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Eine Trommel aus Westafrika im Kontext

der Globalisierung
Rainer Polak

ie musikkulturelle Vielfalt Westafrikas ist kaum
D tiberschaubar. In allen Landern der Grofregion
gibt es prominente Trommeln (sieche Meyer 1997), aber
auch Xylophone, Blas- und Saiteninstrumente. Zu den
populdrsten Trommelinstrumenten zédhlen die Sabar der
Wolof in Senegal (Tang 2007), die Atsimevu der Ewe in
Ghana (Burns 2009) und die Dundun der Yoruba in Ni-
geria (Euba 1990). Besonders die Musik ghanaischer und
nigerianischer Perkussionsensembles bildet einen klassi-
schen Gegenstand der Musikethnologie (Chernoff 1979;
Locke 1987, 2010; Nzewi 1997; Villepastour 2010).

Die Djembe, eine becherférmige Handtrommel,
stammt aus Mali und Guinea.! Ihre heute weltweit her-
ausragende Stellung bedeutet nicht, dass sie schon seit je-
her von tiberregionaler Bedeutung war. Allerdings fiihrte
der Prozess ihrer Globalisierung in den letzten Jahrzehn-
ten dazu, dass sie heute dem Status ,der” afrikanischen
Trommel nahe kommt.

Der Aufsatz beginnt mit einem geschichtlichen Ab-
riss verschiedener kultureller Kontexte von Djembe-Mu-
sik: lokale Tanzfestmusik und folkloristische Bithnenin-
szenierung in Westafrika, konzertante Perkussionsmusik
sowie padagogische Aneignung und Vermittlung in Eur-
opa. Erst die wechselseitige Durchdringung der lokalen,
nationalen und internationalen Ebenen von Djembe-
Musik machte ihre Globalisierung moglich. An kaum
einem Beispiel ist die Verschmelzung européischer und
westafrikanischer Elemente anschaulicher zu studieren
als an der Trommel selbst. Dieses Thema behandelt der
zweite Abschnitt, der dem Instrumentenbau gewidmet
ist. Im dritten und vierten Abschnitt werden einige As-
pekte der Spielweise und Musikstruktur erldutert.

Geschichte

Noch vor 100 Jahren beschrinkte sich die Verbreitung
der Djembe auf ein Gebiet im Stiden des heutigen Mali
und Nordosten der Republik Guinea. Die grofite ethni-
sche Gruppe in diesem Raum sind die Maninka (franz.

1 Die tibliche Schreibweise im Franzdésischen lautet djembé, im
Englischen auch jembe. Die offizielle Schreibweise in Guinea
ist dyembe und in Mali jenbe.
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A Karte 1: Das dltere Verbreitungsgebiet der Djembe in Afrika.
(Karte: R. Polak)

Malinké), die sich selbst als Nachfahren des mittelal-
terlichen Grofreiches Mali definieren. Die Musik der
Maninka ldsst sich in vier Grofgattungen gliedern:
Griot-Musik, Jagermusik, Trommelmusik und moder-
ne Gitarrenmusik (Charry 2000). Wahrend geschicht-
liche Quellen zum Balafon und anderen Instrumenten
bis ins 13. Jahrhundert zuriickreichen, wissen wir tiber
die Djembe kaum etwas, das weiter zuriickreicht als
bis ins ausgehende 19. Jahrhundert. Sicher ist, dass sie
nicht zu den prominenten Instrumenten der Griots (jeli)
z&hlte und z&hlt.? Verstreute Indizien deuten an, dass
eine kleinere und technisch einfache Form der Djembe
im Rahmen der rituellen Praxis von Schmieden (numu)

2 Griots bilden in vielen Gesellschaften der westafrikanischen
Sahel- und Sudanzone eine Geburtsgruppe mit besonderem
sozialen Status und beruflicher Spezialisierung (siche Hale
1998). Neben der Wortkunst zdhlt auch die Musikausiibung
zu ihren Domaénen. Siehe Knight (1984) zur Distinktion von
Trommel- und Griot-Musik. Vgl. dagegen Tang (2007) zum
Beispiel der Wolof in Senegal, wo Trommeln (Sabar) durchaus
zu den Kernstiicken der Identitat und Berufspraxis von Griots
gehoren.
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A Foto 1: Bildpostkarte aus dem frithen 20. Jahrhundert. Drei Djembe-Spieler und ein Querfltist (ganz links, mit Hirtenhut) begleiten einen
Jdgertanz. © G. Fortiet, ca. 1906

ein historisch hohes Alter haben kénnte.? Allerdings gilt
es einzugestehen, dass wir allzu wenig dariiber wissen.
Vergleiche mit der Korpusform antiker Trommeln aus
Keramik sind weit hergeholt. Vermutlich ist die Djembe
in ihrer heutigen Form eine eher junge Erscheinung.

Djembe-Musik und Festkultur

In Mali und Guinea bildet das Tanzfest den zentralen Auf-
fuhrungsrahmen von Djembe-Musik. Zu den wichtigsten
Anléssen gehoren Familienfeiern, zum Beispiel Hochzei-
ten, landwirtschaftliche Feste und islamische Feiertage.
Djembe-Feste finden im Freien statt. Der Kreis der Teil-
nehmer setzt sich hauptsichlich aus Verwandtschaft und
Nachbarschaft zusammen. Auf dem Land tanzen Frauen
und Méinner, in der Stadt eher nur die Frauen. Die meis-
ten Feste sind frei zugénglich. Thre Grofle ist begrenzt,
oftmals spielen zwei bis sechs Trommler fiir 100 bis 300
Gaste (siehe Fotos 2-6). In den Stidten bieten berufliche
Dienstleister und Dienstleisterinnen ihre Arbeitskraft
und Ausriistungen an: Sdngerinnen, Tonanlagenverleiher,
Grofkéchinnen, Planen- und Geriistverleiher, Hochzeits-

3 Auch die sog. Schmiede (numu) bilden eine Status- und Be-
rufsgruppe innerhalb der Gesellschaft der Maninka. Sie stellen
Werkzeuge und Waffen her, bearbeiten Holz, betreiben Heil-
kunst und Magie sowie auch die Fahrrad- und Autoreparatur;
ihre Frauen {iben das Topferhandwerk aus.
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filmer, Stuhlverleiher und Trommler. Das Spiel der Trom-
meln ist Médnnern vorbehalten und gilt als eine Arbeit von
Spezialisten (Polak 2004).

Der Handlungsablauf von Festen ist unterschiedlich kom-
plex. Ich beschreibe hier eine spontane Performance von
minimaler Gréfbe und nur zwei Minuten Dauer, um eini-
ge typische Handlungsmuster darzustellen. Die Szene ist
filmisch dokumentiert und kann unter www.conbrio.de/
schlagzeugbuch eingesehen werden.

Kourouba (Region Manden, ca. 100 km siidlich von Bamako),
April 2007

Seit einer Stunde liuft die Studiosession, zu der ich den loka-
len Djembe-Spieler Amadi Konate engagiert habe. Mit zwei
Begleitmusikern spielt er etwas aufSerhalb der kleinen Stadt
das lokale Repertoire ein; nur eine Schar Kinder sieht und hort
zu. Da kommen zufillig einige Frauen mit Fischernetzen und
Korben voller Weische auf dem Weg zum nahen Fluss vorbei.
Binnen Sekunden verwandeln sie die Situation, die zuvor auf
meine Forschungszwecke hin ausgerichtet war, in ein kleines
Fest.

(Video 1, 00:00 min) Eine der Frauen beginnt zu singen. So-
fort setzen die Trommler mit dem entsprechenden Stiick ein.*
Einige Frauen beginnen, im Beat zu wippen und zu klatschen;
nach und nach reihen sich alle ein und formieren einen Kreis-

4 Esist das Djembe-Stiick Suku, das unten in Bezug auf musika-
lische Strukturen analysiert wird.
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Die Djembe A

A Foto 2: Kleines Djembe-Fest in Bamako (Mali). Die Trommler stehen und sitzen links zwischen den Béiumen; in der Mitte zwei Singetinnen
und ein Videofilmer. © R. Polak, 2007

A Foto 3: Musa Kamara (mit grofer Basstrommel) spielt die Brautmutter und Anfiihrerin des Kreistanzes (mit gelbem Stirnband) an.
© R. Polak, 2007

221



Polak, Rainer (2014) Die Djembe. Eine Trommel aus Westafrika im Kontext der Globalisierung.
In: Gyula Racz und Hermann Schwandner (Hg.), Das grof3e Buch der Schlagzeugpraxis. Regensburg: ConBrio, 219-39.

