
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 überliefert 
worden. Zu den bekanntesten gehören unter 
anderem verschiedene Trommeln, wie etwa die 
hölzerne Zungentrommel teponatzli, Flötenar· 
ten, Sehraper und Rasseln.1 Aus dem Andenge-
biet sind im weiteren zahlreiche Typen von 
Panflöten, Kerb- und Kernspaltflöten und 
Trommeln bekannt, die im einzelnen seit der 
spanischen Eroberung in Bauweise und En-
semblebesetzungen akkulturierte Elemente 
aufnahmen. Eine große Anzahl unterschiedli-
cher Trommeln, einfache Trompeten, Muschel-
hörner und Rasseln bildeten so auch im Inka-
Imperium den Hauptbestandteil präkolumbi-
scher Musikinstrumente.• Mit Ausnahme des 
Musik- bzw. des Mundbogens: der ähnlich 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 später 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 zahlreiche Dezimierungen 
und Ausrottungen von kleineren und größeren 
BevölkerungsgruppenaDer allgemeinen De-
kulturation der geschichtlichen Entwicklungs-
prozesse begegneten seit der Konquista viele 
lateinamerikanische Bevölkerungsgruppen un-
ter anderem mit Übernahme 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 Bevöl-
kerung adaptiert und verändert und so in ihre 
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 unberührt von 
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europäischen Einflüssen sind. Daneben haben 
sich jedoch eigene Musikstile der Mestizenbe-
völkerung entwickelt. Sie spielt sowohl auf ein-
heimischen als auch auf Instrumenten europäi-
scher Herkunft. Die musikalischen Themen 
sind vielfach amerindisch beeinflußt, 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-
tionsvorgängen, die sich besonders durch die 
christlichen Kirchengesänge verstärkten und 
später im 19. Jahrhundert durch die Blechblas-
musik der Militärkapellen noch erweiterten, üb-
te der afro-amerikanische Kulturkontakt im ka-
ribischen Raum, in Guayana, Surinam, Vene-
zuela und in Brasilien einen nachhaltend ver-
ändernden Einfluß 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 geschätzt, daß während der 
Kolonialzeit ca. 3 Millionen Schwarze nach 
Spanisch-Amerika verschifft und bis 1850 ca. 4 
Millionen Schwarze nach Brasilien verschleppt 
wurden 5 Trotz der großen Demoralisation und 
Dekulturation der Schwarzen trugen die Skla-
ven ungemein viel für die Musikkultur Latein-
amerikas bei. Die vorerst auf der iberischen 

Vgl. z. B. aus dem Codex Becker die mixteklsche 
Musikkapelle nach Waller Krickeberg, Altmexika-
nische Kulturen. Anhang, die Kunst Altmexikos 
von Gerdt Kutscher, Berlin, Safari-Verlag, 1975, 
252 f. 

2 Vgl. die Abb. aus der Faksimile-Ausgabe von Ri-
chard Pietschmann (Hrsg), Felipe Guaman Poma 
de Ayala ,Nueva Cor6nica (I) y Buen Gobierno 
(Codex peruvien illustre), Paris, Institut d'Ethno-
logie, 1936 (Travaux et Memoires de !'Institut 
d'Ethnologie XXIII), fol. 242, 320, 322, 324, usf. 

3 S. Hans-Jürgen Prlen, Die Geschichte des Chri-
stentums in Lateinamerika, Götlingen, Vanden· 
hoeck & Ruprecht, 1978. 

4 Vgl. Heinrich Loth, Sklaverei, die Geschichte des 
Sklavenhandels zwischen Afrika und Amerika, 
Wuppertal, Pater Hammer Verlag 1981, 7311. 

5 Hans-Jürgen 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 Elfenbeinküste mit. Zahlreiche afrika-
nische Musikinstrumente leben in Lateinameri-
ka fast unverändert fort, wie der Musikbogen 
(berimbau). verschiedene Glocken und Dop-
pelglocken (agogö), Trommeln (atabaques), 
Rasseln, Sehraper (reco-reco), Fingerklaviere 
(marimbas, bzw. sanzas). usf6 

