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\Vorbemerkungen

Das Bamana

Das Bamana (Bambara)! zéhlt zu den Mande-Sprachen, die wiederum eine Unter-
familie der Niger-Congo-Sprachfamilie bilden. Etwa 20-30 eng verwandte Sprach-
varietdten des West-Zweigs des Mande, darunter Bamana, Maninka, Khasonka,
Wasulunka und Dyula, werden zusammen als >Manding-Cluster< bezeichnet.? Das
Bamana ist mit etwa 3,5 Millionen Muttersprachensprechern die gréfite Manding-
Varietdt, zahlt als einzige zu den zehn erklarten Nationalsprachen Malis und ist die
bedeutendste Verkehrssprache des Landes: Mehr als 80 Prozent der Bevolkerung
sprechen Bamana als Erst- oder Zweitsprache. Es macht auch vor alten Doménen
der Amtssprache Franzgsisch (Verwaltung, Schule, Medien) nicht Halt. Bamako
liegt im Siedlungsgebiet von Bamana-Muttersprachensprechern, stidlich und west-
lich davon beginnt der Sprachraum von Maninka-Gruppen. In der Stadt dient das
Bamana weithin auch als Lingua franca. Fir die Untersuchungsgruppe ist es das
einzige Medium, da die Trommler des Franzdsischen kaum kundig sind.

Schreibkonventionen

Der verwendeten Schreibweise des Bamana liegen die Richtlinien der Direction
Nationale de I'Alphabétisation Fonctionnelle et de la Linguistique Appliquée
(DNAFLA 1983) der Republik Mali zugrunde. Es werden zwei Sonderzeichen ver-
wendet: ¢ fur das offene e (wie in dt. >Fett<), 0 fur das offene o (wie in dt. >Kopf«).

Jenbe

Die Schreibweise jenbe entspricht den Richtlinien der DNAFLA wie auch ein-
schlagiger Worterbiicher;® im Franzosischen ist dagegen djembé, im Englischen
jembe, in Guinea dyembe und international vor allem djembe géngig.

1 Das Bamana (Eigenbezeichnung seiner Sprecher) ist in der afrikalinguistischen wie der ethnolo-
gischen Literatur unter dem Begriff >Bambarac< bekannt. Der vollstdndige Sprachenname lautet
bamanakan (>Bamana-Spraches; siehe Bailleul 1996: 22).

2 Kastenholz (1996), Vydrine (1995).

3 Bailleul (1996: 159), Kone (1995: 78).
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Eigennamen

Auch die Namen der Mitglieder der Untersuchungsgruppe, Bezeichnungen von
Landschaften und Ethnonyme werden den DNAFLA-Richtlinien gemafd geschrie-
ben, Ortsnamen und Namen beriihmter Persdnlichkeiten aber in der jeweils ge-
brauchlichen, zumeist frankophonen Weise. Dadurch entstehen Inkonsistenzen wie
etwa die folgenden:

DNAFLA frankophon
Familiennamen Jakite Diakité
Kulibali Coulibaly
Dunbia Doumbia
Ethnonyme Bamana Bambara
Maninka Mandingue, Malinké ...
Khasonka Khassonké
Landschaften Manden Mandingue
Wasulun Ouassoulou
Belédugu Bélédougou
Jitumu Djitoumou
Ortsnamen Bamako Bamako
Segu Ségou
Bajalan Badialan

Fremdsprache und Eindeutschung

Fremdsprachliche Waorter werden kursiv gesetzt. Bei Bamana-Waértern kommt hin-
zu, dass auch am Satzanfang auf GroRschreibung verzichtet wird. >jenbe< kursiv zu
setzen und klein zu schreiben — der Verweis darauf, dass es sich um ein fremd-
sprachliches Wort handelt —, wiirde sich jedoch tiberholen. Die Bezeichnungen der
beiden Trommeln, deren Spiel zur Untersuchung steht, werden deshalb als deut-
sche Lehnworter behandelt. Sie richten sich im Genus nach dem deutschen Ober-
begriff sTrommel<: die Trommel, die Jenbe, die Dunun.* Die Pluralmarkierung von
Jenbe erfolgt durch -n (die Jenben), jene von Dunun durch -s (die Dununs).

4 Vgl. dagegen (frz.) le tambour, le djembé. Das Bamana kennt keine grammatische Kategorie
>Genus¢; eine formale Kennzeichnung des natlrlichen Geschlechts (Sexus) erfolgt mittels Suffi-
gierung von -ké (abgeleitete Form von ce >Mann<) und -muso (entspricht dem Nomen muso
>Frau<). Entsprechende Beispiele im Text, siehe Kap. 2.4.3 (S. 90: balimamuso >Schwester<) so-
wie Kap. 4.4.2 (S. 262: parantiké >Lehrjunge).
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>... Name von der Redaktion geéndert<

Den Musikern der Untersuchungsgruppe ist Bekanntheit weitaus wichtiger als Per-
sonlichkeitsschutz. Bis auf einige wenige Personen, deren Darstellung sehr negati-
ve Aspekte enthdlt, sind ihre Namen deshalb unverandert wiedergegeben.

Verwaltungseinheiten

Die Republik Mali ist in acht groBe Verwaltungseinheiten (régions) unterteilt, die
weiter in cercles und arrondissements untergliedert sind. Davon ausgenommen ist
die Hauptstadt Bamako, die als autonome Verwaltungseinheit (district) mit sechs
Stadtbezirken (communes) regiert wird.

Wahrung

Die malische Landeswahrung ist der Franc der afrikanischen Wé&hrungsgemein-
schaft (CFA), der in einem festen Wechselkursverhaltnis zum franzésischen Franc
bzw. heute zum Euro steht:

1983-1993 1FF= 50FCFA
1994-2000 1 FF =100 FCFA
2000- 1 Euro = 656 FCFA

Zu den Notenbeispielen

Fir die drei grundlegenden Klangfarben der Jenbe haben sich international die Be-
griffe Open Tone, Slap und Bass etabliert. Auf der Dunun sind ein offener und ein
gestoppter Klang zu unterscheiden.> Alle Notenzeichen fallen auf Einheiten einer
regelmaRigen Pulsation, die ebenfalls dargestellt wird.% Folgende Zeichen finden
Verwendung:

5 Die Klangfarben bzw. Anschlagarten werden auf S. 37f und 168ff beschrieben.

6 Diese Pulsation muss weder aus Einheiten genau gleichen Abstandes bestehen noch eindeutig
unilinear verlaufen (Polak 1998). Dieser fiir Mikro-Timing und Groove grundlegende Sachver-
halt kann leider in der hier verwendeten Notationsweise nicht ber{icksichtigt werden.
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Jenbe Tone T
Jenbe Slap S
Jenbe Bass B
Dunun offen O

o

Dunun gestoppt
nicht bespielter Puls

Die Notenbeispiele stellen isolierte Patterns dar. Darunter versteht man im Bereich
westafrikanischer Trommelensemblemusik eine bestimmte rhythmische Figur mit
festgelegter Klangfarbenmelodie und spezifischer Beziehung zu anderen, gleich-
zeitig gespielten Patterns im mehrstimmigen Trommelrhythmus.” Jenbe-Patterns
sind an sich von relativ kurzer Dauer, selbst bei geméaRigtem Tempo dauert keines
langer als flinf Sekunden; sie kdnnen aber unter Umstanden ostinat wiederholt
oder variiert werden. Anfang und Ende der transkribierten Patterns werden, wiede-
rum eher der Ubersichtlichkeit als der Andeutung einer emischen Konzeption we-
gen, mit senkrechten Strichen gekennzeichnet. Fur jedes Pattern wird in Klammern
die Formzahl angegeben, d.h. diejenige Anzahl von Pulsen, tber die hinweg sich
seine rhythmische Gestalt erstreckt. Die meisten in Bamako gangigen Rhythmen
haben die Formzahl zwdlf, andere sechzehn.

Zu den Klangbeispielen

Neunzehn Klangbeispiele geben einen Horeindruck vom untersuchten Musikstil
und seinem Wandel.? Die Aufnahmen wurden vom Autor erstellt und sind von den
Musikern zu dieser Verwertung freigegeben.

Die Musikbeispiele sind im digitalen Archiv der Afrikawissenschaften der Uni-
versitdt Bayreuth (DEVA) zu finden und kdnnen dort heruntergeladen werden. Das
Archiv ist Gber das Internet unter folgender Adresse zuganglich:

www.deva-research.uni-bayreuth.de

Datenbank: »Afrikastudien Bayreuth«

Bestand: »Sammlung Polak«

7  Siehe Serwadda / Pantaleoni (1968), Koetting (1970) und Pantaleoni (1972).
8  Fur néhere Angaben zu den Musikbeispielen, siehe Anhang 5 (S. 335f).
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1 Zur Untersuchung

Die vorliegende Arbeit ist eine ethnologische Untersuchung der Jenbe-Festmusik,
der seit Jahrzehnten populdrsten Festmusikform in Bamako. Ihrem Erfolg, aber
auch der von den Musikern in jiingerer Zeit beklagten &dsthetischen Krise liegen
Prozesse tief greifenden kulturellen und sozialen Wandels zugrunde: Stilwandel,
Professionalisierung und Kommerzialisierung. Hauptziel der Studie ist, deren Zu-
sammenhénge zu verstehen.

1.1 Themenstellung, Textaufbau und Erklarungsansatz

Die Ethnologie der Musik des urbanen Afrika begann sich in den 1970er Jahren als
Forschungsfeld zu etablieren.! Den theoretisch fundiertesten Entwurf formulierte
David Coplan im Zusammenhang der Kultur- und Sozialgeschichte popularer Mu-
sikformen in Siidafrika.? Sein Interesse gilt der Beziehung zwischen den kiinstleri-
schen Formen und sozialen Rahmen musikalischer Praxis. Er unterscheidet dabei
zwei mogliche Richtungen von Ursache und Wirkung: zum einen die Pragung der
musikalischen Ausdrucksform im Kontext der urbanen Gesellschaft, zum anderen
die Rolle, welche Musik bei der Bildung von urbaner Identitat und sozialer Reor-
ganisation spielt.® Fir die Analyse dieser Wirkungen entwickelt er die Konzepte
des Stils und der Anpassung.

