7.2 Musik in Bolivien

Schillerbuch S. 95

Voraussichtlich bengtigte Unterrichtsstunden: 8-10
Méglichkeiten der Vorarbeit: Kap. 6.2 aus 7/8
Hérbeispiele: H140 - H 159

Didaktisch-methodische Anmerkungen

Als 'Einstieg’ empfiehit es sich, einmal H 140, H 141 und
H 144 vorzuspielen, und damit eine Art brainstorming zu
initiieren (Wo habt ihr die Musik schon einmal gehért?

Was stellt ihr euch beim Horen vor? Aus welchem Erdteil

stammen die Beispiele? Woraus kann man dies schlie-

Ben?). Bei ernsthaftem Vorgehen sollte der Lehrer sich

erst selbst folgende Fragen beantworten:

- Welche Beispiele gefalien mir nicht?

- Warum ist das so?

- Darf ich dieses Urteil auf meine Schiiler projizieren?

- Kommt es bei der Auseinandersetzung mit auBereuro-
paischer Musik auf persénliches Ge- oder MiBfalien
an?

- Welche musikalischen und sozialen Lernziele lohnen
sich unabhéngig von diesen Fragen?

Im Zusammenhang damit miiten dann auch die ersten
Fragen des Schilerbandes bearbeitet werden. Wir
selbst kénnen viele Argumente zur Beschaftigung mit
auBereuropdischer Musik liefern, halten dies aber im
Rahmen eines Unterrichts nicht fiir opportun, der zu-
mindest in dieser Phase wesentlich von der Eigenmoti-
vation der Schiiler gesteuert werden soll. Im iibrigen ist
die Diskussion solcher Fragen durchaus eine ganze
Schulstunde wert, vorausgesetzt man gibt auch die
eine oder andere musikalische Kostprobe.

Danach kann die Entscheidung, ob man das vorliegen-
de Kapitel mit den Schiilern sukzessiv ‘abarbeitet' oder
daraus auswahlt, sinnvoller getroffen werden. Unserer
Erfahrung nach hangt der Erfolg einer solchen Unter-
richtsreihe entscheidend von der Einstellung des Leh-
rers ab: Wie tolerant verhéit er sich selbst gegeniiber an-
deren asthetischen Erscheinungen und wie nachsichtig
gegeniiber den erlernten, oft sehr krassen Urteilen der
Schiller? Wie nachdriicklich insistiert er auf Lésungen
der durch Fragen und Aufgaben aufgeworfenen Proble-
me und vieles andere mehr.

Grundsétzlich muB beim Behandeln von auBereuropi-
scher Musik in den Schulen in Betracht gezogen wer-
den, daB8 auf so wenigen Seiten fiir die Schiiler nur die
notwendigsten Informationen gegeben werden kdnnen.
Das gewahite Verfahren liegt im beispielhaften Vorge-
hen, durch das, exemplarisch an einem Typus von Mu-
sikinstrumenten und in der Eingrenzung auf jeweils eine
Region, Prinzipielles zur Musikbetrachtung fremder Kul-
turen dargestellt wird.

Am Beispiel eines bolivischen Fiétenspiels sollen im ein-
zelnen folgende Themen behandelt werden:

t. Ethnische Gruppen: Indios, Cholos, WeiBe und
andere.
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2. Instrumentenkunde: Die Panflte (mit gedackten
Rohren).

3. Spieltechnik: Die alternierende Spielweise (Hoque-
tus).

4. Tonskala: Die halbtonlose (anhemitonische) Pentato-

nik.

Tradierung: mindliche (orale) Tradition.

Notationskunde: System der Zahlennotation.

Musikalischer Kontext: Prozessionsmusik.

Tanz: Formationen.

Analyse: musikalische Form.

cmNo o

Diese neun Punkte bilden insgesamt die wichtigsten
Bausteine ethnomusikologischer Betrachtungsebenen,
die wir hier nur ausschnittsweise behandeln kénnen. Sie
dienen der Analyse des in der Feldforschung dokumen-
tierten Quellenmaterials (Ton-, Bild-, Interview- und Pro-
tokolldokumente), die ihrerseits normalerweise in Bezug
gebracht werden zu ethnologischen, ethnohistorischen
und archeologischen Quellen.

1. Ethnische Gruppen

Das Thema ist eingegrenzt auf eine bolivianische Bevél-
kerungsgruppe, die Quechuas (sprich: Ketschuas), die
im Andenhochland leben. Mehr als die Halfte der rund
fiinf Millionen Einwohner Boliviens sind Indios, vor allem
Quechua und Aymara (sprich: Aimara) sprechende Cam-
pesinos (=Bauern). Sie bilden neben den Mestizen
(Mischlinge zwischen Indios und WeiBen) und der Ober-
schicht, Nachkommen der spanischen Kolonisatoren,
den gréBten Teil der Bevolkerung.

"Die Kreolen (‘criollos’) sind die in Sidamerika gebore-
nen Nachfahren spanischer Einwanderer. Vor der gro-
Ben Revolution traten sie als Grund- und Minenbesitzer
auf. Heute streben sie mit Vorliebe traditionelle Be-
schaftigungen in Verwaltung und Politik, als Militars und
in den freien akademischen Berufen an. Der Handel mit
gehobenen Giitern sowie Import und Konsumgiiterindu-
strie liegen dagegen Uberwiegend in der Hand jiingerer
europaischer, namentlich deutscher Einwandererfa-
milien.

Die Cholos sind kulturelle Mischlinge, die seit der Ko-
lonialzeit zwischen den kreolischen Stadtern und der
indianischen Landbevolkerung die wirtschaftlich ver-
mittelnde Stellung einnehmen. Rassisch gesehen kann
es sich bei den Cholos um hellhdutige Mestizen oder
auch um fast reinrassige Indianer handeln. Entschei-
dend sind ihre kulturellen Eigenheiten, wie doppelte
Sprache (Spanisch und Quechua bzw. Aymara), be-
sondere Formen der religibsen und medizinischen Pra-
Xis und - bei den Frauen - die altertimliche Kleidung, die
der spanischen Tracht des 18. Jh. entlehnt ist. lhnen
bieten sich heute in Handel und Verkehr auBergewdhn-
liche Aufstiegschancen. Denn die Kreolen haben ihre
Abneigung gegen praktische Tatigkeiten noch nicht
tiberwunden, so daB den Cholos das weite Feld von Indu-
striearbeit, Handwerk, Kieinhandel und Transport tiber-
lassen bleibt.

Fir die nichtstadtische Bevélkerung wird seit der Revo-



iution von 1952 die friher geldufige Bezeichnung indio
(Indianer) als abwertend empfunden und dafiir der Be-
griff campesino (Landbewohner) verwandt. Damit wird
aber keine Aussage zur rassischen Einordnung der Be-
treffenden als Indianer oder Mestizen gemacht. Wegen
seiner ungenigenden Spanischkenntnisse ist der Hoch-
land-Campesino den Ubervorteilungen der Handler-Cho-
los ausgeliefert. Er wird von ihnen zudem wegen seiner
teils altertiimlichen Kleidung und seiner mangelnden Bil-
dung als riickstdndig angesehen. Daraus wird ersicht-
lich, welcher Anstrengungen es bedart, wenn ein Cam-
pesino in der Stadt seBhaft und im Milieu der Cholos
aufgenommen werden mdchte.” (aus W. Schoop: Die
bolivianischen Departementszentren im Verstadterungs-
prozess des Landes, Wiesbaden 1980, S. 186).