Auch im 20. Jahrhundert, noch durch Verbo-
te hervorgerufen, erfand man in Trinidad die 
Steelbands. Aus ausgedienten Ölfässern be-
gann man während des zweiten Weltkrieges 
Ensembles mit verschiedenen Stahltrommeln 
zusammenzustellen.' ln vielen religiösen Berei-
chen entstanden zudem neue synkretistisch-
musikalische Kulte wie Voudou, Camdomble 
und Macumba,8 die in sich afrikanische, christ-
liche und indianische Elemente in einer kultu-
rellen Symbiose zu verschmelzen begannen. 
Mit der Abschaffung der Sklaverei kamen spä-
ter aus Java wiederum Plantagenarbeiter nach 
Surinam, die ihrerseits ihre traditionellen Ga-
melan-Orchester einführten-" Weitere kleinere 
und größere Einwanderungsgruppen von Fran-
zosen, Engländern, Italienern und Deutschen 
trugen dazu bei, europäische Tänze, Walzer 
und Polkas mit Bandoneons, Handharmonikas 
und europäischen Orchestern zu verbreiten. 
Mit einerneuen Immigrationswelle ab 1890 ka-
men Japaner vorerst nach Hawai, um 1900 
schließlich nach Peru und Brasilien. Als Ein-
wanderer brachten auch sie ihre traditionellen 
Instrumente und ihre Musikpraktik mil. 10 

Traditionelle lateinamerikanische Musik ist 
in diesem Sinn ein Sammelbegrift, der in sich 
aufgeschlüsselt werden muß und stellvertre-
tend steht für eine ungeheuere Anzahl von re-
gionalen und lokalen Musikstilen, -einflüssen 
und Kulturen. Die aufeinander bezogenen 
Wechselwirkungen in Geschichte und Gegen-
wart beinhalten in der mündlichen Überliefe-
rung einen ständigen Prozeß der Neuschöp-
fung und Neuimpulse. Neben der Bewahrung 
überlieferter Traditionen und neben synkreti-
stischen Kontaktprodukten entwickeln sich so 
fortwährend neue und jüngste Musikstile.11 

2. Zum Problem des präkolumbischen 
Musikbogens 
Nirgends ist die musikälische Akkulturation so 
eindeutig nachvollziehbar wie bei den Saiten-
instrumenten. Mit Ausnahme des Musikbogens 
(arco musical) ist aus präkolumbischer Zeit 
kein Saiteninstrument in Mittel- und Südameri-
ka bekannt gewesen. Die Aussagen dazu stüt-
zen sich allerdings eher auf Vermutungen, 
denn auf faktisch abgestützte Quellen. Aus vor-
kolumbischer Zeit sind zum Musikbogen weder 
ikonograpische, archäologische noch schriftli-
che Quellen früher Chronisten bekannt. Die Hy-
pothese. daß in vorko/umbischer Zeit dieser 
einfache Musikbogen dennoch bekannt gewe· 
sen sei, stützt sich vorwiegend auf lingui-
stische Untersuchungen etwa von Charles La-
fayette Boiles,12 der zahlreichen mittel- und 
südamerikanischen, aber auch importierten 
Musikbogen nachging und im Vergleich von 
Typen, Konstruktion und Arealen einheimische 
Namen der Instrumente den geliehenen Namen 
gegenüberstellte. Dabei kommt Boilas zum Er-
gebnis, daß besonders die mittelamerikani-
schen Indianersprachen reich an spezifischen 
Ausdrücken für den Musikbogen sind 13 und im 
Unterschied zu den nachweislich importierten 
Saiteninstrumenten (denken wir dabei nur et-
wa an .,guitarra", .,ti ple", .,cuatro", .,janara", 
.,bandolina", .,bandurria", .. vihuela", ,.chitta-
rone", .,rabel", .,rebec" und ,.rebebe") nicht 
mit spanischen Instrumentnamen angegeben 
werden. ln der Frage, ob der Musikbogen nun 
ein autochthones mittel- und südamerikani-
sches oder doch ein akkulturiertes Instrument 
sei, haben sich vor allem die europäischen Dif-
fusionisten für letzteres ausgesprochen. Dies 
ist eher verwunderlich, denn es ist allgemein 
bekannt, daß Pfeil und Bogen als Jagd- oder 
Kriegswaffe mit Sicherheit vor der Konquista 
sowohl in Mittel- als auch in Südamerika be-
kannt waren. Dies geht nicht nur aus Berich-
ten, sondern auch aus verschiedenen Bildquel-
len hervor. Daß 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 unwahrscheinlich 
bei der weiten Verbreitung dieser Waffe. Nach 
A. MoHraux verwendeten schon vor der Erobe-
rung die meisten Bevölkerungstruppen Pfeil 
und Bogen." Der Chronist Bernal Dias berich-
tete über den Goldschatz von Moctezuma II 
(1503-1520), daß darunter sich auch .. zwölf 
Pfeile und ein Bogen mit goldener Sehne" be-
fanden, so hochentwickelt war die Waffe. 15 