Rainer Polak

¥

ne

A Foto 4: Der Kreistanz beginnt sich aufzuldsen. Djembe-Solist Sedu Balo fordert einzelne Tinzerinnen heraus. © R. Polak, 2007
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A Foto 5: Nun kommen die Tinzerinnen paarweise oder einzeln fiir kurze solistische Einlagen vor die Trommletr. © R. Polak, 2007
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Die Djembe A

A Foto 6: Djembe-Spieler Moriba Kuyate (links) und Sedu Balo (rechts) sowie Basstrommler Musa Kamara umrahmen musikalisch und fokus-
sieren theatralisch eine Solotinzerin. © R. Polak, 2007

tanz. Nach einigen Runden des Tanzes und Strophen des Lie-
des wechselt die erste Djembe in einen Patterntyp von hoher
rhythmischer Dichte, der die Tinzerinnen zu individuellen
Solos auffordert (00:42min). SchliefSlich bricht die erste Tiin-
zerin aus dem Kreistanz aus und absolviert den Trommlern
zugewandt ein Solo (00:48min). Die anderen riicken niher
heran und formieren einen Halbkreis. Das Lied getit jetzt in
den Hintergrund. Den Abschluss des ersten Tanzsolos mar-
kiett die Lead-Djembe mit einem kurzen Break. Nun [ost sich
eine der Frauen nach der anderen aus dem Halbkreis und trigt
ihr Solo vor; der Lead-Trommler arbeitet jeden Abschluss mit
einem Break heraus (00:56 — 01:13 min). Nachdem alle einmal
am Zuge waren, steht dem Stiick das Ende bevor. Unter Ge-
ldchter wenden sich die Frauen ab. Aber die Trommler lassen
den Rhythmus nicht abreifien und wechseln in einen dritten,
noch schuelleren Teil des Stiicks (01:28 min). Mit dieser Wen-
dung gelingt es ihnen, drei der sechs Frauen noch einmal zu-
riickzurufen. Alle sind nun sehr ausgelassen; niemand achtet
mehr auf einen geordneten Ablauf — ein typischer Hohepunkt
und Abschluss eine Festes. Plotzlich ist es genug. Die Frauen
nehmen ihr Gepiick auf und machen sich des Wegs. Mit einem
letzten Break bringt der erste Djembe-Spieler das Stiick zum
Abschluss (01:58 min). Die Trommler verabschieden die Frau-
en mit einem Segenswunsch: ,Ala ka ba diya” (Moge Gott den
Fluss [eure Geschiifte am Fluss] gut werden lassen)!

Die Interaktion zwischen Instrumentalisten, Ténzerin-
nen und Sdngerinnen ist spontan und beruht auf einem
allseits bekannten Standardrepertoire. Die stabil groo-
vende, rhythmisch dichte und sehr laute Trommelmusik
fordert die angeregte, tiberschwiangliche Atmosphaére.
Der Groove bildet auch die Grundlage fiir die Koordi-
nation und Synchronisation der verschiedenen Beitrage
zur Performance. Das ist wichtig, handelt es sich doch
um eine multimediale, interaktive und improvisatori-
sche Ausdrucksform, deren Repertoire nicht arrangiert
und geprobt wird, von schriftlicher Festlegung ganz zu
schweigen. Die Kernaufgabe der Trommler ist es, das
Tanzgeschehen zu fokussieren. Vor allem die erste Djem-
be, die den Lead-Part spielt, arbeitet die Beitrdge der Tan-
zerinnen und Tanzer musikalisch und theatralisch her-
aus und macht sie so zum Mittelpunkt des Ereignisses
(Polak 2001, 2007).

Nation und Folklore: das

afrikanische Ballett

Nach der Unabhéngigkeit der Republik Guinea (1958)
und der Republik Mali (1960) legten die fithrenden Po-
litiker beider Staaten grofben Wert auf die Bildung einer
nationalen Identitit. Zu diesem Zweck bauten sie das
hierarchisch gestaffelte System von Kulturfestspielen
aus, das die franzosische Verwaltung noch zur Koloni-
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A Foto 7: Mitglieder der Ballets Africains, ca. 1964. Zentral im
Vordergrund: Famoudou Konaté. © Polak

alzeit eingefiihrt hatte. Angefangen bei den Vorausschei-
dungen auf der Ebene von Dérfern oder Stadtteilen ging
es iiber verschiedene regionale Runden bis zum jahrli-
chen Finale. Im Rahmen der Probenarbeit und festlichen
Wettkdmpfe wurde die kulturelle Identitit der jeweili-
gen Verwaltungseinheit inszeniert. Einzelne Disziplinen
wie Tanz, Lied, Chor und Theater gingen in einem kom-
plexen Gesamtkunstwerk auf, einem folkloristischen
Musik- und Tanztheater mit Rahmenhandlung. Dieses
sogenannte afrikanische Ballett’ genoss grofSe Beliebt-
heit bei der Bevolkerung.

Die Institution der festlichen Wettkampfe diente vor
allem dazu, die eigene Bevolkerung auf breiter Basis in
die kulturelle Identitétsstiftung zu integrieren. Die Na-
tionalstaaten schufen nach der Unabhéngigkeit aber auch
stehende Spitzenensembles, deren Leiter unter anderem
die besten Kunstler der jdhrlichen Wettkdmpfe rekrutier-
ten. Der Hauptzweck dieser sogenannten Nationalbal-
lette war es, die Staaten nach auflen hin zu représentie-
ren. Sie traten zum Beispiel bei Staatsbesuchen auf und
wurden auf Tourneen um die ganze Welt geschickt.

Im Ballett fallt die Rollentrennung zwischen Auf-
fuhrenden und Zuschauern relativ streng aus, was durch
die frontale Ausrichtung der Bithne gegeniiber dem sit-
zenden Publikum unterstrichen wird. Das Programm ist
choreografiert und musikalisch arrangiert. Meist werden
verschiedene Stiicke aus dem Bereich der Festkultur zu

5 Frz.: ballets africains. Analoge kiinstlerische Ausdrucksformen
und ihre kulturpolitische Institution wurden im anglophonen
Westafrika als cultural troupes bezeichnet (Klein 2007).
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abwechslungsreichen Suiten verdichtet. Die Bithnen-
inszenierung der Festkultur und die damit verbundene
kulturpolitische Intention kennzeichnen die Entstehung
des afrikanischen Balletts als einen modernen Folklori-
sierungsprozess.

Die fithrende Rolle bei der Entwicklung und Ver-
breitung des afrikanischen Tanztheaters spielte das Na-
tionalballett der Republik Guinea. 1947 hatte der guin-
eische Intellektuelle, Dichter und Dramatiker Fodeba
Keita in Paris die Compagnie des Ballets Africains gegriin-
det. Keita ging es um die Schopfung einer zeitgerechten
Folklore, welche das vorkoloniale wie auch das moderne
Afrika abbilden sollte (Keita 1957). 1953 kam der Djem-
be-Spieler Ladji Camara zur Truppe. Von nun an stand
Djembe-Musik als Emblem fiir Tradition, Modernitét
wurde dagegen mit Gitarre, Blechbldsersatz, Drumset
und Latin Percussion orchestriert. Das Ballet Africains
wurden im Jahr 1958 zum Nationalballett der Republik
Guinea umgewidmet. Obwohl jetzt das Ziel war, die
Kulturformen der verschiedenen ethnischen Gruppen
des Landes in ein gemeinsames Programm verschmolzen
auf die Bithne zu bringen, blieben doch die Djembe und
die Musik der Maninka zentral. Trommelrhythmen an-
derer Gruppen wurden von deren Instrumenten auf das
Djembe-Ensemble tibertragen.

1962 setzte sich Ladji Camara nach New York ab
und begriindete von dort aus in der afroamerikanischen
Community der Vereinigten Staaten die erste Djembe-
Szene auflerhalb Afrikas. Sein Nachfolger als Djembe-
Solist wurde Famoudou Konaté, der wiederum ab Mitte
der 1980er-Jahre von Deutschland aus die europdische
Djembe-Szene zu prégen begann. Diese Rolle teilte er
sich mit Mamady Keita, der Solist eines zweiten guinei-
schen Spitzenensembles namens Ballet Djoliba gewesen
war und Ende der 1980er-Jahre nach Belgien emigrierte.
Mithin entstammen die heute weltweit prominentesten
Djembe-Spieler allesamt aus dem Kontext der guinei-
schen Nationalballette. Eine historisch bedeutsame Rolle
spielte diese Institution auch insofern, als sie dem Natio-
nalballett der Republik Mali und vielen weiteren Trup-
pen organisatorisch und kiinstlerisch als Vorbild diente.
Auch in Mali wurde die Djembe zum nationalen Kultur-
gut erhoben.