Bolivien umfaBt eine Flache von rund 1,1 Mill. gkm, ist also
mehr als viermal so groB wie die Bundesrepublik. Die Mu-
sik dieses Landes ist so unterschiedlich wie seine be-
siedelten Zonen: das Andenhochland mit 2000 bis 4000
m.{.M.; die fruchtbaren Valles, FiluBtaler bis zu 2000
m.U0.M., die Yungas, die groBen tiefgelegenen tropischen
Wilder und die Pampas, bis nur wenige Meter iiber dem
Meeresspiegel (vgl. Abbildungen 1 bis 3, S.100/101).

Die eigenstandige Musik der Indios umfaBt vor allem ver-
schiedene Flbteninstrumente (Pan-, Kerb- und Kern-
spaltfiéten) und eine groBe Anzahl unterschiedlichster
Schlaginstrumente (groBe und kleine Trommeln und
Rassein). Die Musik der Mestizen wiederum kennt insbe-
sondere akkulturierte Saiteninstrumente, wie Gitarre
und den Charango (&hnlich einer kleinen Gitarre mit finf
Doppelsaiten), neben den sehr beliebten Blechblasin-
strumenten europaischer Herkunft (Banda-Musik: Blech-
musikkapellen). Daneben existieren aber in den Stidten
auch gréBere und kleinere Musikgruppen, die die ein-
heimische Musik zum Teil stilisiert und asthetisiert ha-
ben, und in La Paz, Cochabamba und anderen groBen
Stadten gibt es auch Sinfonieorchester. Rundfunk und
Fernsehen verbreiten sich immer mehr, widmen sich
aber nur spérlich den einheimischen Traditionen der In-
dios. Es ist nicht zuletzt auch ein Anliegen der Musik-
ethnologie, den Bestand der alten Musiktraditionen zu
dokumentieren, um deren Vielfalt und Andersartigkeit
zur Wertschatzung zu bringen und im einzelnen, gerade
auch Uber die Musik, den Dialog mit anderen Kulturen zu
fordern.

Man muB sich vor Augen halten, daB wir uns hier nur mit
der Musik der Indios aus dem Altiplano (vgl. SB Abb.1)
befassen, zunichst sogar nur mit einem Typus von Mu-
sikinstrumenten, den Julajulas. Die Panfléten sind wohl
die charakteristischsten Musikinstrumente im andinen
Hochland. Es gibt sie in groBer Anzahl, allein in Peru
kennt man mehr als 70 verschiedenartige Panfléten-
typen. Das Beispiel der Julajulas soll zeigen, wie autoch-
thone Musikinstrumente im Ensemble gespielt werden.
Sie gehéren zu den einfachsten und wohl auch traditio-
nellsten Panflétentypen Boliviens.

2. Instrumentenkundliche Aspekte

Die Panflote Julajula setzt sich aus Panpfeifen zusam-
men, deren untere Enden geschlossen, d.h. gedackt
sind. Das Prinzip des Anblasens 148t sich leicht auf
einer Flasche vorfiihren oder aut einem alten Hohl-
schlissel. Zur Demonstration eignet sich auch ein Pla-
stikrohr, das unten mit einem Korken verschlossen
wird. An verschieden langen Plastikrohren 148t sich das
Teilungsverhaltnis gut vorflihren: Ein halb so langes
Rohr klingt eine Oktave hoher usw.. Zusétzlich kann an
einem Rohr, das ca. 20 cm miBt, demonstriert werden,
daB durch Uberblasen der Panpfeife bei der gedackten
Réhre nur die ungeradzahligen Naturténe erklingen, d.h.
also neben dem Grundton, der zugleich der erste Natur-
ton ist, erhdlt man bei starkerem Anblasen den dritten
Naturton (Duodezime: Oktave + Quinte), bei noch
stérkerem Anblasen den flinften Naturion, (d.h. die
Septendezime: Doppeloktav + kleine Terz). Ist der
Grundton ¢, so ergeben sich folgende Uberblasténe:

¢’ = Grundton = 1. Naturton
g~ = erster Uberblaston = 3, Naturton
e’= zweiter Uberblaston = 5. Naturton
Notenbeispiel 1

o

=

Das Panflétenpaar Julajulas mit dem drei- und vier-
rohrigen Instrument kann eventuell mit Bambusrohren
selbst nachgebaut werden. Wegen der selbst zu bestim-
menden Mensur eignen sich Plastikrohre unter Um-
standen sogar besser, da sich die hier zu kaufenden
Bambusrohre mit gréBerem Durchmesser schlechter
anblasen lassen. Die Erklarung der Zusammenhange
von Tonlange und Tonhdhe kann aber auch an der
Saitenteilung erfolgen (am besten eignet sich dazu ein
Monochord). Bei der Abstimmung muB der Lehrer den
Schiilern natiirlich helfen. Es ist darauf hinzuweisen,
daB die originalen Musikinstrumente der Indios nicht
gleichschwebend temperiert gestimmt sind und daB die
Instrumente je nach Anblaswinkel auch etwas verander-
te Tonhéhen wiedergeben kénnen. Eine ‘reine’ Stim-
mung in unserem Sinne gibt es nicht. Die Tone der bei-
den Instrumente vergleiche man mit der Abbildung des
Schilerbandes (S. 96). Die Instrumentennamen Arca
und Sanja, aber auch ihre GréBenbezeichnungen wie
Machu, Mala usw. werden in verschiedenen Regionen
Boliviens bisweilen auch mit anderen Termini belegt. Im
einzelnen variieren zudem auch die abgestimmten

Tonhdhen unterschiedlicher Ensembles, da man
insgesamt nicht von einer absoluten Stimmung
ausgehen kann.
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Abb.1
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Das Territorium der lateinamerikanischen Republik Bolivien erstreckt sich von den hdchsten Anden-
gipfeln hinunter bis in die &quatorialen Walder.

Flache: 1 098 600 gkm (mehr als viermal so groB wie die Bundesrepublik Deutschland).

Wichtigste Stadte: La Paz (faktische Hauptstadt), Sucre (Hauptstadt It. Verfassung), Cochabamba, Santa
Cruz, Potosi, Trinidad.

Bodenschitze: Minen (Silber, Zinn, Wolfram, Gold, Zink, Kupfer), O und Reichtum der Wilder
(Kautschuk, kostbare Holzer).

Bevélkerung: ca. 5 Millionen Einwohner.

