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Abbildung 1: Autorin bei einer taarab-Veranstaltung (2004). Foto: Stefan Gua.
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Einleitung

Diese Arbeit befasst sich mit der Gestaltung menschlichen Miteinanders und dem
Aushandeln gesellschaftlicher Werte durch modern taarab, einem Genre popularer Kultur
in Tansania. Der Fokus liegt auf der aktiven Rolle von Produzenten und Konsumenten des
modern taarab. Dabei sollen insbesondere die Konsumentinnen® und die Beziige des
modern taarab zu ihrem Alltag dargestellt werden. Thematisch ergeben sich so
Anknupfungspunkte an die Diskussion um populdre Kultur und Performanz, wie sie in den
Kultur- und Literaturwissenschaften verhandelt werden. Insbesondere beziehe ich mich auf
Barber (1987; 1989), Frith (1987), Fiske (1989; 2002) und Hannerz (1987), die populére
Kultur als Mittel des Ausdrucks verstehen, das Konsumenten aktiv gestalten und mit
Bedeutung fullen. Zentral fur das Verstandnis von Performanz ist der Ansatz von Bauman
(1978; 1986) und Bauman und Briggs (1990), die Performanz als Kommunikation

auffassen.

Populdre Kultur: Das reine Vergnigen?

,,Kwa Raha Zangu “

Dayout, picnics N 'natoka naye
Holidays, weekends N ‘navuruga naye
Diskoteki, taarabu N 'nabugi naye
Beach na swimming pool N ‘nakoga naye
Mobitel nimepewa Nawasiliana naye
Na pochi nimeganjiwa Natanua mimi naye
Huja akanichukua Ili nitembee naye
Milango nafunguliwa Nikirudi niingie
Vikwazo sijawekewa Nafanya kwa raha zangu
Kausheni Msinambie
Nafanya kivyangu vyangu

(,, Kwa Raha Zangu*“, 2. Strophe)

! Da modern taarab in der Hauptsache Frauen anspricht und somit die Beteiligung von Frauen in diesem
Genre sehr viel groRer ist als die von Mannern, verwende ich zumeist die weibliche Form
(Konsumentinnen, Akteurinnen). Damit ist jedoch eine mannliche Teilnahme nicht ausgeschlossen, meine
Sprache soll lediglich der geschlechtsspezifischen Gewichtung dieses Genres gerecht werden.
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Einleitung

,Kwa Raha Zangu* (Zu meinem Vergniigen)

Ausfliige und Picknicks,
Ferien und Wochenende,
Diskothek und taarab,
Strand und Pool,

Ein Handy habe ich bekommen.

Eine Brieftasche habe ich in die
Hand gedrlckt bekommen.

Er holt mich immer ab,

Alle Tiren werden mir
geoffnet,

Mir wurden keine Hiirden
gesetzt.

ich gehe mit ihm aus.

die verbringe ich mit ihm.
ich schwinge mit ihm.

ich bade mit ihm.

Ich stehe standig mit ihm in
Verbindung.

Ich lass es mir mit ihm richtig gut
gehen.

damit ich mit ihm ausgehe.
wenn wir zuriickkommen.

Ich mache es rein zu meinem
Vergnugen.

Ich mache es so wie es mir
gefalit!

(,,Kwa Raha Zangu®, 2. Strophe)

,Kwa Raha Zangu“ — ,,Zu meinem Vergniigen* — ertont es aus den Lautsprechern und die
tanzenden Frauen singen den Vers begeistert mit, werfen die Arme in die Luft und den
Kopf genusslich in den Nacken. In dem modern taarab-Lied ,,Kwa Raha Zangu® preist die
Protagonistin ihr Uberaus angenehmes und vergnugliches Leben: eine erfullte
Liebesbeziehung, Diskothekenbesuche, taarab-Veranstaltungen, gutes Essen, kurz, ein
Leben im Uberfluss, das sie in vollen Ziigen genieRt und nach ihren Wiinschen gestaltet.
,,Kwa Raha Zangu* ist nicht nur der Titel des Liedes, sondern findet sich haufig auch als
Verszeile in Liedern des modern taarab wie auch als Redewendung in der
Umgangssprache. In jedem Fall aber gibt er ein Gefiihl wieder, das fur den taarab wichtig

und ein Grund fur die groRe Beliebtheit des taarab bei Frauen ist.

Es ist ein Aspekt, warum Frauen sich in diesem Genre populdrer Kultur besonders
engagieren. Was den Frauen im modern taarab Vergnigen bereitet, was dartiber hinaus
verhandelt wird, und ob es rein das Vergnugen ist, das die Attraktivitdt des modern taarab
ausmacht, sind Fragen, die diese Arbeit zu beantworten sucht. Somit gibt der Titel dieser
Arbeit ,,Kwa Raha Zangu* — ,,Zu meinem Vergniigen* den Ausgangspunkt wieder, von

dem das Handeln der Akteurinnen in diesem Genre populérer Kultur betrachtet wird.
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,Vergniigen®, darin sind sich Wissenschaftler unterschiedlicher Disziplinen, die sich
mit popularer Kultur beschéftigen, einig, ist ein Bestandteil popularer Kultur.
Common sense zwischen allen an der Erforschung des Populédren beteiligten
Disziplinen — neben den Cultural Studies sind aus deutscher Sicht vor allem
Medien- und Literaturwissenschaft, Soziologie und Volkskunde/ Ethnographie,
Psychologie und Publizistik zu nennen — besteht auch darin, dass Populédre Kultur
irgend etwas mit ,,Vergniigen“ zu tun hat. Populdre Kultur macht Spaf3! Das ist so
ungefahr das einzige, in dem Forschung Uber und Teilnehmer an der Populéren
Kultur Gbereinstimmen. Worin dieser Spal} besteht, wie er hergestellt wird, welche
kulturelle Bedeutung und sozialen oder psychologischen Funktionen er hat, und bei
welchen Gelegenheiten — besonders wichtig bei der Rezeption welcher Art von

Texten — der SpaR zustande kommt, dariiber hat die Forschung keine gesicherten
Auskuinfte zur Verfligung. (Hugel 2003: 1)

Worin dieses Vergnugen besteht, ist allerdings eine Frage, die ganz unterschiedlich
beantwortet wird. Frith (1992) geht davon aus, dass es verschiedene Griinde fur das
Vergnigen an populdarer Musik gibt. Die sozialen Funktionen der populdren Musik
bestehen fir ihn in der Erzeugung von ldentitat, dem Beherrschen von Gefiihlen und der
Organisation der Zeit. Dabei hangt jede dieser Funktionen von der Erfahrung ab, Musik in
Besitz nehmen zu kdnnen (Frith 1992: 9). Fiske (2002) stimmt mit Frith darin Uberein, dass
in der Schaffung von Identitét Gber die populdre Musik das Vergnugen liegt.
Culture is the constant process of producing meanings of and from our social
experience, and such meanings necessarily produce a social identity for the people
involved. Making sense of anything involves making sense of the person who is the
agent in the process; Sense making dissolves differences between subject and

object and constructs each in relation to the other. Within the production and
circulation of these meanings lies pleasure. (Fiske 2002: 1)

Fair (2002), die das Vergnlgen von Frauen auf Sansibar am taarab vor und nach der
Revolution darstellt, konstatiert darliber hinaus, dass es die Kontrolle tiber die Produktion
des taarab ist, die fur die Bildung von Identitat (individueller wie kollektiver)

ausschlaggebend ist.

Populdre Kultur wird in dieser Arbeit als ein Medium betrachtet, in dem die
Teilnehmer — Produzenten wie Konsumenten — personliche wie gesellschaftliche Anliegen
aushandeln. Sie werden damit nicht als passive Konsumenten, sondern als
eigenverantwortliche Akteure aufgefasst. Modern taarab als ein Genre populérer Kultur
gibt einen Raum, in dem Emotionen, Wahrnehmungen, Erfahrungen und Probleme in
sozialen Beziehungen artikuliert und ausgehandelt werden.

Dabei spielt das Leben im urbanen Milieu mit seinen ganz spezifischen Anforderungen

an jede einzelne Person eine zentrale Rolle. Gerade die kulturelle, soziale und
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O6konomische Vielfalt der Grof3stadt fordert dazu auf, sich zu positionieren. Grenzen
werden ausgetestet, Neues ausprobiert, Tradiertes hinterfragt. Die Vielfalt spiegelt sich
auch in dem Genre selber wider, in dem Elemente aus unterschiedlichsten Kontexten
zusammenfigt werden, um eine moglichst explosive und damit attraktive Mischung zu

erhalten.

Die Aushandlung uber dieses Genre popularer Kultur findet auf verschiedenen Ebenen
statt: der des Liedtextes, des Tanzes, der Gestik und der Kleidung. Dabei bleiben die
Aussagen meistens mehrdeutig und ambivalent. Eine Interpretation ist nur mit dem Wissen
um personliche Geschichten moglich, bleibt aber selbst dann noch ungewiss. Je nach

Akteuren und Kontext kann ein Lied unterschiedlich interpretiert werden.

Beim taarab handelt es sich um ein Musikgenre mit einer langen Tradition an der
ostafrikanischen Kdste. Aus der arabischen Welt kommend, wurde er fortwéhrend
weiterentwickelt und den spezifischen gesellschaftlichen Gegebenheiten angepasst. Uber
die Anfange des taarab an der ostafrikanischen Kiste bestehen unterschiedliche
Auffassungen, die durch eine fehlende Dokumentation auch schwer zu belegen ist.
Wahrscheinlich reichen die ersten Anfange in das 19. Jahrhundert (Graebner 2006: 409-
411). Die erste Datierung der Entstehung eines Klubs reicht in das Grindungsjahr 1905 des
Klubs Akhwani Saafa zurlick. Taarab ist gesungene Dichtung, die das zentrale Element
dieser Musik darstellt. Die Lieder werden mit wenigen Ausnahmen auf Swahili gesungen.
Heute wird der taarab in zwei Subgenres unterschieden: taarab asilia (klassischer taarab)

und modern taarab.

Im klassischen taarab wird der Gesang von Instrumenten wie ud (die arabische Laute),
ganun (arabische Zither), Akkordeon, Violinen, Celli, Kontrabass, Tamburin und
Trommeln begleitet. Die Instrumentierung kann so die GroRRe eines Orchesters erreichen.
Der Inhalt und die Form des Gesangs sind eher kontemplativer Art. Die Lyrik folgt

idealerweise einem bestimmten Versmall und Reim.

Der modern taarab entstand zundchst aus einer Veranderung der Instrumentierung. So
folgten Lyrik, Melodie und Rhythmus dem Beispiel des klassischen taarab, elektronische
Instrumente wie Drum-mashine, Keyboard, E-Gitarre und E-Bass erlaubten nun jedoch mit
weniger Instrumentalisten einen Klangkérper dhnlich dem der grofRen Orchester zu
erzeugen. Im Laufe der Zeit unterlag der taarab weiteren Verénderungen. Schnellere
Rhythmen, die Tanzeinlagen erméglichen, wurden ebenso eingeflihrt wie neue Formen der

Lyrik. Insbesondere Letztere ist es, die stark verandert wurde, sowohl inhaltlich als auch
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formal. Das ideale Versmall und Reimschema des klassischen taarab wird héufig
aufgebrochen zugunsten freier dichterischer Formen, die verschiedenen Kontexten
entnommen werden. Ebenso werden in den Liedern inhaltlich andere Gewichtungen
deutlich, was in Anbetracht verénderter Lebensumstande wenig erstaunt. Als integrierter
Bestandteil des Alltags- und Festtagslebens ist der modern taarab genauso Veranderungen

unterworfen wie das gesellschaftliche Leben.

Immer wieder entstehen in Kenia und Tansania Diskussionen darlber, ob die heutige
Musikform modern taarab (berhaupt taarab genannt werden kann. In seiner heute
praktizierten Form entspréche er nicht den Charakteristika von taarab. Spricht man von
taarab, wird Bezug genommen auf den klassischen taarab, dem Ideal dieser
Musikrichtung. Die Beliebtheit des klassischen taarab und dessen Aufflhrungspraxis
haben allerdings ihren Zenit Gberschritten. So existieren nur noch einige wenige Orchester,
deren Haupteinnahmen aus Tourneen nach Ubersee bestehen. Dagegen existiert ein reges
Leben um und mit dem modern taarab. Immer wieder entstehen neue taarab-Gruppen und
Lieder, die Bestandteil besonders des stadtischen Milieus Dar es Salaams sind. Tatsachlich
unterscheidet sich der modern taarab in vielerlei Hinsicht vom klassischen taarab. Die
Instrumentierung ist eine ganz andere und die Lyrik sowie die besungene Thematik
unterscheiden sich in groBen Teilen. Das Verhalten der Akteure und Akteurinnen, der
Musiker sowie des Publikums entspricht nicht dem Ideal des klassischen taarab. Die
schérfste Kritik am modern taarab ist die, dass er nur kommerziellen Zwecken diene. Er
sei aufreilerisch und vulgér und nicht interessiert an moralischen Fragen, die die
Gesellschaft betreffen.

Stand der Forschung

Den theoretischen Rahmen dieser Arbeit bilden Konzepte zu populédrer Kultur und

Performanz aus Literaturwissenschaft und Ethnologie.

Das Interesse an populérer Kultur in Afrika hat seit Terence Ranger (1975) besténdig
zugenommen. Ranger hatte sich beni ngoma, einem Musikgenre in Tansania, zugewandt,
weil er Zugang zu Einstellungen und Auffassungen gesellschaftlich nicht privilegierter
Personen in Bezug auf die Kolonialzeit suchte. War diese Herangehensweise zu Terence
Rangers Zeiten noch revolutiondr und stark umstritten, ist sie heute etabliert und wird oft
verwendet. Nichtsdestoweniger wird das Konzept ,,populdre Kultur kontrovers diskutiert

und ist alles andere als klar umrissen. Allein die unterschiedlichen Begrifflichkeiten
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,populdre Kunst“ (Barber 1987), ,,populdre Kultur® (Barber 1989), ,,populdre Musik*,
»people’s art (Barber 1987) und ,,creole culture® (Hannerz 1987), die verschiedentlich
nebeneinander und austauschbar verwendet werden, verdeutlichen, dass es keinen Konsens

dartiber gibt, was dieses Genre auszeichnet.

In dieser Arbeit wird der Begriff ,,populdre Kultur* verwendet, nicht zuletzt deshalb,
weil ,,African Popular Culture® zu einem etablierten Konzept in der Afrikaforschung
geworden ist. ,,Populdr* wird im Sinne von ,,ausgehen von, stammen von, zugehorig zu
dem einfachen Volk* verwendet. Damit wird zundchst die Frage nach der
Bewusstseinsbildung vermieden, die bei der Deutung von ,,populdr” in Abgrenzung zu
»people’s art” gestellt werden muss. Bei letztgenannter Gegeniiberstellung ,,populdr® —
»people’s art“ wird ,,populidr” bezogen auf die Interessen und die damit verbundene
Bewusstseinsbildung derer, denen diese Kunst dient, erklart (Barber 1987: 7). Als
»people’s art wird hingegen die Kunst verstanden, die spontan entsteht, den wirklichen
Interessen entgegensteht und bestehende Werte und den Status quo nur verstarkt. Das
Problem, das ich bei dieser Deutung der Begriffe sehe, ist die Wertung. Einer Akteurin
oder einem Akteur das Bewusstsein seiner Situation in der Gesellschaft oder fir sein

Handeln abzustreiten, halte ich flir vermessen.

Zunachst wurde der Begriff ,,populdre Kultur in der Afrikaforschung in Anlehnung an
die Diskussion in Europa und Nordamerika gefiihrt. ,,Populédr® verweist hier auf die soziale
Unterschicht und hat zumeist eine pejorative Konnotation (Barber 1989: 3). In der
westlichen Tradition wird so die ,,populire Kultur der ,,Hoch-Kultur oder auch

,»Elitekunst™ gegeniibergestellt (Barber 1987; Frith 1987; Barber 1989).

Die Frage, die bei der Beschaftigung mit populéarer Kultur immer wieder gestellt wird,
ist die nach der Rolle des Konsumenten. So stellen Adorno und Horkheimer (1972: 128-
176) populére Kultur mit Massenkultur gleich. Die Kulturindustrie, die Uber die
verschiedenen Medien die ,,Massen® erreiche, produziere regelrecht Individuen. Sie
verbreite in groBem Malstab Ideen und Ansichten und kontrolliere damit die ,,Massen®.

Hebdige (1979) hingegen, ein Vertreter der Birmingham? Schule, sieht populare Kultur

fur den Konsumenten als Mittel der Kreativitdt und des Protestes. Im Gegensatz dazu

begreift Heath (2005) Massenkultur als eine Illusion des Protestes, der in Wahrheit

? Die Birmingham Schule ,.Centre for Contemporary Cultural Studies at the University of Birmingham, UK*
untersucht, wie herrschende Ideologien und Diskurse von Massenmedien geformt werden. Der Fokus liegt
dabei auf der Beziehung zwischen Produktion und Konsumption popularer Kultur.
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aufgrund des gesellschaftlichen Systems gar nicht moglich sei. Vielmehr diene populare

Kultur lediglich der Verwirklichung finanzieller Interessen.

Fiske (1989) dagegen unterscheidet zwischen Massenkultur und popularer Kultur.
Massenkultur sind fiir ihn die ,,Produkte®, populdre Kultur indessen

[...] the ways in which people use, abuse, and subvert these products to create their

own meanings and messages. (Fiske 1989: 104)
Nur, wenn ein Produkt den Konsumenten die Moglichkeit gibt, es mit eigenen
Bedeutungen zu fillen, kann es populér genannt werden (Fiske 1989: 2). Die Bedeutungen,
die einem Produkt® durch die Konsumenten zugewiesen werden, kénnen, so Fiske, nur in
sozialen und kulturellen Beziehungen entstehen (Fiske 2002: 3). Insofern dem
Konsumenten die Rolle eines aktiv Handelnden zugewiesen wird, erscheint er weniger

manipulierbar und beherrschbar als bei Adorno und Horkheimer.

Die Diskussion um populére Kultur in Afrika unterscheidet sich inzwischen von der
um populdare Kultur in Europa. In die Kritik geriet vor allen Dingen das aus dem
westlichen Diskurs stammende dichotome Konzept populdare Kultur versus Hoch-Kultur
mit der impliziten Zuweisung zu sozialen Schichten. Zun&chst wurde populéare Kultur in
Afrika nicht nur in Abgrenzung von Elitekunst, sondern ebenso von traditioneller Kultur
gesehen (Barber 1987). Hannerz stellt diesem Konzept, das abhangig von sozialen
Schichten definiert ist, das der Perspektive Zentrum versus Peripherie gegenlber. Populére
Kultur in Afrika ist seiner Ansicht nach ,metropolis-oriented sophistication and
modernity* und kontrastiert gegeniiber ,,bush“ und nicht einer ,,Hoch-Kultur* (Hannerz
1987). Fur ihn hat sie eher eine integrative Funktion, in der Angehdrige verschiedener
sozialer Schichten Freizeit und Vergnligen miteinander teilen Das zentrale
Charakteristikum moderner komplexer Gesellschaften besteht fiir Hannerz im
Wechselspiel verschiedener Lebensformen, Markte, sozialer Bewegungen und Staaten.
Diese formten ,,cultures” und die ,,global ecumene* (Hannerz 1992: 241). Ein besonders
komplexer Kulturapparat und die grofite Vielfalt an Subkulturen sei in Stédten zu finden.
Die Komplexitat urbaner Kultur basiere zum Teil auf der Inkorporation von Elementen von
auflen, die aber in der Stadt angepasst wirden. Aufgrund des Charakteristikums kultureller
Komplexitat zeitgendssischer Gesellschaften verwendet er anstelle des Begriffes popularer

Kultur ,,creole culture” (Hannerz 1987). Die Auffassung der Komplexitéat entspricht der

¥ Fiske (2002: 4) spricht hier von Text oder cultural commodities, womit er das mit Bedeutungspotenzial
belegte Produkt meint. ,, [...] a pair of jeans or a piece of furniture is as much a cultural text as a pop
record. All commodities are consumed as much for their meaning, identities and pleasures as they are for
their material functions.”
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von Barber und Moraes Farias (1989: 4-5), die die Vorstellung von einer Massenkultur in
Afrika fir unzutreffend hélt, da das Publikum in GrélRe, Anonymitéat und Differenzierung
dem des Westens nicht zu vergleichen sei. Sie fordert daher, ,,populdr im afrikanischen
Kontext nicht gebunden an soziale Klassen, sondern an andere Kategorien wie Gender,
Religion und Ethnizitéat zu lesen (Barber 1989: 4).

Das Handeln der Konsumenten und der Umgang mit dem modern taarab als Genre
populérer Kultur stehen im Mittelpunkt dieser Arbeit. Dabei unterscheide ich jedoch nicht
wie Fiske zwischen dem Produkt — das er als Massenkultur bezeichnet — und der
Aushandlung — was er als populare Kultur versteht. Vielmehr bilden im taarab Produktion
und Rezeption eine Einheit, die einem standigen Prozess der Aushandlung unterliegt.
Produktion und Rezeption unabhangig voneinander zu betrachten, wiirde der Komplexitat
und Vielschichtigkeit dieses Genres nicht gerecht. Zudem entspricht die strenge Trennung
von Produzent und Konsument nicht der des taarabs. Vielmehr sind die Rollen der
Akteure im taarab flieBend und konnen sich je nach Akteuren und Kontext &ndern. Diese

Dynamik erschliel3t sich erst durch die Interaktion von Akteuren mit und durch taarab.

So wird inshesondere die kommunikative Funktion des modern taarab und der

Kontext, in dem er verhandelt wird, naher betrachtet.

But popular arts are also much more than constellations of social, political, and
economic relationships — they are expressive acts. Their most important attribute is
their power to communicate. This power is eloquently testified to by the frequency
with which they are repressed. (Barber 1987: 2)

In den Aushandlungen (ber dieses Genre populdrer Kultur wird deutlich, dass die
Akteurinnen eine aktive Rolle einnehmen und nicht als ,,Massen* fremdbestimmt werden.
Vielmehr kommunizieren sie personliche und gesellschaftliche Anliegen. Modern taarab
ist insbesondere ein urbanes Genre, das Frauen anspricht. In diesem werden Normen und

Werte von Frausein, Anliegen und Erfahrungen von Frauen in der Stadt artikuliert.

Der skizzierte lokale Diskurs uber klassischen taarab und modern taarab scheint der
Dichotomie populére Kultur versus Hochkultur zu entsprechen und auf soziale Schichten
zu verweisen. Soziale Schichten sind zwar die Auffuhrungspraxis betreffend von
Bedeutung, wichtiger jedoch ist beim modern taarab der Genderaspekt sowie das Leben in
der Grofstadt. Insofern schlief3en sich in Bezug auf modern taarab die oben vorgestellten
Lesarten nicht gegenseitig aus, sondern sind gleichzeitig moéglich — die der sozialen
Schichten, der Orientierung auf die GroRstadt (Hannerz 1987) und gleichzeitig eine gegen
soziale Schichten bezogen auf Gender (Barber 1989: 4).
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Den modern taarab betrachte ich weniger als eine Weiterentwicklung des klassischen
taarab, sondern als Fortfiihrung lokaler Frauenveranstaltungen wie Initiationen,
Tanzgruppen und Frauen-taarab mit einer veranderten Form von Offentlichkeit.
Offentlichkeit wird hier zunachst verstanden als Zuganglichkeit gesellschaftlicher
Vorgange (Forster 1999: 50). Die Veranderungen betreffen erstens den Kreis der
Teilnehmerinnen und zweitens Form und Inhalt dessen, was verhandelt wird. Sind die
genannten Institutionen einer geschlossenen Gruppe von Teilnehmerinnen vorbehalten,
gewdhrt der modern taarab 6ffentlichen Zugang und damit auch die Entstehung eines
Publikums. Die Kommunikation mit taarab in 6ffentlichen Veranstaltungen ist jedoch nur
einem geschlossenen Kreis von Teilnehmerinnen zugénglich. Die Offentlichkeit ist davon
ausgeschlossen.

Die Darstellung von Interaktionen im taarab erfordert einen Ansatz, der der
Vielschichtigkeit und Komplexitdt gerecht wird. Hierzu bediene ich mich der
Performanztheorien aus der Literaturwissenschaft und Ethnologie. Insbesondere beziehe
ich mich dabei auf die Performanztheorie des Folkloristen Bauman (1978; 1986; 1990).
Seine Auffassung von Performanz als Art und Weise der Kommunikation entspricht den
Gegebenheiten einer taarab-Auffihrung. Diese Kommunikation findet Gber verschiedene

Aspekte der Performanz statt.

Die Liedtexte an sich stellen nur einen Aspekt der Kommunikation tber taarab dar.
Ihre kommunikative Bedeutung aber erhalten sie erst in der Interaktion. In der Interaktion
von Akteurinnen und Akteuren fallt auf, welch unterschiedliche Interpretationen eines
Liedes mdglich sind. Wie im Laufe dieser Arbeit gezeigt werden wird, setzen die Akteure
und Akteurinnen taarab aus den unterschiedlichsten personlichen Beweggriinden ein. Das
hat zur Konsequenz, dass ein Liedtext je nach Person und Verwendung verschiedene
Bedeutungen, ja Interpretationen erfahrt. In der Interaktion werden verschiedene Aspekte
wichtig, mit denen Bedeutung konstituiert wird. Erst die Betrachtung der gesamten
Performanz, zu der die Akteure, die Lieder, Tanz, Gestik, Kleidung und Accessoires
gehdren, gibt einen Einblick in das breite Spektrum an Bedeutung, das dieses Genre
populdrer Kultur ausmacht. Diese Bedeutungsvielfalt einerseits der populéren Kunstform
selber und andererseits auch fir das Publikum scheinen charakteristisch fir populdre Kunst
zu sein (Barber 1987: 63). Die Ambivalenz des taarab ist es auch, die ihn fir die
Kommunikation so attraktiv macht. So ermdglicht er, Dinge zu artikulieren, die in der

direkten Kommunikation nicht angesprochen werden kdnnen.

18



Einleitung

Ausschlaggebend fur die Interpretation der Lieder des modern taarab in der Interaktion
ist allerdings das Wissen um die personlichen Geschichten der Akteure. Nur mit diesem
Wissen kann das Verhalten einer Akteurin zu einem Lied verstanden werden. Aus diesem
Grund ist besonders die Einbindung des modern taarab in den Alltag der Akteurinnen und
Akteure von Bedeutung. Erst die Betrachtung des Alltags gibt Aufschluss Uber den
Stellenwert, den dieses Genre populdrer Kultur hat. Der Performanzansatz von Bauman
sollte jedoch erstens um ein breiteres Verstandnis von Darsteller und Publikum erweitert
werden. Die Kontrolle, die dem Darsteller von Bauman zugeschrieben wird, entspricht
nicht der Komplexitat der Kommunikationsstrukturen im taarab. Zweitens ist es die
Intention, mit der (iber taarab kommuniziert wird, die fir die Ubermittlung einer Botschaft

entscheidend ist.