Unter Stil versteht Coplan das System der sinntragenden, intentional eingesetz-
ten Elemente einer kiinstlerischen Ausdrucksform. Stile, so seine These, gingen
aus den Beziehungen zwischen Musikern und dem Gesamtkontext ihrer Tatigkeit
hervor:

Such relationships depend upon channels of communication, the distribution of

power in the environment, economic and other rewards derived from various perfor-

mance alternatives, the demands of sponsors and other participants, available styli-
stic resources, processes of performance training, and cooperation and competition

among performers. (Coplan 1982: 124)

Coplan begreift die urbane Transformation von l&ndlichen in populére Stile als so-
ziale Funktion der Anpassung (adaptation) der Bevolkerung an das moderne stéd-
tische Leben. Dies bedeute aber nicht nur reaktives Sich-Einstellen auf gegebene
Umsténde, sondern schliee aktive Versuche der Schaffung von neuen Rahmen

1 Einen Uberblick iiber diese friine Phase bietet die Zeitschrift African Urban Studies 6 (1979/80).
2 Coplan (1980, 1982, 1985).
3 Coplan (1982: 113).
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und Formen des Handelns ein, welche die Probleme urbanen Lebens losen helfen
sollen.* Bei solcherart Transformation von Musikstilen wiirden die Mdglichkeiten
der Auswahl, Aneignung, Mischung und Verschmelzung kultureller Elemente ver-
schiedener Herkunft deutlich.

Coplans Ansatz fuBt auf der Tradition struktur-funktionalistischer Sozial-
anthropologie, die in den 1950er Jahren Urbanisierung als Prozess der Anpassung
der sozialen Organisation afrikanischer Migranten an stadtische Lebensumsténde
auffasste — die sog. adaptation tradition.> Mit seinem Interesse fiir musikalische
Mischung® und seinem aktivischen Anpassungs-Begriff geht er zwar (ber diese
Tradition hinaus, aber er teilt noch deren Grundannahme, dass Urbanisierung zu
modernen Kulturformen fiihre, wohingegen die Praxis traditionaler Kul-
turformen in Stédten als Ausdruck fortdauernder Beziehungen zur landlichen Ge-
sellschaft und also als Anzeichen fehlender Urbanisierung zu gelten habe. »By
examining choices in the field of recreation [...] one can tell the migrant worker
who is urbanizing from the one who is not.«” Das erscheint mir problematisch,
denn es setzt eindeutige, a priori vorgenommene Kategorisierungen der betreffen-
den Kulturformen voraus.® Die Gefahr ware grof3, dass die Jenbe-Festmusik allein
schon aufgrund ihres scheinbar nicht-modernen Instrumentariums als traditionale
oder neo-traditionale Gattung eingestuft wirde, was wiederum den Blick und das
Gehor fur ihre Urbanitét triben durfte.®

Im Rahmen der Untersuchung sozialen und kulturellen Wandels in Afrika ist es
notwendig, Prozesse von Urbanisierung einerseits und Modernisierung anderer-
seits zu unterscheiden.® Auch im Bereich musikalischen Wandels macht die Még-
lichkeit ungleichzeitiger, nicht voneinander ableitbarer Prozesse der Urbanisierung

Coplan (1982: 114).

Cooper (1983: 44, FuRRnote 1). Mitchell (1956), Little (1980, 1965) und Mayer (1980) z&hlen zu
den Klassikern dieser Tradition, aber auch Meillassoux’ (1968a) Studie der Voluntary Associati-
ons in Bamako gehort dazu. Siehe Coquery-Vidrovitchs (1991: 39-44) knappen Uberblick und
Hannerz’ (1980: Kap. 4) ausfihrliche Darstellung des Beitrags des Rhodes-Livingston Institute
bzw. der Manchester School. Kritiker beméangelten, der Erklarungsrahmen der Klassiker ver-
nachléssige die politische Okonomie der (post-)kolonialen Gesellschaften und des kapitalisti-
schen Weltsystems (Magubane 1971, Fox 1972, Gutkind 1974: 199ff).

6 Coplans Interesse fir kulturellen Wandel ist von der amerikanischen Kulturanthropologie ge-
pragt, vermittelt u.a. durch Alan Merriam, einem Begriinder der Anthropology of Music (1964),
der wiederum bei Melville Herskovits, dem Mitbegriinder der amerikanischen Akkulturations-
und Synkretismusforschung, studierte.

o~

7 Coplan (1982: 114, 1985: 232).
8  Vgl. Erlmanns (1991) Kritik an Coplans Urbanisierungs-Ansatz.
9 Die aus Sicht der vorliegenden Studie inakzeptable Gleichsetzung musikalischer Urbanisierung

mit Modernisierung oder Verwestlichung wurde von Nettl (1978) programmatisch formuliert.
Auch von Coplan und in anderen jiingeren Studien populdrer Musik und Kultur in Afrika werden
die Attribute >urban< und >modern« oft gleichgesetzt (Barber 1987, Waterman 1990).

10 Coquery-Vidrovitch (1991: 1, 37).



1.1 Themenstellung, Textaufbau und Erklarungsansatz 19

und Modernisierung es erforderlich, beide analytisch zu trennen. Nicht moderne,
aber urbane Formen von Kultur und Gesellschaft sollten denkbar sein; dies steht
jedenfalls in dieser Untersuchung zur Debatte. Es geht dabei nicht um den (ver-
meintlichen) Hang traditionalistischer Ethnologie zu Exotik, Riick- oder Randstén-
digem,** sondern im Gegenteil darum, das typisch Urbane an der zeitgendssischen,
zwar traditional gepragten, aber dennoch auferst populdren Bamakoer Festmusik
deutlich herauszustellen und verstandlich zu machen.

Coplan versuchte, zwei komplementare Forschungsperspektiven zu verbinden,
einmal die Rolle kunstlerischer Ausdrucksformen und Performance fiir die Urbani-
sierung sozialer Organisation und dann die Rolle des urbanen Kontextes beim
Wandel von Musikstilen. Die vorliegende Studie schlieit an letztere Perspektive
an: Musikalische Praxis und Stilwandel werden jeweils in ihrem Produktions- und
Gebrauchszusammenhang untersucht. Das Thema ist die Anpassung, Reorgani-
sation und Neugestaltung einer &lteren kulturellen Ausdrucksform im Kontext der
stadtischen Gesellschaft. Dies soll nicht heiflen, dass das Thema der Rolle von
Musikpraxis bei der Bildung urbaner sozialer Organisation und ldentitat fur un-
wichtig erachtet wird. Im Gegenteil: Musikalisches Handeln ist als soziales Han-
deln nur dann zu verstehen, wenn nicht einseitig die gesellschaftliche Genese der
Musikform, sondern auch die Wirkung von deren Praxis auf die Gesellschaft gese-
hen wird.’? Die Konzentration in der Themenstellung zielt vielmehr darauf, den
Aspekt der kulturellen Wirkweise des sozialen Kontextes eingehend zu untersu-
chen. Das handlungstheoretisch orientierte Ziel der Studie ist, die Art und Weise
zu verstehen, wie kontextuelle Faktoren, insbesondere die sozio-6konomische Or-
ganisation, und eine kulturelle, in diesem Falle musikalische Ausdrucksform in der
Praxis zusammenhangen.

Die Studie ist folgendermalien aufgebaut: Zunéchst wird die Forschungsarbeit
erlautert (Kap. 1.2), danach der Kontext der Jenbe-Festmusik in Bamako umrissen
(Kap. 2). Ein langeres Kapitel (3) ist dem Musikstil und seinem Wandel gewidmet,
wobei insbesondere auf den funktionalen Zusammenhang des Musikgebrauchs
durch das urbane Publikum Bezug genommen wird. Den Musikern erscheint der
Gebrauchscharakter und die Orientierung ihrer Musik auf die Présenz, die Bedurf-
nisse und Winsche des Publikums als grundlegend. Nimmt man diese Sichtweise
ernst, so ist der Auffiihrungs- und Gebrauchszusammenhang von der Analyse des
Musikstils nicht zu trennen. Aus der funktionalen Interpretation des Stilwandels
geht die Frage nach der Vermittlung des Einflusses des Publikums in die Musik-
form hervor. Die Brisanz dieser Frage wird am eklatanten Widerspruch deutlich,
dass zentrale Stilelemente, die von den Musikern den Publikumserwartungen zuge-

11 Diesen drastischen VVorwurf richtet Fox (1972) an die klassische Stadtethnologie.
12 Blaukopf (1982: 97-103).
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schrieben werden, trotz genereller Bejahung des Gebrauchscharakters der eigenen
Musikpraxis vehement verurteilt werden.

Um der somit aufgeworfenen Frage des Vermittlungsmodus’ nachzugehen,
wird weit ausgeholt. Die grobe Richtung des Arguments ist wieder dem Blick-
winkel der Musiker entlehnt, die ihre Tatigkeit einerseits nicht ohne Stolz als Ar-
beit und Beruf verstehen, andererseits aber als korrumpiert durch die Ausrichtung
auf den unmittelbaren Gelderwerb. »Alles wurde zu einer Sache des Geldes«,*3 so
die Jenbe-Spieler haufig. Bei der Analyse der soziobkonomischen Organisation der
Festmusik ruckt dementsprechend die Umwandlung der ehemals kommunalen mu-
sikalischen Arbeit in privatwirtschaftlich organisierte, berufliche Erwerbsarbeit ins
Zentrum (Kap. 4). Darauf griindend lasst sich der Prozess der Kommerzialisierung
auch als Kontext von Stilwandel empirisch untersuchen (Kap. 5).

Zuletzt werden einige Ergebnisse im Zusammenhang der Urbanisierungs- und
Musikforschung in Afrika diskutiert (Kap. 6). Die Jenbe-Festmusik in Bamako
wird als urbane Tradition charakterisiert, die, obwohl doch unter populérer Musik
—>Popmusik< gar — in der Regel ganz andere Genres verstanden werden, durchaus
zum Kernbereich populérer Kultur in der malischen Hauptstadt zu zéhlen ist.