Stadt, Beruf und Geld

Die Kultur- und Sozialgeschichte Afrikas im 20. Jahr-
hundert ist genau wie die der anderen Kontinente von
einem rapiden Wachstum der Stddte gekennzeichnet.
Die Urbanisierung préigte die Entwicklung einer Viel-
zahl moderner Popmusikstile, zuletzt vor allem die
Aneignung und Ausdifferenzierung des Rap und elek-
tronischer Tanzmusikstile, aber auch den Wandel ilterer
Genres. Die heutigen Zentren der Djembe-Musik liegen
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A Karte 2: Das Verbreitungsgebiet lindlicher und urbaner Djembe-Festmusik in Westafrika

in Grofistidten auferhalb des &lteren Verbreitungs-
gebiets (Karte 2). Sie entwickelte sich beispielsweise
in Bamako von einem Emblem der Maninka zu einem
Bestandteil der populéren, tiber die Grenzen ethnischer
Identitat und regionaler Herkunft hinweg verbindlichen
Stadtkultur.

Die Professionalisierung der Djembe-Musik im urba-
nen Kontext hatte einschneidende Folgen fiir die Musi-
ker, ihre Beziehungen zum Publikum und ihre Kunst-
form. Die Musiker konnten nun ihren Lebensunterhalt
verdienen, begaben sich aber auch in eine neuartige
Abhidngigkeit von den Winschen des stddtischen Pu-
blikums. Viele Musiker kritisierten in diesem Zusam-
menhang die Tendenzen des musikalischen Wandels zu
grofen Ensembles, hohen Tempi, dichten Texturen und
exaltierter Ornamentik der Solisten. Dagegen bewerte-
ten sie andere Verdnderungen durchaus als positive, kre-
ative Leistung, zum Beispiel die Erweiterung des Reper-
toires. Die hauptstidtischen Djembe-Spieler tibertrugen
eine Vielzahl traditioneller Stiicke anderer Musikstile
und Instrumente in ihr Repertoire und brachten zudem
auch neue Kreationen hervor (siehe Polak 2004).

In Conakry, Bamako oder Abidjan arbeiten heute
jeweils viele Hundert professionelle Djembe-Spieler.
Die tiber mehrere Jahrzehnte und Generationen hinweg
kontinuierliche Arbeit auf derart breiter Basis liefs einen
groflen Pool an musikalischer Kompetenz entstehen.
Die Kompetenz und Kreativitdt der stadtischen Berufs-
trommler schuf eigenstdndige urbane Stile in Westafri-
ka und bildete auch eine Voraussetzung fiir die weltwei-
te Verbreitung der Djembe-Musik.

Konzertante Perkussionsmusik

Ihren ersten grofen Auftritt auflerhalb Afrikas hatte die
Djembe in den 1960er-Jahren. Das Nationalballett der
Republik Guinea absolvierte wahre Welttourneen und
spielte in Hunderten von Grofstidten aller Kontinen-
te. Filmisch dokumentiert ist zum Beispiel ein Auftritt
vor der Vollversammlung der Vereinten Nationen im
Jahr 1968 (Ballets Africains, ohne Datum, DVD). Die
erste Djembe-Spielpraxis auflerhalb Afrikas entstand,
wie bereits erwdhnt, um Ladji Camara, der sich 1962 in
New York niedergelassen hatte. Camaras Einfluss blieb
allerdings auf die afroamerikanische Gemeinschaft be-
schriankt.5 Der weltweite Durchbruch der Djembe nahm
seinen Ausgang in Europa.

Eine frithe Pioniertat leistete der Multi-Instrumen-
talist und Singer Fodé Youla, ein Guineer, der seit den
1960er-Jahren in Paris lebte. Youla war selbst kein Djem-
be-Spezialist, aber als er begann, seine Arrangements
guineischer Lieder mit einem Djembe-Quartett aufzu-
fuhren, geriet das europdische Publikum in Aufruhr. Als
Meilenstein erwies sich der Mitschnitt eines Konzertes
in Berlin aus dem Jahr 1978 — der fritheste Tontrdger mit

6 Obwohl durchaus erfolgreich, hatte Camara nicht die durch-
schlagende Wirkung auf die US-Kultur, etwa in den Bereichen
des Jazz und der Biirgerrechtsbewegung, wie sie der Nigeria-
ner Babatunde Olatunji entfalten konnte. Anders als Camara
war Olatunji nicht in einer bestimmten Trommelkunstform
ausgebildet und hatte auch nicht die Reprasentation traditi-
oneller Musikstile seines Heimatlandes im Sinn. Vermutlich
war er gerade deswegen so erfolgreich mit seiner panafrika-
nisch inspirierten Perkussionsmusik (Olatunji 1960-LP; vgl.
Charry 2005).
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konzertanter Djembe-Musik tiberhaupt (Africa Djolé
1986, CD). Die Djembe stach als Instrument von sensatio-
nell differenziertem Klang hervor. Auch kam die expressi-
ve Virtuositat ihrer Spielweise den europdischen Tromm-
lern entgegen, die an Jazz und Latin Percussion geschult
waren. Schlieflich erneuerte Fodé Youla mit Africa Djolé
die Art, afrikanische Trommelmusik fiir die Bithne zu ar-
rangieren. Beispielsweise komponierte er Unisono-Breaks,
um die Stiicke in Formteile zu gliedern und die zyklisch-
repetitiven Groove-Teile zu kontrastieren.

An der Entwicklung der konzertanten Perkussions-
musik wirkten natiirlich auch andere mit. Hervorzuhe-
ben sind die Anfang der 1980er-Jahre in Paris gegriinde-
te, spater in Holland ansédssige Gruppe Fatala (1993, CD)
sowie der nach Bouaké (Elfenbeinkiiste) ausgewanderte
Malier Soungalo Coulibaly (1992, CD; vgl. auch Zemp
2005, DVD). Auch der in Burkina Faso geborene Adama
Dramé emigrierte Mitte der 1970er-Jahre nach Bouaké,
um sich dort als professioneller Festmusiker niederzu-
lassen (Dramé 1978, LP). Anfang der 1980er-Jahre be-
gann er, Konzert- und Workshopreisen nach Europa zu
unternehmen. Dramé entwickelte eine klanglich diffe-
renzierte und technisch virtuose Spielweise, die es ihm
ermoglichte, ganz allein aufzutreten (Dramé 1987, CD).
Dramé betrachtet die Djembe als zeitgendssisches Mu-
sikinstrument und nicht als Verkérperung einer Traditi-
on. Seine Einstellung zum Djembe-Spiel als einer Form
individuellen kinstlerischen Ausdrucks lieS ihn Ko-
operationen mit Vertretern der zeitgendssischen Musik
erproben (Dramé/Percussion de Strasbourg 1995 — CD).
Die konventionelle, auf Traditionalitdt hin ausgerichtete
Auffassung von afrikanischer Musik stand solchen In-
novationen jedoch skeptisch gegeniiber. Diese in Europa
verbreitete Haltung kritisiert Dramé in seiner Autobio-
grafie als musikalisch hemmend und politisch herabwiir-
digend (Dramé/Senn-Borloz 1993).

Die moderne Djembe-Padagogik

Die grofite internationale Wirkung entfalteten jedoch
jene Spieler, die sich selbst als Bewahrer und Botschaf-
ter einer tiberlieferten Musikkultur verstehen, allen vo-
ran Famoudou Konaté und Mamady Keita. Historische
Bedeutung erlangten sie insbesondere als Leitfiguren der
Djembe-Péadagogik in Europa.

Famoudou Konaté verlielS Mitte der 1980er-Jahre
das guineische Nationalballett. Er begann eine zweite
Karriere in Deutschland und arbeitete dort u.a. mit Paul
Engel zusammen, der als Ausbilder einer groflen Zahl
von Djembe-Lehrern in den 1990er-Jahren selbst grofes
Renommee erwerben sollte. Diese Art von Counterpart-
Beziehung zwischen Afrikanern und Europdern bzw.
Européerinnen war typisch; prominente waren Uhuru
Uhl und Adama Dramé in Siidwestdeutschland, Ulli Sa-
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nou, Gerhard Kero und Drissa Kone in Wien sowie Uschi
Billmeier und Mamady Keita in Miinchen. Im Rahmen
solcher Kooperationen wurde die Djembe-Musik als pé-
dagogisch vermittelte Laienspielpraxis in Europa veran-
kert.