Die Perspektive des Publikums wird in der Forschung tber populdare Kultur in Afrika
selten eingenommen. Eine Ausnahme stellt die Untersuchung Abu-Lughods (1988) lber
die Bedeutung von Lyrik im Alltag von Beduinenfrauen dar. Darin zeigt sie, dass
Beduinenfrauen vermittels dieser Lyrik ihre ganz eigene (auch imaginierte) Lebenswelt
schaffen, die der herrschenden gesellschaftlichen Ordnung widerspricht. Ebenso wie im
taarab wird diese Lyrik auch zu Kommunikationszwecken eingesetzt. Wenn es auch
wenige Arbeiten Uber die Bedeutung von populdrer Musik fir die Rezipienten gibt,
beschéftigen sich doch mehrere mit anderen Genres populérer Kultur. So betrachtet Minou
Fuglesang (1994) den Einfluss von Filmen und Videos auf das Leben junger Frauen auf
Lamu. Dabei stellt sie den kreativen Umgang, die aktive Rolle der jungen Frauen im
Umgang mit diesen Medien beziehungsweise deren Botschaften dar. Im Prozess des
Erwachsenwerdens gestalten sie ein eigenes Selbstverstandnis im Spannungsfeld zwischen
Tradition und Moderne. Der Bedeutung von Film und Fernsehen geht Abu-Lughod (1995)
auch in einer Untersuchung zu Auswirkungen von Fernsehserien auf die Gesellschaft in
Agypten nach. Sie ist der Ansicht, dass diese Medien Frauen, jungen Mitgliedern der
Gesellschaft sowie Bewohnern fernab der Metropolen die Mdoglichkeit bieten, an
Diskursen anderer Welten teilzunehmen. Dieses Privileg sei bisher lediglich den Mannern
in der Stadt vorbehalten gewesen. Das Leben von Frauen im urbanen Dar es Salaam und
ihre Widerspiegelung im populdren Theater setzt Lange (2002) in Beziehung zueinander.
Auch hierbei sind die Anforderungen einer modernen Welt und der Umgang der

Betroffenen damit ein zentrales Anliegen.
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Existierende Forschung zum taarab

Die Forschung hat zunehmend Interesse an taarab gewonnen. Trotzdem wurde bisher nur
eine Monografie zu taarab publiziert (Ntarangwi 2003). Weitere Monografien sind
unverdffentlicht (Topp 1992). In den meisten Arbeiten wird taarab als ein Aspekt einer
ubergeordneten Fragestellung behandelt. So bildet taarab einen Bestandteil in Askews
Arbeit (Askew 2002) uber die Funktionen und den Gebrauch kultureller Manifestationen in
der Politik des unabhdngigen Tansania. Sie sieht den modern taarab als von Frauen
verwendetes Mittel des Protestes, der sich jedoch nicht auf soziale Strukturen, sondern auf
Individuen beziehe (Askew 2002: 155). Dabei stellt sich jedoch die Frage, ob die Kritik an
Individuen noch Widerstand genannt werden kann. In &hnlicher Weise beschéftigen sich
Lange und Tsuruta (Lange 2002; Tsuruta 2003) mit dem taarab, jedoch bezogen auf Dar
es Salaam. Lange (2002: 297-298) betrachtet taarab Lieder ebenfalls als Ausdruck des
Widerstands. Dabei sei der klassische taarab mit seinen romantischen Liedern ein
Aufbegehren gegen das herrschende soziale System arrangierter Heiraten gewesen, der
modern taarab ein Protest gegen die Konkurrenz um 6konomisch potente Ménner. Zu dem
Schluss, der klassische taarab sei Widerstand gegen arrangierte Heiraten gewesen, kommt
Lange allein durch einen Korpus von klassischen taarab-Liedern. Um diese Aussage
machen zu kénnen, ware aber ein Einblick in Heiratspraktiken und Partnerwahl notwendig,
den die Autorin nicht leistet. Zudem wurde Liebe oft als Metapher verwendet, hinter der
sich ganz andere Themen verbergen konnten (Askew 2000: 30; Omary 2000; Arnold 2002:
164). Fair (1994) stellt Freizeit und populdre Kultur inklusive taarab in Zusammenhang
mit der Politik Sansibars nach der Abschaffung der Sklaverei. Sie verweist darauf, dass der
taarab ein Sprachrohr fir arme und entrechtete Bewohner darstellte. Durch das
Engagement in diesem Genre nahmen sie aktiv an der Gestaltung der zivilen Gesellschaft
teil (Fair 1994). Lieder der bertihmten taarab Sangerin der 1940er Jahre Siti Binti Saad
seien Ausdruck des Protestes gegen die Gewalt gegeniiber Frauen gewesen. Die Lieder, die
sie als Beleg flr diese These anfiihrt, sind jedoch derart metaphorisch, dass sie die
unterschiedlichsten Interpretationen zulassen. Die politische Dimension von taarab-
Liedern Ende der 1990er Jahre stellt Arnold (2002) detailliert anhand der Prozesse, die um
ein Lied entstehen, dar.

Musikethnologisch befasst sich Topp (1992; 1994), ebenfalls konzentriert auf Sansibar,
mit der Rolle von Frauen im taarab. lhre These ist, dass der taarab mit zunehmender

Beteiligung von Frauen afrikanisiert wurde. Ntarangwi (2003) fokussiert taarab unter dem
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Gender-Aspekt. Der Frage nach der Wirkung populérer Kunst auf die urbane Bevolkerung
Dar es Salaams geht Lange (2002) nach. Taarab wird dabei aber eher nur am Rande

erwahnt.

Biografien einzelner taarab-Musiker existieren hauptsachlich in lokalen Publikationen
auf Swabhili (Jahadhmy 1966; Mgana 1991; Khatib 1992). Mit der taarab-Lyrik haben sich
Shariff und Khamis befasst (Shariff 1988; Khamis 2001; Khamis 2002). Khamis richtet
dabei sein Interesse auf die Verédnderungen, die in der taarab-Lyrik festzustellen sind, und
verknlpft dies mit theoretischen Fragen Uber Poesie, Oralitdt und Schriftlichkeit.
Sammlungen von Liedtexten mit und ohne Ubersetzung finden sich bei Jahadhmy, Matola
et al (1966) und Knappert (1972; 1977). Ebenso befasst sich Graebner hauptsachlich
musikethnologisch und historisch mit taarab (Graebner 2004; Graebner 2004).

Eine Perspektive, die bisher noch nicht eingenommen wurde, ist die, den taarab in
seiner Bedeutung fir das Publikum zu betrachten. Vor allen Dingen wird kaum beachtet,
welche Bedeutung diese Musik fiir die Horer in ihrem privaten Leben, in ihrem Alltag hat.
Die meisten der vorliegenden Arbeiten gehen von den Produzenten aus beziehungsweise
betrachten die Produktion dieser Musik. Die Hérer oder das Publikum werden weniger
beachtet, obwohl ihnen eine zentrale Rolle zuféllt. Diese Licken sollen durch die

vorliegende Studie geschlossen werden.

Felderfahrung und Methoden

Felderfahrung

Diese Arbeit ist das Ergebnis von insgesamt 22 Monaten Forschung in den Jahren 2000 bis
2005. Die meiste Zeit davon verbrachte ich in Dar es Salaam, das als Zentrum des modern
taarab gilt. Der modern taarab, der dort produziert wird, findet weite Verbreitung an der
Ostafrikanischen Kiste. Um die Rezeption und Aushandlung an anderen Orten und in
anderen Kontexten zu erfassen, fiihrte ich Forschungen in Mombasa, Tanga, Arusha und
Sansibar durch. Neben der Verbreitung des taarab aus Dar es Salaam entstehen an diesen
Orten eigene Stile von taarab, die Ruckschlusse auf die spezifische Situation des taarab in
Dar es Salaam gewdéhren. Meine Forschungsaufenthalte bauten auf Erfahrungen auf, die
wahrend friherer Aufenthalte in Tansania gesammelt worden waren. Erstmals war ich

1986 in Tansania in der Region Mbeya in einem landlichen Gebiet. Wéhrend dieses
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einjahrigen Arbeitsaufenthaltes erwarb ich meine Swahilikenntnisse, die ich weiter
vertiefte. Zwischen 1990 und 1998 fiihrte ich regelmaRige Dolmetschertatigkeiten durch.
Mit einem Studienjahr 1996/97 an der Universitat in Dar es Salaam, an der ich Swahili im
zweiten Studienjahr studierte, qualifizierte ich mich weiter und flihrte dies zu einem
Abschluss mit dem staatlichen Examen. Wahrend dieses Jahres wohnte ich mit
Familienanschluss in einem informellen Viertel Dar es Salaams. Dies ermdglichte mir
Einsichten und Erfahrungen, auf die ich fir meine Forschung aufbauen konnte.

Insbesondere konnte ich an bereits bestehende Kontakte ankniipfen.

Methoden

Wahrend meiner Feldforschung bediente ich mich unterschiedlicher Methoden. Da ich die
Bedeutung und Rezeption von Liedern im Alltag erfassen wollte, nahm die teilnehmende
Beobachtung eine wichtige Rolle ein. So lebte ich in Dar es Salaam in unterschiedlichen
Wohnverhéltnissen. Zunachst wohnte ich bei einem jungen Paar, das verwandt war mit der
Familie, bei der ich bereits 1997 gewohnt hatte. Danach bezog ich gemeinsam mit einer
jungen Frau ein Haus in demselben Viertel. Diese beiden Wohnsituationen waren sehr
lehrreich, weil ich erstens in den Haushalt und zweitens in gesellschaftliche Ereignisse
eingebunden war. So lernte ich den Alltag besonders von Frauen kennen und nahm mit
ihnen an Festlichkeiten wie Hochzeiten und Frauenfesten teil. Mit Freundinnen und
Nachbarinnen besuchte ich 6ffentliche taarab-Veranstaltungen. Die Einbindung in Alltag
und Festlichkeiten bedeutete zudem, dass ich aufgefordert wurde, eigene Beitrége in Form
von Reden und Tanzeinlagen zu leisten. Eine erwachsene Frau muss eine bestimmte
Tanztechnik beherrschen, um als Frau akzeptiert zu werden. Die Tanzeinlagen waren somit
mehr als nur ein Amisement fur das Publikum, vielmehr waren sie ein Test, die
,Eintrittskarte* in den Kreis der anwesenden Frauen. Hatte ich die Grundlagen fiir diese
Art von Tanz schon wéhrend meiner Studienzeit in Dar es Salaam gelegt, so musste ich
den Tanz zu taarab erst erlernen, was mir nicht leicht fiel. Die Schwierigkeit, die beim
Tanz zu taarab besteht, ist die, dass die Lyrik mit passenden Gesten begleitet wird. Dies ist
aber nur mit Kenntnis der Texte mdoglich. Die Texte mussen auch insoweit beherrscht
werden, als dass gestisch mit ihnen gespielt und so interpretiert werden kann. Das
Vergnigen an taarab erschloss sich mir erst gegen Ende meiner Forschung, als ich all die
verschiedenen Spiel- und Verhaltensregeln beherrschte. Bis dahin hatte ich mich immer
fremd und als Beobachterin gefiihlt und verstand nicht die Begeisterung, die die Frauen
offensichtlich beim taarab hatten. Diese Erfahrung verdeutlichte mir, dass ein tiefes
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Verstdndnis nur durch die aktive Teilnahme mit Kenntnis der erforderlichen
Verhaltensregeln und sozialen Geflige mdglich ist. Teilnehmende Beobachtung allein
konnte diesen Erkenntnisgewinn nicht leisten. In diesem Sinne fihrt Spittler (2001) in
Ergénzung zu teilnehmender Beobachtung den Begriff der Dichten Teilnahme ein, welcher
den Stellenwert personlicher Erfahrungen in der Feldforschung unterstreicht. Die eigenen
Erfahrungen fihrten so zu Informationen, die flr das Verstandnis des Verhaltens anderer
wichtig waren. Eine weitere Quelle von Einsichten sind auch eigene Fehler. So wurde mir
die Bedeutung der Beachtung der Privatsphare deutlich, als ich aus Unwissenheit dagegen
verstie}. Mein Fehlverhalten hatte einen offenen Streit ausgeldst und somit weitreichende

Konsequenzen fur alle Beteiligten.

In meiner Forschung habe ich mich verschiedener Interviewtechniken bedient,
vornehmlich halbstrukturierter und biografischer Interviews. Besonders inspirierend jedoch
waren informelle Gesprache. In informellen Gesprachen treffen sich die
Gesprachsteilnehmer als Gleichberechtigte, was meiner Erfahrung nach viele Vorteile
birgt. Durch die informelle Situation und das Fehlen von Aufzeichnungsgeraten sind die
Gesprachsteilnenmer freier. Gerade in der offiziellen Interviewsituation werden bestimmte
Themen und Ansichten vermieden, weil sie nicht firr eine breite Offentlichkeit bestimmt
sind. Zudem besteht bei informellen Gesprachen eher ein Austausch an Gedanken und
Fragen, der bei der inhérent hierarchischen Konstellation eines Interviews nicht in der
Form gegeben ist. In Gesprachen werden oft auch Themen angesprochen, die in einem
Interview nicht bedacht worden wéren. Es liegt dann jedoch in der Verantwortung der
Forscherin, aus diesen im Vergleich zum Interview intimen Gesprachen nur das zu

veroffentlichen, was den Gespréachspartnern nicht schadet oder sie bloRstellt.

In der Auseinandersetzung mit den Liedtexten bot sich mir eine weitere Methode, die
sich als sehr aufschlussreich herausstellte. Ich bat Sanger, Sangerinnen, Komponisten und
Komponistinnen und taarab-Begeisterte, mir Liedtexte und den Kontext, in dem sie
entstanden oder verwendet werden, zu erkldren. Zuvor hatte ich die Lieder transkribiert
oder transkribieren lassen und mir diese durchgesehen. Verstandnisschwierigkeiten, die
sich mir stellten, besprach ich dann mit verschiedenen Personen. In dieser Art Unterricht,
in dem die Befragten mir Worter, Textpassagen oder den Kontext eines Liedes erklarten,
wurden mir auch oft Uber die Liedtexte hinaus Zusammenhédnge erldutert. Dies betraf
einerseits personliche Geschichten und andererseits gesellschaftliche oder politische
Ereignisse und Vorstellungen. SchlieBlich stehen hinter einem Wort oftmals

gesellschaftliche Konzepte oder Ansichten, die zum Verstandnis notwendig sind.
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Die Einbindung des modern taarab in den Alltag und die zumeist personlichen
Aushandlungen (ber den taarab zu verstehen, ist schwierig. Dazu mussen viele Faktoren
bekannt sein: erstens die Art der Beziehung der involvierten Personen untereinander,
zweitens deren personliche Geschichten, drittens die Situation, in der der taarab fir die
Aushandlung angewendet wird, und viertens der Inhalt des taarab-Liedes. All diese
Faktoren zu kennen, ist fast unmdglich und so war ich oft auf den Tratsch um diese
Geschehen angewiesen. Tratsch hat die Eigenschaft, ein Eigenleben zu gewinnen, das die
Tatsachen unter Umstanden vollig umkehren kann. Nichtsdestotrotz gibt er Hinweise,
denen nachgegangen werden kann. So habe ich dem Tratsch Anhaltspunkte entnommen,
die ich mit verschiedenen Personen, mdglichst mit den involvierten, besprochen und mit
eigenen Beobachtungen ergénzt habe. Dass dies nicht zu einem ,,wahrhaftigen* Bild fiihren
muss, ist jedoch ebenso offensichtlich. Ich selbst habe erlebt, wie mir Gerlichte zugetragen
wurden, die ich nicht verifizieren konnte. Was sie aber bewirkten, war Misstrauen und

Vorsicht meinerseits gegentiber bestimmten Personen.

Die Reprasentation der Vielschichtigkeit und Ambiguitdt von modern taarab birgt ein
methodisches Problem. Indem ich in meiner Arbeit einzelne Lieder, Tanz und Gestik im
Kontext der Erfahrungen und Intentionen der jeweiligen Akteurinnen analysiere, nehme
ich ihnen die Vieldeutigkeit, die sie in der Wahrnehmung des Publikums weiterhin
besitzen, da dem Publikum diese Informationen nicht direkt zuganglich sind. Zugleich ist
dieses Vorgehen notwendig, um dem Leser / der Leserin Einblick zu geben in die
Bedeutungen, die Lieder und Gestiken tragen kénnen.

Waéhrend meiner Forschung besuchte ich mehr als 120 offentliche taarab-
Auffiihrungen verschiedener Gruppen an unterschiedlichen Lokalitdten. Die Gruppen in
Dar es Salaam waren: Babloom Modern Taarab, Bembea Music Masters, Coast Modern
Taarab, East African Melody Modern Taarab, JKT Taarab, Muungano Cultural Troupe,
TOT, Zanzibar Stars Modern Taarab, auf Zanzibar Culture Musical Club und in Mombasa
Zein Musical Party. Zu diesen Offentlichen taarab-Veranstaltungen habe ich an 42 Festen,

insbesondere Frauenfesten teilgenommen, bei denen taarab einen festen Bestandteil bildet.

Bei meiner qualitativen Forschung uber die Interaktion mit taarab habe ich meinen
Fokus auf die Gruppe East African Melody gerichtet. Die Wahl dieser Gruppe traf ich aus
verschiedenen Griinden. Erstens spielt diese Gruppe ausschlielich taarab und verflgt
nicht wie manche andere ber ein weit gestreutes Programm von Akrobatik bis Chor und

Schlangenvorfiihrung. Zweitens erfreute sich diese Gruppe grof3er Beliebtheit, einige ihrer
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Lieder wurden oft in den Medien gespielt und erhielten einen Preis. Nicht zuletzt wurde

ich von einigen taarab-Anhéangern dieser Gruppe sehr freundlich empfangen.

Die Dokumentation und Analyse von taarab-Veranstaltungen und solchen, in denen
taarab verwendet wird, habe ich durch audio-visuelle Methoden erganzt. Die Audio- und
Videokassetten, die ich dazu verwendet habe, sind unterschiedlicher Herkunft. Sie
entstammen lokalen Produktionen und sind auf dem lokalen Markt erhéltlich. Einige
Videokassetten wurden mir von Privatpersonen zur Verflgung gestellt, weitere Videos
habe ich selber zu Dokumentationszwecken aufgenommen. Einem Video aus meiner
eigenen Produktion sind die Bildsequenzen entnommen, die ich in diese Arbeit einfiige.

Weiterhin habe ich ein umfangreiches Bildmaterial per Kamera erstellt.

Die lokale Presse mit Kommentaren zu taarab-Veranstaltungen, Interviews mit
Sangern und Séangerinnen und Kolumnen zu Themen aus dem Alltag ist eine weitere
Informationsquelle, die in meine Analyse einbezogen wurde. In Radio und Fernsehen wird
taarab regelmaRig ausgestrahlt und diskutiert. Diese Sendungen habe ich, soweit es mir
moglich war, ebenso verfolgt.

Ein wichtiger Bestandteil meiner Forschung war das Sammeln und Analysieren von
Liedtexten. Der Korpus meiner Textsammlung umfasst Texte des klassischen taarab sowie
des modern taarab. Der klassische taarab umfasst Liedtexte der Gruppen Akhwani Safaa
und Culture Musical Club auf Sansibar, JKT Taarab in Dar es Salaam, Black Star und
Lucky Star aus Tanga, Zein Musical Party und Bhalo & Party in Mombasa, zudem die
Liedtexte einzelner Kiinstler wie Shakila Said aus Tanga und Issa Matona aus Sansibar und
Khuletta Muhashammy aus Mombasa. Insgesamt umfasst die Sammlung 434 Lieder. In die
vorliegende Arbeit sind in der Hauptsache Lieder der Gruppe Akhwani Safaa, des JKT
Taarab und der Kunstler Shakila Said und Issa Matona eingeflossen. Die Quellen dieser
Liedtexte sind unterschiedlicher Art. Von der Gruppe Akhwani Safaa, Zein Musical Party
und der Dichterin Khuletta Muhashammy liegen mir umfangreiche Manuskripte vor.
Andere Liedtexte beruhen auf Transkriptionen von Audiokassetten. Die Audiokassetten
von wieder aufgelegten &lteren Liedern sind zum Teil im Handel erhéltlich. Weitere
stammen aus Archiven des Radio Tanzania Dar es Salaam (RTD) und den privaten
Produzenten Alaykeifak auf Sansibar und Mbwana Radio Services und Bhalo & Party in
Mombasa. In wenigen Ausnahmen habe ich auf bereits bestehende Liedtextsammlungen
zuriickgegriffen (Jahadhmy 1966; Knappert 1972; Knappert 1977; Mgana 1991; Khatib
1992). Eine der Schwierigkeiten, die beim Umgang mit diesen Quellen besteht, ist die,
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dass keine genauen Angaben zur Entstehung der Lieder gemacht werden, weder zeitlich
noch kontextuell. Jahadhmy ist die wohl zuverlassigste Quelle, weil erstens die
wiedergegebenen Ereignisse zu seinen Lebzeiten stattfanden und er zweitens Musiker,
uber die er schreibt, personlich kannte. In seiner Liedtextsammlung gibt er gelegentlich in
Form von FuBnoten weitere Erklarungen zu einem Lied. Knapperts (Knappert 1972)
fehlende Quellenangaben sind bekannt (Topp Fargion 2000: 125) und gestalten den
Umgang mit seinen Liedtextsammlungen schwierig. Bei einer Durchsicht seines Werkes
A Choice of Flowers, Chaguo la maua: An Anthology of Swahili Love Poetry* (Knappert
1972) mit der Dichterin Khuletta Muhashammy stellte sich heraus, dass ein Grofteil der
Lyrik rezenten Datums war und eindeutig bestimmten Sangern oder Dichtern zugeordnet

werden konnte.

Liedtexte des modern taarab stammen von den Gruppen Bembea Music Masters,
Babloom Modern Taarab, East African Melody, Muungano Cultural Troupe, Tanzania One
Theatre, Zanzibar Stars, JKT Taarab, All Stars Modern Taarab und Global One. All diese
Gruppen haben ihren Hauptsitz in Dar es Salaam. Mein Korpus an Liedtexten des modern
taarab umfasst 164 Lieder. Einige Lieder des modern taarab der Gruppe East African
Melody Modern Taarab sind dem Manuskript der Gruppe entnommen. Alle anderen
Liedtexte des modern taarab wurden von Assistenten oder mir von Audiokassetten

transkribiert.

Ein Teil der Liedtexte des klassischen taarab sowie alle Liedtexte des modern taarab
wurden individuell mit taarab-Anhangern, Sangern und Sangerinnen und Dichtern
besprochen. Die Besprechung bezog sich auf den Kontext, in dem ein Lied entstanden oder
verwendet wurde oder wird, neue Wortschopfungen, Ausdriicke aus anderen Kontexten
und reine Verstandnisfragen. Zudem wurden die Befragten darum gebeten, eine
Einschatzung anhand einer Skala von einem bis zu flnf Sternen zur Beliebtheit eines
Liedes abzugeben. Ein Stern bedeutete eine geringe Beliebtheit, fiinf Sterne eine hohe. In
manchen Féllen gaben die Informanten keinen einzigen Stern, in anderen waren ihnen die
flnf Sterne nicht ausreichend, so beliebt erschien ihnen ein Lied. Aufféllig war, dass die

Einschatzungen eines Liedes von verschiedenen Personen relativ kongruent waren.

Bei Liedern des modern taarab und bei manchen Liedern des klassischen taarab
konnte ich zudem meine eigenen Beobachtungen zur Beliebtheit eines Liedes machen.
Diese Lieder werden oft im Radio gespielt, bei Festlichkeiten aufgelegt und auch von

erklarten Nicht-Anhangern des taarabs gekannt. Bei taarab-Auffuhrungen wird zu diesen
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Liedern besonders gerne getanzt. Die Bewertung der Lieder bezuglich ihrer Beliebtheit ist
deshalb von Bedeutung, weil das einen Hinweis darauf gibt, was die Akteurinnen
beschaftigt und beruhrt. Durch die reine Sammlung von Liedtexten ohne
Hintergrundinformationen ist die Beurteilung der Lieder hinsichtlich ihrer Bedeutung fur
den Alltag nicht moglich. Werden von der Form oder dem Inhalt eines Liedes
Rickschlisse auf das gesellschaftliche Leben gezogen, ohne den Kontext eines Liedes zu
kennen, kann das zu Fehlinterpretationen fuhren. So kommen manche Lieder nie zur
Auffiihrung oder geraten nach ihrem Debut sofort in Vergessenheit. Besonders
Liedtextsammlungen von taarab-Gruppen verleiten zu einer Analyse der Lieder ohne
deren Kontext. Eine solche Sammlung jedoch besteht aus Liedern, die stdndig gespielt

werden, bis hin zu solchen, die nie zur Auffuhrung kamen.

Reprdsentation der Daten im Text

Im FlieBtext werden relevante Passagen der Liedtexte zitiert. Die gesamten Liedtexte und
ihre Ubersetzung finden sich im Anhang. Alle Swahili-Begriffe, -Zitate und -Lieder sind
von mir ins Deutsche lbersetzt. Die Verantwortung fiir Ubersetzungen iibernimmt somit
die Autorin. Manche Informationen sind zu personlich oder wirden eine Person
diskreditieren, daher wurde eine Anonymisierung vorgenommen, wo es die Thematik

erfordert.

Struktur der Arbeit

Kapitel 2: Auftakt ist eine Episode aus einer taarab-Vorstellung in Dar es Salaam.
Uberblick uber den klassischen und modern taarab, seine Geschichte und Verbreitung in

Dar es Salaam. Politischer und historischer Kontext von Tansania und Dar es Salaam.

Kapitel 3: beschaftigt sich mit Performanz im taarab. Zunéchst werden Performanzanséatze
aus der Ethnologie und Literaturwissenschaft diskutiert. Inre Anwendung auf den modern
taarab ist gegliedert in vier Aspekte. Im Zentrum stehen Akteurinnen und ihre Rolle im
taarab, die Lyrik des taarab, insbesondere Themen und Metaphorik, sowie Tanz und

Gestik als auch Kleidung, Schmuck und Frisur.
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Kapitel 4: befasst sich mit Bedeutungen von taarab im Alltag. Ausgehend von einem
Frauenfest, in dem taarab fester Bestandteil ist, stelle ich Bezlige zu den Lebenswelten der
Akteurinnen her. Das Kapitel zeigt, wie Frausein im Kontext dieser Anlasse und tber den

taarab ausgehandelt wird.