Der Ansatz der Untersuchung ist, die Praxis und den Wandel einer Musikform
im urbanen Kontext zu untersuchen. Die Stadt wird als Raum aufgefasst, in dem
sich soziale und kulturelle Prozesse artikulieren, verdichten und vermitteln. Dieser
klassische Ansatz der Stadtethnologie wurde u.a. von Clyde Mitchell und Jack
Rollwagen formuliert.}* Seinen Vertretern wurde vorgeworfen, die Setzung der Er-
klarungsrahmen nicht ausreichend begriindet und expliziert sowie die gesetzten
Rahmen ahistorisch als gegeben und feststehend angenommen zu haben.® Es gilt,
diese Kritik aufzunehmen:

Der Argumentationsgang der Untersuchung verlduft in zwei Schleifen; aus ei-
ner breit angelegten, vorlaufigen Kontext-Setzung (Kap. 2) und ersten Analyse des
Musikstils (Kap. 3) gehen eine Interpretation desselben sowie eine weiterfiihrende
Frage hervor: jene namlich, wie kontextuelle Faktoren und Ausdrucksform einan-
der vermittelt sind. Dies fuhrt zur Setzung und Analyse eines weiteren, spezifi-
schen Kontexts, dem von Arbeit und beruflicher Organisation der Festmusik
(Kap. 4). Dadurch wird eine Interpretation des kommerziellen Zusammenhangs
von sozialem Kontext und kultureller Form ermdglicht, die das Verstandnis des
formalen Wandels vertieft (Kap.5). Die zweite Argumentationsschleife nimmt
knapp die Halfte des Buches ein. Die sozio6konomische Organisation wird nicht
>nur< als Kontext der Musikpraxis verstanden, sondern bildet einen Gegenstand fiir

13 (Bam.) A béé kéra wariko ye.
14 Mitchell (1966: 48f, 1987: 7-33), Rollwagen (1972, 1975).
15 Fox (1972), Southall (1985: 8f).



1.1 Themenstellung, Textaufbau und Erklarungsansatz 21

sich: Mit der Kommerzialisierung wird ein sozialer Prozess untersucht, wobei die
emische Perspektive berticksichtigt wird, statt einen >gegebenen< Kontext mdg-
lichst >objektiv« festzustellen.

1.2 Einzelfall und Vergleichsperspektiven

Die Untersuchung beruht auf insgesamt 18 Monaten stationarer Feldforschung bei
einem Verbund von Berufstrommlern in Bamako in den Jahren 1991, 1994, 1995,
1997 und 1998. Die Orientierung an den Musikern impliziert auch Grenzen meiner
Forschungsperspektive: Erkenntnissen und Aussagen zur Rezeption der Musik lie-
gen in erster Linie die Beobachtungen zugrunde, die ich aus Sicht eines Trommlers
wahrend der Festmusikauftritte machen konnte. Sie sind deshalb weniger dicht als
die Aussagen zu Stil und Arbeit der Trommler selbst.

Der untersuchte Verbund ist in Badialan | ansassig, einem gut zwei Kilometer
westlich des Stadtzentrums gelegenen Wohnviertel.1® Etwa 70-100 Musiker haben
seit 1960 dort gearbeitet, im Untersuchungszeitraum 1997/98 waren es 20-25. EIf
von ihnen wohnten in unmittelbarer Nachbarschaft des Griinders, zehn einige hun-
dert Meter weiter in den angrenzenden Stadtteilen Badialan Il und Badialan IlI.
Die Beschaffenheit der Untersuchungsgruppe und einige Vergleichsperspektiven
erlauben manche Verallgemeinerung vom Einzelfall auf die Jenbe-Festmusik in
Bamako insgesamt:

Der Verbund von Badialan 1 ist alt und hat viele Facetten. Griinder Yamadu
Dunbia zéhlte Ende der 50er und Anfang der 60er Jahre zu den Pionieren des Be-
rufstrommlertums. Sein Verbund war stilprdgend und brachte neben lokalen Fest-
auch nationale Ballettmusiker und internationale Perkussionisten hervor.t” Auch
die Lage des Verbundes im Stadtgebiet ist wichtig: Die Viertel um Badialan | ent-
standen Ende der 40er bis Anfang der 60er Jahre.’® Wahrend der konstitutiven
Phase des Bamakoer Jenbe-Stils und Berufstrommlertums in den 60er und 70er
Jahren waren diese Stadtteile vergleichsweise jung und entwickelten sich beson-
ders dynamisch. Heute stehen die Trommler und Verbiinde derjenigen Stadtviertel,
die noch ndher am Stadtzentrum und den groRen kulturpolitischen Einrichtungen
liegen,'® auch den jlngeren Einflissen der nationalen Ballett- und internationalen
Perkussionsmusik naher. Die Jenbe-Spieler von weiter auBRerhalb unterliegen die-
sen Einflussen weniger. Sie sind oft mit einem Publikum konfrontiert, das sich

16 Siehe Karten 1 und 3 (S. 15 und 49).

17 Zur Verflechtung der Festmusik mit diesen Bereichen, siehe Kap. 2.3.4 (ab S. 62) und 2.3.6 (ab
S. 70).

18 Siehe Kap. 2.2.3 (ab S. 47).

19 U.a. das Institut National des Arts, das Artisanat und das Carrefour des Jeunes.
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mehrheitlich aus erst in jingster Zeit nach Bamako migrierten Menschen zusam-
mensetzt. Letztere sind der stadtischen Jenbe-Festmusik weniger stark zugetan als
etwa die Leute in Badialan, den Genres und Stilen ihrer Herkunftsregionen da-
gegen umso starker. SchlieBlich ist die Untersuchungsgruppe auch grof3 und diffe-
renziert genug, um Unterschiede zwischen individuellen Musikern, verschiedenen
Musikergenerationen und stilistischen Spezialisierungen, die sich im Laufe der
vergangenen Jahrzehnte herausgebildet haben, erkennen zu lassen.

Drei Vergleichsperspektiven erweitern den Horizont der Fallstudie. Als beson-
ders fruchtbar erwies sich der Stadt-Land-Vergleich: Mehrere Abstecher von je ein
bis zwei Wochen fiihrten mich ins Bélédugu und Manden, beides landliche Gebie-
te nordlich bzw. sudlich der Hauptstadt.?’ Fiinf solcher Visiten bei einer Gruppe
von Jenbe-Spielern im Dorf Sagele (cercle Kangaba, arrondissement Sibi) bildeten
zusammen eine kleine Parallelstudie, die sowohl hinsichtlich des Stils als auch der
Organisation der Festmusik Uberraschend ausgeprégte Unterschiede zur urbanen
Praxis ergab. Eine zweite Vergleichsperspektive eroffnete sich innerhalb der Stadt-
grenzen zwischen der kommerziellen Familienfestmusik, die tber 90 Prozent der
Arbeit der Untersuchungsgruppe ausmacht, und der rituellen Festmusik auf Veran-
staltungen von Geistbesessenheitskulten. Punktuelle Kontakte mit Musikern ande-
rer Verblnde und Stadtviertel bildeten eine dritte, ebenfalls innerstadtische
Vergleichsmdglichkeit. Diese Kontakte ergaben sich zum einen zwangslaufig, da
sich im Rahmen der meisten Hochzeitsfeste, den mit Abstand wichtigsten Auf-
trittsgelegenheiten, die beiden zunéchst getrennten Feste bei den Leuten von Braut
und Brautigam nach einer Prozession vereinigen. Das bedeutet, dass zwei ver-
schiedene Trommelensembles zusammenkommen und einen, wenn auch kurzen
Teil des Auftritts gemeinsam bestreiten. Zum anderen suchte ich einige der dienst-
altesten und bekanntesten Bamakoer Jenbe-Spieler auf, um narrative Interviews zu
fuhren und analytische Musikaufnahmen zu machen.

Wollte man Nationalisierung und Globalisierung der Jenbe-Musik erforschen,
bek&dme man in gréRerer N&he zu den zentralen Institutionen der Innenstadt ein de-
taillierteres, lebendigeres Bild. Wollte man Stadt-Land-Beziehungen untersuchen,
ware ein Viertel an der Peripherie geeigneter. Der Verbund von Badialan | kann je-
doch als exemplarisch fir die stilistische und organisatorische Urbanisierung der
Jenbe-Festmusik gelten, wie sie seit etwa 1960 vonstatten geht.

20 Das Manden liegt zu beiden Seiten des Niger zwischen Bamako im Norden und Faranah (Gui-
nea) im Siiden. Diese Landschaft gilt als das Kerngebiet des Reiches Mali (13.—16. Jahrhundert),
auf das sich alle Gruppen von Manding-Sprechern in ihren Uberlieferungen beziehen. Das Man-
den wird von der ethnischen Gruppe der Maninka besiedelt. Das Bélédugu ist eine von Bamana
besiedelte Region, die sich im 18. und 19. Jahrhundert gegentber den staatlichen Zentren in Se-
gou und Karta als relativ autonom behaupten konnte.
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1.3 Methoden

Die meiste Zeit, Kraft und Aufmerksamkeit wéhrend der Forschungsaufenthalte
investierte ich in die Dichte Teilnahme, wie Gerd Spittler die radikalisierte Form
der Teilnehmenden Beobachtung am Alltag und auch am Arbeitshandeln der unter-
suchten Menschen bezeichnet.?! Im Hauptuntersuchungszeitraum 1997/98 trat ich
als professioneller Jenbe-Spieler bei etwa 70 Familienfesten in Bamako auf, zu-
dem bei je etwa einem Dutzend Bamakoer Geistbesessenheitsfeste und dérflicher
Feste in und um Sagele. Feldnotizen wurden selten vor Ort gemacht, sondern meist
im Nachhinein in Form von Gedachtnisprotokollen, Fotos und Musikaufnahmen
nur dort, wo ich den Veranstalterinnen bekannt war, z. B. bei Stammkunden mei-
ner Mitmusiker, und immer erst, nachdem ich schon einige Zeit gespielt hatte. Zur
computergestiitzten Analyse wurden folgende Musikaufhahmen ausgewahlt:

Tabelle 1: Korpus analysierter Musikaufnahmen (Dauer auf Stunden gerundet)

Rahmen Dauer Ort Aufhahmejahr
Hochzeitsfeste 13h Bamako 199022, 1994, 1997/98
Geistbesessenheitsfeste 7h Bamako  1997/98