Wenn auch Pfeil und Bogen an der peruani-
schen Westküste weniger populär waren, so 
setzte man diese als Waffe vor allem in den 
Andenostabhängen gegen die Waldindios ein. 
Und gerade bei den Tieflandindios findet sich 
bis auf den heutigen Tag der Jagdbogen be-
sonders verbreitet. Die große Anzahl von Zeich-
nungen und Stichen aus derfrühen Kolonisa-
tion deutet im allgemeinen darauf hin, daß der 
Jagdbogen vermutlich einst von den Waldin-
dios herstammen könnte16 und die Waffe 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. n 

Bei einer so weilen Verbreitung des Jagdbo-
gens, von Mexiko bis Feuerland, ist es eigent-
lich undenkbar, daß das Prinzip des Musikbo-
gens in ganz Mittel- und Südamerika unent-
deckt geblieben sein soll, zu mal einige For-
scher der Ansicht sind, der Erfindung des 
Schießbogens könnte vielleicht die des Musik-
bogens sogar vorausgegangen sein. 18 

Daß der Musikbogen bei den Chronisten 
nicht erwähnt wurde, kann verschiedene Ursa-
chen haben, muß aber beileibe nicht heißen, 
daß 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 populären und 
folkloristischen Musik Brasiliens, Darmstadt, T ro· 
pical Music GmbH 1978, 74. 
Percival Borde, The Sound of Trinidad, the deve-
lopment of the steel-drum bands, in: E. Southern 
(Hrsg.), The Stack Perspectives in Music, Vol. 1, 
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Diese einfache Art des Mundbogens, der in 
Klangwirkung und Spielart etwa der europäi-
schen Maultrommel vergleichbar ist, findet 
sich vor allem in Ecuador, Kolumbien, Peru, 
Brasilien, Bolivien und anderen Ländern mehr. 
Charakteristisch für den "präkolumbischen" 
Mundbogen scheint es zu sein, daß im allge-
meinen das Holz des Bogens in den Mund ge-
nommen wird. Zwar kennt man dies auch von 
afrikanischen Mundbögen,29 doch scheint 
beim autochthonen südamerikanischen Mund-
bogen, im Gegensatz zu anderen afrikanischen 
Praktiken, die Spielhaltung, bei derdie Saite in 
den Mund genommen wird, nicht existiert zu 
haben.30 Auch von der einfachsten Bauweise, 
von seiner Funktion und vom Spiel her gese-
hen ist bei dieser Art des Mundbog•ms kaum 
auf ein akkulturiertes Instrument zu schließen, 
und man wird im Verbund mit den anderen 
angeführten Argumenten wohl nicht zu Un-
recht annehmen dürfen, daß das Instrument 
und seine Spielpraktik sich aus vorkolumbi-
scher Tradition überliefert hat. Gerade Einfach-
heit, aber auch das feste Eingebundensein in 
eine rituelle Spielweise mögen dazu verholfen 
haben, dieses typische .,Instrument der Ein-
samkeit", abgelegen von dicht besiedelten 
Städten und Regionen, im Verborgenen zu er-
halten. 

3. Akkulturierte lateinamerikanische 
Saiteninstrumente 
Abgesehen von diesem traditionellen Mundbo-
gen sind mit Bestimmtheit die diversen Gitar-
ren. Fideln und andere Mund- und Musikbogen 
nachkolumbischer Herkunft. Ihre Zahl und 
Vielfalt der Bauweisen, Namen, Herkunft, 
Spielpraktiken und Saitenstimmungen sind na-
hezu unerschöpflich. Christoph Kolumbus soll 
persönlich schon einige Musiker mit nach 
Amerika gebracht haben, die die Aufgaben hat-
ten, den Geist der Kolonisten zu erheitern. 31 