Kapitel 5: diskutiert die Komplexitat der Bedeutung von und Kommunikation durch
modern taarab. Zuriickkommend auf die Episode in Kapitel 2 werden die Erkenntnisse aus

den vorhergehenden Kapiteln synthetisiert.
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Taarab. Eine EinfUhrung

Wie so oft verabrede ich mich Freitagabend mit Asha zu einer taarab-Veranstaltung ihrer
Lieblingsgruppe East African Melody. Asha ist selbst eine taarab-Séngerin und ein groRer
Fan von taarab. Wir treffen uns bei ihr zu Hause. Sie wohnt in einem nicht privilegierten
Viertel Dar es Salaams und muss fur ihren Lebensunterhalt und den ihrer Tochter selbst
aufkommen. lhre vier alteren Tochter sind bereits erwachsen und haben eigene Kinder.
Ashas grof3es Gluck ist ihr eigenes Haus, das sie mit ihren funf Téchtern und Enkelkindern
und weiteren Mietern bewohnt. Das Haus sei ein typisches Haus eines Armen, ,, nyumba ya
maskini“, erklarte sie mir einmal und wies dabei auf die Mauern, die in den offenen
Himmel ragen, ,,man baut dann weiter, wenn man Geld hat“. An diesem Abend treffe ich
sie mit einer Freundin in ihrem Wohnzimmer an. Die beiden reden Uber die Nachbarn.
Asha stellt mich vor und sagt, dass wir gleich zu einer taarab-Veranstaltung gehen werden.
Da beginnen die Augen der Besucherin zu leuchten und sofort beginnt sie mit dem
neuesten Klatsch Uber einige taarab-Sangerinnen. Sie liebt taarab, kann uns aber leider
nicht begleiten, weil sie auf ihren Ehemann warten muss. Sie wirkt etwas traurig. Als die
Freundin uns verlassen hat, berichtet mir Asha, dass deren Ehemann schon &lter sei und sie
im Haus hielte, obwohl er wegen seiner vielen Geliebten selten zu Hause sei.
Wahrenddessen beginnen wir mit den Vorbereitungen flr unseren taarab-Abend. Asha
hatte schon ihr kostbarstes Kleid — ein bazé" aus Westafrika — aus dem Schrank geholt und
blgeln lassen. Sie legt es nun Uber einen umgekehrten Hocker tUber eine Raucherschale,
um den schweren suRen Duft des Rauches einziehen zu lassen. Nach ihrem Bad bespriht
sie sich mit weiteren Parfums. Um ihren Kopf schlingt sie kunstvoll ein Tuch, weil sie es
heute leider nicht zum Friseur geschafft hat. IThren Goldschmuck versteckt sie unter ihrer
Kleidung und ihre schicken Schuhe finden Platz in meiner Tasche. Anstelle der Schuhe
tragt sie Flipflops. Zum Schluss hallt sie sich und mich in eine khanga5 aus ihrer grof3en
Kollektion. Auf dem Weg zur Bar erz&hlt sie mir, dass sie schon einmal auf dem Weg zu

einer taarab Veranstaltung ausgeraubt worden sei. Wir missen ein wenig zu FuR gehen,

* Als Bazé werden Kleider aus Damast bezeichnet, die zum groRen Teil aus Westafrika eingefiihrt werden. Es
sind sehr weit geschnittene Kleider mit mehr oder weniger aufwandigen Stickereien an Halsausschnitt und
Saum.

® khanga (-) sind Tiicher mit einem abgeschlossenen Muster und meistens einem Spruch. Sie werden
paarweise verkauft und fiir unterschiedliche Zwecke verwendet. Sie dienen als Kleidungsstiicke um die
Huften und Schultern oder werden als Kopfbedeckung getragen.
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um zum Bus zu gelangen, dann fahren wir eine Strecke mit dem Bus und missen dann
wieder eine kleine Strecke zur Bar laufen. In der Bar angekommen — eine Art offener
Innenhof — begeben wir uns zundchst auf die Toilette, um die khanga ab- und den
Schmuck anzulegen. Eintritt missen wir nicht bezahlen, da Asha sehr bekannt ist. Asha
begrifit viele Leute und bekommt oft Getranke angeboten. Es ist schon 22 Uhr und die
Show hat noch nicht begonnen, da betreten Daria und Amina in Begleitung von Rabbiya
den Veranstaltungsort. Rabbiya kenne ich noch nicht. Sie sind alle Fans von East African
Melody und verpassen so gut wie keine Veranstaltung. Wie immer tragen sie Kleider, die
ich noch nie an ihnen gesehen habe. Es sind lange, glanzende Abendkleider, die die
Schultern mehr oder weniger bedecken. Die meisten Frauen tragen ihre Haare in
aufwendigen Frisuren hochgesteckt. Goldschmuck glanzt an Ohren, Armen und Dekolletés
und aus kleinen Handtaschchen werden Mobiltelefone herausgeholt. Heute sind die Stiihle
in Reihen vor der Buhne aufgestellt, auf der die Musiker spielen. Zwischen Bihne und
Stuhlreihen ist ein freier Platz, die Tanzflache. Asha, ein paar andere Frauen und ich
nehmen Platz, so dass wir einen guten Blick auf die Biihne wie auch auf die Tanzflache
haben. Wir bestellen uns etwas zu trinken und gegrilltes Hdhnchen. Manche von uns
trinken Soda, andere Bier, und Asha bestellt Sodawasser und holt eine Flasche konyagi6
aus ihrer Handtasche. Endlich begeben sich die Musiker auf die Bihne. Die
Instrumentalisten sind alle Manner, die Sangerinnen bis auf wenige Ausnahmen Frauen.
Die Sé&ngerinnen sind ebenfalls in sehr aufwendigen Abendkleidern gekleidet. Im
Unterschied zu anderen sehr bekannten taarab-Gruppen tragt jede Séngerin ihr
individuelles Kleid. Die Musik beginnt und mit dem ersten Takt stromen Frauen auf die
Tanzflache. Daria bittet mich, sie auf die Tanzflache zu begleiten. Aufller einigen
Homosexuellen tanzen nur Frauen. Die Ménner bleiben sitzen und beobachten das
Geschehen. Wir tanzen mit sehr dezenten Bewegungen und Gesten, die die Liedtexte
unterstreichen. Nach einem Lied gehen die Tanzerinnen wieder zu ihren Stuhlen und
warten auf den Beginn des ndchsten Liedes. Zurilick auf unserem Platz zeigt Daria auf
Rabbiya, , anataka shida®, ,die sucht Streit“. Kurz darauf erscheint Rabbiya vollig
aufgebracht: ,,Die haben gesagt, ich trage ein Kleid fiir 6.000 TSh. vom Secondhandmarkt.
Denen werde ich es zeigen®, und verschwindet wieder auf der Tanzfldche. Mit einer 5000
TSh. Banknote wedelnd tanzt sie die ganze Nacht hindurch, ohne auch nur ein Lied

auszulassen. Da ich nicht verstehe, auf wen Rabbiya so witend ist, bitte ich Daria um

® Konyagi ist ein in Tansania destillierter, hochprozentiger Alkohol.
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Auskunft. Sie zeigt mir eine Frau namens Salma, die ein langes schwarzes Kleid tragt, und
ihre Freunde. Im Laufe des Abends spitzt sich die Lage zu, obgleich sich die Freunde
Rabbiyas und Salmas nach Kraften bemihen, den Streit zu schlichten. Zudem gerat
Rabbiya mit einem der Freunde von Salma in einen Konflikt. Ein offener Disput mit
Schimpfwortern entsteht und am Ende der Vorfiihrung gegen 2 Uhr morgens warten Salma
und ihre Freunde drauf3en vor der Tir auf Rabbiya. In dieser Nacht sehe ich Rabbiya nicht

wieder.

Die wiedergegebene Episode gibt einen Eindruck, den eine Person gewinnt, die weder
taarab noch die sozialen Kontexte kennt, in dem er stattfindet. Bei dieser Betrachtung von
aulen ist das Verhalten der Akteurinnen unverstédndlich. Es erschliet sich erst durch die
Kenntnisse der komplexen Zusammenhdnge von taarab einerseits und den
gesellschaftlichen und sozialen Beziehungen der Akteurinnen andererseits. Diese
Komplexitat wird im Folgenden dargestelit.

Die Anféinge des taarab

Taarab bezeichnet eine Musikform mit einer jahrhundertealten Tradition an der
ostafrikanischen Kiiste, von Somalia bis zum Norden Mosambiks reichend. Die
Verbreitungsgeschichte dieser Musik ist nicht mehr eindeutig nachzuvollziehen.
Wahrscheinlich gelangte sie im 19. Jahrhundert durch Musiker an Bord der
Handelsschiffe, die regelméRig zwischen der arabischen Halbinsel und der
Ostafrikanischen Kiste verkehrten, in die Kistenstadte Lamu, Mombasa, Tanga, Dar es
Salaam und Sansibar (Fair 2001: 173-174). Die Musiker an Bord der Segelschiffe — dhows
— sollten wahrend der Reise, die sich ber Wochen hinziehen konnte, fiir Unterhaltung
sorgen (Villiers 1940: 184-187). In Sansibar wird zudem die Einflihrung des taarab mit
dem Wirken des Sultan Seyyid Bargash (1870 — 1888) in Verbindung gebracht (Jahadhmy
1966; Suleiman 1969; Saleh 1980; Graebner 1991; Mgana 1991; Khatib 1992; Topp 1994;
Graebner 1999; Fair 2001; Askew 2002; Graebner 2006). Seyyid Bargash hatte mehrere
Jahre in Indien und Agypten im Exil verbringen missen, da sein Putschversuch gegen
seinen Bruder Seyyid Majid missgliickt war.” Inspiriert von den groBen Palésten und dem
hofischen Leben, das Seyyid Bargash im Exil kennenlernte, fiihrte er — wieder zuriick in

Sansibar — Musik am Hof ein. Deshalb sandte er den Musiker Mohamed Ibrahim zum

" Seyyid Majid hatte 1859 nach einer Reihe von Auseinandersetzungen unter den Séhnen Sultan Seyyid
Saids, der 1856 verstorben war, dessen Nachfolge angetreten. Seyyid Bargash verblieb bis zum Tode
Seyyid Majids im Exil. (Fair 2001: 313)
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Studium der Musik nach Kairo. Mit einem eigenen Ensemble zuriickgekehrt, spielte er
ausschliel3lich am Hof des Sultans, aber inmitten vieler Zuhorer, Musik — den taarab. Die
Liedtexte wurden auf Arabisch gesungen, die Instrumente waren vermutlich ud (Laute),
nai (Flote), dumbak (Trommel), daf (Tambourin), kamanja (arabische Violinenart) und
ganun (eine Art Zither). Nach Bargashs Tod erlebte das Sultanat erst wieder unter Ali bin
Hamad (1902-1911) einen kulturellen Aufschwung. (Saleh 1980: 35)%. Wahrend seiner
Herrschaft kam es 1905 zur Griindung ,,Nadi Akhwani Safaa“, des ersten Klubs ausserhalb
der Palastmauern. Er besteht bis heute.® In den meisten Quellen wird Siti Binti Saad, eine
Frau vom Land, als erste Frau des taarab betrachtet. In Zanzibar-Stadt 1910 von Mushin
Ali in den taarab eingefuhrt, wird sie zur Vermittlerin dieser Musikrichtung jenseits der
Palastmauern. Als Erste soll sie auch den taarab auf Swahili gesungen haben (Robert
1978). In den 1930er Jahren entwickelt sie sich nicht nur zur beriihmtesten Sangerin an der
Ostafrikanischen Kiste, sondern erlangt auch international Anerkennung. Dazu tragen
Hunderte von Plattenaufnahmen, die sie mit ihrem Ensemble macht, bei. Graebner (1991:
183-184) bezweifelt allerdings, dass Siti die erste und einzige Frau gewesen ist, die taarab
gesungen hat, und dass durch sie der taarab auch niedrigere Gesellschaftsschichten
erreichte. Er geht hingegen davon aus, dass es eine altere Swahili-Tradition des taarab
gegeben haben muss. Wie sonst, fragt er, kann sich eine Frau, deren Eltern zudem noch
Sklaven waren, in exklusiven Mannerklubs durchsetzen? Weiterhin wirft er die Frage auf,
ob diese Version der Geschichte des taarab auf Sansibar nicht geleitet ist von Interessen
der Mitglieder Akhwani Safaas, die dadurch die Exklusivitat des Klubs hervorheben.
Wahrscheinlich stofRen wir hier auf ein generelles Problem der populéren Kultur: Da sie
vornehmlich von Mitgliedern einer nicht privilegierten Schicht vertreten wird, hat sie
wenig Chancen, iber den lokalen Rahmen hinaus bekannt zu werden, nicht zuletzt deshalb,
weil die Mittel fir Aufzeichnungen fehlen. Letztere sind aber gerade aufgrund dieser

Zeitspanne — Uber ein Jahrhundert — von aullerordentlicher Bedeutung. Sind fur Sansibar

8 Fair (2001: 172) geht hingegen davon aus, dass sich zwischen 1895 und 1910 die taarab-Szene langsam
verdnderte, indem Musiker auBerhalb des koniglichen Hofes eventuell heimlich diese Kunst erlernten.

% Nach der Sansibar-Revolution 1964 wurde der Klub umbenannt in CCM Malindi. CCM Malindi war die
Zweigstelle der Regierungspartei in dem Viertel, in dem Akhwani Safaa anséssig war. Die Umbenennung
betraf nicht nur Akhwani Safaa, sondern auch alle anderen Klubs, die sich ebenso der Regierungspartei
CCM anschlieRen und den Namen des Parteiburos ihres Viertels annehmen mussten. So wurde der Klub
,,Ghazi” umbenannt in ,Mwembe Tanga”, ,,Young African Social Union” in ,,Kwa Alimsha”. Erst nach
der Liberalisierung 1985 nahm der Klub Akhwani Safaa, bzw. zu jener Zeit CCM Malindi, den
urspriinglichen Namen wieder an, wobei sie aber zunidchst auf ,,Ndugu Wapenda Nao“, die Swabhili-
Ubersetzung des arabischen Namens, auswichen (Gesprach Said A. M. Khamis 3.5.2007). Die
Schreibweise des Klubnamens variiert: Ikhwan Safaa (Fair 2001), Akhwan Safaa (Mgana 1991), Akhwani
Safaa (Saleh 1980).
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jedoch zumindest die Anfénge des taarab bei Hofe und die des Klubs Nadi Akhwani Safaa
dokumentiert, fehlt eine Dokumentation fir die Anféange des taarab auf dem tansanischen

Festland vollstandig.

Taarab. Eine Begriffskldrung

Das Wort taarab ist von dem arabischen Wort TARAB (pl. ATRAB) abgeleitet und hat
mehrere Bedeutungen. Zundchst bezeichnet taarab Unterhaltung sowie Gesang, aber auch
Vergnugen und Verzauberung, wobei unter Letzterem ein emotionaler Zustand der
Zuhorer verstanden wird, den die Musik hervorruft (Farmer zitiert nach al-Farugi 1981). Al
Zabidi (zitiert nach al-Farugi 1981: 350) flgt hinzu, dass sowohl Freude als auch Trauer
oder Melancholie den Horer im taarab erfassen konnen. Dieses ,,Anrithren charakterisiert
insbesondere gelungene Live-Auffiihrungen, wobei es an der Fahigkeit eines Sangers oder
einer Sangerin liegt, taarab in den Zuhdrern auszulsen (Racy 2003)*. Zum taarab gehort
somit der Gesang, der instrumentell begleitet wird. AusschlieBlich instrumentelle
Musikstucke werden nur als eine Art Ouvertlire zu einem taarab-Abend gespielt und
bashraf genannt. Diese Charakteristika des taarab — die emotionale Ergriffenheit sowie der
instrumentell begleitete Gesang — gelten fiir die verschiedensten Genre, wie den
klassischen taarab, Frauen-taarab und den modern taarab sowie regionale und epochale
Stile des taarab. Darlber hinaus eine Definition fur die unterschiedlichsten Gattungen und
Stile des taarab zu geben, ist jedoch sehr schwierig. Durch die weite Verbreitung des
taarab und seine Uber ein Jahrhundert lange Geschichte entwickelte sich ein weites und
vielféltiges Spektrum an taarab-Formen. Der taarab unterlag mannigfachen Strémungen
und Einflissen und hat unterschiedliche Bedirfnisse bedient. So sind im taarab
Mombasas indische Anklange zu héren, wéhrend der taarab auf Sansibar eher Anlehnung
an arabische Musik gefunden hat. Auch verschiedenste lokale Rhythmen haben in den
taarab Einzug gefunden: mwaribe, tari la ndia, chakacha, beni, goma, vugo, kumbwaya,

randa, mdurenge und msondo.

Daher ist es schwierig, mit einer Definition allen Stilrichtungen der verschiedenen
Epochen des taarab gerecht zu werden. Khamis gibt funf Hauptkomponenten bzw.
Unterscheidungskriterien fiir taarab an, in denen sich die unterschiedlichen Gattungen und
Stile des taarab unterscheiden kénnen (Khamis 2001: 146):

9 Eine Sangerin, die wie keine andere diese Emotionen zu evozieren wusste, war die gefeierte dgyptische
Sangerin Umm Kulthum (1898 — 1975).
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1. Komposition der Lyrik

2. Komposition der musikalischen Muster
3. Stegreifauffiihrung

4. Instrumentierung

5. Publikum

Einige dieser von Khamis aufgefiihrten Kriterien zur Unterscheidung verschiedener
taarab-Gattungen werden im Folgenden bei der Gegenuberstellung von klassischem und

modernem taarab angewendet.

Klassischer Taarab

Taarab asilia — ,,urspriinglicher” oder ,,echter taarab“ — ist ein emischer Begriff aus
Sansibar flr diejenige Gattung, die in der Literatur als classical taarab (Askew 2002) oder
traditional taarab (Khamis 2004) bezeichnet wird. Im Folgenden verwende ich aus
Griinden der besseren Lesbarkeit den Begriff ,klassischer taarab®. Heute wird der
Klassische taarab in der lokalen Musikszene nur noch selten gespielt, oft allein aus
Griinden der Nostalgie.'! Verschiedene Charakteristika kennzeichnen diese besondere
Gattung. Zunachst folgt die Lyrik idealerweise einer bestimmten Metrik und einem
Reimschema.'? War die Sprache des taarab bei Auffiihrungen am Hof des Sultans von
Sansibar vorwiegend Arabisch, so wurden spater fast ausnahmslos die Liedtexte auf
Swahili gesungen.™ Bis heute gibt es jedoch noch Anfragen von Gastgebern, taarab mit
arabischen Liedtexten zu singen. Diese Winsche kdnnen heute allerdings nur wenige
Sanger und Sangerinnen erfiillen.* Die Lieddichtung und die Musik des taarab sind nicht
notwendigerweise von ein und demselben Komponisten oder derselben Komponistin. So
werden in der Liedersammlung der taarab-Gruppen auf manchen Kassetten getrennt der
Dichter, Dichterin (shairi), der Musikkomponist, Komponistin (muzika) und die Séngerin

oder der Sanger (mwimbaji) angegeben.

1 Besonderer Beliebtheit hingegen erfreut sich der klassische taarab in der Weltmusik und auf dem
européischen und amerikanischen Musikmarkt.

12 Die ausfiihrliche Besprechung folgt im Kapitel ,,VersmaR und Reim des taarab*.

13 Khamis (2004: 8) stellt die vorherrschende Auffassung, am Hof des Sultans zu Sansibar sei taarab nur auf
Arabisch gesungen worden, in Frage. Er gibt zu bedenken, dass sich erstens Swahili auch im Hofleben
durchgesetzt hatte und zweitens die meisten der Sanger Analphabeten und des Arabischen nicht méchtig
waren.

1% Als Beispiel fiir einen Sanger und eine Séngerin, die auch auf Arabisch singen: Zein al Abidina in
Mombasa und Bi Kidude auf Sansibar.
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Bei einer Aufflihrung sitzen die Musiker und Sanger und Séngerinnen auf der Bihne.
Der Solist oder die Solistin stehen dhnlich der Aufflihrungspraxis klassischer Musik in
Europa vor dem Orchester und dem Chor. Das Publikum sitzt auf Stihlen in Reihen oder
auch um Tische vor der Bihne. Zwischen Blhne und Publikum ist stets genugend Platz
zum Tanzen. Das soll es friher nicht gegeben haben. Zu Zeiten des klassischen taarab
sollen die Zuhorer und Zuhdrerinnen nur aufgestanden sein, um den Musikern Geldgaben

(genannt tuzo) zu Uberreichen.

Die Besetzung und Instrumentierung ist im klassischen taarab sehr unterschiedlich.
Das reicht von einem groRen Orchester bis zu kleinen Ensembles von drei Musikern. In
Mombasa z. B. existiert ein Ensemble ,,Zein Al Abidin Musical Club®“, das mit udi
(Mandoline), tari (Tambourin) und dumbak (Trommel) auftritt. Dagegen verflgt der
bekannte Klub ,,Culture Musical Club*“ auf Sansibar tber ein ganzes Orchester: mehrere
Geigen, udi, Akkordeon, ganun, ein bis zwei Kontrabdsse, Tablas, Tambourin und
manchmal auch eine Ney (Fl6tenart mit offenem Mundstiick). Das Militdr unterhalt
ebenfalls seine eigene taarab-Gruppe JKT™, die in Kklassischer Instrumentierung spielt,
daneben aber auch ein Keyboard, E-Gitarre, E-Bass und Drum-machine benutzt. Gruppen
wie JKT , die klassischen taarab mit zeitgendssischer Intstrumentierung spielen, treten

allerdings nur noch sehr selten auf.

Modern taarab

Im Laufe der Zeit nahm der taarab viele Einflisse auf und wurde den Bedurfnissen
angepasst — Entwicklungen, die sich zum Teil parallel an verschiedenen Orten ereigneten.
Eine rezente Entwicklung ist die zum modern taarab, oder, wie diese Gattung oft auch
benannt wird, mipasho. Eine der ersten Gruppen, die ihre Form des taarab als ,,modern
bezeichnete, war Mitte der 1980er Jahre ,,Babloom Modern Taarab‘ aus Tanga. In Dar es
Salaam nahmen die Gruppen ,,BIMA Modern Taarab‘ und ,,All Stars Modern Taarab* die
Bezeichnung ,,modern* in ihren Namen auf. In den frithen 1990er Jahren etablierte sich die
Gruppe ,,East African Melody Modern Taarab“ auf Sansibar.*® Als die ersten taarab-
Gruppen begannen, sich als ,,modern* zu bezeichnen, begriindeten sie dies hauptséchlich
mit dem Equipment und der Anzahl der Musiker. Anstelle der groRRen taarab-Orchester mit

uber zwanzig Musikern formierten sich nun Gruppen mit nicht mehr als zehn Musikern;

15 JKT ist die Abkiirzung von Jeshi la Kujenga Taifa — die Armee fiir den Aufbau der Nation.

1% Beide Gruppen, ,,Babloom Modern Taarab“ sowie ,,East African Melody Modern Taarab®, haben
inzwischen ihren Hauptsitz nach Dar es Salaam verlegt.
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elektrische Instrumente wie Keyboard, E-Gitarre, E-Bass und Drum-machine ersetzten
Violine, Kontrabass, ud (arabische Laute) und quanun (arabische Zither) der klassischen
Orchester. Die Klange hingegen, die mit den elektrischen Instrumenten erzeugt wurden,

ahnelten denen eines klassischen taarab-Orchesters (Askew 2002: 115).

Das hat sich inzwischen gedndert, so dass sich der modern taarab auch in weiterer
Hinsicht von dem Ideal des Kklassischen taarab unterscheidet. So folgt die Lyrik keiner
bestimmten Metrik und keinem Reimschema und der strukturelle Aufbau der Lieder
variiert stark. Zum modern taarab wird oft sehr engagiert getanzt. Der Uberwiegende Teil
des Publikums besteht aus Frauen und die Séngerinnen sind in der Mehrheit weiblich.

Modern taarab oder Mipasho?

Ein Unterschied zum klassischen taarab, der dem modern taarab auch die Bezeichnung
mipasho eingetragen hat, ist die Tendenz, harsche und offene Kritik in den Liedern
auszudricken. Der Begriff mipasho hat je nach Kontext verschiedene Bedeutungen; es
handelt sich bei ihm um ein substantiviertes Verb, welches abgeleitet vom Kausativ des
Verbs pata fiir ,,bekommen®, ist. Pasha meint also 1. Ubermitteln, 2. vermitteln, 3.
erhitzen, erwérmen, pasha, pata au ingia barabara (Taasisi ya Uchunguzi wa Kiswahili
1985). Weiterhin wird mipasho auch mit ,,herausfordern‘ iibersetzt. Der Ausdruck mipasho
bezieht sich also auf die Ubermittlung von Botschaften, oftmals in provozierender, aber

auch mehrdeutiger Absicht.

Madaraka Omary, eine taarab-Anhdangerin, erklart mipasho folgendermaRen:

Mipasho ina maana kwamba ni kupashana kwa kinamna fulani, kwamba nataka
kumpasha mtu jambo hili pasipokuleta ugomvi. lla tu watu wajue kwamba
nampasha nani. Ina maana kwamba mipasho ni kitu ambacho cha kupeana neno
laivu lakini pasipokuweza wewe kulijibu kwa sababu kitu ambacho ankupashia
wewe pale katumia redio huwezi kumwambia ,, kwa nini unanifanyia fumbo kwa
neno hili* kwa sababu mipasho ni fumbo sasa fumbo unapoamua kufanya fumbo
ina maana nyimbo za zamani mipasho ilikuwa ni fumbo sasa siku hizi wanapasua
kabisa nitakung’oa jino nitakufanyia nini mwanamke gani shepu huna ukijitazama
kama ni wewe ndiyo shepu huna kwa hiyo unaelewa kwamba hiyo nyimbo
nimeimbwa mimi.17

Mipasho bedeutet, jemandem auf bestimmte Art und Weise einzuheizen, ich will
jemandem etwas Bestimmtes beibringen, ohne dass ein Streit entsteht. Die Leute
sollen nur wissen, dass ich jemandem Bestimmtem etwas mitteile. Das heil3t,
mipasho bedeutet: Ich sage jemandem etwas, ohne dass du darauf antworten kannst,
weil ich das wie durch ein Radio vermittelt, gesagt habe. So kannst du mich nicht

" Madaraka Omary 11.4.2004.
36



Taarab. Eine Einfliihrung

zur Rechenschaft ziehen: ,,Warum sagst du mir dies oder das indirekt®, weil
mipasho Verschlisselung bedeutet. Friher waren die Anfeindungen verschlisselt,
heute heiflt es direkt ,,ich reifle dir einen Zahn aus®, ,,ich mach dies oder das mit
dir*, ,,was bist du fiir eine Frau, hast keine Figur. Wenn du dich dann ansiehst und
bemerkst, dass du wirklich keine gute Figur hast, dann verstehst du, dass das Lied
an dich gerichtet wurde.