Wichtigste Sprachen: Spanisch (offizielle Sprache), Quechua (ehemalige Sprache der Inkas), Aymara und
zahlreiche andere Indiosprachen.
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Abb.2 Landschaften Boliviens
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(aus: G. und E. Méller, Goldstadt-Reisefihrer Bolivien, Pforzheim 1975, S.15)
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Tierra Nevada = Schneezone  Tierra Helada = Frostzone
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Tierra Caliente = heiBe Zone
(aus: G. und E. Moller, Goldstadt-Reisefiihrer Bolivien, Pforzheim 1975, S.17)
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3. Spieltechnik

Die wechselweise Spieltechnik nennen wir Hoquetus.
Dies ist ein Terminus aus der abendlandischen Kunstmu-
sik und bezeichnet das alternierende Spiel zwischen
zwei oder mehr Musikern (Sangern) oder zwei Musiker-
bzw. Sangergruppen. Der Begriff selber - hoquetus
auch (h)oketus und (h)ochetus - ist eine latinisierte
Form aus dem altfranzésischen 'hoquet’, das womdglich
onomatopoetisch das 'Schlucken’ nachahmt. Es ist
damit die truncatio vocis (Verstimmelung, Zerschnei-
den der Melodiestimme) gemeint. Der friiheste Beleg
findet sich bei Franco von Kéin, der den Hoquetus als
eine Art Gesang bezeichnet, bei dem die eine Stimme
pausiert, wahrend die andere spielt, und umgekehrt.
Eventuell kann auf solche europdischen Beispisle
verwiesen werden, so z.B. auf den "Double Hoquet™ von
Guillaume de Machault (1300 - 1377) auf der LP: Messe
de Nostre Dame und Motette; Telefunken: Das alte
Werk, SAWT 9566-B; 6.41125 AS; oder auf das "Sanc-
tus amen" auf gleicher Platte. Es lohnt auch den
Hinweis auf russische Hornmusik (rogowaja musyka),
in der seit 1751 jeder Spieler fir einen Ton, héchstens
aber fur deren drei zustandig war. Auf dem Hoéhepunkt
dieser Spieltechnik umfaBte ein solches ‘Blasorchester’
30 bis 50 Ausfithrende mit bis zu 80 Instrumenten (ein
Spieler hatte bisweilen zwei bis drei Hérner zu blasen).
Der Tonumfang dieses Orchesters betrug dann vierein-
halb Oktaven. Das Prinzip des Hoquetierens findet sich
aber auch in anderen Kuituren, so z.B. bei Panfidten-
und Trompetenensembles Afrikas.

Das wechselweise Spiel der bolivianischen Instrumente
Sanja und Arca wird im Notenbeispiel auf der nachsten
Seite im Unterschied zur Notation im Schilerband auf
zwei Stimmen verteilt (Hoquetus-Notation).

4, Tonskala

Die Melodie der Julajulas erstreckt sich innerhalb einer
anhemitonischen (halbtonlosen) Pentatonik dber eine
None. Es empfiehlt sich, die sieben Geristténe von
oben nach unten zu schreiben, da die Melodie des-
zendent (fallend) ist. Hinzu kommt, daB die langsten
Panpfeifen vom Spieler aus jeweils auf die rechte Seite
hin gehalten werden, d.h. also mit anderen Worten, die
héchsten Tone sind links vom Spieler. Die rdumliche
Tonorientierung ist bei den bolivianischen Panfléten
demgemdB genau das Gegenteil von der etwa des
Klaviers, wo die tiefsten Téne links liegen.

Da die Instrumente Sanja und Arca je nach Region und
Ensemble auf verschiedene Grundtdne gestimmt sind,
kénnen die Notenbeispiele von der absoluten Tonhdhe
auch einmal abweichen. Die Transkription von H 148
stimmt jedoch mit der gehérten Musik aus dem Kanton
Viluyo (Departement Oruro) iiberein.

Neben der Notwendigkeit, sich bewuBt zu machen, was
man spielerisch auf diesen sieben Tonen der haibtonlo-
sen Funftonskala erarbeiten kann, solite hier klar umris-
sen werden, daB in der miindlichen Uberlieferung immer
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Anderungen an der Melodie vorgenommen werden kén-
nen, solange sie nicht schriftlich fixiert sind. Wir wollen
es der Situation (berlassen, ob dieses Problem nun ver-
tieft und generalisiert werden soll (vgl. auch Punkt 5).

5. Mindliche Tradierung

Kennzeichen unserer europaischen Kompositionsweise
ist die Unveranderbarkeit einmal aufgeschriebener Mu-
sik (die sogenannte 'Interpretation’ 148t im Vergleich zu
den auBereuropédischen Maoglichkeiten nur winzige Nu-
ancen zu). Fast alle auBereuropaischen 'Kompositio-
nen' leben aber davon, daB die Interpreten auch die Me-
lodie, je nach Situation, in gewissem Umfange veran-
dern, abandern und erweitern, so daB3 sich reizvolle Va-
rianten ergeben kénnen. Man kénnte sich - auf den
Verlauf unserer schriftlich festgelegten Impulse bezo-
gen - auch fragen, ob die Schiler chne die fixen An-
weisungen oder unter der erweiterten Aufgabenstellung,
die erfundene Melodie aufzuschreiben, nicht etwas
ganz anderes mit den sieben TGnen angestelit hatten,
usw. - Die miindliche Tradition (auch orale Tradition) ver-
lauft nicht Uber den Zwischentrager des Notenbildes
(die Theorie des Notensystems, der Tonskalen und des
Satzes sind demgema&B nicht notwendig). Konstitutiv
bei der miindlichen Tradierung bleiben die aurale (ge-
hérsmaBige) Rezeption, die memorale Speicherung (Ge-
dachtnisleistung), aber auch die Aspekte der taktilen
(Uber die Korpersprache vermittelten) Spielanweisun-
gen.

6. Notationskunde

Wahrend in der europadischen Komposition das Noten-
bild praktisch eine Vor-Schrift fir die Interpreten dar-
stellt, also praskriptiv ist, kann die Funktion der Noten-
umschrift nach Gehér (Transkription) eine Nach-Schrift,
also deskriptiv sein. Das Notenbeispiel im Lehrerband
dekodiert auf deskriptive Weise die Art der Spielweise
(Partitur) im Unterschied zu der fir die Schiiler eher
préaskriptiv zu verstehenden Transkription, die eine Vor-
gabe fur den gehérsmaBigen Nach-volizug beinhaltet.
Generell muB man beriicksichtigen, daB jede Tran-
skription eine Vereinfachung darstellt (wir kdnnen nicht
18 Instrumente in all ihrer Variabilitdt exakt aufschrei-
ben, sondern begnigen uns mit ungeféhren Tonh&hen
und vereinfachtem Rhythmus). Die Vorzeichen sind im
ersten Notenbaispiel des Schilerbandes (S.97), bzw.
im Notenbeispiel 2 (S.103) des Lehrerbandes aber auch
deshalb anders angeordnet, weil wir die Ubliche Assozi-
ation an A-Dur vermeiden missen: Das Dur-Moll-Sys-
tem existiert hier nicht. Man sollte die Schiiler selbst
iiberlegen lassen, ob es einen Grund fur diese Vorzei-
chen-Anordnung, ebenso aber auch fiir die nur ange-
deuteten Taktstriche gibt. Die Aufgaben zu Noten-
beispiel 2 im Lehrerband sollen die Schiiter zu ahnlichen
Erkenntnissen anleiten. Die Anordnung der Notenzeilen
legt eine relativ eindeutige Interpretation des formalen



Notenbeispiel 2 (zu H 145 und Abb.4)

Julajulas (Bolivien, Departement Oruro)

Transkription: M.P. Baumann

d =122

1

arca
sanja

Da capo

Form: AABBC
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Aufbaus nahe. Ob dieser schlieBBlich mit A - B - C
gekennzeichnet wird oder anders, ist fir die grund-
satzliche Erkenntnis unwesentlich. Da die Lange des
Stiickes sich nach der Dauer der Prozession richtet, die
Indios jedoch nur am Ende von Teil C abbrechen, liegt
hier auch ein echter 'Zyklus' vor.