Fideln, Gitarren und Harten sind nach anfängli-
chem Direktimport aus den spanischen und 
portugiesischen Vorbildern hervorgegangen 
und nachgebaut worden. Schon um 1524, drei 
Jahre nach der Eroberung Mexikos durch Cor-
tes, wurde in Tetzcoco eine erste Musikschule 

gegründet, "an der man auch Eingeborene in 
die Notation europäischer Musik, in den Bau 
und das Spiel europäischer Musikinstrumente 
einführte".32 ln den Indianermissionen und 
bald auch an den großen Kathedralen der ver-
schiedenen Vizekönigreiche wurden Orgeln 
nach ersten importierten Vorbildern nachge-
baut. in der Provinz Paraguay wurden schließ-
lich- wie andernorts auch- alle Arten von 
Zupf-. Streich- und Blasinstrumenten nachge-
baut, wie sie zur Zeit in Europa gebräuchlich 
waren. ln der konservativen Technik des Nach-
bauans blieben auf diese Weise solche euro-
päischen Instrumente zum Teil in älteren Bau-
weisen überliefert, so wie man sie in Europa 
heute schon nicht mehr kennt. Unter anderem 
übernahm man die Harfe direkt nach dem Vor-
bild von Europa; sie kam vorerst in die latein-
amerikanischen Aristokratenkreise, von daweg 
wurden sie- wie auch die Gitarreninstrumente 
im allgemeinen- populär und verbreitete sich 
als eigentliches Volksinstrument besonders 
unter der Mestizenbevölkerung. Die Harfen 
entsprechen ungefähr noch der arpa espanola, 
also dem Entwicklungstyp vor 1720, denn sie 
weisen als Volksharten keine Pedale auf und 
spiegeln den Stand der pedallosen Rahmen-
harte wieder. 

Zu den vier bedeutendsten Arten akkulturier-
ter Saiteninstrumente der nachkolumbischen 
Zeit gehören der afrikanische Musikbogen (be-
rimbau), die ein- bis mehrsaitige Fidel (nobike, 
rabel), unter den Gitarreninstrumenten die klei-
ne guitarrilla, bzw. der charango, und die 
Volksharte (arpa). An ihren Beispielen soll je 
ein repräsentatives Saiteninstrument heraus-
gegriffen werden und sowohl im Hinblick auf 
seine charakteristischen Eigenheiten als auch 
im Kontext der Akkulturationsproblematik nä-
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.lm 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 ungeheureras Maß an. Zahlrei-
chen Schwarzen gelang es ab und zu, ins 
Landesinnere zu flüchten und konnten dort 
zum Teil eigene Siedlungen aufbauen und ihre 
Musikkultur weiterführen. 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 Bevölke-
rung sich dies reichhaltig und befruchtend auf 
die vorhandene Musiktradition ausgewirkt hat. 

Um 1583 wird berichtet, daß ein katholischer 
Mönch auf einem afrikanischen Musikbogen 
(berimbau) vorzüglich zu spielen wußte.33 Die-
ser berimbau gehört, im Zusammenhang mit 
dem Kampfspiel, der capoeira. zu einem der 
bekanntesten akkulturierten Musikinstrumente 
seitens der afro-amerikanischen Schwarzen. 
Das portugiesische Wortcapoeira ("Hühner-
stall", bzw. im übertragenen Sinne .,Hahnen-
kampf") bezieht sich ursprünglich auf die 
flüchtigen Sklaven, die von ihren Herren ge-
schlagen wurden. Für die an Händen Gekette-
ten gab es nur die eine Möglichkeit der Selbst-
verteidigung: sich niederzubücken, um mit 
dem einen Fuß gegen die Peiniger zu schla-
gen.34 Dies ist auch der Grund, daß der heutige 
Tanz vorwiegend mit Beinen und Füßen ausge-
führt wird. Der tänzerisch-akrobatische Kampf 
reicht zurück in die Sklavenzeit und ist aus 
einem sich fortentwickelnden Ertüchtigungs-
sport hervorgegangen. Noch im 18. und 19. 
Jahrhundert diente das Kampfspiel zwischen 
zwei oder mehreren Schwarzen der Selbstver-
teidigung, wo teilweise im Ernstfall auch Waf-
fen, Messer und Stöcke eingesetzt wurden. 