Fur Madaraka Omary macht somit die indirekte Botschaftsiibermittlung, mit der die
angesprochene Person getroffen wird, mipasho aus. Dabei ist das Charakteristikum der
Indirektheit, wodurch die Adressatin nur annehmen kann, dass sie angesprochen wird,
bedeutsam. So kann die Angreiferin durch mipasho ihrem Arger Ausdruck geben, ohne
dass die Adressatin Belege fur eine etwaige Beleidigung hat. Omary betont dies noch
einmal:

Unawaambia watu kitu ambacho kinakukera lakini hawana ushaidi na hawawezi

kukushtaki kwa sababu wewe umecheza muziki wewe unajihisi hiyo ni hiyari yako
umeshapashwa.*®

Du sagst Leuten etwas, was dich drgert, aber sie haben keinen Beleg dafiir und
kénnen dich nicht anklagen, weil du ja nur zur Musik getanzt hast. Wenn du dich
angesprochen fihlst, ist das deine Sache, dann bist du eben schon getroffen worden.

Die Form, in der die indirekte Botschaft ausgedriickt wird, ob in verschlusselter oder
unverblimter, offensiver Sprache, ist in diesem Verstandnis von der Bezeichnung mipasho
unabhéngig. Die Auffassung, dass durch die indirekte Botschaft des mipasho der Adressat
(verletzend) getroffen werden soll, teilt auch Issa Matona. Er meint daruber hinaus, dass
die Schadenfreude, die es bereitet, jemanden zu verletzen, mipasho ausmacht: ,,Du freust
dich, wenn du einen anderen beschimpfst; dieses Zeigen und die Blicke, sie kénnen sehr

weh tun.**°

Hingegen konstatiert Ali Mwalimu eine Bedeutungserweiterung des Begriffs mipasho.
So meint mipasho zudem, ,,die Wahrheit ohne Furcht sagen“, so dass der Adressat

Belehrungen in Bezug auf gesellschaftlich adédquates Verhalten bekommen kann.

Hata hivyo neno hili [mipasho] limetolewa katika maana ya msingi ya kimsamiati
na limepewa maana ya ziada yenye kumaanisha kusema ukweli; au kusema bila ya
kuogopa ili muhusika anayepashwa au anayesemwa aupate ujumbe wake vizuri
sana na umuadilishe, umuelimishe au kumuadabisha.?

Dem Wort wurde zu der urspriinglichen Bedeutung von ,,die Wahrheit oder etwas
ohne Furcht sagen®, hinzugefiigt, damit der Adressat die an ihn gerichtete
Nachricht erhélt, um ihn zu Moral, Bildung und gutem Benehmen zu bringen.

'8 Madaraka Omary 11.9.2004.
1 Interview Issa Matona 25.10.2001.
20 Interview Ali Mwalimu 2.2.2003, Lehrer am Swahili Institut Zanzibar.
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Mwalimu geht somit davon aus, dass der mipasho eine regulative Funktion im
gesellschaftlichen Leben hat. Das Potenzial, auf Missstdnde aufmerksam zu machen, hat
mipasho sicherlich. Inwieweit dies konstruktiv umgesetzt wird, Verhaltensanderungen
erwirkt und damit Konflikte 16st, hangt hingegen vom Einzelfall ab. Mipasho kann diese
Wirkung erzielen, kann andere verletzten, aber so Issa Matona, mipasho kann einfach auch
Spal? bereiten. Wichtig scheint jedoch zu sein, mit mipasho eine Méglichkeit der indirekten
Botschaftstibermittlung und somit eine Ausdrucksméglichkeit fur Kritik und Arger zu

haben.

Mipasho im Sinne des ,,Ausdriickens ohne Furcht®“, wie es Mwalimu erldutert, wird in
verschiedenen Medien benutzt. Sie dienen der indirekten Ubermittlung von Botschaften,
die in der direkten Kommunikation nicht ausgesprochen werden durfen.Trager solcher
Nachrichten sind insbesondere die khanga (Beck 2001), Ttcher, mit denen sich Frauen
kleiden, kawa, geflochtene Deckel, mit denen das Essen abgedeckt wird, und musiki wa
dansi (Graebner 1992), Lieder. Die Funktion dieser Bedeutungstréger ist es, Missstande
und Kimmernisse auszudriicken und Dispute zu verhandeln. So kann z. B. eine Frau, die
mit jemandem im Streit liegt, eine khanga mit einem passenden Spruch anlegen und diese
in Gegenwart der Person, mit der sie Probleme hat, tragen. Es ist dann dem Adressaten
Uberlassen, ob er oder sie sich angesprochen fiihlt oder nicht. Die Tragerin der khanga
kann andererseits auch nicht zur Rechenschaft gezogen werden, weil sie niemanden direkt
angesprochen hat. Trotzdem aber kann sie davon ausgehen, dass ihr Anliegen

angekommen ist.

Neben der Bedeutung fir die indirekte Ubermittlung von Botschaften wird mit
mipasho heute zudem der modern taarab benannt. Die synonyme Verwendung von
modern taarab und mipasho fiihrt jedoch zu Missverstandnissen, da nicht jedes Lied des
modern taarab angreifende, indirekte Botschaften beinhaltet. Zudem gab es auch im

klassischen taarab Lieder solchen Inhalts.

Belege daflir existieren aus den Zeiten der bereits erwahnten Siti Binti Saad, die wegen
ihrer Herkunft als Tochter von Sklaven groflen Anfechtungen ausgesetzt war. Auch in
Form von Liedern schlug ihr Kritik entgegen:?!

2L aus: (Mgana 1991: 43; Khatib 1992: 17). Nach Topp Fargion (2000: 46) war die Sangerin dieses Liedes
Siti Peponi, eine Rivalin Siti binti Saads aus Mombasa. In anderen Quellen finden sich derartige Angaben
nicht.
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Siti Binti Sadi Ulikuwa mtu lini

Ulitoka shamba Na kaniki®* chini

Kama si sauti Ungekula nini

Siti Binti Sadi, wann warst Du jemand?
Du kamst vom Feld und trugst billigstes Tuch.

Ware es nicht die Stimme,  was wirdest Du essen?
Dieses Lied ist ungewohnlich direkt und ganz offen an Siti gerichtet. Ahnliches gilt fur ein

weiteres Lied ihrer Gegner®:

Jakazi jeusi Halina maana

Mchache wa nyusi Hata kope hana

Hakika nuhusi Kasuhubiana

Ukilichukua Halichukuliki

Japo lipakata Halipakatiki

Eine schwarze Sklavin hat keinen Wert.

Wenig Augenbrauen und sogar ohne Wimpern.

Sicher ein Unglick, mit ihr befreundet zu sein.

Wenn du sie aufnimmst, widersetzt sie sich.

Auch wenn du sie auf den SchoR nimmst, widersetzt sie sich.

Sitis Antwort darauf spricht die Adressantin nicht direkt an.

Si hoja uzuri Na sura jamali

Kuwa mtukufu Na jadi kubeli

Hasara ya mtu Kukosa akili

Nicht Schonheit ist von Belang und ein schones Gesicht.

Eine ehrwiirdige Personlichkeit zu sein,  nur des Stammbaums wegen.

Der Verlust eines Menschen (ist der,) keinen Verstand zu haben.

Diese Lieder belegen, dass mipasho auch im klassischen taarab vorhanden war. Der
modern taarab, um den es in dieser Arbeit geht, wird oft als mipasho bezeichnet. Wie die
obigen Ausfiihrungen belegen, ist diese Bezeichnung allerdings etwas irrefiihrend, existiert
mipasho doch in den verschiedensten Medien. Mipasho bezeichnet also auch eine nicht
allein auf den taarab beschrénkte Form indirekter Kommunikation. Zudem stellt mipasho
keinen wirklichen Gegensatz zum klassischen taarab dar, denn auch dort gab es direkte

Anspielungen an bekannte Adressaten.

Wahrscheinlich wird der modern taarab so bezeichnet, weil viele der Liedtexte einen

angreifenden oder auch herausfordernden Text haben. Wegen dieser begrifflichen

22 Kaniki wurde das mit lokalem Indigo ab den 1870iger Jahren gefarbte merikani genannt. Merikani war das
billigste Tuch aus den USA und somit Bekleidung der armen Bevolkerung wie Sklaven. Das kaniki wurde
von Frauen unter der Achsel gebunden als Kleid getragen (Fair 2001: 67).

2 aus: (Khatib 1992: 19).
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Unschirfen jedoch ziehe ich in vorliegender Arbeit die Verwendung des Begriffs ,,modern

taarab“ in Abgrenzung zum klassischen taarab vor.

Taarab in Dar es Salaam

Dar es Salaam

Die Stadt Dar es Salaam griindet auf einer Siedlung Seyyid Majids, des Sultans von
Sansibar im Jahr 1862 (Council 2004: 13). Der Sultan hatte mit der Stadtgriindung
Kontrolle und Einfluss Uber das Festland und die Kustenregion gewinnen wollen. Die
vorteilhafte Lage direkt am Indischen Ozean mit seinem natirlichen tiefen Hafenbecken
machte Dar es Salaam auch fur nachfolgende koloniale Herrscher interessant, die es zu
ihrem Regierungssitz in Tanganyika erklarten. Im Jahr 1913 z&hlte Dar es Salaam 22.500
Einwohner und erlangte 1920 unter der deutschen Kolonialherrschaft erstmals den Status
einer Stadt (Sutton 1970: 1-7). Wie in den meisten kolonialen Stadten gab es auch in Dar
es Salaam eine Separierung der unterschiedlichen Bevolkerungsgruppen. Wahrend die
Européer das innere Hafenbecken bewohnten, lag das asiatische Handelszentrum westlich
davon; die afrikanischen Siedlungen wurden am Rand dieser beiden Viertel angelegt. Die
Briten, die nach dem Zweiten Weltkrieg Tanganyika treuhanderisch verwalteten, behielten
Dar es Salaam als Regierungssitz und erweiterten dieses System der separierten Zonen. So
geht der Name des heute grofiten Handelszentrums Dar es Salaams ,,Kariakoo* auf das
Camp des Tréger-Korps ,,carrier corps® zuriick, das wahrend britischer Verwaltung dort
angesiedelt war (lliffe 1979: 384-387).

Nach dem Zweiten Weltkrieg stieg die Einwohnerzahl Dar es Salaams rapide auf
69.227 im Jahr 1948 und 128.742 im Jahr 1957 (Sutton 1970: 19). Die Kolonialverwaltung
reagierte auf die dadurch entstandene Wohnungsnot mit der Planung und Anlage von
neuen Vierteln wie llala, Temeke, Magomeni und Kinondoni, was aber den gestiegenen
Bedarf an Wohnungen nicht decken konnte. So entstanden 60 % der Stadt als informelle
Siedlungen (Stren 1982; Sporrek 1985: 66).

Noch in den Jahren 1988-2000 verzeichnete die Stadt eine grolle Wachstumsrate von
4,3 % (Government of Tanzania 2003). Mit ihren 2.497.940 Einwohnern ist Dar es Salaam
die grofte Stadt Tansanias, die zwar nicht legislativ (das ist Dodoma), jedoch faktisch als
Hauptstadt betrachtet werden kann. SchlieBlich ist sie neben Mombasa der
Hauptumschlagplatz fir In- und Exporte des Ostafrikanischen Festlands. Das gegenwartige
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Dar es Salaam ist in drei Distrikte aufgeteilt: Kinondoni, llala und Temeke. Diese sind
wiederum in Wards unterteilt, was nur unzureichend mit dem Begriff der Viertel Gbersetzt
werden kann.?* In Ermangelung genauer deutscher Entsprechungen verwende ich im
Folgenden also die englische Terminologie ,,ward“ oder den unspezifischen Begriff
,» Viertel.

Die einstige koloniale Teilung der Stadt in verschiedene Zonen ist bis heute sichtbar,
wobei die rassische Zuordnung von Vierteln nach der Unabhangigkeit (1961) zum Teil von
Klassenzugehorigkeit abgelost wurde. Nach Sporrek (1985: 56-73) existieren im heutigen
Dar es Salaam Viertel dreier unterschiedlicher Klassen. Zur ersten Klasse gehdren fur ihn
die Viertel Upanga, Regent Estate, Oyster Bay und der Campus der Universitat.
Hinzugekommen sind die neuen Viertel Masaki, Mbezi Beach und Kunduchi (Lange 2002:
24). Wohnviertel der zweiten Klasse sind die von der Kolonialverwaltung eingerichteten
wie llala, Temeke, Magomeni, Kinondoni und Ubungo. Zur dritten Klasse zahlt Sporrek
die Viertel Manzese, Vingunguti, Msasani, Buguruni und Mwananyamala. Letztere sind
alle ohne Bebauungsplan entstanden. Buguruni und Mwanayamala entwickelten sich aus
Zaramo-Dorfern und werden noch immer zum grofiten Teil von Angehdrigen dieser
ethnischen Gruppe bewohnt (Lange 2002: 24). Seit 1967 werden bezogen auf ethnische
Zugehorigkeit keine Statistiken mehr gefiihrt. Dennoch ist das in der Kolonialzeit
entstandene System von ethnisch motivierten Siedlungen bis heute fur die Stadt
charakteristisch. So siedeln in Magomeni und Kinondoni in der Mehrheit Nyamwezi,
Luguru in Manzese und Ngindo, Matumbi und Ndengereko in Temeke (Tripp 1997: 29-
30).

Geschichte des taarab in Dar es Salaam

Die meisten der Quellen geben an, dass taarab sich von Sansibar in die verschiedensten
Zentren ausgebreitet hat. Dagegen steht aber der intensive internationale Handel an der
ostafrikanischen Kuste. Wahrscheinlich kam der taarab mit den Musikern an Bord der
Handelsboote nach Dar es Salaam. Die frihe Geschichte des taarab in Dar es Salaam
selbst ist nur bruchstickhaft bekannt. Zu ihrer Rekonstruktion jedoch kann teilweise auf

von Wissenschaftlern aufgezeichnete Erinnerungen (Tsuruta 2003) der heutigen taarab-

* Tansania ist in 26 regions aufgeteilt, wovon Dar es Salaam eine ist. (Local Government (District
Authorities) Act No 7 of 1982) Dank an Prof. Dr. Ulrike Wanitzek fir diese Information.
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Musiker zuriickgegriffen werden. So unterscheiden sich die Erkenntnisse besonders ber

die Anfange von taarab in Dar es Salaam.

Zu Beginn des taarab in Dar es Salaam entstanden wie auch auf Sansibar taarab-
Klubs. Sie waren reine Freizeiteinrichtungen, die nicht gewinnorientiert waren. Die Kosten
fir Miete und Instrumente wurden durch die Beitrage ihrer Mitglieder finanziert. Mitglied
konnte jeder werden, der sich fir den Klub interessierte, auch wenn er oder sie kein
Musiker war. Die nicht musizierenden Mitglieder machten sogar den grofiten Anteil aus.
Als Mitglied hatte man das Privileg, dass der Klub bei privaten Feiern wie Hochzeiten
spielte. Die Musiker der taarab-Klubs betrachteten das Musizieren im Klub eher als
Hobby, dem sie nach ihrer eigentlichen Arbeit als Lehrer, Fischer oder Fahrer nachgingen
(Tsuruta 2003: 203).%°

Tsuruta (2003: 202) kommt zu dem Schluss, dass in Dar es Salaam das erste kleine
taarab-Orchester, dessen Name er mit Shubanil Arab angibt, um 1910 gegrindet worden
ist. Der Grinder Salum Saidi Nahna kam von Sansibar und war dort ein
Grindungsmitglied des taarab-Klubs AkhwaniSafaa gewesen (Tsuruta 2003: 202).
Grébner (1991: 189) hingegen geht davon aus, dass der in den 1920er Jahren gegriindete
taarab-Klub Nadi Salaam der erste in Dar es Salaam war. Spater kamen weitere Klubs
hinzu: Shuban li Arab und Citizen Club. 1934 wurde Egyptian Musical Club gegriindet,
1938 ein rivalisierender Klub namens Al Watan (Graebner 1991: 189-191). Egyptian
Musical Club wie auch Al Watan musizierten noch bis in die 1990er Jahre, allerdings in
sehr kleiner Besetzung und nicht mehr wéhrend oOffentlicher Auftritte (Graebner 1991:
190). Jedoch haben einige der heute bekannten taarab-Musiker und Solisten ihre
musikalische Ausbildung in diesen ersten Klubs erhalten und durch diese ihre Karriere
begriindet. Fir den Niedergang dieser Klubs in den 1980er Jahren gibt es verschiedene
Grinde. Erstens sind sie, obwohl sie auch elektronische Instrumente verwenden, weiterhin
dem Stil des klassischen taarab verpflichtet, der zwar in den letzten Jahren in Dar es
Salaam eine kleine Renaissance erfuhr, en vogue jedoch ist der modern taarab, nicht der
klassische. Die Klubs sind den gewinnorientierten taarab-Gruppen gewichen. Galt zu
Zeiten der Klubs das Musizieren von taarab als Freizeitvergniigen, hat es sich heute zu
einem Business entwickelt, das manchen den Lebensunterhalt, anderen zumindest

Nebeneinkinfte sichert.

% Interview Issa Matona 8.3.2003.
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Die genannten Klubs waren nur fur Manner zuganglich und so entstanden in Dar es
Salaam auch taarab-Gruppen fir und von Frauen. Diese entwickelten sich wie auf
Sansibar (Fair 1994: 290) aus bereits bestehenden lelemama -Klubs?®, die reine
Frauenklubs waren. So entstanden vermutlich in Dar es Salaam die taarab-Gruppen
Saniyatil Hubb und Good Lucky aus den lelemama-Gruppen Rahatil Layl und British
Empire (Tsuruta 2003: 203).%”

Gegenwadrtige taarab-Szene in Dar es Salaam

Taarab-Gruppen

Die heutigen taarab-Gruppen in Dar es Salaam sind ganz anders organisiert als die
friheren taarab-Klubs. Entweder sie unterstehen staatlichen oder halbstaatlichen
Organisationen oder das Equipment einer Band ist im Privatbesitz des Bandleaders. Sie
finanzieren sich durch ihre Auftritte und Audio- und Videoaufnahmen. Eine Gruppe spielt
drei- bis viermal in der Woche an verschiedenen Orten. Viele Musiker, besonders die
Instrumentalisten, bestreiten ihren Lebensunterhalt mit der Musik. Bis auf wenige
Ausnahmen kdnnen Sangerinnen nicht von ihren Auftritten leben, aber sie werden dafir je
nach Gruppe auch entlohnt. Sdngerinnen, die von ihrer Gruppe fir jeden Auftritt entlohnt
werden, kdnnen dennoch nicht allein vom Singen leben. So bieten die Band-Auftritte allein
eine willkommene Nebeneinnahme. Je erfolgreicher und beriihmter eine Gruppe ist, desto
besser ist auch deren Entlohnung, weshalb Musiker sich gerne von bekannteren Gruppen

abwerben lassen.

In Dar es Salaam, welches als Hochburg des modern taarab gilt, besteht eine Vielzahl
von modern-taarab-Gruppen; auch was Verbreitung und Beliebtheit der Lieder angeht,
sind die Gruppen aus Dar es Salaam fuhrend. Gruppen wie East African Melody, Zanzibar
Stars, TOT und Muungano Cultural Troupe sind bis in den Oman bekannt. Anhanger von
taarab in Mombasa sind Uber die neuesten Entwicklungen in der taarab-Szene Dar es
Salaams informiert. So ist flr manche Gastgeberin in Mombasa das neueste taarab-Album

ihrer Lieblingsgruppe aus Dar es Salaam das beste Geschenk. Die bessere Marktsituation

% | elemama ist eine Tanz- und Musikform die sehr verhaltene Bewegungen erfordert. Dabei stehen Frauen
auf gegentberliegenden Bénken, mit Stocken oder Hornern den Rhythmus schlagend. Die Korperteile, die
sich bewegen sind lediglich Arme, Hals und Kopf. Lelemama-Gruppen existierten auch in Mombasa, wo
sie ihren Hohepunkt in den 1940er Jahren erreichten, wahrend auf Sansibar deren Existenz ab 1939 zu
schwinden begann (Fair 1994: 270-274).

%’ Die Darstellungen der Informanten des Autors sind so unterschiedlich und zum Teil widerspriichlich, dass
diese Aussage nur mit Einschrankung gemacht werden kann.
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fir modern taarab in Dar es Salaam fiihrt dazu, dass einige Gruppen, die vormals ihren
Hauptsitz in einer anderen Stadt hatten, nach Dar es Salaam zogen. East African Melody
verlegte ihren Hauptsitz 2000 nach zwanzigjéhriger Tatigkeit auf Sansibar nach Dar es
Salaam und das, obwohl die meisten Musiker ihre Familie auf Sansibar haben. Aulier den
international bekannten Gruppen bestehen in Dar es Salaam viele kleinere Gruppen, die
immer mal wieder wie ein Stern aufgehen, um genauso schnell wieder unterzugehen. Das
Repertoire der kleineren Gruppen besteht zum grof3en Teil aus Liedern anderer Gruppen
und einigen wenigen eigenen Kompositionen. Sie haben aufler taarab noch
Initiationslieder und Hiphop im Programm. Nur wenige dieser kleineren Gruppen kénnen

sich eigene Aufnahmen leisten.

Bei den Gruppen Tanzania One Theatre und Muungano Cultural Troupe beispielsweise
stellt der taarab nur einen Programmpunkt des Abends dar. Die Vorfiihrung beginnt
normalerweise gegen 17.00 Uhr mit einer Kinderunterhaltung bestehend aus Akrobatik,
Sketchen, traditionellem Tanz, Chor und bei Muungano einer Schlangenvorfiihrung. Erst
am spéateren Abend gegen 20.00 Uhr beginnt dann die taarab-Vorstellung. Bis in das Jahr
2000 war taarab der letzte Programmpunkt. Seit 2001 endet die Vorstellung mit
tansanischem Hiphop (Bongo Flavour).

Stadtviertel, in denen taarab besonders beliebt ist

Die offentlichen taarab-Auffiihrungen finden in Bars in den verschiedensten Stadtvierteln
statt. Es gibt jedoch auch Viertel, in denen taarab nicht 6ffentlich aufgefuhrt wird. Zu
diesen Stadtvierteln z&hlt Oysterbay. Dieses Stadtviertel wird aufgrund seiner exklusiven
Kistenlage geschatzt und von der reichen Oberschicht, Entwicklungshelfern und
Botschaftsangehorigen bewohnt. In diesem Viertel sowie in dem Regierungsviertel Regent
Estate finden taarab-Auffihrungen nur zu besonderen Anléssen statt. Hier sind es private
Feiern wie Hochzeiten oder geschéftliche oder politische Feierlichkeiten, zu denen taarab-
Gruppen eingeladen werden.

Besonders verbreitet hingegen ist der taarab in den Vierteln Kariakoo, Temeke,
Tandika, Ilala, Buguruni, Magomeni und Mwananyamala. Diese populdaren Viertel sind
sehr dicht besiedelt, ihre Bevolkerung ist 6konomisch marginalisiert.

Die meisten taarab-Veranstaltungen finden in den von Sporrek als ,,zweite Klasse*
bezeichneten Wohnvierteln statt. Aber auch in Buguruni und Manzese (nach Sporrek
Dritte-Klasse-Wohnviertel) werden 6ffentliche taarab-Veranstaltungen angeboten.
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Die meisten Veranstaltungen finden somit in Vierteln Dar es Salaams statt, die Sporrek
als Zweite- und Dritte- Klasse-Wohnviertel einstuft. Dort trifft der modern taarab auf ein
Publikum, das sich durch diese Musik angesprochen fuhlt. Das Leben in diesen Vierteln,
lokal als uswahilini bezeichnet, ist gepréagt von Enge und materieller Knappheit und dem
Traum des Ausbruchs aus diesen Verhéltnissen. So sind die H&user oft sehr dicht
aneinander-gebaut, oder mehrere Familien bewohnen je ein Zimmer in einem Haus.
Sanitére Einrichtungen werden geteilt und der gemeinsame Hof dient als Kochstelle. In
dieser Umgebung kann die Privatsphare kaum gewahrt werden. Die meisten Bewohner
dieser Viertel bestreiten ihren Lebensunterhalt, indem sie kleineren informellen Geschéften

nachgehen.

Die groRe Beliebtheit von modern taarab bei sozial Unterpriviligierten bedeutet aber
nicht den Ausschluss der sozialen Oberschicht. Auch Angehdrige dieser Schicht schétzen
modern taarab. Sie sind aber selten bei Offentlichen Veranstaltungen anzutreffen, wohl
auch, weil diese meistens an fur sie nicht adaquaten Orten stattfinden und die Atmosphére
als zu vulgar empfunden wird. Akzeptable Veranstaltungsorte flir sozial besser gestellte

Personen sind der Msasani Klub und das Starlight Hotel.
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Die Akteure und Akteurinnen des taarab

Der modern taarab spricht tiberwiegend Frauen an. Sie stellen die Mehrheit des Publikums
und der Sangerinnen bei Auffuhrungen. Gleichwohl nehmen auch Manner nicht nur in der
Rolle als Musiker an Auffiihrungen teil. Je nach Gruppe, Ort und Art der Veranstaltung
engagieren sich auch Manner. Vor allen Dingen ist es der Tanz zu modern taarab, der als
fur Ménner unpassend betrachtet wird. Die gezierte Art dieses Tanzes mit seinen dezenten
Huftbewegungen tragt mannlichen Tanzern schnell den Ruf der Homosexualitat ein. So
nehmen die meisten Ménner nur als Zuschauer teil. Wahrend der Veranstaltungen von
Gruppen wie TOT und Muungano tanzen Maénner jedoch haufiger, weil diese beiden
Gruppen nicht nur taarab in ihrem Programm fiihren, sondern auch andere Attraktionen
wie Chor, eine Band und Schauspiel bieten. Unabhdngig von den Auffiihrungen jedoch
sind Mé&nner und Frauen Anhédnger des modern taarab. Was die Kommunikation (ber

taarab angeht, ist die Beteiligung von Frauen bedeutend hoher als die von Méannern.