Die Aneignung fremder Kulturformen durch ihre Pa-
dagogisierung ist ein moderner Prozess. In Westafrika
erlernen Kinder und Jugendliche das Djembe-Spiel durch
Wahrnehmung, spielerische Nachahmung und Auffih-
rungspraxis, aber nicht durch Unterweisung; dort exis-
tiert kein ,traditioneller” Djembe-Unterricht. Die Ent-
wicklung der europdischen Djembe-Padagogik stellte
also notwendigerweise einen innovativen und kreativen
Akt dar, der oftmals nicht geplant, sondern improvisato-
risch erbracht wurde.

Famoudou Konatés Ansatz war es, die Tradition
seiner Geburtsregion Hamanah im landlichen Nordos-
ten Guineas in den Mittelpunkt zu stellen. Eine grofle
Rolle spielt im dortigen Regionalstil die Einbettung der
Djembe-Parts in die polyphone Textur dreier verschieden
grofler und gestimmter Zylindertrommeln (Dunun). Ko-
natés Beharren auf diesem Orchester trug entscheidend
dazu bei, dass es heute den internationalen Standard
darstellt (Konaté 1991, CD; 1998, CD). Konaté pragte
auch die Vermittlung der Djembe-Musik und legte, in
Kooperation mit dem Musikpaddagogen Thomas Ott, ein
Standardwerk vor (Konaté/Ott 1997). An diesem Lehr-
buch fillt unter anderem der systematische Einschub
kurzer, standardisierter Signalphrasen bei jedem Pattern-
Wechsel auf. Diese Strategie erleichtert wenig versierten
Spielern die metrische Orientierung und musikalische
Formgebung, bringt aber auch die Gefahr eines verschul-
ten Musikstils mit sich. An diesem Beispiel wird deut-
lich, dass es der Djembe-Piddagogik noch an Reflexion
ihrer eigenen Rolle mangelt, was angesichts ihrer abrup-
ten Entstehung und kurzen Geschichte allerdings auch
nicht verwundert. Welche Musikform soll eigentlich aus
welchen Griinden und mit welchen Zielen vermittelt
werden¢ Welche Aspekte der getibten Praxis sind durch
die Vermittlung selbst geprégt, etwa durch didaktische
Reduktion¢ Diese Fragen wurden bislang nicht gestellt.

Nur ein Spieler und Dozent nahm noch groferen
Einfluss auf die internationale Djembe-Bewegung als
Famoudou Konaté, ndmlich Mamady Keita. Auch er
verliefs Mitte der 1980er-Jahre Guinea. Nach einer Zwi-
schenstation in Abidjan tibersiedelte er 1988 nach Briis-
sel. Ein wichtiger Baustein seiner Karriere war der 1991
erschienene Film ,Djembefola® (Chevalier 2006, DVD),
der eine Reise in sein Heimatdorf inszeniert und doku-
mentiert. Keitas Arbeit ist aber keineswegs nur von den
Erfahrungen seiner Kindheit im Umfeld dérflicher Fest-
musik geprégt, sondern vor allem von seiner 25 Jahre
wihrenden Karriere im Ballett. Zwar tritt er, ebenso wie
Konaté, als Reprdsentant einer Tradition auf, integriert



aber in groflerem Ausmafd auch Repertoires und stilisti-
sche Elemente anderer Herkunft. Seine Bedeutung ist vor
allem in der Systematisierung eines umfangreichen Lehr-
werks zu sehen. Auf allen Kontinenten arbeiten von Kei-
ta ausgebildete und akkreditierte Djembe-Lehrer. Uschi
Billmeiers (1999) Materialsammlung dieses Schulwerks
ist das meistverkaufte Djembe-Handbuch. Es liegt auf
Deutsch, Franzosisch, Englisch und Japanisch vor.

Keita speist die von ihm fiir den Unterricht erarbei-
tete Musikform bewusst wieder in die kiinstlerische
Produktion ein (Keita 1998, CD). Der Literaturwissen-
schaftler Nick Nesbitt (1991) interpretiert dies als eine
Leistung kiinstlerischer Rationalisierung. Allerdings
lasst Keitas Wirken auch problematische Aspekte erken-
nen, ndmlich die Tendenzen zur Standardisierung und
zur bereits erwdhnten Verschulung der Djembe-Musik.

Die Exzellenz Famoudou Konatés und Mamady
Keitas als Spieler und Lehrer ist unumstritten. Die Au-
Berung auch kritischer Gesichtspunkte soll nicht ihre
personlichen Leistungen infrage stellen. Vielmehr ist es
meine Absicht, die globale Djembe-Bewegung zu cha-
rakterisieren, deren exponierteste Vertreter Konaté und
Keita sind (vgl. Flaig 2010).

Fazit: Padagogisierung als Form
kultureller Aneignung und Globali-
sierung

Die Djembe ist von Westafrika tiber Europa und Nord-
amerika in nahezu sdmtliche Lander dieser Erde gelangt.
Diese Verbreitung nur als grofraumige Diffusion zu ver-
stehen, ware zu kurz gegriffen. Im Zentrum der globalen
Prédsenz der Djembe steht ihre padagogische Aneignung
und Vermittlung. Andere Wege der Verbreitung, wie
etwa der Instrumentenhandel, hdngen unmittelbar von
diesem zentralen Prozess ab.

In Mitteleuropa reicht die Prasenz der Djembe heu-
te von Krippen und Kindergarten iiber samtliche Schul-
formen bis hin zu den Workshops und Kursen der mu-
sikalischen Erwachsenenbildung und den Drum-Circles
und Team-Buildings der Sozialpddagogik, Personal- und
Organisationsentwicklung. Die Djembe hat in einer Art
yMarsch durch die Institutionen” ihren Weg von der al-
ternativen Subkultur in den Mainstream genommen und
damit ihre gesellschaftliche Stellung massiv verbreitert.
Nur am oberen Ende der Hierarchie musikpadagogischer
Institutionen, an den Musikhochschulen, ist sie, wie
afrikanische Musik allgemein, noch nicht angekommen.
Die Stofrichtung der globalen Djembe-Bewegung weist
in der Hauptsache von Stiden nach Norden. Das ist be-
merkenswert, denn die groflen Diffusionsprozesse von
Musikinstrumenten verlaufen seit Jahrhunderten mehr-
heitlich umgekehrt, von Norden nach Siiden. Deutlicher
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Die Djembe

noch als bei der Latin Percussion und beim Orff-Instru-
mentarium, hat der Siegeszug der Djembe mit dem Be-
finden der Menschen des Nordens und ihrem Verhiltnis
zum Stiden zu tun. Das postmoderne Europa verlangt
nach Rhythmus-, Kérper- und Gemeinschaftserfahrung,
nach Urspriinglichkeit; Afrika dient hier als Projekti-
onsfldche.” Der européischen Imagination eines vormo-
dernen Afrika steht das Bediirfnis vieler Afrikaner und
Afrikanerinnen nach Teilhabe an Modernitdt und Wohl-
stand gegeniiber. Dieser Gegensatz sitzt tief in der glo-
balen Djembe-Musikpraxis und erzeugt nicht nur Krea-
tivitit und Austausch, sondern auch Missverstindnisse.
Gerade am Beispiel des Instruments und seiner Bauweise
wird dies deutlich. Davon handelt der ndchste Abschnitt.

[}

Organologie

Der Resonanzkoérper der Djembe ist von charakteristi-
scher Form: Die Schale ist deutlich vom Ansatz abgesetzt.
Dieses Merkmal unterscheidet sie von anderen Becher-
trommeln, etwa von der nordafrikanischen Darabukka,
die eine abgerundete Taille aufweist. Abgesehen von der
Korpusform ist die Bauweise heutiger Djemben allerdings
von grofler Vielfalt gepragt. Um dies zu verstehen, sind
drei Kontexte zu unterscheiden: das altere Handwerk in
Mali und Guinea, die exportorientierte Manufaktur in
Westafrika und die industrielle Fertigung in Siidostasien.

Das dltere Djembe-Handwerk in
Westafrika

Die altere, handwerkliche Djembe-Produktion in Guinea
und Mali beruht auf einer Zweiteilung der Arbeit. Den
hoélzernen Korpus stellen Schmiede (numu) her, die tiber
die notigen Werkzeuge und Fertigkeiten der Holzver-
arbeitung verfiigen. Die Verarbeitung, Befestigung und
Stimmung der Membran besorgen die Trommler als Be-
sitzer der Instrumente selbst.

