) von Mestizen im Zusam-
menspiel von Kerbfléte (gena), Panfidten (zam-
pofias), guitarra und Trommel (hombo) ge-
spielt. In Abhéngigkeit zur westlich orientierten
Schulausbiidung flihrte man auch eine Zahlen-
grifftabulatur ein, die —~ ohne Rhythmusanga-
ben —beim Lernen die Hérerfahrung des Schi-
lers noch voraussetzt.s

Der mit Nylonsaiten bestiickte moderne
charango wird sowohl punteado (im einzelnen
Anreissen der Saiten) als auch rasgueado (im
akkordischen Anschlagen aller Saiten mitein-

ander) gespielt (Transkription 6).

Mittels Verbesserung von Bauweise und
Spielpraxis ist der charango inzwischen zu ei-
nem solistischen Konzertinstrument gewor-
den, auf dem sogar klassische Musiksticke
ausgeflihrt werden, wie Kompositionen von
Mozart, Schubert und Brahms. Einzelne s{id-
amerikanische Virtuosen komponieren zudem
eigene Stiicke, die immer auch traditionelte
Tanze wie yaravi, huayfio, bailecito, cueca, pa-
sacalle u. a. m. verarbeiten. A. Camara spielt
zum Beispiel eine Variante zu ,,Dos Palomitas'
(s. Transkription 6} und bringt nach dem yaravi

Max Peter Baumann
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(Lamento) im rhythmischen Wechsel danach
einen mittleren huayfo-Teil mit abschliefien-
dem bailecito.%?

62 Athanasius Kircher, Musurgia Universalis, Tomus
1, Romae MDCL (1650), fol. 477, lconismus VI, fig.
V1. Die Stimmung der Saiten entspricht im {bri-
gen auch den Angaben von Marin Mersenne, Har-
monte Universelle, Paris 1636.

Eine ausfiihrlichere Darsteflung vgl. Max P. Bau-

mann, Der Charango, zur Problemskizze eines

akkuiturierten Saiteninstruments, in: Musik und

Bildung, Mainz 11, 1979, Heft 10, 603-612.

Autnahme vom Verf. 6.6.1980 (Nr. 862): ,, Tonada

del ganado", 3 guitarrillas, campanas, Gesang

(11 Manner und 7 Frauen).

Austihrlichere Darstellungen vgl. Max P. Bau-

mann, Music, Dance, and Song of the Chipayas

(Bolivia), in: Latin American Music Review, Austin

Texas, vol. 2, no. 2 fall/winter 1981, 171-222;

ders., Die Chipayas, Musikkultur einer Minoritat

inden bollvianischen Anden, in: Omnibus. Berli-

ner Kulturzeitschrift Nr. 7, Heft 2, Berlin 1982,

18-21.

Einen ausfiihrlicheren Kommentar zu einem dhn-

lichen Cesang der Chipayas s. das Doppelalbum

vom Verf.: Musik im Andenhochland. Bolivien,

Musikethnologische Abteilung, Museum fUr V6l

kerkunde, Staatliche Museen, PreuBischer Kul-

turbesitz; Museum Collection Berlin (West), Edi-
tor A. Simon. Berlin 1982. MC 14 (mit dt. und engi.

Kommentar, Seite D: 7. im gleichen Schallplatten-

album finden sich zudem auch weitere charango-

Beispiele der Quechua sprechenden Indios {(Me-

taltbesaitung) im Zusammenspiel mit Kernspait-

fidten (B:1), ein Quechua-Lied, begleitet von ei-
nem charango (C:8), ein Ensemble mit Panfléten
und charango (D:4), sowie ein Stampftanz mit

einem (B:7), bzw. zwei charangos (D:5).

67 Vgl. dazu M. P. Baumann 1979 (wie Anm.63), 611:
Erléuterung zur Grifftabutatur und Transkription
dazu. .

68 ibid., 11.

69 Aufnahmevom 14.9.1977. Der Charango-Spieler,
Alejandre Camara, stammt aus Cochabamba (Bo-
livien) und spielt das Instrument mit Nylonsaiten-
bezug in der Stimmung ,,temple natural”.
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Transkription 6:
Dos Palomitas, yaravi® (charango de quirquincho).