Dorffeste 6h Sagele 1997/98

Proben des Nationalballetts 1lh Bamako 1997, 2000

Analytische Aufnahmesitzungen 4h Bamako 1994, 1995, 1997/98, 2000

Mit flinfzehn Jenbe-Spielern (1997/98, 2000) wurden Interviews gefiihrt, darunter
zehn Mitglieder meiner Untersuchungsgruppe, drei Veteranen des Jenbe-Spiels aus
anderen Stadtvierteln und zwei Dorftrommler aus dem Manden. Schliel3lich erhob
ein Forschungsassistent quantifizierbare Daten: Madu Jakite, der aufgrund eines
sechsjahrigen Schulbesuches im Gegensatz zu den meisten anderen Trommlern le-
sen und schreiben kann, befragte von Mérz 1997 bis Méarz 1998 regelmalig die
zehn Auftragnehmer der Untersuchungsgruppe nach ihren festmusikalischen Auf-
tritten. Unsere Erhebung erfasste insgesamt 434 Auftritte. Die Datensatze fir 356
Auftritte beinhalten folgende Angaben: (a) Datum, Festanlass, Stadtviertel, Patro-
nym und ethnische bzw. regionale Herkunft der Auftraggeber; (b) benutzte Instru-
mente und deren Besitzer; (c) Auftragnehmer, ausfihrende Trommler und deren
musikalische Rollen; (d) das aufgefuhrte Repertoire an Trommelrhythmen. VVon 78
Auftritten wurden lediglich die Eckdaten (a) erfasst. Es handelt sich um eine de-
skriptive Statistik. Die Ergebnisse sind also nicht generell représentativ fur das Ba-

21 Spittler (2001).
22 Charry / Kone (1990, Video; siehe Bildquellenverzeichnis). Es handelt sich um einen Auftritt
von Mitgliedern meiner Untersuchungsgruppe auf einer Hochzeit.
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makoer Berufstrommlertum, sondern lediglich im Zusammenhang der vom Einzel-
fall ausgehenden, qualitativen Typenbildung.

Im Verlauf der Untersuchung haben sich neben der Dichten Teilnahme auch die
Statistik, die Analyse von Musikaufnahmen und die Interviews als unersetzlich er-
wiesen. Mehr als die anderen Methoden erbrachte jedoch meine Ausbildung und
Arbeit als Trommler nicht nur Ergebnisse, sondern pragte auch meine Perspektive
und die Themenstellung. Deshalb wird sie im Folgenden genauer beschrieben:

Im Jahr 1991 reiste ich zusammen mit meiner spateren Frau Barbara fir knapp
drei Monate nach Bamako und mietete mich in der Nachbarschaft eines VVerbundes
von Berufstrommlern im Stadtviertel Badialan | ein. Ich wollte meine in Sprach-
kursen an der Universitat Bayreuth erworbenen Bamana-Kenntnisse anwenden und
mein bis dahin autodidaktisches Trommelspiel mit dem Erlernen einer >richtigenc
Trommelkunst vertiefen. Im Rahmen bezahlten Unterrichts beabsichtigte ich, mei-
ne rhythmischen Fahigkeiten zu trainieren und das Basisrepertoire an Trommelpat-
terns und -rhythmen zu erlernen. Dies war anstrengend, zuweilen auch frustrie-
rend, was allerdings meinen Ehrgeiz nur steigerte.

Wiahrend meines zweiten Aufenthaltes im Jahr 1994 nahm ich wieder Unter-
richt. Durch beinahe tagliches Uben hatte ich in den dazwischenliegenden Jahren
mangelhafte Voraussetzungen an Schnelligkeit, Ausdauer, Anschlagtechnik und
rhythmischer Grundfertigkeit teilweise ausgleichen kdénnen. Dennoch erwies sich
der Unterricht erneut als frustrierend. Zum einen hatte ich zu Hause nicht zu tiben
vermocht, die rhythmischen Gestalten so zu horen und zu spielen, wie sie von mei-
nen Lehrern im Unterricht prasentiert wurden: schnell, unzerlegt, in mehrstimmi-
ger Kombination mit anderen Patterns und stark verzogen phrasiert.? Ich musste
immer erst Patterns und Patternteile isolieren, auf einen gleichmaRigen Beat bezie-
hen, transkribieren, analysieren und wieder zusammensetzen, um héren und verste-
hen zu konnen. Allerdings begann ich trostlicherweise zu begreifen, dass meine
Frustration im Unterricht nicht nur an mir lag, sondern auch an meinen Lehrern,
die in dieser fur sie kulturell fremden Situation weitgehend ungeiibt waren.

Als ich auf Anregung meiner Lehrer begann, mich als Begleitmusiker auf Fes-
ten zu versuchen, stellte ich fest, dass meine Fahigkeiten und Fertigkeiten dort nur
beschréankt einsetzbar waren. Ein Begleitspieler muss die jeweils ersten Trommel-
patterns des Solisten identifizieren und sofort mit der dazugehtrigen Begleitfigur
einsetzen konnen. Rasende Tempi erschweren das learning by doing. Eine Spiel-
dauer von bis zu sechs Stunden verlangt ein hohes Mal3 an Kondition und duBerste
Hartnackigkeit. Die Handinnenflachen missen im Verlauf der Wochen und Mona-
te Schwielen entwickeln, die vor Blasen, Rissen und Schmerzen schiitzen. Sich der

23 Diese Erfahrung regte u.a. mein Interesse am kulturspezifischen Mikro-Timing der Bamakoer
Jenbe-Spieler an (Polak 1998).
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Offentlichkeit zu stellen, erfordert viel Courage: Jede BI6Re wird von Tanzerinnen
beschimpft, von Kollegen lacherlich gemacht und oft umgehend mit dem Entzug
des Instruments bestraft. So war ich stets heilfroh, durchzukommen. Firs weitere
Vorankommen fehlten Reserven an Konzentration und Kraft.

Die Frustration Uber meine nur bedingte Tauglichkeit zur Festmusik loste dieje-
nige Uber den Unterricht nach und nach ab. Das Lernziel verschob sich: Die Trom-
melkunst an sich war nicht mehr das Entscheidende. Immer mehr nahmen die
Menschen den Mittelpunkt ein, deren Arbeitsalltag und Erfahrung mich interes-
sierte. Diese Interessenverlagerung sollte mein weiteres Vorgehen pragen, ange-
fangen damit, die Musik als ethnologisches Thema zu begreifen, Uber die
Konzentration auf die lokale Festmusik im Gegensatz zur spektakuldren, statushé-
heren, von vielen auslandischen Gasten bevorzugten (und auch flr sie gedachten)
nationalen Ballett- und internationalen Perkussionsmusik, bis hin zu meinem prag-
matischen und handlungsorientierten Forschungsansatz.

1995 kam ich wieder fur drei Monate nach Bamako. Auf den ersten beiden Rei-
sen flhlte ich mich recht schutzlos den Erfordernissen einer fremden und harten
Lebenswelt ausgeliefert. Ich war nicht nur oft tberfordert und frustriert, sondern
auch oft krank. Dieses Mal ging es aber so weit, dass ich die Hélfte der Zeit auRBer
Gefecht im Bett lag.

1997 und 1998 lief dann vieles besser. Im Zentrum der Aufenthalte stand jetzt
das Forschungsprojekt. Die musikalische Ausbildung sollte als Methode der Unter-
suchung dienen. Diese Prioritatensetzung und die finanzielle Ausstattung mit ei-
nem Stipendium versetzten mich in die Lage, nicht mehr going native spielen zu
mussen, d.h. auf dhnlich bescheidenem Niveau zu essen, schlafen, wohnen und le-
ben wie die Trommler. Ich konnte mir ein kleines Haus mieten, umgeben von einer
Mauer und ausgestattet mit Toilette, Dusche, Kaffeekiiche und Veranda. Meiner
Beziehung zu den Trommlern tat dieser private Schutzraum keinen Abbruch. Ich
vermag zwar nicht zu sagen, wie es gewesen ware, hétte ich diesen Schritt zu Be-
ginn unserer Beziehung getan, gleichwohl, nun respektierten sie ihn, besuchten
mich gelegentlich und genossen dabei den Aufenthalt auf meiner Veranda oder ei-
ne Dusche. Entscheidend war, dass ich durch die geringe Entfernung zwischen
Wohnung und Treffpunkt des Verbundes (etwa 200 Meter) auch weiterhin viele
Stunden des Alltags mit ihnen verbringen konnte. Der Vorteil: Ich konnte, musste
aber nicht. Diesmal blieb ich gesund und konnte gut arbeiten.

Mittlerweile nahm ich keinen Unterricht mehr. Einige Wochen nach meiner
Ankunft im Marz 1997 begann der auftragsstarkste Trommler in Badialan I, Jaraba
Jakite, mich regelmaRig als Begleitmusiker einzuplanen und einzusetzen. Er tat
dies von sich aus, hatte zuvor nicht zu meinen Lehrern gezahlt. Ich folgte iberaus
dankbar seinen Angeboten, konnte ich mich doch so als ordentlicher Berufstromm-
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ler etablieren und sogar Gage bekommen.?* Dies starkte mein Selbstbewusstsein
und erleichterte es, meinen Aufenthalt als >normales«< alltdgliches Leben aufzufas-
sen. Die meisten Mitglieder der Untersuchungsgruppe, die mich nun schon seit
Jahren kannten, freuten sich daruiber, einige waren indes von meinem Heraustreten
aus der Rolle des zahlenden Gastes dupiert. Einer meiner ehemaligen Lehrer war
gar uber den Wegfall des Unterrichtshonorars so offen enttauscht, dass unser Ver-
héltnis dadurch lange Zeit getriibt wurde.

Meine musikalische Ausbildung und Berufspraxis war ethnographische Metho-
de, aber auch personliche und soziale Beziehung. Ich fiihlte mich trotz der Prioritét
des Forschungsprojektes nicht ausschlielich diesem verantwortlich, sondern auch
gegeniiber Ensembleleitern, Mitmusikern, Auftraggeberinnen und Publikum. Dies
schien mir selbstverstandlich: Man kann nicht in die Lehre gehen und arbeiten, oh-
ne die grundlegenden Bedingungen und Ziele der Arbeit zu akzeptieren. So war es
beispielsweise undenkbar, mich nur dann als Arbeitskraft zur Verfugung zu stel-
len, wenn ich Zeit und Lust dazu hatte. Vielmehr galt es zu arbeiten, wenn es Ar-
beit gab. Nur so konnte man hoffen, als Berufstrommler ernst genommen und
beschéftigt zu werden.