Der Resonanzkorper

Der mafgebliche Parameter des Resonanzkérpers ist der
Durchmesser der oberen Offnung, der den Durchmesser
der Membran bestimmt. Gangige Groflen betragen zwi-
schen 28 und 38 cm. Die Hohe des Korpus belduft sich
meist auf 52 bis 60 cm. Der Absatz zwischen Schale und
Ansatz liegt in etwa auf halber Hohe. Je nach Modell
kann die Schale schlank oder breit ausladend geformt
sein. Der Ansatz ist zylindrisch bei einem Innendurch-
messer von 12 bis 17 cm. Die Handwerker schilen den
Resonanzkérper mit Axten und Querbeilen aus einem

7 Vgl. Sieveking (2006) zur Szene fiir ,afrikanisch Tanzen“ in
Berlin sowie Agawu (2003) und Carl (2004) zur Représentati-
on afrikanischer Musik in der Musikethnologie.
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A Foto 8: Djembe aus Guinea, ca. 1938. Die Schnurbespannung
wutde mit Holzkeilen nachgebessert; links am Tragegurt hingen
die Reste vollig verbeulter Rasselbleche © Coll. Musée de I'Homme,
Paris

massiven Holzblock. Da nur spezialisierte Musiker ein
Instrument besitzen und der Korpus in der Regel Jahr-
zehnte in Gebrauch bleibt, stellt die Herstellung einen
sehr seltenen Fall dar. Das macht die handwerkliche
Djembe-Herstellung zu einem ausgesprochen individuel-
len Prozess. Jede Trommel ist ein Unikat.

Fellbefestigung

Die Arbeit der Trommler beginnt bei der Bespannung
der oberen Offnung mit einer Membran aus roher, un-
gegerbter Tierhaut. In Betracht kommen verschiedene
Antilopenarten, Ziege und Kalb. Die Behaarung wird
unmittelbar nach der Fellmontage im noch feuchten Zu-
stand abrasiert. Bis in die 1970er-Jahre existierten nur
zwei Techniken der Fellbefestigung, das Nageln und das
Néhen. Beim Nageln werden kleine holzerne Stifte ein-
fach durch das feuchte, mit der Hand unter Spannung
angelegte Fell in vorgebohrte Locher getrieben. Diese Art
der Befestigung kann nur eine geringe Fellspannung er-
zielen. Sie wird vor allem fr kleine Begleit-Djemben ver-
wendet. Das Aufndhen des Fells ist weiter verbreitet als
das Nageln. Es erfordert mehr Zeit und Geschick, liefert
aber auch bessere Ergebnisse beziiglich der Spannung
und Haltbarkeit. Die Membran wird mit einem Gurt
verndht, der knapp unterhalb der oberen Kante eng an-
liegend um den Korpus fihrt. Mittels Spannschnur wird
der Gurt samt Membran nach unten gezogen und an ei-
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A Foto 9: Djembe in Koutrouba, einer kleinen Stadt im siidlichen
Mali. Der Korpus stammt etwa aus den 1930et-Jahren; der Ansatz
ist durch Abrieb stark verkiirzt. Die Schuurbespannung entspricht
dem Stand der 1980er-Jahre. © R. Polak, 2006

nem zweiten Gurt gekontert, der unter der Taille anliegt.
Néhschnur, Gurte und Spannschnur wurden frither aus
Tierhduten gefertigt. Seit den 1950er-Jahren kommen
vermehrt neue Materialien zum Einsatz, zum Beispiel
diinner Eisendraht aus alten Fahrradreifen fiir die quer

A Foto 10: Dauda
Keita aus Dogoro
(ca. 80 km siidlich
von Bamako) bereitet
eine Djembe mit
Nagelspannung fiir
den Auftritt vor.

© R. Polak, 1996
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Die Djembe A

A Foto 11: Djembe mit gencihter Membran in Kati, einer Stadt ca.
15 kem nérdlich von Bamako; Néhschnur aus Sisal, Spanngurt und
Fellring aus Tierhaut, Spannschnur aus Nylon. Rasseln aus Dosen-
blech. © R. Polak, 1998

umlaufenden Gurte und Tauwerk aus Polyamid (Nylon)
als Spannschnur.

Zwar ist die Nahtechnik effektiver als das Nageln,
doch auch sie erlaubt kaum die dauerhafte Herstellung
einer angemessenen Fellspannung. Ublicherweise wird
die Membran vor dem Einsatz tiber Feuer erhitzt, was
spatestens jede halbe Stunde wiederholt werden sollte,
um Lautheit und klangfarbliche Prdgnanz zu erhalten.
Den Spielern ist diese Prozedur nicht unbedingt nur las-
tig, bedeutet sie doch regelmafig eine kurze Pause von
der Anstrengung stundenlanger Festmusikauftritte.

Die Modernisierung des
Instrumentenbaus

Heute sind genagelte und genéhte Djemben in den west-
afrikanischen Stadten weitgehend verschwunden. Nach
Europa sind sie nie in nennenswertem Umfang gelangt.
Nur im ldndlichen Kerngebiet der Djembe-Verbreitung
sind sie nach wie vor im Einsatz. Allerdings bilden sie
auch dort bereits die Ausnahme. Die jiingere Geschichte
der Djembe-Musikkultur wurde von einer moderneren
Art der Fellbefestigung geprégt.

Die Klemmspannung

Klemmt man die Membran einer Trommel zwischen
zwei stabile Ringe oder Reifen fest ein, ist das Nageln
oder Verndhen des Felles tberflussig. Fiir die ,Eisen-
Djembe”, wie sie von malischen Musikern im Unter-
schied zur gendhten ,Lederriemen-Djembe“ genannt
wird, benutzt man zwei Ringe gleicher Grofle und Starke

A Foto 12: Gendhte Djembe-Membran, Detail von Foto 11.

(5 bis 8mm) aus Rundeisen oder Baustahl. Einer davon,
der Fellring, wird in die Membran eingeschlagen. Am an-
deren, dem Spannring, ist ein Querband aus reif’festem
synthetischem Tau angebracht. Durch die Schlaufen des
Querbandes lauft die ebenfalls reifMfeste und maoglichst
dehnungsarme Spannschnur. Daran angelegter Zug
driickt den Spannring auf den Fellring, was die Membran
fixiert und spannt.

< Foto 13: Djembe
aus Bamako. Korpus
aus den 1980er-,
Klemmspannung aus
den 1990er-Jahren.
Rasselbleche aus
Milchpulyerdosen.

© L. Niedermayt,
2008

Fom
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A Foto 14: Klemmspannung (Smm Baustahl). © R. Polak, 2011
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Die Klemmspannung datiert aus den 1970er-Jahren. Erst
ihre Einfithrung ermdéglichte die weltweite Diffusion
und Aneignung der Djembe. Verndhte Djemben verlan-
gen zu viel Arbeit und Know-how, um als Massenware
zu taugen. Auch macht die Eisen-Djembe deutlich hohe-
re und stabilere Stimmungen moglich. Das klangliche
Ideal verschob sich in diesem Zusammenhang von ei-
ner stimmhaften Fille (traditionell) zu grofitmaoglicher
Pragnanz und Lautheit (modern). In Westafrika lost
derzeit Kalbshaut die Ziegenhaut als bevorzugte Mem-
bran ab; Antilopen gibt es schon lange nicht mehr genug.
Den Lead-Part tibernimmt heute nicht mehr eine grofle
Djembe mit volumindsem Klang, sondern eine kleine,
hoch gestimmte, die im Ensembleklang hervorsticht. Seit
jeher fithrt intensives Djembe-Spiel zu Schwielen an den
Fingern und Handinnenfl4dchen. Die heute tibliche Stim-
mung macht das Fell so hart, dass praventives Pflastern
zum Alltag von Berufstrommlern gehort.

Es ist eine beachtliche Leistung, die groffen Zugkraf-
te zu bandigen, die an einer gespannten Djembe wir-
ken, ohne auf hochprézise Werkzeuge und Maschinen
zuriickzugreifen. Voraussetzung war die kreative Ver-
schmelzung des europdischen Prinzips der Klemmspan-
nung mit der Schnurspannung des westafrikanischen
Djembe-Baus. Diese Innovation ist an der Schnittstelle
westlicher und afrikanischer Trommlermilieus entstan-
den (siehe Polak 2000).

Exportorientierte Manufaktur in Westafrika

Die Berufstrommler der westafrikanischen Grofistidte
haben die Eisen-Djembe von ihren international tatigen
Kollegen rasch iibernommen, zuerst in den Kistenme-
tropolen, dann im Binnenland. Die Umstellung vollzog
sich in den 1980er-Jahren. Seit den 1990er-Jahren wer-
den in Westafrika allerdings ein Vielfaches mehr an Ins-
trumenten fiir den Export hergestellt als fiir den lokalen
Gebrauch. Ein kritischer Punkt ist, dass Harthoélzer bei
Weitem nicht schnell genug nachwachsen.