3.4. Die spanische Harfe

Zur Zeit der Konquista war an den européi-
schen Héfen die Harfe besonders in Mode, so
daB diese direkt von Spanien aus nach Latein-
amerika gelangte. Das Instrument wurde so-
wohl von den Criolios (WeiBen), Mestizen als
auch von Indios und Schwarzen ibernommen,
die es nicht nur spielten, sondern auch nachzu-
bauen lernten.’” Die Harfe war ein Instrument
der Herrschaftshauser, diente aber auch in der
Kirchenmusik als bezitferter Continuo. Aus der
Zeit zwischen 1680-1750 existiert zum Beispie!
von einem unbekannten Komponisten aus Bo-
livien ein Villancico ,,Venid a aqueste alca-
zar,.." far Tenor solo, Trippelchor a 10 Stim-
men (SAT, SAT, SATB), Violine und ,,bajo con-
tinuo de arpa"71 (Harfen-GeneralbaB). Zur Ver-
breitung und Popularisierung der Harfe trugen
neben den oberen Gesellschaftsschichten in
Kuba, Mexiko, Peru, Venezuela, Chile und Ar-

gentinien besonders die Jesuiten bei, leiteten
sie doch unter anderem die Indios an, das In-
strument im Zusammenhang mit der Liturgie
und den Kirchenliedern zu spielen. Aus Lima
und Cuzco berichtet man um 1638, daB in Kl8-
stern die vorziiglichste Art von Musik mit Violi-
nen, Harfen, Gitarren und Vihueias gemacht
werde, wie man sie selbst in Europa kaum ken-
ne.”? Dasselbe wird auch von den kirchlichen
Festtagen aus dem Bistum La Plata berichtet.
Aus Chuquisaca (Sucre, Bolivien) heiites um
1639, daf bei kirchlichen Hochfesten ein Orga-
nist 24 Sanger eines Chores begleitete und sel-
ber ein furstliches Saldr von 1000 Pesos erhielt.
Bei den Hochfesten veranstaltete man zahlrei-
che Prozessionen, wie etwa bei der Fiesta de la
Nuestra Sefnora de Guadalupe, wo das Musizie-
ren mit verschiedensten Instrumenten wie ar-
pas (Harfen), vihuelas, chirimias {Schaimeien),
aber auch clarines (Clarinos) und trompetas
(Trompeten) den festlichen Rahmen herga-
ben.”® Eine Abbildung zeigt aus dieser Zeit ei-
nen Harfenisten mit einer Rahmenharfe in
schlanker gotischer Form (Abb. 15).

Die Harfe weist eine Vorderstange (méstil)
zwischen Resonanzkasten (caja de resonancia)
und Saitenhalter (clavijero oder cuello) auf. Der
Resonanzkasten der heutigen Instrumente ist
vergrdBert worden und kann ein fanggezoge-

70 Vgl. Isabel Aretz 1967 (wie Anm. 45}, 179.

71 Zum Problem des Harfen-Continuo s. Lauro Aye-
staran, El Barroco Musical Hispanoamericano,
los manuscritos de la Iglesla de San Felipe Neri
(Sucre, Bolivia) existentes en el Museo Historico
Nacional del Uruguay, in: Yearbook. Inter-Ameri-
can Institute for Musical Research, New Orleans.
Vol. 1, 1965, 55-93, insbesondere 75ff. und 891
S. Antonio de la Calancha, Coronica Moralizada
del Orden de Agustin en el Peru, Barcelona, Ped-
ro Lacavalleria, 1983, 432. ~ Vgl. Robert Steven-
son, The Music of Peru. Aboriginat and viceroyal
epochs, Washington, Pan American Union, 1960,
57, 63.