In der Literatur wird taarab h&ufig als ein Musikgenre der Swahili bezeichnet (Mgana
1991; Ntarangwi 2000). Die Swahili-Identitdt wird jedoch immer wieder diskutiert.
Entstanden war der Name Waswahili aus dem arabischen sawahil fur Kiste und
bezeichnete die Kustenbewohner. Durch den Jahrhunderte bestehenden Handel am
Indischen Ozean hatte sich an den Kisten eine Bevolkerung etabliert, die
unterschiedlichster Herkunft war — Araber, Perser, Afro-Araber, verschiedene Ethnien des
Afrikanischen Festlands (Rollins 1983: 11 ff). Was diese Kustenbevolkerung auszeichnete,
war der Handel, ein stadtischer Lebensstil, eine gemeinsame Sprache — das Swabhili — und
Religion — der Islam (Middleton 1992; Mazrui 1995). Darlber hinaus hatten Swahili-
Gemeinschaften weder eine gemeinsame politische noch ¢konomische Struktur (Askew
2002: 33). Vielmehr ist der Begriff Swahili ein Ethnonym, das eine sich standig wandelnde
Bevolkerung bezeichnet, die sich weder auf Herkunft noch auf Residenz grindet. Gerade
diese Unscharfe der Swahili-ldentitat ermdglichte es auch Sklaven und Bewohnern des

Hinterlandes, diese anzunehmen (Glassman 1995: 266).%

%8 Fair (1994: 28-41) belegt anhand des Zensus verschiedener Jahre (1924-1948) nach der Abschaffung der
Sklaverei den auBerordentlichen Anstieg von Swahili auf Sansibar. Die bevorzugte Behandlung von
Swahili seitens der Kolonialverwaltung machte die Zugehorigkeit zu dieser Identitat attraktiv, weshalb
viele Sklaven diese annahmen. Das Annehmen der Swahili-Identitdt wiederum war aber nur dadurch
maglich, dass sie nicht scharf umrissen war.
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Im heutigen Dar es Salaam ist der Begriff mswahili meistens pejorativ konnotiert.
Erstens bezeichnet er Personen der sozialen Unterschicht. Besonders die schlechten
Wohnverhéltnisse in informellen Siedlungen kennzeichnen einen mswahili, der nicht nur
von Angehorigen der sozialen Oberschicht, sondern auch der eigenen sozialen Klasse als
solcher bezeichnet wird. Informelle Siedlungen werden als ,,uswahilini‘ bezeichnet, in
denen Angehdrige der unterschiedlichsten Ethnien wohnen. Als ethnische Zugehorigkeit
wird mswahili in diesem Kontext nicht verstanden. Ein mswahili in diesem Sinn zeichne
sich zudem durch bestimmte Charaktereigenschaften aus. Dazu gehdren Unpunktlichkeit,
Unzuverléssigkeit und auffalliges Verhalten, das die eigene Privatsphédre und die anderer
nicht achtet. Diese ,,Identitdt” kann durchaus auch ein Europder annehmen. So wurde ich
selber als mswahili bezeichnet, wenn ich zum Beispiel zu spdt kam: ,,umeshakuwa

mswahili sasa ... — ,,du bist auch schon zu einem mswahili geworden ....“

The Swabhili of Dar es Salaam are urban lower class people who relate towards each
other on the basis of what they have in common. The “other” to this group is the
priviledged, the elite who live in high-class residential areas and who interact far
less intensely with people of different backgrounds. (Lange 2002: 33Hervorhebung
im Original)

Auch im modern taarab spielt viel mehr diese Bedeutung von mswahili eine Rolle als die
des Swabhili als ethnische Identitat. Die ethnische Zugehdrigkeit ist im modern taarab des
urbanen Dar es Salaam nicht relevant.?’ So sind die Frauen im taarab, die ich kennen
gelernt habe, verschiedenster ethnischer Herkunft, was aber selten thematisiert wird. VVor
allem aber bestimmt sie nicht die Zugehorigkeit oder Nicht-Zugehdrigkeit zu taarab.
Vielmehr scheint mir die Identifikation als Bewohner der GroRstadt Dar es Salaam und

deren gemeinsame Handlungsspielraume wichtiger zu sein.*

Anldsse und Orte des taarab

Taarab kommt in unterschiedlichen Kontexten zur Auffihrung und ist bei manchen
unabdingbarer Bestandteil. Zunédchst bieten die verschiedenen taarab-Gruppen mehrmals
in der Woche offentliche Auffiihrungen an. Diese finden in Bars oder Hotelanlagen statt,
die Uber einen gerdumigen Innenhof (in seltenen Fallen tber Séle) verfugen. Je nach Ort

der Veranstaltung verlangen die Veranstalter einen Eintrittspreis, der zwischen 1000 TSh.

? Anders hingegen werden die Diskurse in Mombasa gefiihrt. Besonders in der Altstadt gehért die
Unterscheidung Mswahili versus Mwafrika zum Alltag.

% Das bedeutet jedoch nicht, dass ethnische Identitat in Dar es Salaam generell unbedeutend ist. In anderen
Kontexten wie Initiationsritualen ist sie von immenser Bedeutung. Swabhili als Ethnie wird aber auch hier
nicht verhandelt.
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und 5000 TSh. (in etwa 1-5 €) variiert. Fiir das Publikum stehen Tische und Stiihle oder in
Reihen aufgestellte Stiihle mit Blick auf die Blhne bereit. Zwischen der Bihne und der
Sitzgelegenheit fur das Publikum l&dt eine Tanzfliche zum Tanzen ein. Wahrend der
Veranstaltung werden Getranke wie Bier, Limonaden und Schnaps sowie Snhacks —
Hihnchen und Pommes frites — serviert. Die Veranstaltungen dauern ca. von 21:00 Uhr bis

3:00 Uhr morgens.

Besonders zu privaten Festen wie Initiation und Hochzeit darf taarab nicht fehlen.
Initiationsfeste gibt es je nach Ethnie fir Madchen bzw. Frauen und Jungen bzw. junge
Méanner. Am Ende der Initiation werden die Initiierten und ihre Eltern gefeiert und mit
Geschenken Uberhduft. Die Musik, die zu diesem Zeitpunkt gespielt wird, ist taarab.
Einige Lieder aus dem Kklassischen taarab-Repertoire gehdren dabei geradezu zum
Pflichtprogramm.! Auf die Initiation einer Frau kann, muss aber nicht ihre Hochzeit
folgen. Zu einer Hochzeit gehdren mehrere Feste. Eines davon ist die Verabschiedung der
Braut, die Send-off genannt wird. Zu dieser Gelegenheit wird die Braut von ihrer eigenen
Familie verabschiedet, weil sie mit der Heirat zur Familie ihres Ehemannes gehort. Zu
diesem Send-off werden vor allem Verwandte der Familie der Braut und deren Nachbarn,
der Bréautigam und einige wenige Vertreter der Familie des Brautigams eingeladen. Ein
weiteres Fest, zu dem taarab unentbehrlich ist, ist die sogenannte kitchen party. Dabei
handelt es sich um ein Fest, das erst seit dem Jahr 2000 existiert. Als ein Fest
ausschliel3lich fur Frauen stellt es eine Mischung aus Initiation und Verabschiedung der
Braut dar.*? Ein Pendant zur kitchen party ist die begi party, zur Ehrung der Mutter des
Bréautigams. Auch dieses Fest ist in der Hauptsache ein Frauenfest, bei dem der Brautigam

und seine Begleiter als einzige ménnliche Teilnehmer auch nur sporadisch anwesend sind.

Nach der Eheschliefung findet die sogenannte reception statt, ein Fest, das von der
Familie des Brautigams ausgerichtet und organisiert wird.*®* Auch bei dieser Feier wird

taarab gespielt.

Je nach finanziellen Moglichkeiten des Gastgebers bzw. der Gastgeberin wird entweder
eine taarab-Gruppe eingeladen oder taarab vom Band gespielt. Bekannte Gruppen wie
East African Melody verlangen um 400.000 TSh. pro Auftritt (das kann variieren,
abhangig vom Veranstaltungsort, dem Tag und der Uhrzeit und den Beziehungen zur

3L Ein Lied, das zu diesem Pflichtprogramm gehrt, ist das Lied ,,Kimasomaso “ von Issa Matona.
32 Auf dieses Fest werde ich detailliert im Kapitel ,,Modern taarab und seine Beziige zum Alltag* eingehen.

% Die hier vorgestellten Festlichkeiten finden in muslimischem wie nicht-muslimischem Kontext statt. Nur
ist die jeweilige Ausfiihrung der Feste insbesondere der EheschlieBung unterschiedlich. Taarab wird
meiner Beobachtung nach unabhéngig von der Religionszugehdrigkeit gespielt.
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Gruppe) und Kleinere Gruppen wie Coast Modern Taarab 80.000 TSh. bei voller
Verpflegung. Allerdings ist es bei einem Mindestlohn von 35.000 TSh. pro Monat oft nicht
moglich, eine Gruppe einzuladen, auch wenn die gesamte Verwandtschaft und
Nachbarschaft finanziell zu einem solchen Fest beitragt. Das veranlasst die Gastgeber,
Audiokassetten abzuspielen. Wenn mdoglich wird ein DJ beauftragt, der mit Stereoanlage
und einem Sortiment Audiokassetten verschiedenster Musikrichtungen kommt. In diesem

Sortiment, das auch Swabhili-Hiphop, Rai und Popmusik umfasst, fehlt taarab nicht.

Auch zu offiziellen Anlassen wird taarab gespielt. So hat die Regierungspartei CCM**
taarab zu Werbezwecken fir sich entdeckt. Tanzania one Theatre (TOT) wurde 1992 von
Captain Komba fiir die CCM gegriindet und wird von dieser finanziert. Besonders vor
Wahlen wird diese Zugehorigkeit von TOT sehr deutlich. Dann erscheint die gesamte
Gruppe in grin und gelb, den Farben der Regierungspartei, und neue Alben mit
Preisliedern auf die CCM werden aufgelegt. Zu Anldssen wie dem Jahrestag der Partei am
5. Februar werden eigens Lieder gedichtet und aufgefuhrt. An diesen Auffihrungen
nehmen auch andere taarab-Gruppen teil, die ihr eigens fur den Anlass komponiertes
Repertoire  vorfihren. ® Auch zu Jubilaen verschiedenster Art wie von

Bildungseinrichtungen wird gerne eine taarab-Gruppe engagiert.

Neben 6ffentlichen und privaten Auffihrungen wird taarab im Radio gespielt und im
Fernsehen gezeigt. Der Sender TV T sendet neunzigminiitige taarab-Programme, durch
die eine auf taarab spezialisierte Moderatorin fuhrt.3” Neben Studioaufnahmen, in denen
die taarab-Gruppen ohne jedwede Inszenierung wie auf der Blhne singen, gibt es
inzwischen zunehmend Videoclips, in denen die Liedtexte in szenische Darstellungen

umgesetzt werden.

In Musikgeschaften und kleinen Kiosken, die sich hauptséchlich in der Innenstadt und
an den Hauptverkehrsknotenpunkten befinden, ist eine unterschiedlich groRe Palette von
Videos und Audiotapes erhaltlich. Audiotapes kosten zwischen 1000 TSh. bis 1200 TSh.
und Videotapes zwischen 3000 TSh. bis 4500 TSh.. Die grofite Auswahl an Kassetten ist in
Geschaften auf dem groRBen Markt Kariakoo zu finden. In Bussen und Taxen fehlen

taarab- Audiotapes meistens ebenfalls nicht. Nicht selten wird taarab privat zu Hause

3 CCM — Chama cha Mapinduzi — Revolutionspartei.
% Zur Verwendung von taarab als Propagandamittel sieche (Askew 2002; Fair 2002).

% TVT — Television ya Taifa (Nationales Fernsehen) ist das Tanzanische Fernsehen, ein staatlicher Sender;
das Pendant dazu ist TVZ, das Sansibarische staatliche Fernsehen.

%" Das taarab-Programm wird mittwochs von 17:30 — 19:00 Uhr als Wiederholung, freitags von 19:00 —
20:30 Uhr, und samstags und sonntags von 21:00 — 22:00 Uhr ausgestrahlt.
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gespielt. Frauen verfiigen oft tber eine erstaunlich grofle Audio- und Videothek von

Kassetten, deren Lieder sie auswendig kennen und beim Abspielen mitsingen.

Die Entstehung der Lieder

Fur das Entstehen eines Liedes gibt es die verschiedensten Motivationen. Eine Motivation
ist die Ubermittlung einer Botschaft, die auf andere Art und Weise nicht artikuliert werden
kann. So dichtet der Dichter oder die Dichterin ein Lied aus eigenem Anlass heraus. Das
Verfassen eines Liedes dient dann dazu, den eigenen Gefuhlen Raum zu geben, was als
Erleichterung empfunden wird. Ein Lied, das auf diese Weise entstand, ist das Lied ,, Kifo
cha Mahaba“ — ,.Der Tod der Liebe“. Es beklagt die Qual unerwiderter Liebe. Das Lied
kam zur Auffiihrung, was das Dichten eines Liedes nicht notwendigerweise impliziert, und
wurde zu einem auBerordentlichen Erfolg. Ob der Angesprochene die Botschaft
empfangen hat, ist nicht bekannt, erwidert hat er die Liebe jedoch nie.*® Ein anderes Lied
hingengen flhrte zum Ziel und verursachte die erhoffte Verhaltensanderung. In dem Lied
»Mapenzi Yamepungua“— ,,Die Liebe ist verblasst™ beklagt die Sangerin das Abnehmen
einer groRen Liebe. Die Botschaft erreichte den Adressaten, der daraufhin sein
distanziertes Verhalten aufgab.*

Des Weiteren ist es Ublich, ein Lied in Auftrag zu geben. Mdchte eine Person einer
anderen etwas mitteilen, das nicht direkt angesprochen werden kann, wendet sie sich an
einen Dichter. Ein solches aus einem Auftrag entstandene Lied ist ,,Kisabaluu“ aus dem
Repertoire der Gruppe East African Melody. In diesem Lied wird die Angesprochene dazu
aufgefordert, ihr Intrigenspiel und ihre Versuche, Manner anderen Frauen auszuspannen,
aufzugeben. Zuné&chst hat die Adressatin nicht realisiert, dass das Lied an sie gerichtet war.
Erst das Wissen um den Dichter und die genaue Kenntnis der Lyrik brachten ihr

Gewissheit, dass sich das Lied an sie richtete.*

Es ist aber nicht nur die intendierte Uberbringung von Botschaften, die zum Dichten
eines Liedes flhrt. Es kann auch einfach der SpaR an neuen Redewendungen sein. Das
Lied , Ngangari Feki“ — ,Du Scheinheilige® ist ein Beispiel dafiir. Ngangari ist ein
Begriff, der wéhrend des Wahlkampfes 2000 in Sansibar entstand. Er wurde von den
Anhéngern der Oppositionspartei CUF gegeniber den Mitgliedern der Regierungspartei

CCM verwendet. Die Anhénger der Oppositionspartei bekréftigten damit, dass sie sich

% Interview Shakila Said 12.9.2002.
% Interview Shakila Said 12.9.2002.
0 Interview Lamania Shaaban 22.3.2004, Afua Suleiman 21.3.2004.
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nicht wirden einschiichtern lassen und standfest blieben. Das urspriinglich politisch
verwendete Wort ngangari fur fest, standfest, wurde in dem taarab-Lied auf einen anderen
Kontext bezogen, auf Liebesangelegenheiten und Frauenrivalitét.

Ein nicht zu vernachléssigender Faktor, der zur Entstehung von Liedern fiihrt, ist auch
der wirtschaftliche. Nicht zuletzt wollen die taarab-Gruppen moglichst groRen Gewinn mit
ihren Liedern erzielen. So werden diese auch deshalb komponiert, weil sie einen Markt
versprechen. Ein Beispiel dafiir ist das Lied ,,Zoa Zoa“. ES beschreibt eine Frau, die sich
fur Kleinigkeiten hergibt.* Zu den Liedern, die aus wirtschaftlichen Griinden komponiert
werden, gehéren auch solche, die im Rahmen des Wettstreits der Gruppen untereinander
gedichtet werden. Jedenfalls sind diese meistens marktorientiert und weniger Ausdruck
tatsachlicher Animositaten.*> Zu diesen Liedern gehort ,,Sanamu la Michelini*. In diesem
Song wird eine Frau besonders wegen ihrer Figur verspottet, die mit der der Michelinfigur
verglichen wird. Die Ausfiihrungen passen auf die Figur der Starséngerin einer Gruppe,

mit der die das Lied singende Gruppe rivalisiert.

1 Interview Lamania Shaaban 22.3.2004.
2 Weitere Ausfiihrungen dazu im Kapitel ,,\VVon Séngerinnen, Musikern und dem Publikum®.
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Aspekte der Auffihrungspraxis

Performanz, Kontext und Text: eine Begriffsverortung

Die eingangs beschriebene Szenerie einer 6ffentlichen taarab-Auffihrung macht deutlich,
dass taarab Raume fir Aushandlungen bereitstellt. Diese kdnnen politischer, sozialer und
personlicher Art sein, wobei sich die Akteurinnen und Akteure der unterschiedlichsten
Mittel bedienen. Das Lied stellt dabei nur einen Aspekt dar und die niedergeschriebenen
Liedtexte sind lediglich Momentaufnahmen, die auf verschiedene Art und Weise von den
Akteurinnen der jeweiligen Situation angepasst werden. Das heil3t, Liedtexte werden nicht
nur, abhangig vom Kontext, unterschiedlich interpretiert, auch der Text an sich wird ein
anderer. Erst die gesamte Aufflihrung — Liedtext, Tanz, Gesten, Kleidung, Accessoires und
Akteure — konstituieren einen Sinn, der nur dem Moment entspringt. Wie einzelne Aspekte
in der taarab-Performanz eingesetzt werden, wie sie miteinander in Beziehung stehen und
welche Bedeutung ihnen zugeschrieben wird, soll in diesem Kapitel untersucht und

dargestellt werden.

Performanz

Im folgenden sollen die Begriffe Performanz, Kontext und Text in den fur diese Arbeit
relevanten Forschungsansédtzen diskutiert werden. Diese Begriffe stehen in engem
Zusammenhang, da die Auseinandersetzung mit Performanz seinen Ursprung in der
Betrachtung des Kontextes zum Verstehen des Textes hat. Diese Diskussion hat eine lange
Tradition, die auf Sapir zuriickgeht.**Seitdem haben sich unter mannigfachen Blickwinkeln
die verschiedensten akademischen Disziplinen mit Performanz beschaftigt.** Nicht zuletzt
spricht man aufgrund dieses Disziplinen (iberschreitenden Interesses inzwischen von der
»performativen Wende* (performative turn). Diese Neufokussierungen in den
unterschiedlichen Disziplinen haben einerseits ein breites Spektrum an verschiedenen

Sichtweisen der Performanz produziert. Andererseits wirkt diese fécheriibergreifende

*® Bereits 1910 wies Sapir auf die Relevanz von auBertextlichen Aspekten fiir die Bedeutung von
Erz&hlungen hin (Sapir 1910). Zehn Jahre spater wies Malinowski auf die Bedeutung des Kontextes fir
die Analyse von Erzahlungen und magischen Spriichen hin. In den 1920er Jahren hatte Malinowski (1935)
bei der Analyse von Erzéhlungen und magischen Sprichen auf den Trobriand Inseln die Bedeutung des
Kontextes, in dem Sprache verwendet wird, festgestellt.

** Einen Uberblick geben (Drewal 1991; Carlson 1996; Schieffelin 1998).
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Fragestellung aber auch als verbindendes Element zwischen Disziplinen und macht
Interdisziplinaritdt moglich. So erstaunt es nicht, dass Methoden und Sichtweisen immer
wieder von anderen Fachern iibernommen und gegebenenfalls moduliert wurden.* Dabei
haben sich zwei grolRe Richtungen von Herangehensweisen etabliert, die immer wieder
auch voneinander Anleihen bezogen haben (Carlson 1996: 11-30, 58-59). Eine
Forschungsrichtung, die sich in Sozialwissenschaft und Ethnologie entwickelt hat,
betrachtet Performanz als Inszenierung sozialen Lebens.*® Ein weiterer Ansatz aus der
Linguistik, Kommunikationstheorie, Soziolinguistik und Folklore befasst sich mit
performativen Aspekten der Sprache. Vertreter dieses Ansatzes sind Dell Hymes, John
Austin, John Searle und Richard Bauman (Hymes 1964; Austin 1971; Searle 1975;
Bauman 1978; Bauman 1990).

Bei dieser Vielfalt an Auffassungen von Performanz ist es schwer, einen umfassenden
Uberblick zu geben. Deshalb stelle ich im Folgenden in aller Kiirze wichtige Positionen
und fir diese Arbeit relevante Begriffsdefinitionen vor. Dabei orientiere ich mich im
Wesentlichen an der Sichtweise Baumans in Bezug auf Performanz. Bauman, ein Vertreter
der Folkloristik, setzt die Tradition von Performanz in der Sprache fort, bedient sich dabei
aber gleichzeitig einiger Ansédtze aus der oben erwéhnten Herangehensweise von
Performanz als Inszenierung sozialen Lebens. Durch diese Erweiterungen 6ffnet Bauman
einen Blick auf Performanz, der flr die Betrachtung von taarab-Auffiihrungen geeignet
erscheint. Als Folklorist ist Bauman primdr an der Prasentation oraler Texte und deren
schriftlicher Wiedergabe interessiert. Auch in einer taarab-Auffiihrung stellen die
Liedtexte einen unverzichtbaren Aspekt dar und konnen je nach Situation verdndert
werden. Anders als bei Bauman ist mein Anliegen allerdings nicht, die Liedtexte mdglichst
genau in den verschiedensten Variationen abzubilden. Vielmehr geht es mir darum, die
Prozesse darzustellen, wie Akteurinnen mit einzelnen Aspekten einer Performanz und eben
auch der Liedtexte agieren. Dabei entspricht Baumans Auffassung von Performanz als
Kommunikation den Prozessen, die in taarab-Auffiihrungen stattfinden. Das Verstandnis
Baumans von Performanz als gerahmtes Ereignis entspricht den Gegebenheiten. Eine
taarab-Auffuhrung bildet durch diese Begrenzung gleichzeitig einen Rahmen, in dem eine
Analyse handhabbar wird. Ich gehe im Detail auf all diese Aspekte im Folgenden genauer

ein.

*® Diese Verwobenheit und Vielfalt stellt Bachmann-Medick (Bachmann-Medick 2006) ausfihrlich dar.

8 Zu den bedeutenden Vertretern dieser Auffassung gehdren, um nur einige wenige zu nennen, Erving
Goffman, Richard Schechner und VictorTurner (Goffman 1959; Goffman 1967; Schechner 1985; Turner
1986).
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Fur Bauman ist Performanz*’ Kommunikation: ,,... a species of situated human
communication, a way of speaking.” (Bauman 1978: 8)“® Er definiert Performanz
folgendermal3en:

Performance, the enactment of the poetic function, is a highly reflexive mode of

communication. As the concept of performance has been developed in linguistic

anthropology, performance is seen as a specially marked, artful way of speaking
that sets up or represents a special interpretive frame within which the act of
speaking is to be understood. Performance puts the act of speaking on display —

objectifies it, lifts it to a degree from its interactional setting and opens it to scrutiny
by an audience. (Bauman 1990: 73)

Mit dem Begriff des Rahmens bezieht sich Bauman auf Bateson und Goffman (1977). Ein
Rahmen wird hergestellt durch explizite oder implizite Botschaften, die bei einer
kommunikativen Interaktion angeben, wie die eigentliche Botschaft zu interpretieren ist.
Bateson nannte diese Anweisungen zur Interpretation ,,Metakommunikation® (Bateson
2000: 178, 210). Bei der Beobachtung von spielenden Schimpansen hatte sich Bateson die
Frage gestellt, wie zwischen Spiel und Ernst unterschieden wird. Dabei kam er zu dem
Ergebnis, dass es metakommunikative Hinweise sind, die die Interpretation der Handlung
als Spiel markieren, der Handlung den Rahmen eines Spiels geben.*® So kann eine Frau
einer anderen in einer taarab-Performanz mit einem Lé&cheln zurufen, sie sei eine
Herumtreiberin. Die angesprochene Frau wird sich wahrscheinlich nicht dartiber aufregen
und ebenfalls mit einer von einem Lacheln begleiteten Beschimpfung antworten. Geschieht
dies aber auflerhalb einer taarab-Auffihrung, wird die Angesprochene dies als
Beleidigung auffassen und die Adressantin anzeigen. Ein und dieselbe Aussage wird
aufgrund des Rahmens, in dem sie geduBert wurde, auf ganz unterschiedliche Weise
interpretiert. Dabei gibt der Rahmen der taarab-Auffiihrung die Vorgabe, AuRerungen eher
als SpaR zu interpretieren, wahrend im Alltag die gleichen Aussagen als Beleidigung
ausgelegt werden. Genauer werden diese Prozesse und auch das Spielen mit diesem
Rahmen im Laufe der Arbeit dargestellt. Die kommunikativen Mittel, die eine Performanz

<50

modulieren (Ubersetzung von Goffmans , keying“>"), sind fiir Bauman folgende: spezielle

*"In der deutschsprachigen Literatur finden sich als Ubersetzung fiir performance Auffilhrung und
Inszenierung, vgl.(Mohlig 1998). Diese haben aber im deutschen Sprachgebrauch ihre ganz eigene
Konnotation, die nicht mit dem Performanz-Begriff in den Zitaten tbereinstimmt. Auch der englische
Begriff wird unterschiedlich verwendet und verstanden. Auch aus diesem Grund wird hier der
Anglizismus ,,Performanz® weitergefiihrt.

“®Dabei greift Bauman auf das von Austin (Austin 1971) und Searle (Searle 1969) entwickelte Verstandnis
von menschlicher Kommunikation in performativen AuRerungen auf.

* Auf den von Bateson gepragten Begriff des Rahmens griff spater Goffman zuriick, vgl. (Goffman 1977).

50 key — Modul: ,,Darunter verstehe ich das System von Konventionen, wodurch eine bestimmte Tatigkeit, die
bereits im Rahmen eines priméren Rahmens sinnvoll ist, in etwas transformiert wird, das dieser Téatigkeit
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Codes (z. B. Archaismen), figurative Sprache, Parallelismus, paralinguistische Faktoren,
Formeln, Traditionsbezug, Leugnen der Performanz. Diese Mittel unterscheiden sich
sowohl kulturell als auch historisch und mussen daher fir jede Kultur mit Hilfe der
ethnografischen Forschung bestimmt werden (Braid 2002: sp. 735"Performanz™). Diese

kommunikativen Mittel sind flir Bauman ein Aspekt, der eine Performanz charakterisiert.

Charakteristisch fir Performanz ist die Steigerung des Erlebens — ,,enhancement of
experience* (Bauman 1978: 26-27). Bauman rekurriert damit auf eine Forschung von
Labov, der herausstellte, dass eine personliche Erzdhlung erst dann eine Performanz wird,
wenn die Gefuhle des Erzéhlers bezogen auf die Erfahrung, die er in seiner Erzahlung
wiedergibt, deutlich werden (Labov 1972: 354-396). Auch fur den Ethnologen Schieffelin
(Schieffelin 1993; Schieffelin 1998: 203) ist das Heraufbeschwodren von Emotionen beim
Publikum ein wichtiges Kriterium fiir Performanz. Er betont dabei, dass es sich nicht um
ein bloRes Darstellen von Emotionen handelt, sondern um das tatsachliche Wecken von

Emotionen beim Publikum.