Nicht individuelle Handwerker befriedigen die welt-
weite Nachfrage, sondern Manufakturen, die in Serie
produzieren. Die frither tibliche Praxis, die Resonanzkor-
per mit Klar- oder Buntlack vor Verwitterung zu schiit-
zen, ist im Exportbereich verpdnt; stattdessen nimmt
man hochwertige Ole, um die Natiirlichkeit der Holzer
zu unterstreichen. Auch andere optische Neuerungen
verweisen auf euro-amerikanischen Geschmack, z.B. die
Dekoration des Ansatzes mit geometrischen oder figtir-
lichen Reliefs oder das tiberdeutliche Einbringen regel-
mébiger Werkzeugspuren in die Oberfliche, um einen
handwerklichen ,Look® zu erzielen. Und wihrend die
Berufstrommler frither nur den inneren Fellring mit alten
Stoffresten umwickelten, um die Haftung zu erhéhen so-
wie das Ubergreifen der Korrosion aufs Fell zu mindern,
und das peinlich genau rasierte Fell moglichst knapp
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A Foto 15: Professionelle Export-Djembe fiir den deutschen Markt.
© Afroton, 2009

abgeschnitten wurde, umwickelt man heute den dufler-
lich sichtbaren Spannring entweder mit neuen Stoffen
oder verdeckt ihn mit behaart gelassenem Fellrand. Eine
Schicht ,Afrikanitat” verkleidet hier buchstdblich die
Oberfliche des modernen, industriellen Materials.

Der Export pragte auch technisch-funktionale Stan-
dards. Die Resonanzkorper wurden héher, um dem Spiel
im Sitzen auf europiischen Stiihlen gerecht zu werden.
Die Wandstédrke nahm zu, um Bruch vorzubeugen. So
stieg das Gewicht einer Djembe in Bamako im Lauf der
letzten zwei Jahrzehnte von fiinf bis sieben auf acht bis
zehn Kilogramm. Der Ansatz ist heute nicht mehr zy-
lindrisch, sondern konisch oder auch kelchférmig zum
Fuf} hin ausgezogen. Die Kante der oberen Offnung ist so
stark abgerundet, wie es frither allein schon aufgrund der
geringeren Wandstarke nicht moglich gewesen ware. Die
Qualitat und Stérke der Eisenringe und Schniire wurde
erhoht und die Anzahl der Laufbahnen an Spannschnur
stieg von 16 bis 22 auf 25 bis 35. Diese Neuerungen nur
als technische Verbesserungen zu begreifen, wire zu
kurz gegriffen. Sie befriedigen vor allem auch neue Be-
diirfnisse.

Globalisierung und , Tradition”

Die westafrikanische Djembe, wie wir sie heute kennen,
ist eine junge Entwicklung, die weder durch das Konzept
einer afrikanischen Urspriinglichkeit noch durch das ei-
ner alles nivellierenden Verwestlichung erklarbar ist. Die
Qualitdt und der Erfolg beruben auf einer Verschmel-
zung westafrikanischer und westlicher Konzeptionen,
Techniken und Materialien. Ihre Globalisierung und der
Wandel des lokalen Gebrauchs bedingen sich wechselsei-
tig. Roland Robertson (1995) pragte fir diesen Zusam-
menhang den Begriff der ,Glokalisierung®.



Mit der breiten Aneignung der Djembe in den Indus-
trieldndern hat auch die Schlagzeugindustrie begonnen,
Djemben herzustellen. An Standorten in Siidostasi-
en werden Membranen aus gegerbter Naturhaut oder
Kunststoff auf Resonanzkérper aus Weichholz, Glasfaser
oder Verbundwerkstoff gezogen. Zunachst wurden, wie
tiblich im industriellen Schlagzeugbau, Schraubgewinde
zur Stimmung eingesetzt. Allerdings bemtihen sich eini-
ge Hersteller, auch dem Konzept einer ,authentischen®
Djembe treu zu bleiben und bieten wieder Modelle mit
Schnurbespannung nach Art der westafrikanischen Ex-
port-Djembe an. Die Bedeutungen, die westafrikanische,
europdische und amerikanische Spieler und Spielerinnen
ihren Instrumenten zuschreiben, sind divergent. Musi-
ker in Mali und Guinea schitzen die Klemmspannung
als einen Fortschritt gegentiber der gendhten Lederrie-
men-Djembe. Im Gegensatz dazu sehen européische
und amerikanische Musiker die westafrikanische Eisen-
Djembe oftmals als ein Produkt des alten, ,traditionel-
len“ Afrika und grenzen sie so von der Industrie-Djembe
mit Schraubgewinden ab. Sie tibersehen dabei, dass ihre
eigenen Bediirfnisse, Materialien, Techniken und nicht
zuletzt auch ihre Kaufkraft entscheidend dazu beige-
tragen haben, der westafrikanischen Djembe die Form
zu geben, die sie heute hat. Das Handeln der beteiligten
Westafrikaner ist insgesamt weniger durch Konservatis-
mus oder gar Urspriinglichkeit gekennzeichnet, als viel-
mehr durch die Fahigkeit und den Willen, pragmatisch
und kreativ auf neue Umstédnde einzugehen. ,Traditio-
nell“ ist die globalisierte Djembe nicht im Sinne einer
vorkolonialen oder gar archaischen Uberlieferung, son-
dern in Bezug auf eine moderne, ,erfundene Tradition“
(Hobsbawm/Ranger 1992).

Anschlag und Klang

Mit der Djembe lassen sich drei Klangfarben erzeugen:
Bass, Tone und Slap.® Den Unterschied macht die Stelle
und Art des Anschlags. Jede dieser Klangfarben bildet
eine Kategorie und tritt in verschiedenen, beispielsweise
geschlossenen oder geddmpften Varianten auf. Grund-
lage der Djembe-Spieltechnik ist jedoch die Verwirkli-
chung der drei Kategorien als offene Klange.
Gemeinsame Voraussetzung aller drei Klangfar-
ben ist ein kraftiger, mit dem Unterarm ausgeholter
Anschlag. Die Kraft kommt aus den Oberarmen und
Schultern; die aufrechte oder nach vorn gebeugte Spiel-
haltung fordert auch die Ricken- und Bauchmuskulatur.

8 Ich verwende hier Bezeichnungen, die der amerikanisch-eng-
lischen Conga-Terminologie entlehnt sind. Das Franzésische
spricht von Basse, Tonigue und Clagué. Die Bezeichnung Open
oder Offener Schlag fur Tone ist missverstindlich, da alle drei
Klangfarben sowohl offen als auch geschlossen realisiert wer-
den kénnen.
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Die Djembe

A Foto 16: Jeli Madi Kuyate beim Spiel im Sitzen. (Foto: R. Polak,
2007); dazu Video 2: Jeli Madi Kuyate (Djembe) und Madu Jakite
(Dunun) spielen Suku (abrufbar unter www.conbrio.de/schlagzeug-
buch)

Unterarm, Handgelenk, Hand und Finger bilden eine
vergleichsweise kompakte Einheit; Bewegungen aus
Handgelenk und Fingern spielen eine geringere Rolle als
bei anderen Handtrommeln. Die Spielweise der Djembe
verlangt einen hohen Krafteinsatz.

Der Bass der Djembe ist tief (65 bis 80 Hz) und vo-
lumindés, aber weniger laut als die anderen Klange. Er
entsteht durch die Schwingung des Luftraums im In-
neren der Schale bei einem Anschlag der Fellmitte mit
der ganzen Handflache. Vielen der kleinen Instrumente
unter 25 cm Felldurchmesser, die in Europa als Kinder-
oder Einsteiger-Djemben verkauft werden, fehlt der Bass.
Auch eine Djembe, die auf dem Boden steht, kann kei-
nen Bass erzeugen, da dies den Austritt des Luftstroms
durch die untere Offnung verhindert. In Westafrika ist
es Ublich, das Instrument um die Hiften oder Schultern
zu giirten und im Stehen aufzutreten. Im Sitzen schiebt
man den Ansatz der Trommel unter den Stuhl und kippt
das Instrument nach vorne.