Mein Lehr- und Arbeitsverhaltnis war freilich ein besonderes: Ich besal eine
eigene Trommel und war wirtschaftlich relativ unabhéngig. Ich kniipfte mein Be-
ziehungsnetz u. a. mit extern finanzierten Geschenken und Geldmitteln und vermit-
telte einigen meiner Forschungspartner Auftrage auf dem internationalen Markt.?
Die Beziehung zu mir brachte den Trommlern 6konomische und soziale Vorteile.
So schitzte mich meine besondere Stellung in mancher Weise vor Sanktionen und
minderte den Grad meiner Abhdangigkeit. Diese Privilegien verhinderten anderer-
seits nicht, dass mir Verantwortung bertragen und Anspriiche entgegengebracht
wurden. Ich lieB z.B. nur ein einziges Mal einen vereinbarten Einsatz als Begleit-
musiker platzen, weil ich aus forschungstaktischen Griinden einen anderen Auftritt
vorzog: Der bittere Vorwurf mangelnder Loyalitat und wochenlanges Geschnitten-
werden durch den versetzten Ensembleleiter bewogen mich, solches Verhalten
fortan zu unterlassen.

Wurde ich in ein Ensemble ohne Auswechselspieler engagiert, so machte mich
dies einerseits besonders stolz, denn es bedeutete, dass man meine Arbeitskraft fir

24 Die erste Jenbe-Stimme spielte ich nur ausnahmsweise, namlich in einigen wenigen Rhythmen,
die ich besser beherrsche, oder wenn Erschdopfung bzw. das Fehlen eines anderen Solisten dies
zwingend erforderte. Als kompetenter Solist muss man nicht nur alle Rhythmen spielen konnen,
sondern auch wissen, was wann warum zu tun ist. Dazu muss man alle Lieder, Tanze und Situa-
tionen kennen und den jeweiligen Trommelrhythmus zuordnen kdénnen. Davon war (und bin) ich
weit entfernt.

25 Ich flhrte ihnen auslandische Kunden zu, gab ihre Musik auf CDs heraus (Polak 1996, CD;
1997, CD; Dunbia et al. / Polak 1999, CD) und organisierte eine Tournee in Deutschland. Vgl.
Schulz (2000) zum 6konomischen Charakter der Beziehung von Forschern und Griots in Mali.
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verlasslich hielt. Andererseits war es mir an solchen Tagen unmdglich, zwischen-
durch auszuruhen oder dokumentarisch zu arbeiten, etwa zu fotografieren, Tonauf-
nahmen zu erstellen oder Tagebuch zu filhren. Mitarbeit hieR Ubernahme von
Verantwortung im Rahmen verbindlicher sozialer Beziehungen. Diese Bindung
schrénkte meine Perspektive als Forscher immer wieder ein. Zwei Beispiele sollen
dies verdeutlichen:

Das erste Beispiel veranschaulicht, wie die Dynamik der Mitarbeit den Uber-
blick des Forschers beeintrachtigen kann. Im November und Dezember 1997 hatte
ich kaum mehr fotografiert, Musikaufnahmen gemacht und Interviews gefihrt;
auch die Tagebucheintrdge wurden seltener, kirzer und schlampiger. Es war die
Zeit vor dem Ramadan, der Hochsaison fur Festmusiker. Der unbandige Arbeitsei-
fer, der die Berufstrommler wahrend dieser anstrengenden und eintraglichen Wo-
chen erfasst, hatte mich mitgerissen. Die Erfahrungen und Erlebnisse bei der nun
buchstéblich alltdglichen Arbeit als Trommler hatten die Forschungsarbeit in den
Hintergrund gedréngt. Nun brach der Fastenmonat an, in dem keine Hochzeit ge-
feiert, keine Jenbe-Festmusik gespielt wird. Erst in dieser Situation, die ich zu-
néchst fast schockartig als Untatigkeit empfand, wurde mir die Notwendigkeit in
den verbleibenden Monaten im Feld noch anstehender Datenerhebung und Refle-
xion wieder bewusst. Hatte der Ramadan meinen musikalischen Arbeitseifer nicht
gestoppt, wirden mir heute wichtige Fotos, Musikaufnahmen, Interviews und
Uberlegungen fehlen.

Das zweite Beispiel steht fiir die Schwierigkeit, seine Forschungssituation
selbst bestimmen und bei Bedarf verdndern zu kénnen. Ende 1997 traf ich den Di-
rektor des malischen Nationalballetts mit einer Gruppe ausléandischer Géste auf ei-
nem Fest. Er zeigte sich konsterniert, dass ich mich seit Jahren stets denselben
Trommlern anschloss.?® Er gab mir zu verstehen, dass aus seiner Sicht zu einer
kiinstlerischen Ausbildung gehdre, verschiedene Lehrer verschiedener Stilrichtun-
gen aufzusuchen. Mir schien sein Hinweis meiner Rolle in der betreffenden Situa-
tion vollig unangemessen: Ich arbeitete als Begleitmusiker fiir meinen Patron,
einen selbstdndigen Musiker, der aufgrund seiner guten Auftragslage eine Gefolg-
schaft bilden und Autoritat erlangen konnte. Der Weg in die Berufswelt fihrt an
der Anerkennung eines solchen etablierten Auftragnehmers als Meister nicht vor-
bei. Anders wird man nur mit Miihe zum Einsatz gelangen, sich einen Ruf erwer-
ben und spéater selbstandig Auftrdge an Land ziehen koénnen. Diese Zu- und
Unterordnung bedeutet fur den Lehrling den Anfang seiner Ausbildung, und fur
den Patron, Uber die Arbeitskraft eines Begleitspielers verfligen zu konnen. Dies
galt auch fir mich. Eine Ausbildung zu absolvieren bedeutet, sich in eine arbeits-

26 Der Direktor kannte mich, da einer meiner ehemaligen Lehrer, Jeli Madi Kuyate, schon seit (iber
30 Jahren an seinem Haus als Jenbe-Spieler angestellt ist.



28 1 Zur Untersuchung

organisatorische und praktische Beziehung zu begeben, die nicht exklusiv sein
muss, aber doch von gegenseitiger Verbindlichkeit.?” Kein Lehrling arbeitet
gleichzeitig in mehreren Gefolgschaften, denn flr den Patron wirde das Unzuver-
lassigkeit bedeuten oder gar einem Vertrauensbruch gleichkommen.

Dichte Teilnahme an einer beruflichen Praxis ist also mit der Selbstbestimmung
kunstlerischer Entwicklung und wissenschaftlicher Forschung nicht ohne weiteres
vereinbar.?® Was sind dagegen die Vorteile dieser Methode?

Als Lehrling und Mitarbeiter bekam ich eine exklusive Perspektive auf das un-
tersuchte Handeln und gleichzeitig eine eigene Vorstellung von der Perspektive
der Untersuchten. Man kann auch beim Spazierengehen auf ein Hochzeitsfest gera-
ten und Trommler bei der Arbeit beobachten, doch nimmt man anderes und anders
wahr, wenn man die Position der Trommler einnimmt. Man schwitzt starker und
der Staub, den die Tanzerinnen vor einem aufwirbeln, klebt auf der Haut. Der
Lautsprecher, der den Gesang verstarkt und verzerrt, héngt oft am selben Baum
oder Gebé&udeteil, in dessen Schatten man steht, sodass man die eigene Trommel
nicht mehr hort. Die Sangerinnen agieren neben einem, der freie Festplatz liegt vor
einem; die visuelle Aufmerksamkeit bleibt unablassig beim Tanzgeschehen. Die
Interaktion der Jenbe-Spieler untereinander und mit den Tanzerinnen, ihre Gesten,
ihre Mimik und gegenseitigen Zurufe sind fiir niemanden besser zu beobachten als
flir einen Begleittrommler. Auch auferhalb der Auftritte gewéhrt die Mitarbeit be-
sonderen Einblick. Zum Beispiel war meine Gegenwart auch bei solchen Handlun-
gen selbstverstandlich, die in der Regel unter Ausschluss Unbeteiligter stattfinden,
etwa die Verteilung der Gage.

Allerdings liegt der entscheidende Unterschied nicht im Privileg der rdumlichen
und sozialen Position. Ein Beobachter oder Dokumentarfilmer, der das Vertrauen
der Trommler hat, hétte das meiste dessen beobachten kdnnen, was ich als Begleit-
trommler beobachtet habe, wenn er sich bei den Auftritten auf die Auswechsel-
bank des Trommelensembles gesetzt hatte. Meine Erfahrungen fiihrten auch nicht
primér zu unmittelbarem Erkenntnisgewinn oder gar zur Einweihung in auBerge-
wohnliche Geheimnisse. Eine echte Besonderheit stellt dagegen die Verénderung
der eigenen Perspektive durch die praktische Erfahrung dar. Im Gegensatz zur rela-
tiven Selbstbestimmtheit anderer Forschungsperspektiven ist man der berufsprakti-
schen Erfahrung, wie bereits erwéhnt, gewissermaRen ausgeliefert. Die Nachteile
dieser relativen Unfreiheit wurden oben angesprochen. Ihr Vorteil ist die Lebens-
néhe. Die Trommler selbst betonen dabei das korperliche Verstandnis: »Wenn du
dich nicht bis zur Erschdpfung verausgabst, verstehst du nichts«, war einer der we-
nigen padagogisch gemeinten Sétze, die ich je von meinem Patron, Jaraba Jakite,

27 Zu Bedeutung, Form und Wandel der Lehre, siehe S. 262ff.
28 Vqgl. Spittler (2001: 14).
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zu horen bekam.?® Am Abend nach dem ersten ganztégigen Auftritt, den ich in ei-
nem Ensemble ohne Auswechselspieler absolvierte, versuchte ich meinem Freund
Madu Jakite, einem erfahrenen Berufsmusiker, verstandlich zu machen, dass mei-
ne Erschopfung in Verbindung mit Stolz ein zufriedenes Geflihl, eine angenehme
Midigkeit, erzeugte. Damit flhlte dieser sich aber in seiner eigenen Mudigkeit
missverstanden, der Mudigkeit dessen, der nicht die Wahl hat, Nein zu sagen: »Du
bist eben kein Hiesiger, du kennst die eigentliche Erschopfung nicht.«*

Uber den Aspekt des Korperlichen hinaus machte ich bei der Arbeit die Erfah-
rung der Bedingtheit des musikalischen Handelns. Ich wurde sensibel fur die so-
zialen, 6konomischen und kdérperlichen Bedingungen der Festmusik und skeptisch
gegeniber Vorstellungen von der Freiheit rationalen oder kreativen Handelns. Aus
Sicht der Berufsmusiker stellt sich in den meisten Situationen nicht die Frage,
einen Rhythmus auf diese oder jene Weise zu spielen oder gar, diesen oder jenen
Rhythmus anzustimmen. Vielmehr herrscht die Einstellung vor, dass die Musik
eben so zu spielen sei, wie es Ublich ist bzw. verlangt wird.