Bauman versteht eine Performanz nur innerhalb bestimmter formeller Strukturen. Diese
Auffassung von Performanz unterscheidet sich damit deutlich von denjenigen Goffmans,

Drewals und Butlers, die Performanz als soziales Handeln betrachten.>*

Wie bereits erwéhnt, gehort fir Bauman zur Interpretation der oben genannten
kommunikativen Mittel der Kontext, in dem ein performativer Akt stattfindet. Zu den
formalen Faktoren, die zur Bestimmung dieses Kontextes wichtig sind, gehort erstens der
Schauplatz, das sogenannte ,setting, zweitens die Institution (Religion, Erziehung,
Politik) und ganz besonders betont er drittens das ,,performance-event®. Unter ,event
versteht Bauman “a culturally defined, bounded segment of the flow of behavior and
experience constituting a meaningful context for action” (Bauman 1978: 27). Als ,,event™
kdnnen ganz unterschiedliche Veranstaltungen begriffen werden. Fir den taarab wéren die

Offentlichen Auffiihrungen, kitchen parties, bei der der zukilnftigen Braut halboffentlich

nachgebildet ist, von den Beteiligten aber als etwas ganz anderes gesehen wird. Den entsprechenden
Vorgang nennen wir Modulation (keying)“. (ebd.: 55-56)

°! Goffman z. B. betrachtet jedes soziale Verhalten als Performanz im Sinne von Inszenierung. Bei diesem
Ansatz stellt sich somit die Frage, ob es dann tberhaupt authentisches Verhalten geben kann. Insofern ist
Goffmans Performanzbegriff als Analysewerkzeug schwierig anzuwenden. Drewal versteht unter
Performanz ,,the practical application of embodied skills and knowledge to the task of taking action in
everyday social life” (Drewal 1991: 3). Damit versteht sie unter Performanz soziale Handlungen im
Alltag, wobei es ihr aber auf die kdrperlichen Fahigkeiten ankommt. Butler (Butler 2001) verwendet den
Begriff der Performativitit im Sinne Austins als Handlungen, die mit AuBerungen vollzogen werden.
Dabei geht sie allerdings noch weiter, indem sie performativen Akten die Erzeugung von Realitat
zuschreibt. In Bezug auf Gender bedeutet das, dass erst die Diskurse Gender bilden. Performativitat in
diesem Sinn ist kein absichtlicher Akt, sondern standig wiederholte, zitierte Praxis (Butler 2001).
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Ratschlége erteilt werden, der Abschluss einer Madcheninitiation und Hochzeiten als
Events zu nennen. Ein performativer Akt musse, so Bauman, in Abhédngigkeit von der
Veranstaltung, in der er stattfindet, interpretiert werden: “[...] interpret what I say in some

special sense; do not take it to mean what the words alone, taken literally, would convey.”

(Bauman 1978: 9)

Die Struktur der Veranstaltungen wiederum verdankt sich einem Zusammenspiel vieler
verschiedener Faktoren, wie dem Schauplatz selbst, der Handlung, Rolle(n), Status der
Teilnehmer und dem jeweilige Genre (Bauman 1978: 25-35). Rollen und ihre Trager —
Darsteller wie Publikum — sind nach Bauman wichtiges strukturelles Charakteristikum
einer Performanz, wobei er den Darstellern eine besondere Machtposition zuspricht,
bestimmten sie doch Uber den Einsatz der kommunikativen Mittel (Hymes 1975; Bauman
1990: 19 ff, 77).

It is part of the essence of performance that it offers to the participants a special

enhancement of experience, bringing with it a heightened intensity of

communicative interaction which binds the audience to the performer in a way that

is specific to performance as a mode of communication. Through his performance,

the performer elicits the participative attention and energy of his audience, and to

the extent that they value his performance, they will allow themselves to be caught

up in it. When this happens, the performer gains a measure of prestige and control

over the audience — prestige because of the demonstrated competence he displayed,

control because the determination of the flow of the interaction is in his hands.
(Bauman 1978: 43-44)

Mit diesen Mitteln kénne der Kunstler das Publikum an sich binden und in seinen Bann
ziehen. Die daraus entstehende Macht Uber das Publikum konne soziale Strukturen
transformieren: “A not insignificant part of the capacity of performance to transform social
structure [...] resides in the power that the performer derives from the control over his

audience afforded him by the formal appeal of his performance.” (Bauman 1978: 16)

Ich selbst folge dem Ansatz Baumans die Performanz betreffend. Einerseits sind in der
Auffiihrung von taarab die formellen Strukturen gegeben, die fur Bauman Performanz
ausmachen. Taarab-Auffuhrungen zeigen aber auch, dass Konzepte von Darsteller und
Publikum erweitert werden mussen. Am bedeutendsten flr den taarab ist aber Baumans
Ansicht von Performanz als Kommunikation, da diese ein wichtiges Merkmal des taarab
ist. Wie spater noch dargestellt wird, weist taarab all die von Bauman aufgestellten
kommunikativen Mittel auf. Allerdings ist die Macht des Kinstlers tber das Publikum fiir
den taarab nicht so eindeutig wie bei Bauman dargestellt. Vielmehr sind die Rollen

Kinstler und Publikum oder besser, um in der Terminologie von Kommunikation zu
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bleiben, Sender und Empfénger, flieRend (Askew 2002: 22). Auch die Annahme, dass die
Veranstaltung, in der ein performativer Akt stattfindet, Vorgaben fiur die Interpretation
einer Aussage gibt, trifft fir den taarab nur bedingt zu. Vielmehr ist es gerade das Spiel
mit dem interpretativen Rahmen und dessen strategischem Einsatz, der den Akteurinnen
einen kommunikativen Freiraum schafft, den sie in der alltdglichen Kommunikation so

nicht haben. Auch dies wird spater genauer ausgefuhrt.

Text versus Kontext

So einleuchtend die Kritik Drewals ist, durch die VVorgaben der eigenen wissenschaftlichen
Disziplin der Performanz kinstliche Grenzen zu setzen, so schwierig ist doch deren
Einldsung. Angesichts der Fille von Aspekten, die eine Performanz ausmachen, ist es
unmaoglich, jeden Aspekt einzeln zu betrachten und dann die Synthese von allen zu
erreichen. Eine Diskussion, die in diesem Zusammenhang immer wieder aufkommt, ist die
Frage nach dem Text. Schon allein die wissenschaftliche Auseinandersetzung impliziert ja

das Produzieren von Text.>

Obwohl sich die Folkloristen auf das Genre orale Literatur konzentrieren, gibt es auch
hier Diskussionen daruber, wie die Performanz oraler Literatur zu behandeln sei. So
unterstreicht Blackburn die Bedeutung des Texts: ,.,text-centered approach to performance
[that] starts with the narrative outside its enactment™ (Blackburn 1988: xvii). Dahingegen
fordert Bronner mehr die Einbeziehung eines breiteren sozialen, kulturellen und

historischen Kontextes (Bronner 1988). Textzentriertheit und Unterscheidung zwischen

52 Sich auf seine Untersuchungen von Tanz beziehend weist Cowan auf das Problem hin, verbale soziale und
kulturelle Bedeutungen von primér nicht verbalen Ereignissen zu analysieren (Cowan 1990: 5). Die
Dichotomie Korper/Geist filhrte dazu, entweder korperliche Gesten direkt in verbale Botschaften oder
kognitive Systeme zu Ubersetzen oder einfach nur die Bewegungen zu beschreiben (Heath 1994: 89). Eine
Performanz als Text zu betrachten, widersprache den Eigenschaften von Performanz als kurzlebige und
lebendige soziale Aktivitat (Schieffelin 1998: 199). Text dagegen sei eine Einheit, die eben nicht wie die
Performanz kurzlebig sei. Dass ein Text doch nicht so fix ist, wie Schieffelin dies darstellt, weist Bakhtin
nach. Eine Aussage ist von Natur aus immer kontextuell und individuell und nimmt Bezug auf einen
bestehenden Diskurs. Damit kann diese Aussage nie wieder in dem gleichen Kontext erscheinen, selbst
wenn die Folge von Wortern die gleiche ist. Bestandig gleichen wir bestehende Worter an, formulieren sie
neu und geben ihnen andere Akzente (Bakhtin 1994: 88-89). Fur Drewal ist ein Text, eben weil er eine
AuBerung ist und damit soziales Handeln darstellt, Performanz. ,, To the extent that a text is ‘an utterance’
or ‘a species of social action’ situated in time and place, it is already by definition a performance.“
(Drewal 1991: 12). Allerdings sagt sie gleichzeitig, dass eine Geste oder ein Blick eine AuRerung véllig
ins Gegenteil verkehren kdnnen und umgekehrt. ,,But a gesture or a look can alter the intent and reading
of an utterance and vice versa. Indeed one can contradict the other to set up ambiguity. Performance is in
this way not only multivocal, but multifocal. (Drewal 1991: 11). Damit trifft sie dann doch wieder die
Unterscheidung zwischen verbalem und non-verbalem Verhalten, oder wie es die Folkloristen ausdriicken
wiirden, zwischen Text und Kontext. Sie versteht Performanz aber als ,the practical application of
embodied skills and knowledge to the task of taking action in everyday social life* (Drewal 1991: 3).
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verbalen und non-verbalen Aspekten ist besonders aus der Sicht derer, die Performanz als

Inszenierung sozialen Lebens verstehen, inakzeptabel. (Askew 2002: 19)

Auch die Folkloristen Bauman und Briggs kritisieren die Praferenz entweder des
Textes oder des Kontextes und etablieren eine Herangehensweise, die beide Aspekte
gleichermaflen beriicksichtigt. Dabei verwenden sie den Begriff ,,Text“ auf zwei
unterschiedliche Art und Weisen. Einerseits referieren sie damit auf sprachliche
AuRerungen, die verschriftlicht werden kénnen. In einer Neudefinition von Text definieren
sie diesen als einen Diskurs, der aus einem Kontext entnommen werden kann, um dann in

einem anderen Rahmen wieder eingesetzt zu werden:

[...] it is the process of rendering discourse extractable, of making a stretch of
linguistic production into a unit — a text — that can be lifted out of its interactional
setting. A text, then, from this vantage point, is discourse rendered
decontextualizable. (Bauman 1990: 73)"

So sehr Vertreter, die Performanz als die Inszenierung sozialen Handelns verstehen,
textzentrierte Ansétze Kritisieren, so rekurrieren dennoch einige von ihnen auf deren
Methoden. Heath’s (1994) Untersuchung von senegalesischem Tanz fand viel
Anerkennung, da diese nicht auf die westlichen Dichotomien verbal, non-verbal aufgebaut
war (Askew 2002: 19). Sie geht dabei von Bauman und Briggs Textverstandnis als
diskursgebunden aus, der aus einem bestimmten Kontext extrahiert oder dekontextualisiert
werden kann, um ihn dann auf einen anderen Kontext zu Ubertragen, zu

rekontextualisieren.>*

Auch in dieser Arbeit Uber taarab ist diese Neudefinition von Text von Bauman und
Briggs von Bedeutung, weil die Liedtexte je nach Situation und Akteurin auf die
verschiedenste Art und Weise verandert werden konnen. Fir die Analyse der
verschiedenen Elemente, die in einer Performanz von taarab eine Rolle spielen, greife ich
aber auf das herkdmmliche Verstandnis von Text als verbale AuBerung zurtick. SchlieBlich
existieren die Liedtexte meistens in schriftlicher Form oder oral fixiert auf Audio- oder

Videokassetten. Sie kdnnen jedoch, wie spéter noch gezeigt wird, auf vielfache Art und

>3 Joubert (2004: 80-81) iibersetzt den von Bauman und Briggs verwendeten Begriff ,.discourse* mit ,,verbal
utterance®, sie zitiert sogar selbige mit ‘verbal utterance’. Das entspricht nicht dem Konzept von Bauman
und Briggs, die ja gerade paralinguistische Merkmale in dieser Neudefinition eingeschlossen wissen
wollen. Wahrend Bauman und Briggs Text als Diskurs definieren, versteht Drewal die Performanz als
Diskurs (Drewal 1991: 24).

> Askew (2002: 19) kritisiert aber gerade Bauman und Briggs, dass in ihrem Ansatz non-verbale
Mitteilungen nicht beriicksichtigt werden kdénnten, eben genau das, was Heath in ihrer Arbeit mit Hilfe
dieses Ansatzes durchfiihrt. Leider fihrt Askew diese Anmerkung nicht weiter aus.
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Weise verdndert werden. Text in diesem Sinn zu verwenden dient also zunachst als

Analysemittel.

In Abgrenzung zu Text besteht ebenfalls eine breite Diskussion um den Kontext. Mit
dem Begriff des Kontextes greifen Bauman und Briggs auf Formulierungen von
Malinowskis Kultur- und Situationskontext zuriick und erweitern diese (Bauman 1990).
Vor allen Dingen betonen sie, dass der Kontext nicht von vorneherein festgelegt sein kann,
sondern von den Akteuren in der Interaktion herausgebildet wird. Sie weisen damit auf den
Prozess hin, der Kontexte entstehen l&sst. Aus diesem Grund bedienen sie sich des Begriffs
der Kontextualisierung (Gumperz 1976) anstelle des Kontextes: ,,Communicative contexts
are not dictated by the social and physical environment but emerge in negotiations between

participants in social interactions.* (Gumperz 1976: 4)

Zunéchst wird unter Kontextualisierung alles das verstanden, was die Interpretation
einer Aussage beeinflusst:

In most general terms, contextualization therefore comprises all activities by

participants which make relevant, maintain, revise, cancel ... any aspect of context

which, in turn, is responsible for the interpretation of an utterance in its particular
locus of occurrence. (Auer 1992: 4Hervorhebung im Original)

Die Auffassung, wonach spezifische Kontexte erst in der Interaktion entstehen, also nicht
fix sind, sondern einem Prozess unterliegen, kommt der Verwendung von taarab-Liedern
in der Praxis sehr nahe. Ihnen kdnnen abhdngig von Kontext und Akteurinnen ganz
unterschiedliche Bedeutungen zugewiesen werden. Es geht also nicht darum, den taarab
zu erklaren, als vielmehr darum, den Prozess des Zusammenspiels verschiedener Aspekte
darzustellen. Die Liedtexte sind dabei eine Ausdrucksform, stehen aber nicht fiir sich und
sind nicht an sich aussagefdhig. Dabei ist die einzelne Darstellung immer nur eine

Momentaufnahme.

Den Fokus auf den Prozess zu legen, trégt auch den Kritikern Rechnung, die beklagen,
dass in Performanzstudien zu h&ufig das Produkt in den VVordergrund gerlckt wird (Drewal
1991).

[...] the new concept of performance established as an absolute dries up its heuristic
entropy. The common flow of all theories of performance is that by portraying oral
poetry performance not as one moment in its mode of existence but as the absolute
event, they unconsciously reify it and endow it with attributes of finiteness typical
of written literature. Oral poetry is thus equated with an “oeuvre” and a monument,
an attitude which blocks the way for perceiving critical activities outside the
“event”. The truth is that a literary work in oral form is never “bounded” and that
we can grasp oral criticism of oral poetry before, during and after “performance”.
To be able to understand the oral poetics of oral poetry, we must dismiss any theory
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which presents this poetry as a “product” or a “work” that has the features of
finitude and closure as implied by these concepts. Instead, we should talk of
uninterrupted “production”. (Yai 1989: 63)

Bauman und Briggs betonen, dass die Entscheidung darlber, ob ein bestimmter Aspekt
einer Performanz als Kontext betrachtet werden kann oder nicht, den Akteuren tberlassen
werden muss. Ein auBenstehender Beobachter oder ein Forscher konnen diese
Entscheidung nicht treffen. Allerdings geben sie keine Hinweise, wie sie das
methodologisch verwirklichen wollen. Natlrlich sind es die Akteure, die sich
verschiedenster Aspekte bedienen, um eine Botschaft zu vermitteln. Aber wie, wenn nicht
durch teilnehmende Beobachtung des Forschers, sollen die jeweiligen Aspekte, die zur
Kontextualisierung hinzugezogen werden, ermittelt werden? Besonders die Reaktion und
das Zusammenwirken von bestimmten Faktoren auch in Bezug auf das eigene Handeln
(des Handelns der Forscherin), geben Aufschluss Uber den Einsatz verschiedener Aspekte
der Performanz. Die Aspekte, die fir die Interpretation von Aussagen beim taarab
eingesetzt werden, sind sehr vielféltig. Im Rahmen dieser Arbeit kdnnen allerdings nur
einige der wichtigen Aspekte betrachtet werden. Dazu gehtren wie schon oben ausgefiihrt
die Liedtexte, der Tanz, die Gestik, Kleidung und Accessoires wie Schmuck und Parfum.
Ein wichtiger Aspekt, dessen Behandlung jedoch im Rahmen dieser Arbeit zu weit flihren
wirde, ist der der Musik. Gerade im taarab spielen der Rhythmus, das Tempo und die
Instrumentierung eine Rolle bei der Interpretation von Liedern.>® Aus rein praktischen
Grinden betrachte ich zunéchst jeden dieser Aspekte einzeln. Erst in einem weiteren
Schritt wird deren Zusammenwirken dargestellt. Natirlich Gberzeugt Drewals Kritik an der
Forschung Uber Performanz, kinstlich Grenzen zu setzen, die der afrikanischen
Auffuhrungspraxis nicht gerecht werden (Drewal 1991: 11). Deren Einlosung ist allerdings
umso schwieriger. Eine weitere Problematik ist die, dass Forschungen in
aullereuropaischen Gesellschaften von dem westlichen Modell des Theaters geleitet waren.
Schieffelin (Schieffelin 1998) weist auf dieses Problem hin. Mit der westlichen
Vorstellung von Darsteller und Publikum schwingen viele dichotome Assoziationen mit,

wie real/irreal, aktiv/passiv, die den Blick auf performative Ereignisse auBerhalb des

% Um diese Zusammenhange zu erkennen und darzustellen bedarf es einer musikwissenschaftlichen
Untersuchung, die ich nicht leisten kann. Fir den taarab gibt es nur eine musikwissenschaftliche Arbeit,
(Topp 1992), in der die These vertreten wird, dass taarab im Laufe der Zeit zunehmend afrikanisiert
wurde. Als einen Beleg dafur sient Topp die Integration von lokalen Rhythmen in den taarab, der
ursprunglich nur arabische Rhythmen aufwies. Arbeiten musikwissenschaftlicher Art Uber Musik in
Afrika sind generell selten. Der Musik- und Kulturanthropologe und Afrikanist Gerhard Kubik gehért zu
den wenigen, die schon seit den 1960er Jahren auch musikwissenschaftlich zu Musik in Afrika forschen.
Sein umfangreiches Werk umfasst Musik aus Angola, Malawi, Ostafrika, Westafrika und Brasilien.
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westlichen Kontextes verstellen. Er pladiert deshalb dafur, auf die Beziehung zwischen
Darsteller und Publikum zu achten (Schieffelin 1998: 204-205).

Was besonders wichtig ist fir die Kommunikation mit taarab-Liedern, ist das Wissen
um Beziehungsgeflechte und deren gemeinsame Geschichte. Darauf werde ich spéater

zurickkommen.

Von Sangerinnen, Musikern und dem Publikum

Bei Baumans Verstandnis von Performanz schreibt er dem ausubenden Kiinstler eine
zentrale Rolle zu, die Macht, das Publikum zu steuern. Obwohl in taarab-Auffihrungen
die Einteilung Kinstler — Publikum besteht, soll im Folgenden deutlich gemacht werden,
dass die Zuschreibung der Rolle nicht derart eindeutig ist. Vielmehr sind die Rollen

flieRend und kdnnen standig gewechselt werden.

Zunéchst gibt es institutionell eine Art Schlagabtausch zwischen Séngerinnen und
Sangern bzw. taarab-Gruppen, was im Swahili als malumbano bezeichnet wird.
Malumbano hat eine lange Tradition im Swahili und ist in den verschiedensten
Musikgenres Ublich (Shariff 1983; Mohamed 1990; Graebner 1992; Graebner 1992;
Biersteker 1996: 88; Ntarangwi 2000). Der verbale Schlagabtausch findet auBerdem Uber
das Medium Zeitung® und Radio statt. Bei diesen Schlagabtauschen kommt es auf die
sprachliche Versiertheit der Teilnehmer an.

The element of challenge and competition found in dialogue poetry as one poet

attempts to out-do another in poetic imagination and creativity is an equally

important aspect of African oral tradition that is highly regarded in the Swabhili
community. (Shariff 1983: 128)

Ein verbaler Schlagabtausch ist aber auch oft mit einem weiteren, nicht verbalen Wettstreit
verbunden. Dieses wird dann mashindano (Wettstreit) genannt, der auf Kleidung,
Transportmittel und Essen ausgeweitet wird. Auch dies hat eine lange Tradition. So
berichtet Strobel (1976) von ausufernden Wettstreiten zwischen lelemama-Gruppen in
Mombasa, Fair (1996) von solchen in Sansibar Ende des 19. Jahrhunderts. Lelemama ist
eine Tanz- und Musikform, die sehr verhaltene Bewegungen erfordert. Dabei stehen
Frauen auf gegeniberliegenden Banken, mit Stocken oder Hornern den Rhythmus
schlagend. Die Korperteile, die sich bewegen, sind lediglich Arme, Hals und Kopf. In
Mombasa erlebten Lelemama-Gruppen ihren Héhepunkt in den 1940er Jahren, wahrend
auf Sansibar deren Existenz ab 1939 zu schwinden begann (Fair 1994: 270-274).

*® Hadji Gora Interview 26.2.2003.
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Lelemama-Gruppen bestanden immer in Paaren, die untereinander im Wettstreit lagen.
Dieser bezog sich auf Tanz, Kleidung und Essen. In den Liedern wurde die gegnerische
Gruppe offentlich beschamt und beschimpft. Wettstreit fand in aller Offentlichkeit statt
und von Mombasa berichteten Mitglieder verschiedener Lelemama-Gruppen, dass dies in
Ké&mpfen mit Verletzten miindete. (Fair 1994: 195-96) Als sich die Lelemama-Gruppen auf
Sansibar nach der Revolution auflésten und an ihrer Stelle die Frauen-taarab-Gruppen
konstituierten, wurde dieses Charakteristikum ubernommen. Zwischen den Frauen-taarab-
Gruppen entwickelte sich ein Wettstreit, der die beteiligten Frauen finanziell ruinierte, so

dass die Regierung einschritt und diese Frauengruppen verbot (Topp 1992: 228).

Einen solchen institutionalisierten Schlagabtausch gibt es z. B. zwischen den taarab-
Gruppen Muungano und Tanzania One Theatre (Lange 2000). Die Leiter der Gruppen
hatten diese Rivalitat aus Grinden der Attraktivitat fur das Publikum eingerichtet. Im
Laufe der Jahre war dann aber nicht mehr klar, ob die anfanglich aus 6konomischen
Motiven eingerichtete Rivalitat Realitat war oder nicht. So hatten die Starsangerinnen der
beiden Gruppen mehrmals das Lager gewechselt, und bei Séngerwettstreiten kam es zu
ernsteren Auseinandersetzungen. Die Rivalitat der beiden Gruppen besteht bis heute, es
fehlt jedoch die ursprungliche Brisanz, weil Muungano nicht die finanziellen Mittel hat,
die TOT zur Verfligung stehen. Der Schlagabtausch findet oft auf dem Ricken der
Starsangerinnen statt. So benutzten Muungano und TOT ihre beiden Starsangerinnen
Hadija Kopa (heute TOT) und Nasma Khamis Kidogo (heute wieder Muungano) zur
Ausfechtung dieser institutionalisierten Rivalitat. In den Liedern wird dann die S&ngerin
der rivalisierenden Gruppe besungen und entsprechend abgewertet. Allerdings wird die
angesprochene bzw. besungene Person nie namentlich genannt. Nur der Kontext, das heif3t,
wer singt das Lied, welche gemeinsame Geschichte pflegen welche Gruppen und
Personen, und verschlusselte Hinweise im Text lassen auf den Adressaten schlieRen.
Metaphorik ist ein wichtiges stilistisches Mittel, Mitteilungen zu verschliisseln. Aber selbst
dann kann man sich nicht sicher sein. Lieder, die die Rivalitat der Gruppen Muungano und
TOT zum Ausdruck bringen, sind ,,Sanaam la Michelini*“ der Gruppe Muungano und
»oanaam la Cowbel* der Gruppe TOT. In dem Lied ,,Sanaam la Michelini* wird das
Michelinmé&nnchen besungen, mit dem metaphorisch die Starsangerin von TOT Khadija
Kopa gemeint ist.>” Aber auch so war es fir die Fans der Gruppen klar, an wen es

adressiert ist. Der Kontext, das Wissen um die bestehende Rivalitadt der Gruppen und die

> Interview mit Norbert Chenga 16.12.2000, Leiter der Gruppe Muungano Cultural Troupe.
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Anspielungen vor allen Dingen auf die Figur der besungenen Person geben Aufschluss
uber die Adressatin. Unter den Fans war des Ofteren die Figur von Khadija Kopa ein
Gegenstand der Diskussion. Sie hatte nach deren Meinung zu sehr zugenommen. Das Lied
hatte eine solche Resonanz, dass das Michelinmannchen zum Maskottchen fiir Muungano
wurde. Aufgrund des durchschlagenden Erfolges von ,, Sanaam la Michelini* hatte TOT
Schwierigkeiten, adadquat zu antworten. Das Antwortlied ,, Sanaam la Cowbel ** wurde erst
2001 lanciert. Es erlangte aber nicht die gleiche Popularitat wie ,, Sanaam la Michelini*.
Die Frage, ob die beiden Sangerinnen sich nun wirklich so feindlich gegeniberstanden,
blieb allerdings offen. In der Talkshow ,,Jenerali on Monday* des Fernsehsenders Channel
10°® wurden die beiden Sangerinnen eingeladen, dazu Stellung zu nehmen. Sie stritten
jegliche Art von Rivalitadt ab. Das berzeugte die Fans allerdings nicht. Sie waren der

Meinung, dass die Sangerinnen dies auch einfach zugeben kdnnten.

Indem in den Liedern Metaphorik benutzt wird und nie der Adressat oder die
Adressatin direkt benannt wird, lassen sie Spielraum zur Interpretation. So werden haufiger
Lieder gegen eine bestimmte Sangerin oder Gruppe interpretiert, was aber nicht das
Ansinnen der Gruppe, des Komponisten, der S&ngerin oder des Sangers war bzw. ist. So
wurde das Lied ,,Kinyago cha Mpapure® der taarab-Gruppe East African Melody von den
Fans als Angriff auf Hadija Kopa, der Starsdngerin von TOT, ausgelegt. In einem
Interview mit Mitgliedern der Gruppe East African Melody wurde dies aber bestritten. Wie
verwoben, vielschichtig und offen diese Interpretationen sind, stellen Lange (2000) fur
einen Wettstreit zwischen der Gruppe Muungano und TOT und Arnold (2002) fur die
politische Sprengkraft des Liedes ,,Waso Haya* der Gruppe East African Melody dar.