Den Tone erzielt man am Fellrand mit der Flache der
locker aneinander anliegenden Finger. Der Mittelhand-
ballen trifft auf die duBere, abgerundete Trommelkante
oder kommt knapp auferhalb zu liegen. Der Daumen
wird leicht abgespreizt und bleibt ebenfalls auferhalb.
Die Hand ist flach, bei manchen Spielern auch ganz
leicht gewolbt, aber jedenfalls nicht steif durchgestreckt.
Der Anschlagwinkel ist ebenfalls flach, wenn auch nicht
vollig horizontal. Die grofde, kompakte Anschlagflache
ruft einen vollen Klang mit vielen unharmonischen Teil-
tonen und moglichst tiefem Grundton hervor. Der Tone
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lasst sich problemlos vom weit tieferen Bass differenzie-
ren, weniger leicht allerdings vom Slap.

Der Slap kann an genau derselben Stelle angeschla-
gen werden wie der Tone, die Hand kann aber auch eine
Kleinigkeit weiter in Richtung Fellmitte auftreffen.
Der Mittelhandballen kommt entweder knapp aufler-
halb oder auf dem Trommelrand zu liegen. Die Hand
ist nicht ganz flach, sondern leicht hochgestellt und in
sich gewolbt, sodass die ersten beiden Fingerglieder die
Membran nicht bertihren. Nur die Ballen der vordersten
Glieder treffen auf die Membran. Die kleinere Anschlag-
flache bewirkt, dass der Slap heller und hoéher klingt als
der Tone. Er wird jedoch keineswegs kréftiger angeschla-
gen; der Unterschied liegt in der Klangfarbe, nicht in der
Lautheit.

Musikstruktur

Dieser letzte Abschnitt des Aufsatzes beschreibt einige
Aspekte der Struktur von Djembe-Musik. Als Beispiel
dient ein Stiick, das im gesamten Verbreitungsgebiet der
Djembe-Festmusik zum Standardrepertoire zdhlt. Das
Sttick wird im nordéstlichen Guinea (Region Hamanah)
»50li“ genannt und im siidlichen Mali ,Suku“. Die fol-
gende Analyse stellt beide Regionalstile gegentiber.

Patterns

Die elementare Gestaltungseinheit westafrikanischer
Perkussionsmusik ist das Trommelpattern. Darunter ver-
steht man eine bestimmte rhythmische Figur mit eben-
so bestimmter Klangfarbenmelodie; Meki Nzewi (1974)
pragte hierfir den Begriff des Melorhythmus. Im Fall
der Djembe-Musik ist strikt zwischen den Patterns der
Begleit- und der Lead-Djembe zu unterscheiden.

Polak, Rainer (2014) Die Djembe. Eine Trommel aus Westafrika im Kontext der Globalisierung.
In: Gyula Racz und Hermann Schwandner (Hg.), Das grof3e Buch der Schlagzeugpraxis. Regensburg: ConBrio, 219-39.

Begleitpatterns

Die Patterns der Begleit-Djembe sind in der Regel nur ei-
nen halben metrischen Zyklus lang und werden fiir die
Dauer des Stiickes ohne jegliche Variation wiederholt.’
Oftmals betont die melorhythmische Gestalt den me-
trischen Grundschlag; so auch im Fall des Stticks ,Soli®/
ySuku® (Notenbeispiele 1 und 2). Die malische Variante
unterscheidet sich von der guineischen durch einen zu-
satzlichen Bass-Schlag.

Die hier verwendete Notationsweise beruht auf dem
Time-Unit-Box-System, das in der afrikanistischen Mu-
sikethnologie zur Transkription von Perkussionsensem-
bles entwickelt wurde (vgl. Grupe 2005). Sie zielt auf
eine tbersichtliche Darstellung von Polyrhythmen und
ihrer Relation zum Metrum. Im Fall des Stiicks ,Soli/
,Suku“ handelt es sich um einen metrischen Zyklus von
vier Grundschligen (Beat), die jeweils durch drei schnelle
Pulse unterteilt sind. Die Késtchen stellen die schnellen
Pulse dar, die Rauten den Beat. Die rhythmische Struk-
tur der Patterns geht aus der Platzierung der Symbole fiir
die Anschlagarten unmittelbar hervor; die Angabe von
Noten- und Pausenwerten ist tberflissig. ,B“ steht fiir
Bass, ,T“ tur Tone und fur ,S* fur Slap.

Es gibt durchaus Afrikanisten, die das herkdmmli-
che Notationssystem bevorzugen. Kofi Agawu (2006)
pladiert dafir, die westafrikanischen 4-Beat-Zyklen mit
terndrer Subdivision als 12/8 zu notieren; die Dauer des
Beats entspricht dann einer punktierten Viertelnote.
David Locke (1987, 2010) verzichtet auf Haltebogen und
markiert den Beat, sofern nicht durch einen Schlag re-
alisiert, mit Pausenzeichen. Die Patterns des Notenbei-

9 Der metrische Zyklus umfasst in der Regel vier Grundschlége,
die jeweils durch entweder drei oder vier schnelle Pulse un-
terteilt werden. Siehe Polak (2010) zur afrikanistischen Met-
rumstheorie und zur Metrik von Djembe-Musik.

* ¢ + ¢ Metrum (4-Beat/12-Puls)
S T | S S T | S Begleit-Djembe
T|T|S S S S Lead-Djembe

. . 3 . Metrum (4-Beat/12-Puls)
S T S B S T S B Begleit-Djembe
TI|T S T S T |S B S Lead-Djembe

A Notenbeispiel 2: Djembe-Patterns fiir Suku im Regionalstil Bamako
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A Notenbeispiel 3: Djembe-Patterns fiir Soli (identisch mit Notenbeispiel 1) als 12/8 notiert. Voller Notenkopf: Tone; Kreuz: Slap

spiels 1 wiirden dann wie oben abgebildet geschrieben
(Notenbeispiel 3).

Leadpatterns

Die Lead-Djembe verfugt fir jedes Stiick tiber eine An-
zahl Patterns, deren Variation, Wechsel und Reihung
die musikalische Form prégen. Viele Lead-Patterns er-
strecken sich tber einen metrischen Zyklus, werden
aber durch Variation oftmals zu liangeren Phrasen aus-
gebaut. Die Notenbeispiele 1 und 2 (siehe links) geben
ein weit verbreitetes Lead-Pattern fur ,Soli’/, Suku® wie-
der. Dieses gewinnt seinen Drive aus der durchgehenden
Offbeat-Phrasierung: Jeder dritte Puls jedes Beats wird
mit einem Slap markiert. Zwei Tones auf dem ersten und
zweiten Puls des ersten Beats setzen den melodischen
Hauptakzent. Wie schon im Fall des Begleitpatterns, ist
die Bamakoer Variante rhythmisch dichter und melo-
disch differenzierter.

Ensemble, Polyrhythmus
und Form

Djemben begleiten Xylophone, Querfléten und andere
Instrumente, doch meist treten sie in Perkussionsensem-
bles auf. In der stidlich von Bamako gelegenen Region
Manden sind Orchestrierungen mit zwei Djemben und
ein bis zwei Dununs die Regel (Video 1). Die Dunun ist
eine beidseitig bespannte Zylindertrommel aus Holz oder
Blechfassern. Sie wird mit einem Stock gespielt; manche
Typen sind zusétzlich mit einer Eisenglocke versehen. In
den folgenden Notenbeispielen steht ,O“ fiir den offenen
und ,—“ fiir einen gepressten bzw. geddmpften Klang der
Dunun. Das Zeichen fiir den Anschlag einer Eisenglocke
ist ,x“

Das kleinste Ensemble, ein Duo aus einer Djembe
und einer kleinen, besonders leichten Dunun mit Zie-
genhaut, zahlt zu den Spezialititen des Bamakoer Stils
(Musikbeispiel 2, Video 2). Eine Besonderheit der Region
Hamanah im nordéstlichen Guinea ist das Quintett aus
zwei Djemben und drei Dununs mit Rindshaut, davon
zwei mit Glocke (Musikbeispiel 1). Auf der Basis dieses
Stils entwickelten die guineischen Nationalballette noch
grofere Besetzungen.

Hamanah

Der Regionalstil aus Hamanah ist durch klangliche
Differenzierung und polyrhythmische Komplexitat ge-
kennzeichnet. Das beginnt bei den Begleitstimmen: Das
Pattern der kleinsten Dunun (Kenkeni oder Kensedenin
genannt) markiert die Off-Beats zwischen Grundschlag 2
und 3 sowie 4 und 1. Die rthythmische Figur ist mit jener
der Begleit-Djembe maximal verzahnt. Beide Patterns
werden mit einem mafivoll ,breiten“ Timing gespielt,
das heifSt, die zwei Schldge jeder Gruppe aufeinanderfol-
gender Noten weisen einen Abstand auf, der grofler ist
als der metronomisch erwartbare. Diese Kombination
und Phrasierung beider Patterns ergibt einen nach vorne,
auf die Beats 3 und 1 hin gerichteten Drive (siehe Noten-
beispiel 4 auf der folgenden Seite).