Im Paraguay-Krieg (1865-1870) wurden ca-
poeira-Kämpfer wegen ihrem Mut und ihrer 
kämpferischen Geschicklichkeit als ausge-
zeichnete Kämpfer eigens rekrutiert. Heute hat 
der von Bantu-Sklaven aus Angola stammende 
Tanz eine spielerisch-akrobatische Form ge-
wonnen, bei dem besondere Figurenelemente 
ausgeführt werden, wie das Überschlagen aus 
dem Handstand, Abstützen des Körpers auf 
Händen bei gleichzeitiger Beinarbeit, das 
Schleudern der Füße in Richtung des Gegners 
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3.2. Die Fidel 
Oie in Südamerika verbreiteten einfachsten 
Formen der einsaitigen, mit einem Bogen ge-
strichenen Fideln sind Volksinstrumente, die 
im Nachbau mit den jeweils greifbaren Materia· 
Iien gebaut werden. Diese einsaitige Bogen-
Fidel ist vermutlich in der Mehrzahl der Fälle 
ebenfalls 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 
übernommen wurde und bis heute noch ge-
spielt wird.40 Die spanische rabel weist in der 
Regel zwei oder drei, also nicht nur eine Saite 
auf.41 Die einsaitigen Fideln finden sich im Ver-
gleich zur europäischen 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, über den die Saite vom 
unteren Ende zu einem meist vorderständigen 
Wirbel des Fidelhalses führt. 

Zu den einfachsten Streichgeigen gehört die 
nobike der Tobas-lndios aus dem Chaco-Ge-
biet (Argentinien/Bolivlen). Das Instrument 
wird aus einer gewöhnlichen Holz- oder auch 
Blechkiste gebaut. Diese dient als Geigenka-
sten und wird mit einem Holzarm verlängert. 
Die Fidel wird ähnlich einer Violine- wenn 
auch hochkant- in Schulterhöhe gehalten, 
und beim Abgreifen der Töne wird die Saite bis 
auf den Hals niedergedrückt (s. Abb. 6). 

Abb. 5: Fidel der Macc1Hndios (Paraguay)." 

Abb. 6: nobike, Chaco-Fidel.43 

Bei Instrumenten, die ähnlich wie etwa die 
äthiopische Masinko konstruiert sind, werden 
die Töne mit Flageolett-Technik, d.h. mit Ieich· 
lern Fingeraufsatz auf cler frei schwebenden 
Saite, erzeugt (s. Abb. 5). 

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

Die akkulturierten Instrumente haben ver-
schiedene Formen uncl Saitenbespannungen. 
'Bekannt sind neben europäisch beeinflußten 
idio- und heterochorden Röhrenzithern mit je 

36 Zeichnung vom Verf. nach Photo in .,Latin Ameri-
ca" 1982 (wie Anm. 11). 17. 

37 Aufnahme vom 11.5.1980 in Tarabuco, Chuquisa· 
ca (Bolivien) während einer feria. Der berimbau· 
Spieler, ein viajero, kommt aus Minas Gerais und 
singt zum Spiel auf dem Musikbogen. 

38 Transkription nach Luiz Almelda da Anunciacäo, 
0 Berlmbau da Bahia, in: Revista Brasileirade 
Folclore, Rio de Janeiro, Ano t 1, 1971, no. 29, 31. 

39 Tonaufnahme von Massimo Somaschini auf 
Schallplatte: Brasilie, musica nera di Bahialblack 
music of Bahia. Capoeira- candomble- berim· 
bau- batucada- trio eletrico. Albatros (Original 
Ethnic Music of the People of the World), VPA 
8318 stereo, Seite 2:1. 

40 Auch hier dürfte eine genauere Untersuchung 
weiterführende Differenzierungen ermöglichen. 
Umstritten ist ja auch in Nordamerika weiterhin 
die sogenannte einsaitige Apachen Fidel. von der 
man annimmt, daß sie ,.eine einheimische Anpas· 
sung an die europäische Violine auf dem Wege 
über Mexiko" sei. Vgl. Paul Collaer, Amerika, Es· 
klmo und Indianische Bevölkerung, Leipzig, VEB 
Deutscher Verlag für Musik, 1967 (Musikge-
schichte .in Bildern Bd. 1: Musikethnologle, Liefe-
rung 2), 90f. 

41 Vgl. Schallplatte: Instrumentos Papulares de Ca-
stilla y Ulan. 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 Einflußbereiche über die 
schwarzen Sklaven, die zugleich aber auch mit 
spanischen Instrumenten sich auseinanderge-
setzt hatten. 