Die Séngerin, der Sdnger adressieren eine Person im Publikum

Des Weiteren ist es moglich, dass ein S&nger oder eine Sangerin eine Mitteilung an eine
Person im Publikum richtet. Ein Lied kann zu diesem Zweck speziell komponiert sein. So
sang Shakila Said das Lied ,,Pili Pili“, weil eine Frau sich in ihre personlichen
Angelegenheiten eingemischt hatte. ,,Kifo cha Mahaba“ ist an jemanden adressiert, den sie
liebte, der aber diese Liebe nicht erwiderte. Nach Auskunft der Sangerin sind beide Lieder

jedoch nicht beim Adressaten angekommen.

Lieder konnen auch spontan wéhrend des Singens gedichtet werden. Der leider

verstorbene Sanger und Dichter Issa Matona berichtete mir, dass er in dem Lied

%8 4.12.2000.
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,,Kimasomaso“ spontan ein paar Zeilen einflocht, als eine Person den Saal betrat, mit der er

gerade eine Auseinandersetzung hatte.>

Ein Lied kann aber auch so akzentuiert werden, dass ihm durch den Kontext besondere
Aktualitat verliehen wird. Ein Sénger war mit seiner Geliebten zu einer taarab-
Veranstaltung gekommen. Seine Ehefrau war nicht anwesend. Seine Geliebte war &lter als
er und auch korpulent. Sie tanzte ohne den Kopf zu heben zu dem Lied ,,Jimama*“, das er
Sang.60 Das Lied ,,Jimama“ besteht aus einem Dialog zwischen einer Mannerstimme und
einer Frauenstimme. Dabei pléadiert die Frauenstimme flr einen jungeren Partner, die
Mannerstimme hingegen flr eine altere, erfahrene und korpulente Partnerin. Fur meine
Begleiterinnen war es keine Frage, dass der Sanger dieses Lied fiir seine Geliebte gesungen
hatte.

Mitglieder des Publikums adressieren an Mitglieder des Publikums

Steht eine Person mit einer anderen in Konflikt, werden auch Lieder in Auftrag gegeben.
Die Kommunikation (ber taarab-Lieder findet weiterhin zwischen Mitgliedern des
Publikums statt. Das kann wéhrend einer taarab-Veranstaltung stattfinden, aber auch
privat immer dann, wenn taarab-Lieder gespielt werden. Wie in Kapitel zwei beschrieben,
spielen taarab-Gruppen offentlich in Bars unterschiedlicher Viertel Dar es Salaams.
Solche Veranstaltungen werden vom Publikum auch dazu genutzt, personliche Anliegen zu
kommunizieren. Bei den Themen, die kommuniziert werden, handelt es sich um

personliche Animositaten, Konflikte und Rivalitaten.

Eines Freitagabends ging ich mit zwei jungen Begleiterinnen zu einer taarab-
Veranstaltung einer neu gegriindeten Gruppe. Wir waren neugierig auf die Lieder der
Gruppe. Die Bar, ein geschlossener Innenhof, in der diese Veranstaltung stattfand, befindet
sich in einem &rmeren Viertel Dar es Salaams. Da meine Begleiterinnen den Trsteher
kannten, mussten wir den Eintritt von 1000 TSh. pro Person nicht zahlen. Nach einer
Weile gesellten sich noch ein paar Bekannte an unseren Tisch, auf deren Kosten wir so viel
trinken konnten, wie wir wollten. Da meine Begleiterinnen begeisterte taarab-
Anhéngerinnen sind, tanzten sie sehr viel. Auch ich tanzte zu dem ein oder anderen Lied.

Plotzlich jedoch tanzten meine Begleiterinnen besonders engagiert und umkreisten dabei

% Interview Issa Matona 10.12.2001. Um die Personen nicht bloRzustellen, kann ich tiber die ndheren
Umsténde nicht schreiben. Der Sanger hatte mir die Einzelheiten beschrieben.

% Aufgrund des Personenschutzes kann ich keine niheren Angaben zu den Personen und dem Ort der
Veranstaltung machen. Meiner Meinung nach ist das an dieser Stelle aber auch nicht notwendig.
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oOfter eine Dame, die auch tanzte. Die Veranstaltung endete spét nach Mitternacht. Als wir
die Bar in Begleitung der Bekannten, die mit uns an einem Tisch gesessen hatten,
verlieRen, wurden meine Begleiterinnen von ihnen zurechtgewiesen. Solch ein Verhalten
gehore sich nicht, das wére duBerst peinlich. Eine meiner Begleiterinnen erwiderte darauf:
,,Ach was, die wiissten doch gar nicht, was utani sei. Wenn man das nicht wisste, brauche
man erst gar nicht zum taarab gehen.“ Bis dahin war mir nicht klar, was sich abgespielt
hatte. Danach fragte ich meine Begleiterin, die sich tber die Unkenntnis von utani
beschwert hatte, was vorgefallen war. Sie berichtete mir, dass sie wahrend der
Veranstaltung eine Freundin auf der Toilette gesprochen hatte. Diese Freundin berichtete
ihr aufgeltst, dass eine andere Frau ihr wahrend der Veranstaltung ihren Freund hatte
ausspannen wollen. Das war deutlich geworden, als diese zu dem Lied ,, Tanga Kuna
Raha“ (,,In Tanga gibt es Spa*) ganz alleine sehr engagiert auf der Tanzflache getanzt
hatte. Mit dem engagierten Tanzen zu diesem Lied hatte sich die Frau gebristet, dass sie
mehr zu bieten hétte als die jetzige Freundin des Mannes. Das hatte meine beiden
Begleiterinnen in Rage gebracht und sie beschlossen, gemeinsam gegen diese Frau
vorzugehen. Sie taten es, indem sie sehr engagiert um sie herumtanzten und auf sie zeigten.
Die Bekannten, die meine Begleiterinnen nach der Veranstaltung zurechtgewiesen hatten,

kannten diesen Hintergrund nicht.

Aber nicht nur im Kontext einer 6ffentlichen Veranstaltung, auch im privaten Rahmen
werden Konflikte Gber das Medium taarab ausgetragen. Das geschieht besonders mittels
Audiokassetten. So hatte ein Mann seine beiden Frauen in ein und demselben Haus
untergebracht. Natirlich gab es wiederholt Spannungen zwischen den beiden Frauen. Die
erste Frau spielte das Lied ,,Kinyago cha Mpapure* (,,Mpapure Maske®). In diesem Lied
verhohnt eine Frau eine andere, weil sie noch nicht einmal chapati (eine Art Pfannkuchen)
backen koénne. Darauf antwortete die Zweitfrau mit dem Lied ,,Tutabanana Hapa Hapa‘“
(,,Wir werden hier beengt zusammen leben) der Gruppe Zanzibar Stars. Dieses Lied
erlangte groRe Popularitdt. In dem Lied diffamiert eine Zweitfrau die Erstfrau ihres
Mannes. Sie bristet sich damit, in jeder Hinsicht die bessere Ehefrau zu sein und nicht
daran zu denken, die Ehe aufzugeben. Sie lasse sich von der Erstfrau nicht vertreiben, und
wenn Uberhaupt eine von beiden gehen misse, dann nicht sie, sondern die angesprochene

Erstfrau.
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Mitglieder des Publikums adressieren an die Sdngerin oder den
Sdnger

Nicht nur der Sanger kann sein Lied an jemanden richten, umgekehrt kann die
Botschaft eines Liedes auch von einer Person im Publikum gegen die singende Séngerin
oder den Sanger gerichtet werden. Unter Séngerinnen gilt dies als sehr unangenehme

Situation, wie dies eine der beriihmtesten taarab-S&ngerinnen Shakila Said beschreibt:

,Wenn du als Sdngerin auf der Biihne stehst und die Botschaft des Liedes von einer
Person im Publikum an dich selber gerichtet wird, ist das sehr unangenehm. Du
musst dich dann sehr zusammennehmen, damit du weiter gut singen kannst.“®*

Die Techniken des Adressierens vom Publikum an die Sangerin sind gleich denen, die von
Mitgliedern aus dem Publikum an andere Teilnehmer gerichtet werden. Eine bewéhrte
Methode dabei ist das tuzo, die Geldgabe an die Solistin. Dieses tuzo wird dann besonders
deutlich und ausgiebig der Solistin Uberreicht. Bei einer Auffiihrung einer kleineren
taarab-Gruppe sang die Solistin ,, Tutabanana Hapa Hapa“, in dem wie oben beschrieben
eine Zweitfrau ihren Platz verteidigt. Zu diesem Lied tanzte nun eine Frau aus dem
Publikum sehr ausgelassen und aufféallig. Immer wieder tanzte sie nach vorne zur Solistin
und heftete ihr Geldgaben an. Dabei musste sich die Solistin bemihen, ungeriihrt zu
erscheinen. Nach der Auffihrung kam es dann aber zu einem groRen Eklat zwischen ihrem
Mann und ihr, weil die aufreizende Dame die Geliebte des Mannes der Solistin war. Sie

wollte die Ehefrau, die S&ngerin also, mit diesem Auftritt provozieren.

Aus dem Gesagten wird deutlich, dass ein einfaches Sender-Empfanger-Modell auf die
Kommunikation mit taarab nicht anzuwenden ist. Zundchst ist zu kléren, wer der Sender
ist, wer der Komponist oder die Komponistin? Der Auftraggeber, die Auftraggeberin? Die
Sangerin, der Sanger? Wie dargestellt konnen alle Akteure im taarab sowohl Sender als
auch Empfanger sein. Das kann der Dichter oder die Dichterin sein, die gar nicht anwesend
ist. Genauso kann ein Lied in Auftrag gegeben werden. Der Sanger oder die Sangerin kann
ein Lied aus eigenem Anlass singen. Ja sogar eine gesamte taarab-Gruppe kann im
Rahmen der institutionalisierten Rivalitdt ein Lied an eine andere Gruppe adressieren.
SchlieBlich kann ein Lied (von welchem Akteur oder Akteurin auch immer) fir die
eigenen Bedurfnisse verwendet werden, so dass die urspringliche Intention (soweit
uberhaupt bekannt oder auszumachen) keine Rolle spielt. Das ursprunglich an jemand

Bestimmtes gerichtete Lied kann durch den Kontext an eine andere Adressatin, einen

%1 Gesprach Shakila Said 25.1.2002.
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anderen Adressaten gerichtet sein. Ebenso koénnen sich die Rollen waéhrend einer

Auffihrung andern.

Die Lyrik des taarab

Verortung des taarab in der Swabhili-Liedtradition

Taarab-Lieder, gleich welcher Gattung, ob modern oder klassisch, sind Teil der Swahili-
Liedtradition. Als ein Bestandteil dieser Tradition spiegeln sie Strémungen ihrer Zeit wider
und geben Aufschluss Uber literarische wie gesellschaftliche Entwicklungen. Die
Zuordnung dieser Gattungen in ihren literarischen Kontext erklart erstens ihre
Entwicklungen, sie gibt aber auch Einblick in die vorherrschenden lokalen Debatten um
den gesellschaftlichen Status. Dies bezieht sich insbesondere auf die Diskussionen um den

modern taarab und seine Anerkennung nicht nur als poetische Form, sondern als Lied.

Zunéchst einmal stellt sich die Frage nach der emischen Definition eines Swabhili-
Liedes. Im Swahili ist die Bezeichnung wimbo fur Lied gebrduchlich, sie wird jedoch
unterschiedlich verwendet. Fir Shariff (1988: 95) hat der Begriff wimbo drei
unterschiedliche Bedeutungen. Erstens die gesungener Worter, zweitens reiner
Instrumentalstiicke und drittens einer Dichtung, deren Verse aus je drei Zeilen bestehen.

Neno wimbo lina maana tatu muhimu. Maana ya kwanza ni ya maneno

yanayoimbwa. Pili, mahadhi yenye kupigwa kwa ala huita wimbo pia. Tatu, utungo
wa mishororo mitatu nao pia huitwa wimbo. (Shariff 1988: 95)

Das Wort wimbo hat drei wichtige Bedeutungen. Die erste Bedeutung ist die von Wortern,
die gesungen werden. Zweitens, eine Melodie, die von Instrumenten gespielt wird, wird
ebenfalls wimbo genannt. Drittens wird wimbo eine Dichtung bestehend aus drei Zeilen

genannt.

Aus dieser unterschiedlichen Definition resultieren manche Missverstandnisse. Oft
wird mit der Bezeichnung wimbo auf die letztere Definition, also eine bestimmte poetische

Form, referiert.

Wimbo ni ubeti wa mishororo mitatu ambao unaweza kuwa na mikondo tafauti.
Kwa mfano, kuna wimbo wa kina kimoja tu mwisho wa kila mshororo (...) au, zaidi
ya kimoja. Kila mshororo unaweza kuwa na vina viwili, kama mfano uliotangulia,
au zaidi ya viwili [...] Kitu kinachopambanua bahari au kumbo la nyimbo kutokana
na bahari nyingine ni idadi ya mishororo mitatu katika kila ubeti wake. Katika
bahari zote za tungo za Kiswahili, bahari ya wimbo ndiyo iliyozaa kwa wingi
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mikondo au namna tafauti, kwa mujibu wa hisabu za mizani au vina. Lakini
mkondo wa mizani nane kwa nane, yaani yenye kina katika mizani ya nane na ya
kumi na sita katika kila mshororo, ndiyo yenye kujulikana zaidi. (Shariff 1988: 45)

Ein Lied besteht aus einer Strophe mit drei Zeilen, die verschiedene Formen haben
kann. Zum Beispiel, gibt es das Lied mit nur einem Reim am Ende jeder Zeile, oder
auch mehrere. Jede Zeile kann einen oder mehrere Binnenreime haben. Das, was
die Liedform ausmacht, ist die Anzahl der Zeilen jeder Strophe. Verglichen mit
anderen Gattungen hat die Liedform die vielféltigsten Ausformungen, was die
Anzahl der Silben und Binnenreime angeht. Die Form von 16 Silben pro Zeile, mit
einem Binnenreim nach der achten Silbe, ist die bekannteste.

Nach dieser Definition ist das wichtigste Charakteristikum eines wimbo die Dreizeiligkeit
der Verse mit durchgehender Metrik und Reim. Die vorherrschende Form der Zeilen sei

die bestehend aus zwei Halbzeilen mit einem Binnen- und einem Endreim.

Auch der taarab wird zu dieser Gattung der Swahili-Dichtung gezahlt (Shariff 1988:
111-116). Viele Lieder des klassischen taarab weisen die poetische Form von wimbo auf,
wobei es schon immer Abweichungen von diesem VersmaR gab. Besonders im modern
taarab wird diese strenge Form oft nicht eingehalten. Missachtungen der Metrik und des
Reims begriindet Shariff (1988: 48) mit der Inkompetenz eines Dichters, Knappert (2004:
25) betrachtet sie als Irrtimer, die ignoriert werden kdnnen. Ein intendiertes Brechen mit
den vorgegebenen Regeln ziehen weder Shariff noch Knappert in Betracht. Dem
widerspricht Mohamed (1990), indem er darauf hinweist, dass die Swahili-Dichtung ihren
Ursprung in der oralen Literatur hat. Selbst die Lieder dieser Gattung seien immer den
Bedirfnissen der Gesellschaft angepasst und somit nie ohne Struktur gewesen. Vielmehr
habe sich die Struktur aus Rhythmus, Melodie und dem Wortfluss eines Dichters zwingend

ergeben.

Mohamed nimmt mit dieser AuBerung implizit auch Stellung zu der heftig gefiihrten
Diskussion Uber freie Dichtung shairi huru, die seit den 1960er Jahren immer wieder
gefuhrt wird. Vertreter der klassischen Dichtkunst nehmen in dieser Auseinandersetzung
den Standpunkt ein, dass Dichtung, die nicht dem vorgegebenen VersmalR und Reim folgt,
schlicht keine Dichtung ist. In Anbetracht des heutigen taarab ist diese Frage von
derselben Relevanz. Schliet man sich der Meinung Shariffs und Knapperts an, kdnnten
die meisten der modern taarab-Lieder nicht als taarab bezeichnet werden. Sie waren
demnach nicht einmal Poesie, was auch einige Lieder des klassischen taarab betréfe.
Deshalb beziehe ich mich auf die weitere Definition, nach der ein Swahili-Lied jede Art
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von Dichtung ist, die gesungen wird, gleichgultig, ob sie einem Reimschema folgt oder
nicht (Mohamed 1990: 122-123).%

Traditionelle Swahili-Dichtung ist ohnehin auf die Performanz ausgerichtet und wird
fast immer gesungen (Zache 1885; Allen 1967; Miehe 1995: 288). Das Singen der Swahili-
Dichtung bedingt, dass Versmal? und Reim gegebenenfalls dem Gesang oder dem Inhalt
untergeordnet werden (Lienhard 1968).

Swabhili-Dichtung hat eine sehr lange Tradition. Im Folgenden in aller Kirze die
verschiedenen Perioden der Swahili-Dichtung.® Die ltesten Handschriften stammen vom
Anfang des 18. Jahrhunderts. Miehe (1990) gliedert die verschiedenen Perioden der
Swahili-Dichtung nach der Form der Dichtung sowie nach ihrem Inhalt. Das 18.
Jahrhundert bezeichnet sie als die erste Periode der Swahili-Literatur. Die vier aus dieser
Zeit Uberlieferten Schriften sind, bis auf eine, religiésen Inhalts. Die vierte ist das bekannte
Preislied ,,Mashairi ya Liongo“. Die Vers- und Strophenform dieser Periode ist das

ukawafi®* und das utendi®.

In der zweiten Periode, in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts, entwickelt sich durch
den Dichter Muyaka bin Haji al Ghassaniy die poetische Form des shairi (pl. mashairi).
Shairi sind Gedichte mit vierzeiligen Strophen, jede Zeile hat 16 Silben mit Binnen- und
Endreim. Die letzte Silbe wiederholt sich am Ende einer jeden Strophe. Zu dieser Periode
gehdren ebenfalls die tendi (sg. utendi). Die dritte Periode in der zweiten Halfte des 19.
Jahrhunderts zeichnet sich durch die geografische Verbreitung der mashairi, der
thematischen Erweiterung der tendi und der Neueinfihrung von Prosatexten aus. Die vierte

Periode von der Jahrhundertwende bis zu den 1920er Jahren, der Zeit der Kolonialisierung,

%2 All die verschiedenen Formen der Swahili-Dichtung aufzufiihren, wiirde den Rahmen dieser Arbeit
sprengen. Shariff unterscheidet 13 verschiedene Formen der Dichtung. Dabei ist wimbo/nyimbo eine
Gattung, utumbuizo eine weitere (Shariff 1988). Fir Mohamed gehort tumbuizo zur Gattung wimbo
(Mohamed 1990: 124). Er versteht tumbuizo als Wiegenlied oder Serenade, wéahrend Shariff dessen
Definition allein von der Form, ndmlich der freien Metrik, ableitet.

% Es wird hier nur so weit auf die Geschichte der Swahili-Dichtung Bezug genommen, wie es fiir den
Verlauf dieser Arbeit von Bedeutung ist.

® Ein ukawafi bestand urspriinglich aus Strophen mit je zwei Zeilen, jede Zeile aus 15 Silben. Der Endreim
der zweiten Zeile zieht sich durch das gesamte Gedicht. Bei einer weiteren Form des ukawafi besteht eine
Strophe aus flinf Zeilen. Auch hierbei wiederholt sich der Reim der letzten Strophe am Ende aller
Strophen der Dichtung. Ausfuhrlich zu den Formen der traditionellen Swahili-Dichtung siehe (Miehe
1995).

® Das utendi besteht aus achtsilbigen Zeilen, wobei vier Zeilen eine Strophe bilden. Die ersten drei Zeilen
haben den gleichen Endreim, die vierte Zeile einen Reim, der sich durch die gesamte Dichtung zieht. Ein
utendi kann mehrere Hundert Strophen umfassen.
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ist gekennzeichnet durch einen Zuwachs an Prosaliteratur und der Verkiirzung von tendi.®®
Mit der Kolonialzeit beginnt auch die Einfiihrung der lateinischen Schrift fur das Swabhili,
das bis dahin in arabischer Schrift geschrieben wurde.®’ In der fiinften Periode schlagt sich
vor allen Dingen die Sprachpolitik nieder. In den 1930er Jahren wird das Kiungunja, das
Swabhili Sansibars, zum Standard-Swahili erhoben. Damit einher geht auch die Etablierung
eines Sprachkomitees, das alle gedruckt erscheinenden Werke sprachlich und stilistisch
Uberprift. Die Swahili-Literatur erfahrt zudem besonders durch den beriihmten Dichter
Shaaban Robert eine Erweiterung in Bezug auf Biografien, Erzahlungen und Essays,
inshas. In der Kolonialzeit (bis zur Unabhédngigkeit) entstehen Dichtungen, die sowohl
preisend (Velten 1907; Miehe 2002) als auch umstirzlerisch (Jamaliddini 1957) auf die
Kolonialherren Bezug nehmen. Die sechste Periode ist die nach der Unabhangigkeit. In
dieser Zeit erfahrt die Prosa eine deutliche Erweiterung. Die Tatsache, dass in Druck
gehende Werke nicht mehr von dem kolonialen Sprachkomitee Uberprift werden, aufert
sich auch in der sprachlichen Form (Miehe 1990). Miehes Betrachtung der Swahili-
Literatur reicht bis zur Kolonialzeit, deshalb wird der weitere Verlauf Mulokozi

entnommen.®®

Mulokozis periodische Einteilung der Swahili-Dichtung hélt sich wie auch Miehe an
die Parameter ,,geschichtliche Ereignisse* und ,,sprachliche Form der Dichtung“.69 Die
Zeit nach der Unabhéngigkeit von 1961 bis 1970 ist gepragt von der Suche nach einem
eigenen Selbstverstdndnis und damit verbunden von einer Riickbesinnung auf die eigene
Tradition. Wichtige Schriftsteller dieser Zeit waren Shaaban Robert, Amri Abedi und

Mathias E. Mnyampala.” Eine Neuerung dieser Periode, initiiert durch den Schriftsteller

% In dieser Zeit entsteht auch die erste Autobiografie, die des Karawanenhandlers Hamed bin Juma bin Rajab
bin Mohammed bin Said el-Murgebi, bekannt unter dem Namen Tippu Tip.

%7 Bei einer Erhebung in den 1960er Jahren auf Sansibar wurde allerdings festgestellt, dass es mehr Literatur
in arabischer Schrift gab als solche in lateinischer Schrift. Dieser Umstand lasst sich auf den grof3en
Einfluss der Koranschulen zurtickfihren (Mulokozi 1982: 7-10).

% Bei diesen Angaben beziehe ich mich in der Hauptsache auf die Vorlesung zur Geschichte der Swahili-
Literatur, die Mulokozi 1997 an der Universitat Dar es Salaam hielt.

% Miehe (1995: 285) ist der Meinung, dass Kahigis und Mulokozis Aufsitze zur Literaturgeschichte aus
marxistischer Sicht geschrieben seien. Dabei referiert sie im Besonderen auf einen Artikel von Mulokozi
(1982). Die Angaben der Periodisierung von Swahili-Dichtung entnehme ich Mulokozis Vorlesungen zur
Swahili-Dichtung an der Universitdt Dar es Salaam von 1996. Hierin kann ich keine marxistische
Ausrichtung feststellen. Auch stimmt die periodische Darstellung bis zur Unabh&ngigkeit in Mulokozis
Vorlesung in den wichtigen Punkten mit der von Miehe Uberein. Aus diesem Grund schlieBe ich die
Periodisierung Mulokozis ibergangslos an die von Miehe an.

" Auch der Prasident selber, Julius K. Nyerere, war literarisch aktiv. So tibersetzte er die in der Kolonialzeit
in jeder Secondary-School aufgefiihrten englischen Dramen ,,Der Kaufmann von Venedig®“ — ,, Mabepari
wa Venisi “ und ,,Julius Caesar” — ,, Juliasi Kaizari“ von William Shakespeare auf Swahili. Er fihrte damit
auch eine neue literarische Form ein, da das Werk zwar das Versmal} einhielt, aber weder Reim noch
Strophen aufwies. Die Ubersetzung dieser Werke wurde ihm spater von manchen zum Vorwurf gemacht.
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Matthias Mnyampala, war auch die Einflhrung des Ngonjera, eines 6ffentlich aufgefiihrten
poetischen Dialogs oder Theaters in Versform mit mindestens zwei Sprechern. ™
Urspriinglich diente dieser Dialog lokalen politischen Diskussionen und aktuellen
Ereignissen (Biersteker 1996: 95-144). Spéater wurde diese Form aber auch in Kirchen und
bei Hochzeiten aufgefiihrt. Wie dargestellt war die Form des dialogischen Austausches
uber Dichtung keineswegs neu im Swahili. Die Tradition des kujibizana l&sst sich bis in

die erste Hélfte des 19. Jahrhunderts belegen (Miehe 1990).

Ende der 1960er Jahre wurden die ersten freien Swahili-Gedichte geschaffen. In diesen
Dichtungen hielten sich Dichter, die wanausasa — Modernisten’?, nicht an die oben kurz
umrissenen Versformen. Dies fiihrte zu einer heftigen Diskussion unter Swabhili-Literaten,
die bis in die 1990er Jahre gefiihrt wurde. Einen Eindruck von dieser Auseinandersetzung
bekommt man bei Mayoka:

Katika kitabu hiki tungo kama za Kezilahabi, Kahigi, Mulokozi na wengineo

watungao tungo tutumbi zisizokuwa na sanaa yoyote, nimezitupa pembeni. Sababu

ya kufanya hivyo ni kuwa ushairi si lugha ya barabarani au mitaani. Ushairi ni

lugha rasmi na teule itumiliwayo na msanii kuwasilisha fikra zake kisanii. (Mayoka
1986: X)

In diesem Buch habe ich Dichtungen wie die von Kezilahabi, Kahigi, Mulokozi
und anderen, die viele Gedichte dichten, die kein bisschen Kunst beinhalten,
verworfen. Der Grund dafir ist, dass Dichtung nicht Gassen- oder Stral3ensprache
ist. Dichtung ist offizielle und gewahlte Sprache, die vom Kunstler verwendet wird,
um seine Gedanken kiinstlerisch darzubieten.