Die Lead-Djembe weist im Hamanah-Stil meist ein
sehr pragnantes Klangbild auf. Eine tiefere Stimmung
und langer Nachklang, wie er etwa im Bamakoer Duo
fur willkommene Fiille sorgen kann, wére hier abtrég-
lich. Die Patterns erscheinen oft als voneinander abge-
setzte Phrasen; das zyklische, fortwéhrend blindige An-
einanderreihen der Notengruppen, wie es typisch ist fur
das Spiel im Bamakoer Duo mit seiner diinnen Textur,
ist in Hamanah nicht tblich.

Das Timing der Lead-Djembe ist oftmals von einer
merklich ungleichmifigen Unterteilung des Grund-
schlags gepragt. In Anlehnung an das Swing-Feeling der
Achtel im Jazz (lang:kurz) bezeichne ich diese Struk-
tur mikrorhythmisch asymmetrischer Gestaltung als
ySwing“. Das Muster der Dauernvariation im Stiick
,Suku® ist |kurz:lang:lang|.!® Es dhnelt damit dem
Swing der Viertel im Wiener Walzer (kurz:lang:mittel),
betrifft allerdings die schnelle Pulsation (vergleichbar
den Achteln des Jazz oder Sechzehnteln im Funk).

Der Swing der Lead-Djembe harmoniert reibungslos
mit der breiten Phrasierung der Begleitpatterns. Djem-
be-Spieler machen ihn sich gern auch agogisch zunutze,
indem sie durch punktuell besonders starke Auspragung
den Schlag auf dem ersten Off-Beat so nahe an den Schlag
auf dem vorangehenden Beat heranziehen, dass beide zu-
sammen als Flam gehoért werden kénnen (vgl. Musikbei-

10 Vgl. Beer (1991) und Polak (2010).
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. . 3 3 Metrum
) T ) S T ) Begleit-Djembe
o (0] (0] (0] Begleit-Dunun (Kenkeni)
S S T | T T T ) Lead-Djembe
X X X X X X X Glocke
o - - (0] Lead-Dunun (Sangban)
X X X X X X X X Glocke
(0] (0] (0] (0] o (0] Bass-Dunun (Dununba)
. . . . Metrum
S T S S T S Begleit-Djembe
o (0] (0] (0] Begleit-Dunun (Kenkeni)
S S S S Lead-Djembe
X X X X X X X Glocke
(0] (0] o (0] o Lead-Dunun (Sangban)
X X X X X X X X Glocke
(0] (0] (0] (0] o (0] Bass-Dunun (Dununba)

A Notenbeispiel 4: Variation eines Themas iiber zwei metrische Zyklen fiir Soli im Regionalstil Hamanah (vgl. Musikbeispiel 1,

00:52-00:55 min; Beginn des Themas bei 00:45 min, abrufbar unter www.conbrio.de/schlagzeugbuch)

spiel 1, 01:04-01:07 min); besonders starker Swing kann
rhythmisch-metrische Ambiguitét hervorrufen.

Die Dunun mittlerer Gréfle und Stimmung wird
Sangban genannt. Der Glocken-Part der Sangban dient
oftmals der Orientierung der anderen Ensemblemit-
glieder, dhnlich einer Timeline oder Clave in den Mu-
sikformen der westafrikanischen Kiiste, Zentralafrikas
oder der Cubas. Allerdings wird die Sangban-Glocke
keineswegs ostinat gespielt, wie es fiir Timelimes im
klassischen Sinne notwendig ist. Vielmehr schlielt der
Sangban-Part improvisatorische Freiheiten ein und teilt
sich mit der Lead-Djembe die Rolle der Formgebung
und Solistik. Ahnlich wie die Lead-Djembe variiert und
wechselt sie ihre Patterns. Glocke und Trommel spielen
dabei stets synchron, das heifSt, die Glockenfigur stellt
eine rhythmisch dichtere Ausformung des Trommelpat-
terns dar. Die grofite der drei Zylindertrommeln heifst
Dununba (,,grole Dunun®). Ihre Membran aus Kuhhaut
(45-55 cm) wird mit einem schweren Holzschldgel ange-
schlagen. Thre Rolle ist meist, die Patterns der Sangban
zu verdichten oder variierend auszuschmiicken.
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Die kleineren Ensembles in Mali bieten ein weniger dif-
ferenziertes und dichtes, dafiir umso transparenteres
Klangbild. Die Dunun-Patterns werden meist nur in ge-
ringem Ausmafs variiert und gewechselt. Umso deutli-
cher treten im Djembe-Spiel der thematische Bezug zur
Dunun und die Nuancen des Timings und der Klangfar-
ben hervor. Der Swing ist oftmals stark ausgeprégt.

Ich mochte das folgende, letzte Beispiel dieses Auf-
satzes dazu nutzen, etwas zur musikalischen Form zu
sagen. Sehr héufig, und nicht zu unrecht, betonen eu-
ropdische und amerikanische Analysen afrikanischer
Musik deren zyklischen oder repetitiven Charakter.
Das sollte aber nicht missverstanden werden. Selbstver-
standlich gibt es beispielsweise in der Djembe-Musik
eine bewusste Gestaltung musikalischer Formen jenseits
der doch sehr kurzen, jeweils nur wenige Sekunden dau-
ernden Einheit des metrischen Zyklus. Die Begeisterung
fur das zyklische Moment in der afrikanischen Musik
sollte uns nicht dazu verleiten, syntaktische Strukturen



und thematische Entwicklungen aufler Acht zu lassen.
Ich habe bereits den Aspekt der Variation erwédhnt. Im
Notenbeispiel 4 sind Variationen der Lead-Djembe und
Sangban dargestellt, die aus einem einfachen Pattern
komplexere Phrasen erzeugen. Weit schwieriger darzu-
stellen und auch zu erlernen und aufzufithren sind die
manchmal flieBenden, manchmal markanten Wechsel
und Sequenzen verschiedener Patterns, aus denen lange-
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re Formteile entstehen. Diese Formteile sind zur Gestal-
tung des Aufbaus von Stiicken unerlésslich, ganz gleich,
ob im Tanzfest, auf der Bihne oder im Klassenzimmer.

Das auffalligste syntaktische Gestaltungsmittel der
Djembe-Musik ist die musikalische Steigerung der kur-
zen, individuellen Tanzsoli durch rhythmische Verdich-
tung (franz. échauffement) und dann der Abschluss mit
einem kurzen Break (blocage).

Metrum

Lead-Djembe

(o] Dunun

Metrum

Lead-Djembe

(0) - - (0)

(0] Dunun

Echauffement, Phase 1

Metrum

Lead-Djembe

Dunun

Metrum

Lead-Djembe

Dunun

Metrum

Lead-Djembe

Dunun

Metrum

Lead-Djembe

Dunun
Metrum

S |S T T S | S S S | S S Lead-Djembe
(0] - - (0] (0] Dunun
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Metrum

Lead-Djembe

Dunun

Metrum

Lead-Djembe

Dunun

Metrum

Lead-Djembe

Dunun
Metrum
S | S S S | T T S |S S S Lead-Djembe
(0] (0] (0] (0] - Dunun

Abschlag

S S S S S SS

(0) (o} (o} (0) (0) (o}

A Notenbeispiel 5: Echauffement und Blocage in ,Suku”, Regionalstil Bamako/Manden (vgl. Video 1, 00:39—00:55 min)
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Verzeichnis der Begleitmedien

(abrufbar unter www.conbrio.de/schlagzeugbuch)

> Video 1: Djembe-Festmusik. Titel: Suku. Lead-Djembe:
Amadi Konaté; Begleit-Djembe: Drissa Kone; Dunun:
Siaka Kuyate. Gesang und Tanz: Frauen aus Kourouba.
Aufnahme: Rainer Polak, Kourouba (Mali), 2007.

> Video 2: Djembe-Demonstration im Regionalstil
Manden (Mali). Titel: Suku. Djembe: Jali Madi Ku-
yate; Dunun: Madu Jakite. Aufnahme: Rainer Polak,
Bamako (Mali), 2007.

> Musikbeispiel 1: Djembe-Studiomusik im Regionalstil
Hamanah (Guinea). Titel: Soli. Musiker: Lead-Djem-
be: Famoudou Konaté; Begleit-Djembe: Ibro Konaté;
Sangban: Mfamouri Dama; Dununba: Daouda Kou-
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