Es lohnt ein Lehrer-Schiiler-Gesprach (iber &hnliche
Funktionen "unserer” Musik (auch etwa des Musikhd-
rens bei Prozessionen oder beim Erledigen der Hausaut-
gaben etc.).

Dieses Thema kdnnte ausgeweitet werden, da man sich
evil. im Zusammenhang mit Kap. 1 vielleicht Uber Fra-
gen funktionaler und funktioneller Musik unterhalten
méchte. Dabei kdnnte man zuriickgreifen auf Kap. 1.3
sowie folgende zusétzliche Literatur:

Eggebrecht, H.H.: Funktionale Musik. In: Archiv f.
Musikwiss., XXX Jg. 1973, (S. 1 - 25)

Ramseyer, U.: Soziale Bezige des Musizierens in
Naturvolkkulturen, Bern und Miinchen 1970

Werden die Julajulas Arca und Sanja nachgebaut und
gibt man dem dreiréhrigen Instrument die Ziffern eins bis
drei von links nach rechts (bzw. von oben nach unten)
und der anderen Panflote entsprechend die Ziffern von
eins bis vier, so kénnen die Schiler nach der unten ab-
gebildeten Zahlennotation die Melodie nachspielen. Die
Indios kennen zwar selber keine Notation, aber im
stadtischen Bereich wurde diese Art in jingster Zeit ent-
wickelt und fir einheimische Instrumente benutzt. Der
Rhythmus ist damit allerdings nicht erfaft, es setzt also
voraus, daBB man die Horerfahrung schon gemacht hat.

7. Zum musikalischen Kontext

Die Julajulas werden zu verschiedenen Festen gespielt.
So an der 'Fiesta de la Virgen del Carmen' (14. Sept.),
der 'Fiesta de Santiago’ (25. Juli) oder an der 'Fiesta de
la Virgen de Asunta' (15. August). Das Beispiel (H 145
bzw. 149), das in einer Tonaufnahme von einer Indio-
gruppe aus dem Kanton Viluyo (im Departement Oruro)
stammt, steht im Zusammenhang mit Festlichkeiten in
der Trockenzeit. Es ist die Zeit nach der Ernte, wo die
Bauern aus den umliegenden Siedlungen in zwei bis drei
Tage dauernden Pilgerméarschen in das nachst gréBere
Dorf wandern, wo eine Kirche steht. Diese Kirchen sind
heute meist verwaist, und nur einmal im Jahr taucht ein
Priester (meist am Tage der Schutzpatronin des Dotfes)
auf, um hier die Messe zu lesen. Gleichzeitig werden
auch Hochzeiten und Taufen durchgefihrt.

Die Fiestas sind eine Mischung aus christlichen und
nicht-christlichen Glaubensvorstellungen. So vermen-
gen sich etwa Glaubensinhalte der vorspanischen Zeit
im Kult um die Pachamama (indianische Erdgéttin) mit
der Vorstellung der durch die spanische Missionierung
eingefiihrten Madonnenverehrung (Virgen). Ahnlich, wie
die spanischen Missionare nach der Konquista es ver-
sucht hatten, den Pachamamakult durch die Madonnen-
verehrung zu ersetzen, versuchte man auch, den
Schopfergott Wiragocha in die christliche Eingottvor-
stellung umzudeuten, ohne daB dies auch wirklich ge-
lang. Prakolumbische und christliche Traditionen sind
so im eigentlichen Sinne des Wortes eine Kultursym-
biose eingegangen.

Abb.4
A

arcalll:  [[+1 1 1 11 33 2 3 3.

sanjalV: |2 1 2 2 3 3 33 -°
B

i: -2 11 33 2 3 3.

Iv: '3 2 2 3 3 3
c

il 3 3 2 3 3 3 da capo

IV 4 3 3 4



Abb.5 Formationen der Prozession beim Einmarsch auf den Kirchplatz (1 = Fahnen der Frauen)

Figur 1 A 0/
b 5~

Figur 2
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‘ A
Figur 3 T T T -
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8. Tanz nenbild wird durch die Prozessionsmusik der Julajulas

Wéhrend der Festtage stromen aus allen Himmels-
richtungen die Indios zusammen, kiindigen sich von der
Anhdhe mit Dynamitknallern an und ziehen unter dem
Spiel der Julajulas ins Dorf ein. Vorab traben die mit dem
Lebensnotwendigsten bepackten Maulesel, angetrie-
ben vom &ltesten Indio, gefolgt von den Julajuias-Pan-
flstenspielern, die in Begleitung ihrer Frauen sind (das
Spielen von Musikinstrumenten ist im Andenhochland,
mit ganz wenigen Ausnahmen, den Mannern vorbehal-
ten). Beim Einmarsch zum Hauptplatz des Dorfes gehen
die im Rhythmus der Melodie schreitenden und spielen-
den Indios hintereinander im Gansemarsch. Das mar-
kierte, tanzerische Schreiten wird gleichzeitig durch
das seitliche Hin- und Herwiegen des Kérpers betont. In-
diofrauen schwingen dazu in Achterbewegung weiBe, ro-
te oder gelbe Fahnen. Die schlangenférmig sich vor-
wérsbewegende Kolonne der Spieler (vgl. Abb. 5, Figur
1), der Reihe nach hintereinander, am Anfang die éltes-
ten mit den gréBten Instrumenten, bis zum SchiuB die
kleinsten Instrumente und die jiingsten Spieler erschei-
nen, geht auf dem Kirchplatz im Gegenuhrzeigersinn in
einen Kreis Uber (Figur 2). Der vorderste Spieler beginnt
darauf unter einer gleichzeitigen Kehrtwendung aus
dem Kreis auszubrechen, und der Kreis geht lber in die
Uhrzeigerbewegung (Figur 3). Das ganze wiederholt
sich darauf im umgekehrten Richtungsverlauf und so
weiter. Fiir die Einhaltung des Figurenverlaufs sorgt der
Tata Mayor (Altester), der mit seiner Peitsche in der
Hand aufpaBt, daB - im wahrsten Sinne des Wortes -
keiner aus der Reihe tanzt (vgl. SB Abb. S. 97 ).

Die gleiche Musik wird auch am Haupttag des Festes
gespielt. Dabei fihnt ein Priester die Prozession an, die
um den Kirchplatz herumgeht. Das mitgefithrte Madon-

feierlich begleitet.