In der Stadtethnologie und in Studien populdrer Kultur in Afrika wird hervorge-
hoben, dass stadtische Kultur von Mdglichkeiten des Auswéhlens geprégt sei. We-
nig untersucht wurden bislang Zusammenhénge zwischen dem Sachverhalt, dass
WahlImdglichkeiten zwar den Aspekt des Konsums kennzeichnen, beispielsweise
den Konsum von Unterhaltungskultur, wéhrend der urbane Kontext im Bereich der
Produktion hingegen durchaus auch Druck und Zwang mit sich bringt.3! Solche
Zusammenhange liegen aber nahe, denn Konsumtion und Produktion stehen un-
weigerlich in einer sozialen Beziehung, die tber das rein Okonomische des Aus-
tauschs hinausgeht. Im Fall der Jenbe-Festmusik in Bamako wie auch bei vielen
anderen kiinstlerischen Ausdrucksformen im urbanen Afrika handelt es sich dabei
um eine kommerzielle Beziehung, in deren Rahmen auch die Form und Bedeutung
des fraglichen Kulturguts mit verhandelt wird.

Die Gewerblichkeit der stadtischen Festmusik pragt deren Form und auch die
Auffassung der Musiker. Kreatives Handeln und soziale Prozesse, etwa Innovation
und Aneignung, finden stets in Auseinandersetzung mit den teils gunstigen, teils
widrigen Bedingungen der Erwerbsarbeit statt. Natlrlich muss man als erfolgrei-
cher Jenbe-Spieler in Bamako auch trickster und broker sein, d.h. auf spiele-
risch-strategische, originelle Weise eigene Handlungsspielrdume ertéffnen und
scheinbar objektive Gegensétze vermitteln. Das subjektive Grundgefihl der Musi-
ker ist jedoch eher das von débrouillards, d.h. von zwangsweise flexiblen Exper-
ten im taktischen Zurechtkommen oder auch nur Durchkommen in Situationen des

29 29.5.1997.
30 Madu Jakite (22.5.1997).
31 Mayer (1980).
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Mangels an Mitteln und Entscheidungsspielraum. Der Mangel an 6konomischen
Ressourcen und damit an Unabhédngigkeit wird im Rahmen der traditionell als
schicksalsbedingt verstandenen individuellen Lebenslaufe3? und des 6konomisch
seit Jahrzehnten krisenhaften Lebens in Mali als unausweichlich und gewisserma-
Ben als natirlich aufgefasst.

Ein Geflhl flr solcherart Bedingtheit der alltdglichen Musikpraxis stellt sich
ein und tritt in den Vordergrund, wenn man selbst mitarbeitet. Sich auszuliefern an
die subjektive Selbstverstandlichkeit, welche die soziale Welt in der emischen Per-
spektive auszeichnet, kann nur ein Stiick weit gelingen. Doch ist die eigene Aus-
bildung und Mitarbeit eine Forschungspraxis, die mit der Theorie der Praxis Pierre
Bourdieus aufs Beste korrespondiert:33 Der eigene praktische Sinn entwickelt sich,
wodurch der Habitus und damit die habituell verkdrperte Disponiertheit der Wahr-
nehmung, des Urteils und des Handelns auch der anderen verstandlich werden.
Und auch jene Felder sozialen Handelns werden zugénglich, die von den Handeln-
den nur wenig reflektiert und verbalisiert werden.

Die Dichte Teilnahme hat meinen handlungs-, alltags- und praxisorientierten
Ansatz wie die thematischen Schwerpunkte der Untersuchung gepragt. Ihr Wert
sollte an der sozialen Relevanz der Arbeit zu messen sein, also daran, dass die wis-
senschaftliche Perspektive und die Lebenswirklichkeit der Untersuchten nicht zu
stark divergieren. Die Untersuchung hat den Anspruch, dass die gestellten Themen
— die Bedingtheit des Musikstils durch den Gebrauch und die Bedingtheit der mu-
sikalischen Praxis durch ihre gewerbliche Organisationsform — fur die Musiker
selbst von entscheidender Bedeutung sind.

32 Siehe Brand (2001: 28-32).
33 Bourdieu (1979).
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In diesem Kapitel werden die regionalen, lokalen, historischen und sozialen Kon-
texte der Jenbe-Festmusik in Bamako beschrieben: einmal die Herkunft und Ver-
breitung der Jenbe in Westafrika (2.1), dann die Entwicklung der Bevdlkerung
sowie der Stadtviertel Bamakos (2.2), danach eine Reihe von Institutionen, in de-
ren Rahmen im Verlauf des 20. Jahrhunderts Jenbe-Musik organisiert wurde (2.3),
und schlieBlich, als unmittelbarer Handlungsrahmen der Jenbe-Festmusik in Bama-
ko, die urbane Festkultur (2.4).

2.1 Die Jenbe in Westafrika

Drei Kontexte der Verbreitung der Jenbe lassen sich unterscheiden: der altere Ge-
brauch als Festmusikinstrument in verschiedenen bauerlich gepragten Gesellschaf-
ten Westafrikas; dann die Etablierung in vielen groBeren Stadten Franzo-
sisch-Westafrikas bzw. der heutigen Staaten Mali, Guinea, Senegal, Burkina Faso
und Elfenbeinkdiste, darunter die Hauptstddte Bamako, Conakry, Dakar und Abid-
jan, im Laufe des 20. Jahrhunderts;* schlieBlich die jingste Verbreitung als >die<
afrikanische Trommel in Europa, den USA und mittlerweile auch Japan, Australi-
en, Stdafrika, Ghana und anderen L&ndern. Dieses Kapitel beschrénkt sich auf den
ersten, traditionellen Kontext der Festmusik; Urbanisierung und Globalisierung
der Jenbe-Musik werden weiter unten thematisiert.?

2.1.1 Zur Quellenlage

In Anbetracht der weiten Verbreitung und groRen Popularitat der Jenbe-Festmusik
in Westafrika sowie der jlingeren Globalisierung der Jenbe-Musik erscheint die
Quellenlage zum Thema merkwirdig diinn und der Forschungsstand ausgespro-
chen niedrig. Uber die Geschichte der Jenbe vor der Errichtung der franzésischen
Kolonialverwaltung am oberen Niger ist buchstéblich nichts bekannt. Im Vergleich
zu Instrumenten wie etwa dem bala (Xylophon) fallt auf, dass fur die Jenbe keine
Ursprungslegende existiert, keine legenddren Figuren und Familien, keine Ge-
schichten oder Lieder mit ihr assoziiert sind. Sie fand auch keine Erwéhnung in
einschlagigen arabischen Texten.® Europdische Reisende und Militars berichteten

1 Siehe Karte 2 (S. 42); vgl. Zanetti (1996).
2 Siehe Kap. 2.3 (ab S. 51).
3 Vgl Charry (2000: 197, Table 11) zu frihen Quellen zu den Trommeln der Manding.



32 2 Kontexte

nicht selten von Trommel- und Tanzfesten. Doch wahrend sie etwa Saiteninstru-
mente beim Namen nannten und beschrieben, bezeichneten sie Trommeln meist
unterschiedslos als tam-tam und interessierten sich nicht weiter fur sie.*

Die koloniale Ethnographie der Manding-Gesellschaften hatte keinen Blick fiir
Festmusik und Tanz. Die Jenbe wird einzig in einigen Berichten aus den Regionen
Kita (stdliches Mali) und Kankan (nérdliches Guinea) erwahnt.> Fotos, die als
Bildpostkarten im frihen 20. Jahrhundert aus Franzgsisch-Westafrika in die euro-
paische Heimat geschickt wurden, bilden einen kleinen Korpus ikonographischer
Quellen.b Die postkoloniale Ethnographie der Jugend- und Geheimbiinde, Geistbe-
sessenheitskulte, urbanen Vereinigungen und endogamen Berufsgruppen der man-
dingsprachigen Gruppen streift die Jenbe, wie Musik im Allgemeinen, zwar eher
beilaufig, enthalt aber doch wertvolle Beschreibungen.” Fiir die vorliegende Unter-
suchung ist dabei Claude Meillassoux’ Studie der Voluntary Associations in Ba-
mako hervorzuheben.®

Mit der Unabhéangigkeit Guineas (1958) und Malis (1960) erfuhr die Produkti-
on von Langspielplatten einen Schub. Festmusik und Folkloreensembles spielten
dabei jedoch eine geringe Rolle, aufgenommen wurde die Musik der Griots und
vor allem die der orchestres modernes.® Die Mitte der 80er Jahre einsetzende Pro-
duktion von LPs und CDs mit Jenbe-Musik nahm in den 90er Jahren unerhdrte
Ausmafe an. Auch Studio-Bearbeitungen des Bamakoer Repertoires wurden verof-
fentlicht.1° Selten sind dagegen Tontrager mit Feldaufnahmen von Festmusik.!

Die musikethnologische Dokumentation der Jenbe lag jahrzehntelang allein in
den Handen einiger franzoésischer Forscher in Guinea und der Elfenbeinkiste.?
Ein Team des malischen Nationalmuseums erstellte in den 90er Jahren Ton- und
Filmaufnahmen verschiedener Jenbe-Genres im landlichen Mali.*® Im Laufe der
90er Jahre sind etliche Publikationen zum Spiel der Jenbe erschienen, die jedoch

4 Siehe etwa Park (1986), Binger (1892), Gallieni (1885, 1891) und Leiris (1980).

5  Tellier (1898), Humblot (1921) und Joyeux (1910, 1924).

6 Die CD-ROM West African Postcards enthélt zwanzig Bildpostkarten mit Fotos von Jenbe-Spie-
lern; siehe 7, 8 und 9 (S. 57ff); vgl. Bildquellenverzeichnis.