Pedro Ramirez del Aguila, Noticlas Politicas de
Indias y Reducion Descriptiba de la Ciudad de La
Plata Metropoli de las Provincias de Los Charcas
y nuestro Reyno de Toledo, La'PLata 1639, Trans-
cripcién de Jaime Urioste Arana, Sucre, Imprenta
Universitaria, 1978, 150f., 177.
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nes Dreleck bilden, das wannenférmig nach
unten sich ausiadt oder kann, bei der etwas
kleineren Art der domingacha einen birnenfér-
migen, nach unten gebauchten Kérper aufwei-
sen. Auf der Oberfidche des Holzkastens sind
zwei, vier oder sechs Schallécher eingelassen.
Die lateinamerikanischen Harfen sind alle pe-

Abb. 16: arpa (indigena), Cuzco/Peru™ (Spielhaltung
beim Stehen oder Sitzen).

Abb. 15 arpa criolla/espaiola.™

dallos, in der Regel diatonisch abgestimmt und
haben einen Bezug von 26 bis 36 Metalisaiten
oder Metall- und Darmsaiten.” Der Schallka-
sten besitzt am unteren Ende zwei FuBstitzen
(patas), die auch weggenommen werden kén-
nen. Die Harfe wird solistisch gespielt, wobei
der Spieler steht oder sitzt, oder sie erkiingt im
Ensembie von anderen Saiteninstrumenten,
wie etwa von zwei jaranas und einem requin-

.
1
o

Y .’I/"’
Ui
Abb. 17: arpa (indigena), Andahuaylas, Apurimac/Pe-
ru®® (Spielhaltung beim Marschieren).
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to.”® In Venezuela wird der Harfenist 6fter auch
von Gef4firasseln (maracas) rhythmisch unter-
malt, oder der Spieler begleitet sich selbar zum
Gesang.” In Peru kennt man sogar ganze Harfen-
orchester, die zum Tanz aufspieien. Die Musi-
ker laufen dabei mit dem Instrument herum
und halten die Harfe zum bequemeren Spiel
deswegen auf dem Kopf.” Gelegentiich dient
die Harfe auch als eine Art Perkussionsinstru-
ment (Abb. 16~18).

Abb. 18: domingacha, Cuzco/Peru.?!

74 ibid., 130 b.

7
7

o

isabel Aretz 1967 (wie Anm, 45), 1831,

Als Beispie! dieses Ensembles in Mexiko vgl. Jas
Reuter, La Musica popular de Mexico, Mexico,
Panorama Editorial S. A., 1981, 165. - Jarana und
requinto sind Gitarreninstrumente.

Isabel Aretz 1967 (wie Anm. 45), 191.

Vgl. Photo Rall et Marguerite d'Harcourt, La Mu-
sique des Incas et ses Survivances, Paris, Librai-
rie Orientaliste Paul Geuthner, 1925, vol. 1, 85;
vol. 2 Pl XXXVIIL 1.
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Nach Ronald Wright scheint es, da3 die Harfe
von irischen Jesuiten, die um 1568 nach Peru
kamen, eingefiihrt wurde. Die Peruaner modifi-
zierten spater das Instrument, indem beson-
ders der Schallkasten stark vergroBert wurde.??
Die peruanische Harfe ist diatonisch nach der
C-Dur-Skala abgestimmt und umfaft in der Re-
gel einen Ambitus von finf Oktaven mit 36 und
mehr Saiten. Diese werden meist mit Plektra
(unetas) angerissen. Die Solostiicke, auf der
Harfe, werden in Peru vielfach van blinden Mu-
sikern vorgetragen, es sind hyayfios, yaravies
und amerindische Tanze, die vorwiegend auf
halbtonlosem pentationischem Melodiegut auf-
bauen {Transkription 7).

Ein Musikstick illustriert an einem yaravi mit
dem Titel ,,Gentil Gaviota'' (entziickende Mo-
we) ein Lamento auf der Harfe des blinden Mu-
sikers Gabriel Aragon aus Cuzco.?* Das Wart
yaravi leitet sich aus dem Quechua-Verb arawiy
ab, was soviel heifit wie ,,Verse machen", kom-
ponieren.®® in der Inka-Zeit war der arawij, der
beauftragte Hofdichter und Sanger. Unter den
verschiedenen Arten von yaravies, die er— un-
ter anderen Gattungen auch - dichtete und
komponierte, gehorte das schmerzerfilite Lie-
beslied, der jaray arawi {jaray yaravi), der — wie
bei der ,,Gentil Gaviota” — im Schmerz des Ab-
schiednehmens oder in Erinnerung an eine
verlorene Liebe langsam und feierlich erklang.