42 Die Spieltechnik dazu ist für Südamerika leider 
nirgendwo näher beschrieben. Abb. vgl. bei Gar· 
los Vega 1946 (wie Anm. 20), 97. 

43 Zeichnung nach Photo zur Schallplatte: Argenti· 
ne Folk Music, The Chaco in Song and Dance. 
Magie Rituals in the Chacos. Lyrichord stereo 
LLST 7254. 

44 Das Transkriptionsbeispiel4 trägt den Titel .. Chisi 
(Seven Goats)" und ein weiteres .,Pichini (Ciim-
bing bird)", beide auf LP Lyrichord LLST 7254 
Seite A: 2 und 3 (wie Anm. 43). 
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Transkription 6: 
Dos Palomitas, yaravi"' (charango de quirqulncho). 

3.4. Die spanische Harfe 
Zur Zeit der Konquista war an den europäi-
schen Höfen die Harfe besonders in Mode, so 
daß diese direkt von Spanien aus nach Latein-
amerika gelangte. Das Instrument wurde so-
wohl von den Criollos (Weißen), Mestizen als 
auch von Indios und Schwarzen übernommen, 
die es nicht nur spielten, sondern auch nachzu-
bauen lernten.70 Die Harfe war ein Instrument 
der Herrschaftshäuser, diente aber auch in der 
Kirchenmusik als bezifferter Continuo. Aus der 
Zeit zwischen 1680-1750 existiert zum Beispiel 
von einem unbekannten Komponisten aus Bo-
livien ein Villancico "Venid a aqueste alca-
zar ... "für Tenor solo, Trippeichor a 1 0 Stim-
men (SAT, SAT, SATB), Violine und "bajo Con-
tinuo de arpa"71 (Harfen-Generalbaß). 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, daß in Klö-
stern die vorzüglichste Art von Musik mit Violi-
nen, Harfen, Gitarren und Vlhuelas gemacht 
werde, wie man sie selbst in Europa kaum ken-
nen Dasselbe wird auch von den kirchlichen 
Festtagen aus dem Bistum La Plata berichtet. 
Aus Chuquisaca (Sucre, Bolivien) heißt es um 
1639, daß bei kirchlichen Hochfesten ein Orga-
nist 24 Sänger eines Chores begleitete und sel-
ber ein fürstliches Salär von 1000 Pesos erhielt. 
Bei den Hochfesten veranstaltete man zahlrei-
che Prozessionen, wie etwa bei der Fiesta de Ia 
Nuestra Seiiora de Guadalupe, wo das Musizie-
ren mit verschiedensten Instrumenten wie ar-
pas (Harfen), vihuelas, chirimias (Schalmeien), 
aber auch clarines (Clarinos) und trompelas 
(Trompeten) den festlichen Rahmen herga-
ben.73 Eine Abbildung zeigt aus dieser Zeit ei-
nen Hartenisten mit einer Rahmenharfe in 
schlanker gotischer Form (Abb. 15). 

Die Harfe weist eine Vorderstange (mästil) 
zwischen Resonanzkasten (caja de resonancia) 
und Saitenhalter (clavijero odercuello) auf. Der 
Resonanzkasten der heutigen Instrumente ist 
vergrößert worden und kann ein langgezoge-

70 Vgl. Isabel Aretz 1967 (wie Anm. 45), 179. 
71 Zum Problem des Harfen-Continuos. Lauro Aye-

staran, EI Barroco Musical Hispanoamericano, 
los manuscritos de Ia lglesla de San Felipe Neri 
(Sucre, Bolivia) existentes en el Museo Hist6rico 
Nacional del Uruguay, in: Yearbook. lnter-Ameri-
can Institute for Musical Research, New Orleans. 
Vol. 1, 1965, 55-93, insbesondere 7511. und 891. 

72 S. Antonio de Ia Calancha, Corönica Moralizada 
del Orden de Agustin en el Peru. Barcelona. Ped-
ro Lacavalleria, 1983. 432.- Vgl. Robert Steven-
san, The Music of Peru. Aboriginal and viceroyal 
epochs, Washington, Pan American Union, 1960, 
57, 63. 