Nach der Prozession versammeln sich die Julajulas-
Gruppen aus den verschiedenen Dorfern. Sie spielen
noch einmal diesen Chukaru-Baile (‘wilder Tanz' = H
145 bzw. 149) und fordern sich gegenseitig damit zum
Zweikampf (Tinku) heraus, nicht ohne zuvor auch noch
eine copla (andere Melodie) gespielt zu haben, mit der
sie Gott und die Heiligen dafiir um Vergebung bitten. Der
Tinku ist eine Art sportlicher (aber auch geféhrlicher)
Wettkampf, der den Mut der einzelnen unter Beweis
stellt. Er war der eigentliche AnlaB fUr diese Musik und
wurde mit der Zeit von den christlichen Priestern etwas
‘'umfunktioniert'.

9. Formanalyse

Die Dauer der Musik steht in direkter Abhangigkeit zu
ihrer Funktion: solange z.B. das Umtanzen des Platzes
oder die einzelnen Prozessionsabschnitte wahren, so
oft werden die Formteile ‘da capo' gespielt. Die Tran-
skription (Notenbeispiel SB S.97 ) zeigt klar die drei-
fache Gliederung des Stiickes in die Melodieabschnitte
A, B und C, wobei die ersten beiden Abschnitte jeweils
wiederholt werden. Das Stiick kann allerdings nur nach
dem Durchlauf der letzten Phrase (C) beendet werden,
es weist also eine eigentliche SchluBwendung auf. Die
Schiiler kénnen aufgrund der im Notenbeispiel angedeu-
teten Anordnung auch glauben, es handele sich um die
Form A - A" - B; wenn man aber die einzelnen Phrasen in
Vorder- und Nachsatz (a-b) einteilt, kann man nur je-
weils den Nachsatz als identisch betrachten, denn die
Variante (B) unterscheidet sich um mehr als 50 Prozent
von der ersten Phrase (A).

In Vorder- und Nachsiatze unterteilt erhielten wir die
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Form:

a+b = A (Anfangsphrase)
c+b = B (Mitelphrase)

d = C (SchluBphrase)

Natirlich ist es fraglich, ob man derart minutiés auf die-
se Dinge eingehen sollte. Zwar ist diese Interpretation
vorerst nur im Interesse des EuropZers, jedoch ist sie
nur insofern subjektiv, wie dies fur jedes Erkenntnisinte-
resse zutrifft. Sie muB aber keineswegs mit der Be-
trachtungsweise der Indios Ubereinstimmen. Die zwei Ar-
ten, auBereuropdische Musik zu betrachten, konnen
unterteilt werden in:

1. eine notative, die empirisch beobachtbare, durch die
Erkenntniskriterien des Forschers vorgebildete Be-
trachtungsebene und

2. eine intentionale, kulturinhdrente Betrachtungs-
ebene, mit der die Kulturtrager ihre Musik selber ver-
stehen und interpretieren.

10. Aligemeine Charakteristika andiner Indiomusik

Indianische Ensembles bestehen (wie bei den Julajulas)
immer aus einer homogenen Instrumentengruppe, die
chorisch besetzt ist (vgl. S.110/111). Mischungen wie
bei der Musik der Mestizen und WeiBBen sind nicht {ib-
lich.

Instrumente sind z.B.: Julalulas und andere Panflsten-
spiele wie Sikus, Sikuras, Lakitas, Chirihuanos, Aya-
richis (allgemein: Zampofas), Quenas (Kerbflsten, vgl.
Notenbeispiel 4 und H 153), Pinkillos, Charkas, Tarkas
(Kernspaltfléten, vgl. Notenbeispiel 3 und H 152), selte-
ner auch Pfala oder Pfalawita (Quertidten; aligemein:
Flautas), Pututu (Kuhhorn), Erke (Klarinettenart) und
das Saiteninstrument Charango. Die groBe Trommel
Bombo (Wankara, auch: Caja) oder die Kombination von
Bombo und Tambor (kleine Trommel) bilden bei vielen
Ensembles die rhythmische Begleitung. Tarkas,
gewisse Pinkillos und andere Figten werden in der Re-
genzeit (von Todos Santos bis Carnaval) gespielt, wah-
rend man auf Quenas und Julajulas vor allem in der
Trockenzeit zurickgreift. Als Zusammenkidnge -hort
man parallele Oktaven, Quinten und Quarten (einzeln
oder zusammen). Die einzelnen Tonadas (Melodien)
sind zudem an bestimmte Feste gebunden (vgl. hierzu
"Musik der Mestizen", S.113 und SB S.100).

Der Instrumentenkérper des Charango besteht aus
einem Gdirteltierpanzer oder aus Holz. Er kann nicht zu
den autochthonen Instrumenten gezahlt werden, denn
mit Ausnahme des Musikbogens kannte man in Latein-
amerika vor der spanischen Einwanderung keine Saiten-
instrumente. Der Charango ist den Saiteninstrumenten
der spanischen Konquistadoren nachempfunden und
kann als eine Mischung von Vihuela, Laute und Guitarra
Espaiiola (vgl. die Doppelbesaitung und den Schalen-
korpus) gesehen werden. Sie gelangten iiber die Hande
der Mestizen zu den Indios, die sie dann aus Gurteltier-
oder Kiirbisschalen herstellten. Heute wird der Charan-
go von den Indios mit Metallsaiten gespielt.
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Aus Notenbeispiel 5 (H 151) auf der Seite 109 ist er-
sichtlich, wie die (neun) Sikuras in Quintenparallelen
gespielt werden. Der Rhythmus des Bombo ist im Unter-
schied zu H 150 ( T'ika Azucena) komplizierter.

Beim Sikus-Spiel in H 150 sind die iibereinander ge-
schichteten Intervalle Grundton - Quinte - Oktave be-
sonders gut zu horen, wenn man eine Aufnahme her-
stellt, die man mit halber Geschwindigkeit abspielen
kann.

Die offenen Pfeifen der doppelreihigen Sikus und Siku-
ras klingen nicht nur eine Oktave hher, sondern haben
auch eine andere Obertonreihe als die geschlossenen.
Gedackte Rohren uberblasen grundsétzlich in die Duo-
dezime, ihre Naturténe sind ungeradzahlig, wahrend die
offenen in die Oktave Uberblasen und somit theoretisch
alle Oberténe enthalten. Beim Anblasen der gedackten
Melodiepfeifen erklingen die dahinter liegenden offenen
Pfeifen gleicher Lange als angehauchter Farbenklang
mit.

Zur Loésung der Aufgabenstellung bei H 150 und H 151
schlagen wir folgendes Tafel- oder Folienbild vor:

BOMBO PANFLOTEN
(Rhythmus) (Melodie)
H 150 = SIKUS einfach kompliziert
H151 =SIKURAS  kompliziert einfach

Zur lNustration der unterschiedlichen Indioinstrumente
und Ensemblezusammensetzungen verleiche man die
Kopiervorlagen auf den Seiten 110/111. Neben den im
Schilerband erwahnten Ensembles werden hier einige
weitere Zusammensetzungen zum Vergleich wiederge-
geben. Wir méchten damit auch dokumentieren, daB die
Vielfalt der Instrumente und ihrer Namen gréBer ist als
hier erwahnt werden kann,

Je nachdem wie ausfihrlich man den Stoff im Unterricht
behandelt hat, sollte die erste und/oder zweite Halfte
der folgenden Aufgabenstellungen fur den Unterricht
iibernommen werden:

Schreibe die folgenden Begriffe an die richtigen Stellen
in den Arbeitsbogen:

- Kerbfléten (vgl. H 153),

- Kernspaltfidten (vgl. H 152),

- Panfléten (vgl. H 151).