In einem anderen Stiick, im Ensemble von
zwei Violinen und einer Mandoline, spielt eben-
falls ein blinder Harfenist, Antonio Sulca aus
Ayacucho (Peru), einen traditionellen huayfo
mit dem Titel ,,Cipresplantacha® (Zypressen-
hain). Ins kieine Orchester gliedert sich die
Harfe besonders in Gestaltung der rhythmi-
schen Baflbewegung ein und wechselt Uber,
zwischen Anfang und SchiuB des huayfio, in
eine solistisch ausgeflihrte Partie, umrahmt
von den refrainartig gestalteten Tutti.
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Transkription 7:
Harten-Solo aus Cuzco®




4. Zusammenfassung

Das Studium der musikalischen Akkultura-
tion®” ist flir Lateinamerika am Beispiel der Sai-
teninstrumente besonders gut geeignet, da
erst seit der Entdeckung Amerikas, d.h. nach
1492, mit der Ubernahme und Verbreitung von
Chordophonen zu rechnen ist.

Als Ursachen und Bedingungen der Akkui-
turation sind jeweils die historisch-geographi-
schen und kulturgeschichtlichen Besonderhei-
ten anhand der individuellen Typen von Saiten-
instrumenten zu untersuchen. Die vorliegen-
den Ausfihrungen kénnen somit nichts weite-
res sein als ein Exposé zu den vorerst im allge-
mein formulierten Arbeitshypothesen, dieim
Detail anhand der regionalen Sonderentwick-
lungen noch zu dOberprifen sind.

Als Hypothesen zu Chordophonen in Latein-
amerika sind vorlaufig folgende Ergebnisse
festzuhalten:

1. Mit Ausnahme des Musik-, bzw. Mundbo-
gens® gab es vor Kolumbus in Mittel- und Sid-
amerika keine Saiteninstrumente (Die Frage
nach der Herkunft der RGhrenzithern wird hier
als besonderes Problem noch ausgeklammert).

2. Mit der exogenen Ubernahme wurden die-
se Saiteninstrumente wéhrend der Initialphase
alsidentische akkulturiert und imitiert (Adop-
tivformen), baulich in der Nachkonstruktion
vereinfacht (Reduktionsformen) oder, unter
verdanderten Produktions- und Materialbedin-
gungen, zu neuen Formen verandert (innova-
tionsformen).

4. Mit der Ubernahme von Saiteninstrumen-
ten verdndern sich in der neuen Tragerschicht
deren Spielweisen, -techniken, Ensemble-Be-
setzungen, Funktion und Gebrauch (Funk-
tionsver&nderungen).

5. in der sekundéaren Trédgerschicht scheinen
einmal adoptierte Saiteninstrumente sich lang-
samer zu verdandern und vermdgen so —im Ge-
gensatz zu den Herkunftsldndern, wo die Ent-
wicklung schneller vor sich geht oder die Tra-
dition gar abreiBt — einen historisch aiteren Ty-
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pus als im Herkunftsland zu belegen {Retarda-
tionsprinzip).

8. Adoptivformen scheinen auf ein starkeres
EinfluBgefalle seitens der exogenen Kulturauf-
fassung hinzudeuten, Reduktions- und Innova-
tionsformen eher auf ein stiarkeres und kreati-
veres Gefille seitens des endogenen Kultur-
schaffens.

79 Mapa de los Instrumentos Musicales 1978 (wie
Anm, 20), 149.

80 ibid., 150.

81 ibid., 151,

82 Vgl. Schallplattenkommentar von Ronaid Wright,
The Inca Harp. Laments and Dances of the Ta-
wantinsuyu, the Inca Empire. Lyrichord LLST
7359, 1980.