73 Pedro Ramirez del Aguila, Noticlas Polfticas de 
lndias y Reduclon Descriptiba de Ia Ciudad de La 
Plata Metropoli de las Provincias de Los Charcas 
y nuestro Reyno de Toledo, La'PLata 1639, Trans-
cripci6n deJaime Urioste Arana, Sucre, lmprenta 
Unlversltaria, 1978, 1501., 177. 



nes Dreieck bilden, das wannenförmig nach 
unten sich auslädt oder kann, bei der etwas 
kleineren Art der domingacha einen birnenför-
migen, nach unten gebauchten Körper aufwei-
sen. Auf der Oberfläche des Holzkastens sind 
zwei, vier oder sechs Schallöcher eingelassen. 
Die lateinamerikanischen Harfen sind alle pe-

Abb. 16: arpa (indigena), Cuzco/Peru79 (Spielhaltung 
beim Stehen oder Sitzen). 

15. arpa criollalespaliola.'' 

dallos, in der Regel diatonisch abgestimmt und 
haben einen Bezug von 26 bis 36 Metallsaiten 
oder Metall- und Darmsaiten.75 Der Schallka-
sten besitzt am unteren Ende zwei Fußstützen 
(patas), die auch weggenommen werden kön-
nen. Die Harte wird solistisch gespielt, wobei 
der Spieler steht oder sitzt, oder sie erklingt Im 
Ensemble von anderen Saiteninstrumenten, 
wie etwa von zwei jaranas und einem requin-

Abb. 17: arpa (indfgena), Andahuaylas, Apurimac/Pe-
ru80 (Spielhaltung beim Marschieren). 
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to. 76 in Venezuela wird der Hartenist öfter auch 
von Gefäßrasseln (maracas) rhythmisch unter-
malt, oder der Spieler begleitet sich selber zum 
Gesang.77 1n Peru kennt man sogar ganze Harfen-
orchester, die zum Tanz aufspielen. Die Musi-
ker laufen dabei mit dem Instrument herum 
und halten die Harfe zum bequemeren Spiel 
deswegen auf dem Kopf. 78 Gelegentlich dient 
die Harfe auch als eine Art Perkussionsinstru-
ment (Abb. 16-18). 

74 ibid., 130 b. 
75 Isabei Aretz 1967 (wie Anm. 45), 1831. 
76 Als Beispiel dieses Ensembles in Mexiko vgl. Jas 

Reuter, La MUsica popular de Mexico, Maxico, 
Panorama EditorialS. A., 1981, 165.-Jarana und 
requinto sind Gitarren Instrumente. 

77 Isabei Aretz 1967 (wie Anm. 45), 191. 
78 Vgl. Photo Raufet Marguerite d'Harcourt, La Mu-

sique des lncas et ses Survivances, Paris, Librai· 
rie Orientaliste Paul Geuthner, 1925, vol. 1, 85; 
vol. 2 PI. XXXVIII. 1. 





4. Zusammenfassung 
Das Studium der musikalischen Akkultura-
tion87 ist für Lateinamerika am Beispiel der Sai-
teninstrumente besonders gut geeignet, da 
erst seit der Entdeckung Amerikas. d.h. nach 
1492, mit der Übernahme und Verbreitung von 
Chordophonen zu rechnen ist. 

Als Ursachen und Bedingungen der Akkul-
turation sind jeweils die historisch-geographi-
schen und kulturgeschichtlichen Besonderhei-
ten anhand der individuellen Typen von Saiten-
instrumenten zu untersuchen. Die vorliegen· 
den Ausführungen können somit nichts weite· 
ressein als ein Expose zu den vorerst im allge-
mein formulierten Arbeitshypothesen, die im 
Detail anhand der regionalen Sonderentwick-
lungen noch zu überprüfen sind. 

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

1. Mit Ausnahme des Musik·, bzw. Mundbo· 
gens88 gab es vor Kolumbus in Mittel- und Süd-
amerika keine Saiteninstrumente (Die Frage 
nach der Herkunft der Röhrenzithern wird hier 
als besonderes. Problem noch ausgeklammert). 

2. Mit der exogenen Übernahme wurden die-
se Saiteninstrumente während der Initialphase 
als identische akkulturiert und imitiert (Adop-
tivformen), baulich in der Nachkonstruktion 
vereinfacht (Reduktionsformen) oder, unter 
veränderten Produktions· und Materialbedin-
gungen, zu neuen Formen verändert (lnnova-
tionsformen). 

4. Mit der Übernahme von Saiteninstrumen· 
ten verändern sich in der neuen Trägerschicht 
deren Spielweisen, -techniken, Ensemble-Be· 
setzungen, Funktion und Gebrauch (Funk-
tionsveränderungen). 