7 Vgl. Meillassoux (1968b), Leynaud (1966), Brink (1980), Imperato (1980, 1981), Gibbal (1982),

McNaughton (1982a), Roth (1995) und Zobel (1996, 1997).

Meillassoux (1968a).

Zum Beispiel auf zehn LPs der Reihe Sons nouveaux d’une nation nouvelle — La République de

Guinée (Tempo, 1961-65) und dreizehn LPs der Serien Premiéere anthologie de la musique ma-

lienne und Les meilleurs Souvenirs de la premiére Biennale artistique et culturelle de la Jeunes-

se (Bérenreiter Musicaphon, 1970-71).

10 Coulibaly (1986, MC), Dembele (1999, CD), Doumbia (1995, CD), Kanté (1994, CD), Polak
(1996, CD; 1997, CD), Traoré (1999, CD).

11 Dramé / Mondet (1984, LP) aus Bouaké, Dunbia / Polak (1999, CD) aus Bamako, Konaté et al.
(1991, CD) aus Conakry sowie Sidibe (2000, CD) aus Tambacounda.

12 Schaeffner (1990), Rouget (1999, CD) und Zemp (1971).

13 Brandes / Malé (1991-1996; siehe Bild- und Filmquellenverzeichnis).

©
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Uberwiegend auf Interviews mit Stars der internationalen Jenbe-Szene basieren.4
Ethnographische Untersuchungen der Jenbe-Festmusik in Westafrika liegen bis da-
to nicht vor. Zu nennen ist lediglich Eric Charrys Uberblicksartikel bzw. dessen
Uberarbeitung als Unterkapitel der Monographie Mande Music.

2.1.2 Bauweise und Klang

Die Jenbe ist eine becherférmige Trommel,'6 deren Korpus aus einem Baumstamm
herausgearbeitet ist.'” Die Schnitzarbeit wird von Handwerkern verrichtet, die tra-
ditionell der Status- und Berufsgruppe der Schmiede (numu) angehéren.'® Die Ho-
he von Jenbe-Korpi variiert zwischen 50 und 60, der Durchmesser zwischen 30
und 38 Zentimetern. Je nach Art des Holzes, nach Wandstarke und GroRe wiegt
ein Korpus finf bis acht Kilogramm.

Die Arbeit der Trommler beginnt mit der Bespannung der oberen Offnung mit
einer Membran. In der Regel wird dazu Ziegenhaut verwendet.'® Insgesamt gibt es
in Westafrika drei Techniken der Fellbefestigung: Die Membran wird entweder
einfach festgenagelt oder mit einer Schnurspannung vernaht oder zwischen zwei
Eisenringe eingeklemmt, die Gber Schlaufen mit der Schnurspannung verbunden
sind. Die Nageltechnik ist allerdings nicht weit verbreitet; die mit ihr zu erzielende
Fellspannung ist gering.

Bis in die 80er Jahre hinein war das Verndhen bei weitem die gebrauchlichste
Technik. Dabei wird die Membran mit einem Gurt vernaht, der knapp unterhalb
der oberen Kante eng anliegend um den Korpus fuhrt. Mittels Schnur wird der
Spanngurt samt Membran nach unten gezogen und durch einen zweiten Gurt, der
unten um den Ansatz fiihrt, gekontert. Nahschnur, Gurte und Spannschnur wurden

14 Zu diesen Texten zéhlen u.a. ein CD-Begleittext von Beer (1991), eine Interviewsammlung von
Dramé / Senn-Borloz (1992), die Lehrbicher von Blanc (1993), Konaté / Ott (1997) und Bill-
meier (1999) sowie der Artikel von Zanetti (1996).

15 Charry (1996, 2000: 193-241).

16 Zur Organologie westafrikanischer Trommeln, insbesondere zur Klassifikation nach Korpusfor-
men und Fellbefestigung, siehe Meyer (1997: 14-25).

17 In Sudmali sind u. a. die folgenden Holzer gebréuchlich: lenge bzw. dagan (lat. Afzelia africa-
na), dugura (lat. Cordyla pinnata), jala (lat. Khaya senegalensis) und im stédtischen Raum ver-
schiedene Arten der von den Franzosen als Alleebdume gepflanzten Cassia-Familie.

18 Die Manding-Gesellschaften sind in drei Statusgruppen geschichtet: die Freien (horon), die
Handwerker (nyamakala) und die Unfreien (jon, woloso). Die zahlenméRig weitaus gréfite Grup-
pe der Freien bestand traditionell hauptsachlich aus Bauern und, in geringerem Umfang, aus Hir-
ten. Zu den handwerklich spezialisierten nyamakalaw zahlen die endogamen Geburtsgruppen der
sog. Schmiede (numu), Griots (jeli, fune), Lederarbeiter (garanke) und Weber (mabo). VVgl. Con-
rad / Frank (1995), Tamari (1997) und Hale (1998).

19 Auch Antilopenhaut (in der Savanne z. B. Tragelaphus scriptus) war gebrduchlich, ist aber heu-
te, vor allem in Stédten, kaum mehr verfugbar.
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Foto 1: Jenbe-Korpus mit bereitliegenden Spann-
ringen und Schnur (Bamako 1997).




2.1 Die Jenbe in Westafrika 35

traditionell aus verschiedenen Tierh&uten gefertigt,° seit den 50er Jahren kommen
auch Eisendraht und Nylonschnur zum Einsatz. Mit dieser Technik kann eine an-
gemessene Fellspannung nur bei dulerst sorgfaltiger Verarbeitung ausreichend
hochwertigen Materials erreicht werden. Ublicherweise wird die Membran vor
dem Spiel Uber Feuer erhitzt, eine Prozedur, die in Abstanden von 30 — 60 Minuten
wiederholt werden muss, da die erzielte Spannung bald wieder nachl&sst.

Seit den 70er Jahren wird das Verndhen teils durch eine neue Technik ersetzt,
bei der das Fell zwischen zwei Eisenringen eingeklemmt wird. Jedoch werden wei-
terhin die Spannringe mit Schnur nach unten gezogen und nicht mittels Schrauben-
gewinden.?! Diese von den Musikern als Eisen-Jenbe bezeichnete Trommel erlaubt
weitaus hohere und bestandigere Fellspannungen als die verndhte Leder-Jenbe.
Die Klemmspannung mit Eisenringen wurde zuerst in Europa und den USA sowie
den Metropolen Dakar und Abidjan verwendet. In Mali fand sie erst in den 80er
Jahren Verbreitung, und zwar keineswegs flachendeckend, sondern ausschlieflich
beim Berufstrommlertum in den gréReren urbanen Zentren. Die Eisen-Jenbe wird
in Westafrika als moderne Technik wertgeschatzt und liegt als solche auch der
weltweiten Verbreitung und Aneignung zugrunde, die mit lederverndhten Jenben
kaum moglich geworden ware. Dagegen begreift man sie in Europa und Nordame-
rika ungeachtet ihrer modernen Bauteile und synkretistischen Bauweise als tradi-
tionelles Kulturgut. Diese Zuschreibung von Traditionalitét ist wiederum eine Be-
dingung ihrer tiberragenden Popularitat im Westen.?

Die Jenbe, und insbesondere die Eisen-Jenbe mit ihrer hohen Fellspannung,
zeichnet sich durch ein fir Trommelinstrumente reiches, differenziertes Klangbild
aus. Mittels bestimmter Anschlagarten lassen sich drei grundlegend verschiedene
Klangfarben erzielen: einen tiefen, warmen Bass, einen vollen, dunklen Tone und
einen sehr hellen, scharf klingenden Slap.?® Dieses an sich schon breite Klangspek-
trum wird zusétzlich bereichert, indem am oberen Trommelrand mit Drahtringen
versehene Bleche angebracht werden, die bei jedem Anschlag mehr oder weniger
mitschwingen und ein rasselndes oder surrendes Begleitgerdusch erzeugen.

2.1.3 Die Jenbe im Instrumentalensemble

Es ist zwar mdglich, Festmusik mit nur einer Jenbe zu spielen, aber die Regel sind
Trommelensembles, beispielsweise mit zwei oder drei Jenben oder auch mit einer
oder mehreren Jenben und einer oder mehreren anderen Trommeln, z. B. Wasser-

20 Vgl. Schaeffner (1990: 85f) und Zemp (1971: 41).

21 Siehe Blanc (1993: 66—72) und Meyer (1997: 29-32).

22 Polak (2000).

23 Siehe Kap. 3.4.3 (ab S. 168) zu den Anschlagarten und der Bedeutung der Klangfarbe.
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trommeln (jidunun)?* oder Sanduhrtrommeln (tama). AuRerdem werden Trompe-
ten, Floten und Stegharfen mit Jenben kombiniert.?> Heutzutage wird die Jenbe je-
doch vor allem von Dunun-Trommeln begleitet. Als Dunun kann im Bamana
allgemein jedwede Trommel bezeichnet werden, im Besonderen ist aber die beid-
seitig bespannte, mit einem Schlagel gespielte Zylindertrommel.?6 Dununs bilden
verschiedentlich eigene Festmusikensembles, in denen die grofite die erste Stimme
tibernimmt, z. B. bei den Maninka im nérdlichen Guinea und bei den Khasonka im
Westen Malis. Diese Ensembles kdnnen um eine oder mehrere Jenben erweitert
werden,?” sodass teilweise groRe Orchester entstehen, z. B. bei der Auffiihrung des
dununba-Tanzes der Maninka im nordlichen Guinea.?® Auch die westafrikanischen
Nationalballette machen sich die repréasentative Wirkung grofRer Jenbe- und Du-
nun-Ensembles zunutze; in Guinea werden Maninka-Dununs eingesetzt, in Mali
die der Khasonka.