Welche Anblasprinzipien liegen vor bei
- Julajulas (vgl. H 145),
- Pinkillos (vgl. H 152),
- Quenas (vgl. H 153)?

11. Allgemeine Charakteristika der Musik bei Mestizen
Wir unterscheiden zwischen Musik der Cholos im allge-

meinen und stadtischer Conjuntos im besonderen.
Cholos (Cholas) heiBen die aus der Vermischung mit



Notenbeispiel 3 (zu H 152)

Ushny (Kernspaltfléten)

Transkription: M.P. Baumann
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Anmerkung: Die Notierung erfoigt deshalb nicht im
Achtel-Takt, weil die dazu ausgefihrten Tanzschritte
binar sind.
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Huayfito (10 Pacefios = Quenas, 1 Tambor)

Transkription: B. Muszkalska
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Notenbeispiel 5 (zu H 151)

Sikuras (9 Panfléten, 1 bombo)

B. Muszkalska

Transkription
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Kopiervorlage

JULAJULAS CHIRIHUANOS
1 Paarmachu 1 Paarmali 1 Paar ch'ili 1 Paar sanja 1 Paar orqo 1 Paar jilawiri
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PINKILLOS (Mohocefios) SIKUS

1 mala 6 tarkas 2chilis 1 Paar sanja 1 Paar liku
I —— 1 Foarsana - e

N ARARAS

G:.‘:::D}

=)

s o o & o o

{1
(

PPN PN

=

| J (8+8)

P |— 1 borddn oder LJ

=)  mohocefio doppelreihig: gedackte Reihe 8 Réhren, ungedackte

Reihe 8 Réhren halber Lange

Detailangabe: tapa boquilla
N I i
bordén oder mohocefio  ( +:(( D (

bordén (mohocefo oder jatun aymara)

Gl —

ventana
(= K0

mala (6 vordersténdige Griffidcher)

o s e e 0
__

TARKAS

6 vordersténdige Grifflécher

bajo E E mala

111




Spaniern hervorgegangenen Mestizen und Mestizinnen,
aber auch grundsétzlich die vom Land in die ‘héhere’
stadtische Schicht umgesiedelten Indios. Sie sprechen
zwar noch Quechua, haben sich aber in der Kieidung
schon weiBen, stidtischen Gepflogenheiten angepabft.
Die Cholos sind meist Handler in den stédtischen Ge-
meinden und besorgen den Warenaustausch zwischen
Stadt und Land. Auffallenderweise spielen sie gerade
die autochthonen Instrumente wie Zampofa oder Quena
seltener, bevorzugen dagegen den bereits verfeinerten
Charango und die spanische Gitarre. Erkldren |48t sich
dies damit, daB der Einzug in die Stadt mit der Vor-
stellung sozialen Aufstiegs verbunden ist und man &u-
Bere Kennzeichen der Herkunft ablegen mdchte. Sie ha-
ben auBerdem Akkordeon und Schlagzeug adaptiert.
Der zu Geld gekommene Cholo liebt es, Feste zu feiern,
fur die er eine "Blechmusikkapelle” engagiert. Hierin
kann man einerseits ein weiteres Merkmal seiner Rollen-
anpassung sehen, zumal die Banda-Musik urspriinglich
wohl aus der Militarmusik der Herrschenden abgeleitet
werden kann, andererseits auch noch als ein Relikt aus
seiner Vergangenheit, wo Indios sich bei Festen an Laut-
starke gegenseitig zu Ubertreffen suchten; eine Banda
ist in dieser Hinsicht unschlagbar geworden. ihre Be-
setzung besteht z.B. (bei H 157) aus:

- zwei Trompeten

- zwei Pistones (Kornette)

- einer Tuba und

- je einer groBen und kleinen Trommel.

Bandas durfen bei Prozessionen der Cholos nicht feh-
len. Die Cueca aus H 157 wird von einer Banda wihrend
eines lokalen Festes, zu dem sie engagiert wurde, ge-
spielt.

An Festtagen wie Santa Vera Cruz, Todos Santos, Dia
de los Difuntos etc. werden oft auch sogenannte Coplas
gesungen. Diese einstimmigen Gesénge hort man viel-
fach in Quechua. Dabei werden Frauen oder junge Mad-
chen einzeln oder im chorischen Unisono, aber auch im
Wechselgesang haufig von Charango oder von Akkor-
deon und Bateria (Schlagzeug) begleitet. Ein typisches
Beispiel aus dem religidsen Bereich, bei dem junge Mad-
chen Christus mit Coplas um Fruchtbarkeit bitten, ist die
zweisprachige Tonada von Notenbeispiel 6 auf der
néchsten Seite.

Cholos, die bereits in der Stadt geboren wurden und dort
in der Schule auch Musikunterricht hatten, zeigen ein
anderes SelbstbewuBtsein. Ein duBeres Merkmal hierfiir
sehen wir darin, daB sie es sich nun leisten kdénnen, in
stadtischen Conjuntos auch wieder autochthone Instru-
mente zu spielen (bei den Indios heifit die Musikgruppe
iUbrigens Tropa). Conjuntos spielen nun (auf nicht mehr
an die Ublichen Festtage gebundenen folkloristischen
Veranstaltungen) sehr unterschiedliche Musik. Man
hort hier auch Quechua und gemischt-sprachige (bi-
linguale) Texte. In &sthetisierten und stilisierten Trach-
ten der Campesinos spielen vier bis sechs Musiker z.B.
folgende Instrumente:

-Gitarre

- Charango
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- Quenas und Zampofias (wechselweise)
- Bombo

Abweichend von den Gewohnheiten der Indios kénnen
hier auch Frauen auftreten. Die Melodien sind von 'Kom-
ponisten’, die Texte von ‘Dichtern’ oder den traditio-
nellen Gesangen und Stlcken der Indios entnommen.
Dabei werden mit zwei- bis vierstimmigem Gesang vor-
wiegend instrumental begleiteteTanze gespielt wie: Cue-
cas, Huayfos, Bailecitos usw.

Das stédtische Lied "Imilla Bandida" (H 159) weist im Ge-
gensatz zu Ublichen Indiogesangen mit sechs melodi-
schen Phrasenteilen eine komplexere Form auf: Ein Cha-
rakteristikum solcher Stlicke besteht darin, daB sie voll-
standig wiederholt werden. Hérbeispiel und Transkrip-
tion bringen dazu den zweiten Durchgang, der von ei-
nem der Sanger meist mit dem Ruf "Secundita” ein-
geleitet wird (vgl. Noten im Schilerband S.101).

12. Zur Musik der WeiBen

Die weiBe Bevolkerungsschicht Boliviens unterhalt bis
in jlingste Zeit eigene Sinfonieorchester. Die Jugend ist
westlich orientiert, und wie in Europa oder den U.S.A.
besucht man Discos mit der entsprechenden Musik.In-
zwischen kann man an den wenigen Musikschulen des
Landes aber auch schon Unterricht u.a. im Charango-
und Zamponaspiel nehmen. Lange Zeit hatte man die
indianische Musik und Kultur leider als Ausdruck gesell-
schatftlicher Rucksténdigkeit angesehen. Der spani-
schen Tradition entsprechend, pflegte man auch die Kir-
chenmusik. Einige wenige Komponisten arrangieren
auch traditionelle Themen in westlicher Manier.