5. in der sekundären Trägerschicht scheinen 
einmal adoptierte Saiteninstrumente sich lang-
samer zu verändern und vermögenso-im Ge· 
gensatz zu den Herkunftsländern, wo die Ent· 
wicklungschneller vor sich geht oder die Tra· 
dition gar abreißt- einen historisch älteren Ty· 
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pus als im Herkunftsland zu belegen (Retarda· 
tionsprinzip). 

6. Adaptivformen scheinen auf ein stärkeres 
Einflußgefälle seitens der exogenen Ku lturauf· 
fassung hinzudeuten, Reduktions- und lnnova· 
liensformen eher auf ein stärkeres und kreati-
veres Gefälle seitens des endogenen Kultur· 
schaffens. 

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

80 ibid., 150. 
81 lbld., 151. 
82 Vgl. Schallplattenkommentar von Ronald Wright, 

The lnca Harp. Laments and Dances of the Ta· 
wantlnsuyu, the lnca Empire. Lyrichord LLST 
7359, 1980. 

83 Harp solo, music from Cuzco, Sr. Navarra, har-
plst, Huancayo, Peru, August 1970. Collection of 
Dale A. Olsen; s. Dale A. Olsen 1980 (wie Anm. 
34), 411 ff. (Beginn des Stückes) 

84 The lnca Harp 1980 (wie Anm. 82), Seite A:2. 
85 Weiterführende Angaben zu den Gattungen des 

yaravl 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. lnca Gareilaso de Ia 
Vega, Comentarios Reales de los lncas 1604, Pro-
logo, edici6n y cronologfa Aurelio Miro Ouesada, 
Venezuela, Biblioteca Ayacucho, Tomo 11976, 
112ft. 

86 S. The lnca Harp 1980 (wie Anm. 82), Seite B:4. 
87 Dazu vgl. Max P. Baumann 1979 (wie Anm. 63), 

603ff. 
88 S. Photo 1-6: Südamerikanische Musikbögen 

aus dem Museum für Völkerkunde, Staatliche 
Museen, Preußischer Kulturbesitz Berlin. Photos: 
Martha Brech. 
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Musikbogen der Araukaner (Mapuche) ,.kin· 
küllkahue"; Größe: 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· 
sehe Gesänge und Muslkbogen, in : Anthropos 
3, 1908, 916-950, bzw. 936. Sig . VC 8529 a, b. 

4 Musikbögen der More und ltoreauhlp; wie Pho· 
to Nr. 2- Sig . VB 13175 b, c, d. 

Musikbogen der Südpatagonier (Tehuelche?) 
,.kolo" , ,.colo". Größe: Saitenlänge 20 cm; flö· 
tenartig gelochter Knochen 22,7 cm; vgl. R. 
Lehmann·Nitsche 1908, lbid., 929ft.; George 
Chaworth Musters, Unter den Patagoniern, Je· 
na 1873, 180 und 185 (Originaltitel : At Horne will 
the Patagon lans, Landen 1871). - Sig . VC 97 a, I 

Musikbögen der More und ltoreauh ip mit 
Strelchstab; Größe: 1) 43,4 cm; 2) 36,7 cm; 
Strelchstab: 27,5 cm; wie Photo Nr. 2. - Sig. VB 
13176 a-d. 

3 Musikbogen der Moro! und ltoreauhip. Größe : 
28 cm; Sammler: E. Heinrich Snethlage 1934; 
vgl. ders., Musikinstrumente der Indianer des 
Guaporegebiets, Berlln 1939 (Baessler·Archiv) , 
Belheft X. 121.- Sig . VB 13174. 

6 Musikbogen der More und ltoreauhip ; Größe: 
28,5 cm; wie Photo Nr. 2. - Sig. VB 12366. 

Für die Ermöglichung einer Photodokumentation 
zu südamerikan ischen Musikinstrumenten danke 
Ich der Universität Samberg sowie der Abteilung 
Musikethnologie des Museumstür Völkerkunde, 
insbesondere Herrn Pro!. Or. A. Simen. Zu dan· 
ken habe ich ferner Frau Martha Brech lür die 
Durchführung der Photodokumentation und die 
einzelnen Aufnahmen zu den hier abgebildeten 
Musikbögen. 
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