Die in Bamako gebrduchliche Art wird dort als dunun, dununin (>kleine
Dunun<) oder konkonin bezeichnet.?® Sie besteht aus einem leichten blechernen
Zylinder von etwa 30-40 Zentimetern Hohe und 30 Zentimetern im Durchmesser,

24 Siehe u.a. Rouget (1999, CD). Wassertrommeln sind mit Stocken bespielte Kalebassen, die, mit
der Offnung nach unten, in Wasserbehaltern schwimmen, was den Klang verstérkt (Rouget 1999,
CD; Charry 2000: 11). Sie werden, im Gegensatz zu den meisten Membranophonen, (berwie-
gend von Frauen gespielt (vgl. Musée National du Mali 1996: 13). Prominent ist ihr Gebrauch
im Rahmen der Feste von Geistbesessenheitskulten (Gibbal 1982; Polak 1997, CD). Ein Ensem-
ble von mehreren Jenbe- und einem Sanduhrtrommler ist auf den West African Postcards 1012
und 1016 zu sehen; vgl. Delafosse (1912: Bd. 2, Abb. 40) und Charry (2000: 224, Abb. 29).

25 Siehe Foto 8 (S. 57); vgl. CD-Rom West African Postcards 1016, 1017, 1018, 1027, 1283, 2630;
Brandes et al. (1998, CD: # 3); Dagan (1993: 78, Foto 11.2); Himmelheber (1972: 86); Humblot
(1921: 40); Imperato (1983: 37-38); Joyeux (1924: 180); schlieBlich Zemp (o0.J., LP: # B13,
Abb. 6). Joyeux (1924: 177ff; Fig. 2) berichtet von Ensembles aus Trompeten und Jenben bei
den Maninka im nérdlichen Guinea und deren Ursprung im Wasulun. Dort existiert auch ein Jen-
be-Rhythmus namens burunfoli (Trompeten-Rhythmus; vgl. Polak 1996, CD: # 10). In der Ar-
mee Samori Tourés (siehe S. 44) wurden Trompeten als Signalinstrumente eingesetzt (Binger
1892: 104f). Ein weiteres Instrument, das mit der Kriegsfihrung und auch mit der Jenbe in Ver-
bindung steht, ist die Stegharfe bolon (Boulton 1991, MC: # A1, Rouget 1999, CD: 32-34, # 7—
8): Ein Jenbe-Rhythmus namens bolon begleitet einen Kriegertanz im Manden (Sagele 1998).
Auf dem friihesten Foto eines Jenbe-Spielers in Bamako (1906) begleitet dieser mehrere bolon-
Spieler (CD-ROM West African Postcards 0211). In den 60er Jahren war in Bamako ein Musi-
ker mit Kiinstlernamen >Bolon Jenbe< bekannt, der Jenbe und bolon gleichzeitig spielte.

26 Dieser organologische Typ ist in Westafrika weit verbreitet (Meyer 1997: 105-112).

27 Vgl. Charry (2000: 229ff).

28 CD-Rom West African Postcards 1004 und 1015 zeigen je drei Jenbe- und vier Dunun-Spieler.

29 Wenn die Trommler zwei Dununs unterscheiden wollen, dann nennen sie die kleinere dununin
(>kleine Dunun<) und die gréRere dununba (>grofe Dununc). Die groen Dununs in Bamako sind
allenfalls so grof wie die mittleren der Maninka und Khasonka. Will man in Bamako auf eine
dununba von der GroRe einer Maninka-dununba ansprechen, so sagt man dunun belebeleba
(>riesengrofle Dununc).
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. Foto 3:
2220 Dunun (konkonin) mit Schlagel (Bamako 1994)

der auf beiden Seiten mit ausgedienten Jenbe-Membranen bezogen wird.%° Die
Trommelfelle werden mit ledernen Wickelringen vernéht, die iber Spannschniire
miteinander verbunden sind.

Ein Fell wird mit einem Schldgel angeschlagen, das andere dient als Resonanz-
membran. Der Schldgel wird aus dem Blattstdngel der Raphiapalme hergestellt. Er
ist um die 35 Zentimeter lang und fiir seine Starke von zwei bis drei Zentimetern
sehr leicht. An seinem oberen Ende ist ein bis zu vier Zentimeter langes Stiick in
einfacher Steckverbindung rechtwinklig geschéftet. Das hélt ihn in der Bahn und
verleiht ihm Wucht. Man halt den Schlégel zwischen Daumen und Mittelhandbal -
len in ann&hernd rechtem Winkel zur Hand. Die anderen Finger umfassen das En-
de des Schlagels nur locker, sodass ein Ausholen mit Schwung mdglich ist und
nach dem Anschlag der Rickprall genutzt wird. Die Kraft des Schlages kommt
hauptsachlich aus der Drehung des Handgelenks um die Achse des Unterarms.

Durch die Art des Anschlages unterscheidet man zwei Klangfarben: Ein voller,
tiefer Grundton entsteht, wenn man die Trommel in der Fellmitte anschldgt und
frei schwingen lasst, ein vergleichsweise heller, kurzer und dinner Ton, indem
man die Fellschwingungen abddmpft. Zur Dampfung dient einmal ein unmittelbar
mit dem Anschlag erfolgender Andruck des Schlégels auf das Schlagfell, dann ein
leichter Andruck der freien linken Hand auf das Schlag- oder auch das Resonanz-

30 Die groReren Khasonka-Dununs werden dagegen mit neuen, eigens gegerbten Ziegenhduten be-
spannt, die Maninka-Dununs mit Rinds- oder Kalbshaut.
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Foto 4: Madunin Kante (Jenbe), Fakaba Haidara (Dunun) und der Autor (zweite Jenbe) bei der Arbeit
(Bamako 1998). Foto: N.N.

’ '.. " i
Foto 5: Madu Jakite (Jenbe-Spieler mit Sonnenbrille) und Musa Kamara (Dunun) fokussieren eine
Soloténzerin (Bamako 1994).
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fell. ldealerweise dampfen sowohl der Schldgel als auch die freie Hand das
Schlagfell (Foto 4). Viele Dunun-Spezialisten ziehen jedoch im Arbeitsalltag die
Dampfung des Resonanzfells vor. Zwar ist der Effekt dort weniger deutlich, die
Haltung fallt aber etwas leichter (Foto 5).

Die Bamakoer Dunun ist eine Begleittrommel, mit der sich klangfarblich einfa-
che Trommelpatterns rhythmisch pragnant und auch im Ensemble mit mehreren
Jenben stets deutlich horbar spielen lassen. Sie klingt im Vergleich zur Jenbe we-
niger bunt und differenziert. Im Gegensatz zu den Maninka und Khasonka ver-
zichten die Bamakoer Dunun-Spieler auch auf die tiefen Bésse groferer
Instrumente und das gleichzeitige Spiel sehr hell klingender Eisenglocken.3! Sie
beschranken sich auf einen engen Klangfarbenraum im mittleren Frequenzbereich,
innerhalb dessen sie allerdings erstaunlich kraftig wirken.

2.1.4 Soziale Herkunft und Verbreitung

In den beruflich und sozial hoch differenzierten Manding-Gesellschaften zeichnen
sich die jeli (Griots) als diejenige soziale Gruppe aus, die mehr als alle anderen mit
Musik und besonders mit Berufsmusik assoziiert wird. Die Jenbe allerdings gehért
nicht zu ihren bevorzugten Instrumenten. Die Griots sind vom Jenbe-Spiel zwar
nicht ausgeschlossen,? aber von weitaus gréRerer Bedeutung sind fiir ihre Praxis
SpieBlauten (nkoni), Stegharfen (kora), Xylophone (bala), Sanduhr- (tama) und
Zylindertrommeln (dunun®) sowie Rede und Gesang.**

Einiges scheint dagegen fiur die Herkunft der Jenbe aus dem Bereich einer an-
deren endogamen Status- und Berufsgruppe zu sprechen, namlich der numu
(Schmiede®): Der beriihmte Griot Wa Kamissoko beschreibt eine kleine, mit den
Fingern zu spielende Jenbe aus Ton oder Holz, deren Fell mittels eines sehr dich-
ten Netzwerks aus Lederschniren gespannt ist. Diese Trommel ist laut Kamissoko
das alteste Instrument der numu der Manding.2¢ Sie wurde u.a. bei der Ankunft des

31 Bamakoer Dununs weisen kréaftige Amplituden im Frequenzbereich zwischen 150 und 200 Hz
auf, eine Khasonka-Dunun zwischen 80 bis 125 Hz (eigene Aufnahmen, Bamako 1997/98). Ma-
ninka-Trommler in Ober-Guinea befestigen eiserne Glocken an ihren Dununs und schlagen sie
mit metallischen Gegenstédnden an. Khasonka-Trommler binden sich kleine Glocken mit einem
Schniirchen an den Ringfinger und schlagen sie mit einem eisernen Daumenring an.

32 AuBer in bestimmten rituellen Kontexten; vgl. Meillassoux (1968b: 176).

33 Die Dunun der Griots (jelidunun) entspricht der in Bamako als Khasonka-Dunun bezeichneten.

34 Zur Unterscheidung der Handlungsbereiche von Griots und Trommlern, siehe Knight (1984); zu
jiingeren, marktbedingten Uberschneidungen und Offnungen, siehe Kap. 2.3.5 (ab S. 73).

35 Die berufliche Spezialisierung der numu oder Schmiede umfasst auch die Schnitzerei, die Heil-
kunst, das Topferhandwerk und moderne Metallarbeiten wie z.B. Schlosserei, Fahrrad-, Motor-
rad- und KFZ-Reparatur. Dariiber hinaus arbeiten die meisten numu in l&ndlichen Regionen auch
als Bauern und im stadtischen Kontext in allen Bereichen, die Arbeit bieten.

36 Cissé / Kamissoko (1988: 273; 1991: 107).
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Erzes an der Eisenhitte und bei der Schmelze gespielt. Auf Fotos aus den 50er
Jahren, die Feste einer Initiationsgesellschaft von Schmieden sudlich von Bamako
zeigen, sind kleine Jenben mit Nagelspannung zu erkennen.3” Viele Trommler in
Bamako schreiben den Ursprung der Jenbe den Schmieden zu und behaupten, in
der Vergangenheit hatten nur diese und Unfreie (jon, woloso) Jenbe gespielt.3®

Eric Charry nennt weitere Argumente, um die numu-These zu erhérten: Viele
Jenbe-Spieler triigen numu-Patronyme, numu schnitzten die Jenbe-Korpi, und die
Jenbe trete hdufig in Kontexten auf, in denen die numu auch anderweitig wichtige
Rollen spielen, ndmlich im Geheimbund komo, bei Beschneidungsfesten und in der
Landwirtschaft.®® Dies