Die Rundfunk-Stationen sind meist in den Handen west-
lich orientierter Organisationen, senden vorwiegend in-
ternationale Musik, oft auch lateinamerikanische Tan-
ze, wie Tangos usw., und werden durch die Werbung
bezahlt. Een Unterschied hierzu kénnte man allenfalls
im Wirken kirchlicher Rundfunk-Stationen sehen.

13. Weitere Anmerkungen

Der wirtschaftlichen Struktur entsprechend, finden
Schallplatten ihren Absatz nur in Kreisen derer, die da-
fiir bezahlen kénnen. Folglich wird westliche Musik am
weitesten verbreitet, doch auch die Musik der Con-
juntos findet ihren Abnehmerkreis. DaB so gut wie keine
Platte mit bodenstandiger Indiomusik vertrieben wird,
korreliert woh! nicht zufallig mit dem Geldmangel der
zum Teil noch vom Tauschhandel lebenden Campe-
sinos.

Aus Umfangsgrinden kann an dieser Stelle auf andere
ethnische Gruppen, wie z.B. Gruppen der urspriinglich
als Sklaven importierten Schwarzen, nicht eingegangen
werden. Nachdem sich herausgestellt hatte, daB sie als
Minenarbeiter nicht (berleben konnten, wurden sie im



Notenbeispiel 6 (zu H 143)

Santa Vera Cruz

Transkription: M.P. Baumann
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3. Santa Vera Cruz tatayki 7. No quiero casarme si
ghan tinaway parinanta. con joven tunante si.
4. Anchata sapay usuni 8. Zapatitu de taco si
watapajga parninchaway. tacos de cristal si.
5.Naranjapis patapeqa 9. Kanillamantana si
ganwan kanay iskaypeqa. ganwan amistades si.
6. Annillita tengo si 10. Naranjapis patapega
de puro brillantes si. ganwan kanay iskaypega.

Inhaltsangabe zu den insgesamt 10 Strophen:

Die Méadchen bitten unter dem Christuskreuz des Tata
(Vater) von Santa Vera Cruz (Ort in der Nahe von Cocha-
bamba) um einen Freund fir das kommende Jahr, da sie
alleine, ohne Gefahrten, leiden. Doch wollen sie sich
nicht mit einem Faulenzer verheiraten, da sie sich einen
Brillantring und Schuhe mit Kristallabsatzen wiinschen.
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Notenbeispiel 7 (zu H 142)
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Los Negritos

Transkription: B. Muzkalska
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Echa micompadre

adelante comadrite Juliana!

2

Somos, somos los negritos
ilamados por la Vigencital

3.
Aqui veo al ekeko

llamado porla Virgencita!

4. (gritas:)

Esa negra, negra Julera,

negra, negra Julera,
negra, negra Julera,
negra, negrita linda
Anda por agua,
rompe cantaro,
vuelve sin agua:
esa minegra!

Los, mein Freundt!
Vorwarts Freundin Juliana!

Wir sind die Negritos
vonder Jungfrau gerufen.

Hier seh ich den Ekeko (Idol des Uberflusses)
von der Jungfrau gerufen.

(Rufe:)

diese schwarze, schwarze Julera,
schwarze, schwarze Julera,
schwarze, schwarze Julera,
schwarze, kleine schéne schwarze,
Geht durchs Wasser,

zerbricht den Krug,

kehrt ohne Wasser zurtick:

oh, meine Schwarze!



Tiefland angesiedelt. Von ihrer Musik zeugen noch die
in Chicaloma lebenden Schwarzen und der Tanz "Los
Negritos” (Notenbeispiel 7, Seite 114), fiir den sich z.B.
Mestizen schwarz anmalen, der aber auch noch andere
parodistische Merkmale auf Tanze der "Negros” enthalt.
Bei H 142 handelt es sich wiederum um eine Life-Auf-
nahme, die das Entfernen von und Ann&hern an den Be-
obachter akustisch dokumentiert. Zu horen sind zwei
Trillerpfeifen, Cajas, Trommeln und ein Guiro (oder guiro-
ahnlicher Schraper). Gesungen wird der auf dieser Seite
wiedergegebene spanischer Text.

La Negra / la Negrita findet man, wie den Ekeko, als klei-
ne Statue, die beide im Zusammenhang mit rituellen Auf-
fassungen Gliick, Reichtum und UberfluB herbeirufen
sollen. Im Zusammenhang mit Marienfesten (hier die Vir-
gen de Urkupiia, am 15. August) haben sich der christli-
che Muttergottes-Kult mit den symbolischen Inhalten
von Schwarzen in der Figur der Negrita mit dem traditio-
nellen Ekeko-Kult der Indios vermischt.

Auch Uber die Kultur zahlreicher Indio-Stamme in den
Yungas und in der Pampa kann an dieser Stelle nicht
berichtet werden. Man mu8 sich jedoch bewu Bt machen,
daB auch diese Gruppen zum farbigen Bild Boliviens ge-
héren.

Literatur

Baumann, M.P.: Julajulas - ein bolivianisches Panflétenspiel
und seine Musiker. In : Studia Instrumentorum Musicae Po-
pularis, Band Xli, Hrsg. v. Erich Stockmann, Stockholm 1981,
(S.158-163)

ders.. Der Charango - Zur Problemskizze eines akkulturierten
Musikinstruments. In: Musik und Bildung, 11. Jg. 1979, (S. 603 -
612)

ders.: Music, Dance and Song of the Chipayas (Bolivia). In:
Latin American Music Review 2, 1981, No.2, S. 171-222 (zu H
152)

ders.. The Kantu ensemble of the Kallawaya at Charazani
(Bolivia). In: Yearbook for Traditional Music Vol. 17, 1985, S.146-
166 (zu H 150)

ders.: Musik im Andenhochland/Bolivien (Doppelalbum und
Kommentarheft). Museum Collection Berlin (West). Musik-
ethnologische Abteilung, Museum fiir Vélkerkunde Berlin,
Staatl. Museen PreuBischer Kulturbesitz. Berlin 1982 MC 14
Stereo (zu H 145-153 und der Kopiervorlage)

ders.. Saiteninstrumente in Lateinamerika. In: Studia In-
strumentorum Musicae Popularis, Band VIII, Hrsg. E. Stock-
mann, Stockholm 1985, S. 157-176.

ders.: Sesenta Canciones del Quechua Boliviano, recopilado y
editado por M.P. Baumann. Cochabamba, Centro de Portales
(Casilla 544) 1983 (60 Quechua-Lieder mit ihren Melodien und
spanischer Ubersetzung + Musikassette) (zu H 143 und H 144).
ders.: Music of the Indios in Bolivia’s Andean Highlands. In: Die
Welt der Musik / The World of Music, Vol. 25, No.2, 1982, S.80-
98 (mit deutscher und franzésischer Zusammenfassung) - (zu H
144, 145, 150-153, 155).