83 Harp solo, music from Cuzeo, Sr. Navarro, har-
plst, Huancayo, Peru, August 1870. Collection of
Dale A. Olsen; s. Dale A. Oisen 1980 (wie Anm.
34), 4111f. (Beginn des Stlckes).

84 The Inca Harp 1980 (wie Anm. 82), Seite A:2.

85 Weiterfiihrende Angaben zu den Gattungen des
yarav s. Max P. Baumann, Manchaypuytu — Erin-
nerungskultur und Geschichtlichkeit, in: Musik
und Bildung. Mainz 14, 1982, Heft 12, 776-783.
Zur Musikkunst der Inkas s. Inca Garcilaso de la
Vega, Comentarios Reales de los Incas 1604, Pré-
logo, edicidn y cronologia Aurelio Miro Quesada,
Venezuela, Biblioteca Ayacucho, Tomo | 1976,
112ff.

86 S. The Inca Harp 1980 (wie Anm. 82), Seite B:4.

87 Dazuvgl. Max P. Baumann 1379 (wie Anm. 63},
6031f.

88 S. Photo 1-6: Suidamerikanische Musikbdgen
aus dem Museum fiir Vlkerkunde, Staatliche
Museen, PreuBlischer Kulturbesitz Berlin. Photos:
Martha Brech.
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Musikbogen der Araukaner (Mapuche) , kin-
killkahué"; GroBe: 29 cm und 31,5 cm; Samm-
ler: Lehmann-Nitsche, von dem Araukaner
Katzlaf auf Bestellung angefertigt, La Plata
1900. Vgl. Robert Lehmann-Nitsche, Patagoni-
sche Gesénge und Musikbogen, in: Anthropos
3, 1908, 916-950, bzw. 936. Sig. VC 8529 a, b.

2 Musikbogen der Siidpatagonier (Tehuelche?)
..kolo", ,,colo", GréBe: Saitenldnge 20 cm; fl6-
tenartig gelochter Knochen 22,7 cm; vgl. R.
Lehmann-Nitsche 1908, ibid., 929ff.; George
Chaworth Musters, Unter den Patagoniern, Je-
na 1873, 180 und 185 (Originaltitel: At Home witl
the Patagonians, London 1871). — Sig. VC 97 a, |

3 Musikbogen der Moré und Itoreauhip. GroBe:
28 cm; Sammler: E. Heinrich Snethlage 1934;
vgl. ders., Musikinstrumente der Indianer des
Guaporégebiets, Berlin 1939 (Baessler-Archiv),
Belheft X, 12f. - Sig. VB 13174,

4 Musikbégen der Moré und Itoreauhip; wie Pho-
to Nr. 2 - Sig. VB 13175 b, ¢, d.

5 Musikbogen der Moré und ltoreauhip mit
Streichstab; GréBe: 1) 43,4 cm; 2) 36,7 cm;
Streichstab: 27,5 cm; wie Photo Nr. 2. - Sig. VB
13176 a-d.

6 Musikbogen der Moré und Itoreauhip; GroBe:
28,5 cm; wie Photo Nr. 2. - Sig. VB 12366.

Fir die Erméglichung einer Photodokumentation
zu sidamerikanischen Musikinstrumenten danke
ich der Universitat Bamberg sowie der Abteilung
Musikethnologie des Museums fiir Volkerkunde,
insbesondere Herrn Prof. Dr. A. Simon. Zu dan-
ken habe ich ferner Frau Martha Brech fiir die
Durchfihrung der Photodokumentation und die
einzelnen Aufnahmen zu den hier abgebildeten
Musikbdgen.



	Seite 1 
	Seite 2 
	Seite 3 
	Seite 4 
	Seite 5 
	Seite 6 
	Seite 7 
	Seite 8 
	Seite 9 
	Seite 10 
	Seite 11 
	Seite 12 
	Seite 13 
	Seite 14 
	Seite 15 
	Seite 16 
	Seite 17 
	Seite 18 
	Seite 19 
	Seite 20 