Gabler, K/ Winkhaus, G.: Unterrichtsmodelle zur Friedens-
erziehung - Thema Stdamerika, Miinchen 1971

Lindig, W./ Minzel, M.: Die Indianer. Kuituren und Geschichte
der Indianer Nord-, Mittel- und Slidamerikas, Munchen (Wilhelm
Fink Vig.) 1976, Teil I, Kapitel 13: Die Indianer der Zentralanden
,(S.212-225)

Méller, G. und E.: Bolivien, Goldstadt-Reisefiihrer Band 219,
Pforzheim 1975

Quellendokumentation zu den Hérbeispielen

H 140 El condor pasa
Alornic Robles - I. Milehberg. Auf LP; Flutes des Andes,
Los Corrientos, Polydor 2445 006

H 141 Mi desventura (cueca)

I. Rodriguez (charango), D. Gutierrez (guitarra boli-
viana), |. Mendoza (guitarra brasileira).

Aufnahme Nr. 61 vom 23.7.1977 in Aiquile, Departement
Cochabamba, Bolivien

H 142 Los Negritos (baile)

Mestizengruppe aus Vinto (Departement Cochabamba),
die Musik und Tanz der Schwarzen mit Trommeln (bom-
bitos), Schraper (ganchas), Trillerpfeife (pito) und Ge-
sang imitieren.

Aufnahme Nr. 145 vom 14.8.1977 in Quillacollo (Departe-
ment Cochabamba), wahrend der Fiesta de la Virgen de
Urkupina.

H 143 Santa Vera Cruz (coplas)

Segundino (charango), Aquilina und Martha (Gesang)
Inturias.

Aufnahme Nr. 281 vom 5.9.1977 in Chifata (Departe-
ment Cochabamba).

H 144 Carnaval Wayiitu (huayfio)
Kernspaltfidtenensemble (7 charkas), Gesang und
Tanz. 22 Musiker, Tanzerinnen und Tanzer aus Mika-
yani Chico, Kanton Ventilla, Provinz Arque (Departe-
ment Cochabamba).

Aufnahme Nr. 700 vom 7.6.1980

H 145 Julajulas (Panfitenensemble)

18 Indios aus Kanton Viluyo der Provinz Pantaleon
Dalence (Departement Oruro) spielen auf 18 Julajula-
Panfléten. Im Unterschied zu der Instrumentenabbil-
dung spielen hier die Indios in einer etwas anderen Be-
setzung, namlich mit je einem Paar machu und mala und
je zwei Paaren likus und urbanistas, sowie mit drei
Paaren chiili.

Aufnahme Nr. 548 vom 7.10.1978

H 146 Arca und Sanja (Stimmung)
Analytische Aufnahme, vgl. H 145. Die Tonhéhe ist re-
lativ zur Abstimmungsnotation im Schilerband.

H 147 Arca und Sanja (wie 146, Reihenfolge vertauscht)

H 148 Julajulas in Hoguetustechnik

Arca und Sanja spielen zusammen die Julajulas-Melodie
(Hoquetus im paarweisen Spiel des mittleren Paares li-
kus: arca und sanja).

Analytische Aufnahme Nr. 548, vgl. Notenbeispiel im
Schulerband S.97.

H149=H145

H 150 Sikus (T ika Azucefa)

Panfléten-Ensemble mit doppelreihigen Instrumenten
von Paaren mit sechs bzw. sieben Melodiepfeifen.

Auf LP; Khantos de Charazani, Conjunto Comunarios de
Nifio Corin. Lauro & Cia., Cochabamba Bolivia 1977,
estereo LPLR/S-1197
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H 151 Sikuras (Panfiétenensemble)

Zehn Indios aus K’aspicancha (Departement Cochabam-
ba) spielen einen Huaydo mit dem Titel "Siway Azu-
cefa". Die Panfiéten, die in zwei unterschiedlichen Gro-
Ben (im Abstand einer Quinte) je 17 gedackte Melo-
diepfeifen aufweisen, sind doppelreihig, d.h. jeder Melo-
diepfeife ist vorne eine zweite offene Pleife gleicher Lan-
ge angebunden. Eine groBe Trommel (bombo) gibt die
rhythmische Begleitung dazu.

Aufnahme Nr. 396 vom 12.8.1978

H 152 Ch'utus (Kernspaltféten-Ensemble)
Kernspaltfidtenensemble {6 ch’utus) zusammen mit klei-
ner und groBer Trommel (caja und bombo), einem Kuh-
horn (doti) und mehreren kleinen und groBen Lama-
glocken (campanas). 17 Chipaya-indios (neun Musiker
und acht Tanzerinnen) aus Ayparavi, Provinz Atahualpa
(Departement Oruro).

Autnahme Nr. 660 vom 6.6.1980.

H 153 Paceiios Huayiitu (Kerbflten-Ensemble)

Huayfio, gespielt von elf Indios aus Ayopaya (Departe-
ment Cochabamba). Die Kerbfléten (10 pacefos bzw.
quenas) werden in Quintenparallelen gespielt.

Aufnahme Nr. 660 vom 2.8.1978 in Ucureiia

H 154 Love song (Mundbogensolo)

Musikbogensolo eines Jivaro-Indio aus Ecuador.
Anhnliche Mundbogen sind in der Literatur fiir Bolivien
belegt.

Aus LP: Music of the Jivaro of Ecuador. Ethnic
Folkways Records FE 4386.

H 155 Charangeada (Stampftanz mit charango)
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Diese "Tonada de la Cruz" wird durch einen charango-
Spieler begleitet. Der Stampftanz wird von drei Indio-
Frauen und 17 Indios ausgefithrt. Diese stammen aus
Macha, Provinz Chayanta (Departement Potost).
Aufnahme Nr. 678 vom 6.6.1980.

H 156 "Charangeada”, Gitarrenrhythmus, arrangiert und
ausgefiihrt durch F. Neumann

H 157 Banda-Musik (Cueca Taratefia)

Zehn Polizisten der Guardia von Tarata (Departement
Cochabamba) spielen an der Fiesta de la Virgen de los
Angeles die von Emilic Gutierrez komponierte "Cueca
Taratefia” (Cueca von Tarata). Die banda setzt sich
zusammen aus einer ‘trompetin’, drei 'trompetas’, einem
‘contrabajo’, 3 ‘'bajos’ und je einem 'bombo' bzw.
‘tambor’.

Aufnahme Nr. 601 vom 18.10.1978 in Melga (Departe-
ment Cochabamba)

H 158 Charango-Solo (Inkallajta)

Der Charango-Virtuose Alejandro Camara aus Cocha-
bamba spielt eine seiner eigenen Kompositionen.
Ausschnitt der Aufnahme vom 17.9.1977 in Cochabam-
ba.

H 159 Conjunto-Musik {(Imilla Bandida)

José Meruvia (charango), Crispin Garcia (guitarra),
Mario Vargas und José Rios (bombo) singen in einem
Restaurant zur eigenen Unterhaltung einen Huayfo, der
durch die stadtische Gruppe "Los Pepes" um 1958-60 in
Cochabamba bereits popular geworden war.

Aufnahme Nr. 50 vom 22.7.1977 in Aiquile (Departement
Cochabamba)
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