Mayoka widmet ein gesamtes Buch der Verteidigung seines Standpunktes, dass nur
diejenige als Dichtung bezeichnet werden kann, die dem Reim- und Versmal folgt.
Dem Vorwurf der Traditionalisten, neue westliche Strémungen aufzunehmen,

widersprachen die Modernisten mit der Begriindung, sie bezdgen sich auf orale Bantu-

Literatur, die ebenfalls weder VersmaR noch Reim aufweise (Mulokozi 1979).” Wenn fiir

Es wurde ihm vorgehalten, er hétte die Zeit besser dazu nutzen sollen, eigene Swahili-Werke zu schreiben.
Harries warf ihm vor, mit dieser Ubernahme westlicher Vorbilder das Swahili beschmutzt zu haben
(Mulokozi 1997, Vorlesung an der Universitat Dar es Salaam). Siehe dazu auch (Arnold 1981: 91).

™ Ngonjera beschaftigt auch Vertreter des tanzanischen Hiphop. Sie vergleichen Hiphop, der aus den USA
eingefiihrt wurde, mit ngonjera und stellen Ahnlichkeiten der beiden Genres fest. Daraus leiten die
Diskussionsteilnehmer die Frage ab, ob die Weiterentwicklung des ngonjera nicht zu einem dem Hiphop
ahnlichen Genre geflhrt hétte, dessen Ursprung aber eben in Tansania und nicht in den USA gewesen
ware.
(http://www.africanhiphop.com/phpbb/viewtopic.php?p=8878&sid=83f0d9789hf965e28d253ea43fdcear3
; 23.8.2006).

72 Zu den Vertretern dieser Stromung gehoren die Schriftsteller Kithaka wa Mberia, Kezilahabi und Ebrahim
Hussein.

" Diese Auffassung belegen Kahigi und Mulokozi (1979: 12) u. a. mit dem Zitat eines Wiegenliedes. Da das
Fehlen von Versmal} und Reim in diesem Lied offensichtlich ist, fihrt Mayoka dagegen ins Feld, dass ,.es
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Mayoka beziehungsweise die wanajadi — Traditionalisten Dichtung das ist, was Reim- und
Versmall und gewéhlte Sprache aufweist, was ist Dichtung dann fir die wanausasa — die
Modernisten? Eine Definition von Mulokozi und Kabhigi:
Ushairi ni sanaa inayopambanuliwa kwa mpangilio maalum wa maneno fasaha na
yenye muwala, kwa lugha ya mkato, picha au sitiari au ishara, katka usemi,
maandishi, au mahadhi ya wimbo, ili kueleza wazo au mawazo, kufunza au kueleza

tukio au hisi fulani, kuhusu maisha au mazingira ya binadamu, kwa njia inayogusa
moyo. (Mulokozi 1979: 25)

Dichtung ist eine Kunstform, die sich durch besondere Wortfolge und die Balance
zwischen Form und Inhalt auszeichnet. Auf eine Art und Weise, die berihrt,
werden in wortlicher Rede, in Schrift oder der Melodie eines Liedes, durch Ellipse,
Bilder, Metaphern und Symbole Gedanken dargelegt, bestimmte Ereignisse oder
Geflihle néher gebracht, alles bezogen auf das Leben und die Umwelt der
Menschen.

Warum fiihre ich diese Diskussion an dieser Stelle in dieser L&nge aus? Manche Vertreter
der klassischen Dichtung, wanamapokeo oder wanajadi — Traditionalisten, fuhren die
Diskussion bis heute weiter. Diese Diskussion kann unter anderem auch bei Bongoflava,
dem tansanischen Hiphop, und dem modern taarab verfolgt werden. Dabei gibt es
Vertreter, die der Ansicht sind, dass dies keine Swahili-Dichtung sei.’ Erstens fehle es an
einem durchgéngigen Reimschema, zweitens empfinden sie die Sprache als nicht
akzeptabel. Oft wird gerade in diesen Genres, besonders aber im Bongoflava auf Kiswahili
cha Mtaani zuuckgegriffen. Kiswahili cha Mtaani ist eine Jugendsprache und wird
(hauptsachlich) von Jugendlichen in Dar es Salaam gesprochen (Kiessling 2004). Kiswabhili
cha Mtaani wird von Vertretern des Standard-Swahili wie BaKiTa' nicht anerkannt, und
wie wir bei Mayoka (obiges Zitat) gelesen haben, kann etwas nicht als Dichtung oder
Kunst bezeichnet werden, was StraBen- oder Gossensprache verwendet. So wie die
Modernisten als Argument gegen die Angriffe der Traditionalisten ins Feld fiihrten, dass

sie lediglich auf orale Literatur zuruckgriffen, kann die Diskussion um Bongoflava und

Kinder gewesen seien, die sich in der Dichtung versuchten. Mit anderen Worten, Mayoka findet keine
Argumente, warum dieses Lied nicht dem von ihm mit aller Verbissenheit vertretenen Reim- und
Versmal} entspricht.

Mazrui und Shariff wenden ein, dass die moderne Dichtung im Swabhili-Kontext tiberhaupt nicht modern
sei. Swahili-Dichtung habe als freie Dichtung ohne Metrik und Reim begonnen und sich zu VersmaR und
Reim entwickelt. Im Gegensatz zu westlicher Dichtung, die in umgekehrter Richtung verlaufen sei. Fir
sie ist somit freie Versdichtung im Swahili ein Rickschritt. Vielmehr geht es ihnen aber darum,
darzustellen, dass die Modernisten, die sich gegen arabische Einflisse wenden, nun einem anderen
Einfluss, dem westlichen ndmlich, aufsalen (Mazrui 1976).

" Diese Auffassung war in Swahili-Kolloquien haufiger zu héren.

> Baraza la Kiswahili la Taifa wurde 1967 gegriindet. Der Swahilirat hat die Aufgabe, sich um die
Verbreitung, Verwendung und Ubersetzung von Swahili zu kimmern. (Ministry of Education and Culture
2005)
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modern taarab auch heute gesehen werden. Was das Kiswabhili cha Mtaani angeht, so ist es
weitgehend eine orale Kultur, die sich fortwdhrend, abhdngig von Ereignissen und
Peergroups, andert. Es existieren nur wenige Verschriftlichungen wie verdffentlichte
Liedtexte des Bongoflava’®, Romane’’, die Kiswahili cha Mtaani einstreuen, und Comics,

die hauptséachlich dieses Sprachregister verwenden (Kolbusa 2003).

Die Schwierigkeiten, die bei der Beschéftigung mit oraler Literatur bestehen, sind
vielféltig. Zunachst ist nur ein Bruchteil dessen, was an Dichtkunst in verschiedensten
Kontexten aufgefuhrt wurde, in irgendeiner Form aufgezeichnet. Immerhin besteht im
Swahili eine lange Tradition der arabischen Schriftkultur, so dass Gelehrte ihre Gedichte
niederschreiben konnten.”® Es muss aber davon ausgegangen werden, dass nicht jede
Dichterin oder Dichter schreiben konnte oder Zugang dazu hatte. Es liegt in der Natur
oraler Literatur, durch Gedachtnis weitergegeben zu werden. Dazu gehort, dass dieses
,,Geddchtnis nur in dem Rahmen effizient ist, in dem der erinnerte Diskurs vom Interesse
der Benutzer getragen wird. Verschwindet das Interesse, wird auch der entsprechende
Diskurs nicht mehr erinnert.” (Mohlig 1998: 94). Es gibt auch Kontexte, in denen eine
Verschriftlichung und damit Veroffentlichung von Liedern nicht erwinscht ist. Dazu
gehoren Initiationslieder. Was den taarab betrifft, werden oft die Refrains eines
niedergeschriebenen Liedes nicht notiert oder geandert. Der Hauptgrund dafir besteht
darin, den Bezug zu dem Ereignis oder der Person, auf die sich ein Lied bezieht, zu
verschleiern. So kdnnen durch unterschiedliche Refrains ein und desselben Liedes ganz
unterschiedliche Interpretationen erzeugt werden (Graebner 1992: 269-270; Graebner
1995)." Die Einstellung, nicht alles konservieren zu miissen, begegnete mir auch im

Umgang mit taarab-Liedern. Manche der berilhmten Sanger und Sangerinnen verfiigen

"® Eine groRe Zahl an Swahili-Hiphop-Liedern sind im Internet in schriftlicher Form veréffentlicht, siehe u.
a.: (www.geocities.com/bujhu2t/mashairi.html; 2.9.2007).

"’ Zu diesen Romanen gehéren ,,Titi la Mkwe* (Banzi 1975) und ,,Kiza katika Nuru“ (Mohamed 1988).

"8 Einen ausfiihrlichen Uberblick iiber Swahili-Anthologien und -Manuskripte und die wissenschaftliche
Auseinandersetzung mit klassischer Swahili-Dichtung bietet Miehe (1990; 1995). Darin nicht diskutiert ist
eine umfangreiche Sammlung von Swabhili-Liedern von Knappert, weil sie fast zehn Jahre spéter erschien
als der Artikel von Miehe. Das Problem bei Knapperts Sammlungen ist allerdings, dass er (bis auf wenige
Ausnahmen) weder den Ort noch das Datum noch den Autor einer Dichtung angibt. Das macht das
wissenschaftliche Arbeiten mit den Texten sehr schwierig. Zudem hétte er diese wichtigen Angaben,
zumindest was die zeitgendssischen Texte angeht, machen kénnen. Bei einer Durchsicht mit der Dichterin
Khuletta Muhashammy aus Mombasa konnte sie fiir viele der Lieder dieser Sammlung ,,A Choice of
Flowers* diese fehlenden Angaben machen (Knappert 1972). Zu der Kritik an Knapperts Arbeitsweise
siehe (Shariff 1984).

Graebner (1995: 270) gibt an, dass der Refrain grundsatzlich nicht notiert werde, was meinen Daten
widerspricht. In den Manuskripten der Lieder, die mir von auffihrenden Gruppen vorliegen, ist der
Refrain meistens notiert. Die gesungene Version kann allerdings erheblich von der schriftlichen Version
abweichen.
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uber keinerlei Aufzeichnungen ihrer Lieder. Das Repertoire, an das sie sich erinnern, ist
unterschiedlich groR. Vor allen Dingen die Lieder, die groRen Erfolg hatten oder die an ein
fur den Sénger oder die Sé&ngerin bedeutendes Ereignis erinnern, sind ihnen mit allen

Strophen im Gedéchtnis. Es gibt aber auch Lieder, die dem Gedéachtnis entfallen sind.

Die Aufzeichnung selber, die ja meistens in der Verschriftlichung oraler Literatur
besteht, ist zwar Mittel zur Konservierung, nimmt aber zwangslaufig das Charakteristikum

oraler Literatur an.

Versmaf3 und Reim des taarab

Im Folgenden sollen die oben wiedergegebenen Aussagen, dass taarab zur Gattung wimbo

gehoért und damit eine klar definierte Struktur aufweist, Uberpruft werden.

Ein Lied des klassischen taarab besteht meistens aus 4 Versen, wovon jeder Vers 3 Zeilen
mishororo hat, die je 16 Silben mizani tragen. Eine Zeile besteht aus zwei Halbzeilen
vipande, so dass 8 plus 8 Silben pro Zeile resultieren. Jede Zeile hat einen Binnen- und
einen Endreim. Zudem gibt es meistens einen Refrain, der in Metrik und Reim meistens
von der Struktur der Strophen abweicht. Der Refrain kann aus einer Zeile, aber auch aus

mehreren bestehen oder Uberhaupt nicht existieren. Diese Struktur sieht folgendermafen

aus:

----8----C ----8----d

-=--8----C ----8----d

-=--8----C ----8----d

----8----¢ -=--8----f (einzeiliger Refrain)

Khamis (2001: 146) gibt diese als typische Form eines traditionellen taarab-Liedes an.
Diese Versform, so Khamis, habe sich schon im 17. Jahrhundert etabliert, lange bevor
taarab an der Ostafrikanischen Kiiste gespielt wurde. Das folgende Lied ,,Bandia“ der
taarab-Gruppe Akhwani Safaa weist diese Liedstruktur auf. Der Binnenreim ist auf —di,

der Endreim auf —wa:

. Bandia™®

Lakini leo karudi Kama jambo halikuwa
Na macho yake shahidi Uovuni yamvua

Kaja niomba nirudi Mapenzi kuyachukuwa
Kaja omba samahani Vipi nimkataliye?

% Das Lied aus den spaten 1950er Jahren ist bis heute auBerordentlich beliebt.
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Jedoch kam sie heute zuriick

Und ihre Augen sind Zeugen

Kam sie doch, mich um Ruckkehr zu bitten
Kam sie doch, um Verzeihung zu bitten

(,, Bandia’, 2. Strophe)

So als wadre nichts geschehen
Ihres Sinneswandels

Ihre eigene Liebe anzunehmen
Wie sollte ich da widerstehen?

Eine weitere Variation ist die Silbenzahl und Teilung einer Zeile. Das folgende Lied aus
dem Repertoire Siti Binti Saads der 1930er Jahre ist ein Beispiel dafur. Es besteht aus 3
Strophen mit je 3 Zeilen und einem Refrain. Jede Zeile besteht aus 4 plus 8 Silben:

 Wewe Paka“®!

Wewe paka Kwani waniudhiyani
Wewe paka Unaudhi majirani
Utapigwa Ukalipiwe faini

Du Katze

Du Katze

Du wirst geschlagen werden
(,, Wewe Paka“, 1. Strophe)

Warum beldstigst du mich
Du argerst die Nachbarn
Und Strafe zahlen missen

Die Strophe des folgenden Liedes ,,Tunapendana‘ des Culture Musical Club ist ein

Beispiel fur eine Dreiteilung der Zeilen. Die Drittelzeilen reimen auf —ka, —ke und auf —ia.

Aliponitaka Ili niwe wake

Sikuwa na shaka Hilo ombi lake
Sikubabaika Tangu anitake
Sitobadilika Naipata kwake

Als er mich wollte

Ich zweifelte nicht Diese seine Bitte
Ich war nicht verwirrt Seit er mich will
Ich werde mich nicht andern Erfahre bei ihm

(,,Tunapendana®, 1. Strophe)

Sikumhofia
Nimelipokea
Nimeshatulia
Raha ya dunia

Ich seine sein sollte Firchtete ich mich nicht vor

ihm

Ich nahm sie entgegen
Bin ich zufrieden

Die Freuden der Welt

Nach der Klassifikation von Ibrahim Noor Shariff (1988: 45) gehoren alle oben zitierten

Lieder aufler dem letzten eindeutig zur Gattung wimbo, was seiner klassifikatorischen

Zuordnung von taarab-Liedern entspricht. Das Lied ,,Tunapendana‘ jedoch ist der

8 Jahadhmy (1966: 102) erklart, dass dieses Lied von der Sangerin Siti Binti Saad in den 1930er Jahren
gesungen wurde. Es richtete sich an einen Mann, der um ihre Hand angehalten hatte, von ihr aber
abgewiesen worden war. Dieser réchte sich nun an ihr und beschimpfte sie, wenn er sie sah. Am liebsten
hatte er es gesehen, wenn sie eingesperrt worden ware. Aus diesem Grund sang Siti Binti Saad dieses

Lied.
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Klassifikation Shariffs nach wegen der Vierzeiligkeit der Strohphen ein shairi, ein Gedicht
(Shariff 1988: 49-51).

Shariffs Aussage erscheint zunéchst schlissig, da alle von ihm zitierten taarab-Lieder
die Struktur eines wimbo aufweisen. Taarab-Lieder des Klubs Akhwani Safaa, aus dem
alle bis auf eines der von Shariff zitierten Lieder entnommen sind, entsprechen jedoch
nicht alle diesen formalen Vorgaben. Ein Beispiel dafiir ist das folgende Lied, dessen

Strophen aus 4 Zeilen bestehen:

wMapenzi‘

1. Mapenzi yamenisibu Ghafula usingizini
Nampenda mahabubu Kiamka simuoni
Namtafuta tabibu Hali yangu taabani
Yu wapi wangu muhibu Shime nitafutieni

2. Alipo kuna vishindo Mabawabu mlangoni
Napita kando kando Yumo ndani simuoni
Moyo umepiga fundo Waganga ufungueni
Msitumie vishindo Wakajua majirani

»Mapenzi“ (Liebe)
1. Die Liebe erfullt mich mit Schmerz ~ Uberrascht mich im Schlaf

Ich liebe die Geliebte Wache ich auf, so finde ich sie nicht
Ich suche einen Arzt Mein Zustand ist besorgniserregend
Wo ist meine Geliebte Helft, sucht sie mir
2. Wo sie ist, gibt es ein Hindernis Tirhater vor dem Eingang
Ich gehe ganz nah vorbei Sie ist drinnen, ich sehe sie nicht
Mein Herz ist schwer Ihr Arzte, erleichtert es
Bedient euch nicht des Larms So dass die Nachbarn informiert werden

Lieder in der Versform wie , Mapenzi“ gibt es hdufiger. Sie bestehen meistens aus 4
Strophen (beti) mit jeweils 4 Zeilen (mishororo). Die Uberwiegende Form der Zeilen
beinhaltet 16 Silben (mizani), wobei jede Zeile in zwei Halbzeilen (vipande) mit je 8
Silben geteilt ist. Jede Halbzeile tragt einen Reim, woraus ein Binnen- und ein Endreim
einer Zeile entsteht. Weitere Versformen der Lieder des Klubs Akhwani Safaa sind solche

mit Strophen bestehend aus nur 2 Zeilen oder auch mehr als 4 Zeilen.
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Als noch schwieriger erweist sich Shariffs Klassifizierung, betrachtet man die Lieder
aus dem Repertoire der Gruppe um Siti Binti Saad. Es beinhaltet Lieder, die weder ein
bestimmtes Versmal noch Reim aufweisen und der oralen Literatur entnommen sind:

,,Uchungu wa Mwana “ (Jahadhmy 1966: 111)

Uchungu — hee — wa mwana — hee aujuae Fatuma mzazi
Kapata taabu mashaka na kazi

Ugonjwa ni suna kufa ni faradhi

Uchungu — hee wa mwana — aujuae Fatuma mzazi

Schmerzen — hee — des Kindes — hee, die kennt Fatuma die Mutter
Sie bekam Probleme, Zweifel und harte Arbeit

Krankheit ist verdienstvoll, Sterben ist unausweichlich
Schmerzen — hee — des Kindes — hee, die kennt Fatuma die Mutter

Die Definition des taarab allein nach formalen Kriterien des VersmaRes ist demzufolge
nicht befriedigend. Sie wurde Lieder ausschlielen, die Interpreten und Klubs selber als
taarab bezeichnen. Zwar war ein Grof3teil der Lieder des klassischen taarab der Versform
des wimbo verpflichtet, es gab aber immer auch andere Formen. Schon zu Beginn des
taarab auf Sansibar hat es Variationen gegeben, wofiir das ,,Uchungu wa Mwana** aus den

1930er Jahren ein Beleg ist.

Im Laufe der Zeit hat sich die strukturelle Vielfalt im taarab noch vergroRert.
Besonders im modern taarab werden unterschiedliche Formen frei miteinander verknipft.
Sind modern taarab-Lieder des Zeitraums 1989 bis 1996 noch Uberwiegend der
klassischen Dichtung verpflichtet (Askew 2002), stellt diese Form der Dichtung in Liedern
der Jahre 1999 bis 2004 die Ausnahme dar. Letztere weisen ein sehr hohes Mal} an
Variation auf, sowohl, was den Aufbau eines Liedes angeht, als auch bei Versmal3 und

Reim.

Die meisten Lieder des modern taarab bestehen aus einem Einleitungsteil, der
Introduction oder Intro genannt wird. Diese Introduction ist unterschiedlich gestaltet. Sie
kann aus einem Rede- und Antwortteil bestehen, in dem die Solistin in einem
Sprechgesang das Publikum anspricht, worauf wiederum im Sprechgesang der Chor und
das Publikum antworten. Das folgende Lied ,, Mambo Tko Huku‘ hat einen solchen Rede-
und Antwortteil. In den meisten Liedern wird die Intro vom Chor (z. B. ,, Zoa Zoa* und
,, Utalijua Jiji ), in manchen im Wechsel zwischen Solistin und Chor (z. B. ,, Ngangari
Feki* und ,, Natanga na Njia*) gesungen. Der Intro folgt meistens die erste Strophe des

Liedes (, Mwanamke Mambo*, ,,Semeni*), ihr kann aber auch der Refrain chorus oder
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kiitikio folgen (,,Tanga kuna Raha*). In dem Lied ,, Mambo Iko Huku “ wird die Intro nach
der ersten Strophe wiederholt.

Manche Lieder haben mehrere Refrains, die in den Manuskripten der modern taarab-
Gruppen als chorus und subchorus oder chorus | und chorus Il bezeichnet werden
(., Sanaam la Michelini*, ,, Mambo Iko Huku ).

Die Anzahl der Strophen sowie deren Lénge ist sehr unterschiedlich. Meistens
beinhaltet ein Lied zwischen drei und funf Strophen, bestehend aus vier bis elf Zeilen.
Dabei Uberwiegen Lieder mit langen Strophen. Eine Neuerung zum klassischen taarab ist
die Variation von Strophen innerhalb eines Liedes bezogen sowohl auf die Anzahl der
Verse als auch den Reim und die Metrik. In diesen Liedern gibt es weder VersmaR noch
Metrik.

Ein weiteres neues Element im modern taarab ist der Schlussteil, ngoma chini oder
abgekiirzt auch nur chini®? genannt. Dieser Schlussteil wird meistens im Wechsel zwischen
Solistin und Chor gesungen und zeichnet sich insbesondere durch eine Beschleunigung des
Rhythmus aus.

Im Folgenden werden diese Neuerungen im taarab beispielhaft an zwei Liedern

besprochen.

wMambo Iko Huku*“ 83
Intro
Jamani mambo hayo

Au lela u lela

Njooni tucheze leo
Au lelau lela

Vijana wa mambo leo TOT
Au lelau lela

Njooni tucheze leo
Au lelau lela

Rusha, rusha, rusha roho, rusha

Cheza ugaregare
Rusha, rusha, rusha roho, rusha

Usitoe roho
Rusha, rusha, rusha roho, rusha

8 ngoma (-) — 1. Trommel 2. Tanz, Tanzvergniigen; chini (Adv.) unten, auf dem Boden.

8 Die Verse, die von der Solistin gesungen werden, sind in Standardschrift, die des Chores fett, der
Sprechgesang, der vom Chor wie der Solistin in Form eines Ausrufes gesprochen wird, ist in
GrofBRbuchstaben notiert.
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Cheza kinyumenyume

Rusha, rusha, rusha roho, rusha

Usitoe roho

Rusha, rusha, rusha roho, rusha

1. Umeikanyaga miwaya
Kiumbe uso na haya
Umekwisha umepwaya
Umebaki sura mbaya

Umebaki sura mbaya

Ref. |

Vipi hutaki wewe weeh
Vipi usifiwe wewe
Ujihashue wewe

JE, TAARABU IPO HAPO?

AIPATE WAPI?

Bibi moto moto utakuwakia
Usokwisha kurukia

Hoi waranda na njia
Mkorogo utakuwa

Mkorogo utakuwa

Akutake nani wehh
Akusifu nani wehh
Ondoka kisirani wehh

HUYU KIBUZI MARIKA MTIZAME ANAVYOJITINGISHA

SIJALI LOLOTE WEWE MAMBO IKO HUKU

Na kwenye mambo humo
Umekwenda mchomo
Waenda salooni

Wachie wehh wenye fani
Nywele za kilio

Intro
Jamani mambo hayo

Au lela u lela

Nyie njooni tucheze leo
Au lelau lela

Wapenzi mambo TOT leo
Au lelau lela

Njooni tucheze wote
Au lelau lela

Rusha, rusha, rusha roho, rusha

Cheza ubavu bavu

Rusha, rusha, rusha roho, rusha

Usitoe roho

Rusha, rusha, rusha roho, rusha

Cheza kinyume nyume

Rusha, rusha, rusha roho, rusha

Usitoe roho

Katika wenye taarabu humo

Hata nywele huna wigi wa kikomo
Si saizi yako

Bibi hasara kwako

Ndiyo saizi yako
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Rusha, rusha, rusha roho, rusha

2. Wanaokutaka wewe Bibi wacha wacha kujipakazia
Jipambe ujihashue Uchenji kiruka njia
Suti ya watu ukavue Mwenyewe wa kurandia
Ushaini mpaka uvuliwe Shoga zako watuambia
Ushaini mpaka uvuliwe Shoga zako watuambia

Ref. |

Vipi hutaki wewe we Akutake nani wehh

Vipi usifiwe wewe Akusifu nani wehh

Ujihashue wewe Ondoka kisirani wehh

JE TAARABU IPO HAPA?

AIPATE WAPI?
HUYU KIBUZI MARIKA MTIZAME ANAVYOJITINGISHA
SIJALI LOLOTE WEWE MAMBO IKO HUKU

Na kwenye mambo humo Katika wenye taarabu humo
Umekwenda mchomo Hata nywele huna wigi wa kikomo
Waenda salooni Si saizi yako
Wachie wehh wenye fani Bibi hasara kwako
Nywele za kilio Ndiyo saizi yako
3. Hoya, hoya, hoya, hoya
Salooni unadaiwa Umebadilisha njia
Mawigi umechukua Na dawa za kusetia
Omba, omba huyo
Huyo
Eh omba omba Kila bwana wadandia
Bakubaku
Huyu
Eh bakubaku, eh changudoa Shida yako kutumia
Ref. 11
Waringa kitu gani Bibi unachoringia
Hasa kwa taarabu gani Sisi akutuzingua
Hiyo shepu ya bilingani Nani hasa itamshitua
Akutake nani, akutake nani Fasheni hujazijua
Sagura, sagura, sagura mitumba Ndiyo unayovalia

Wah ha ha ha ha haaa kapata vitu huku kwangu
Taarabu iko huku Afrika bambataa iko
WEWE mambo iko huku

4. Hoya, hoya, hoya, hoya

Hiyo shepu ya kabati Nani utamsifia
Na vinywele Kkatikati Uchogoni kuna njia
Na salooni
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Huyu

Kwetu sisi, sisi ni mabiyuti Wewe wajia umbea

Na viguu

Kama vijiti Peku peku wapekua
Ref. 11

Waringa Kitu gani Bibi unachoringia
Hasa kwa taarabu gani Sisi akutuzingua

Hiyo shepu ya bilingani Nani hasa itamshitua
Akutake nani, akutake nani Fasheni hujazijua
Sagura, sagura, sagura mitumba Ndiyo unayovalia

Wah ha ha ha ha haaa kapata vitu huku kwangu
Taarabu iko huku Afrika bambataa iko
WEWE mambo iko huku

In diesem Lied ist der gesamte Aufbau anders als der in den Liedern des klassischen
taarab. Zundchst wird das Lied eingeleitet durch einen Rede- und Antwortteil, in dem die
Solistin die Anhénger der eigenen Gruppe anfeuert und diese euphorisch antworten. Er
weist weder Versmal noch Reim auf. Diese Art Einleitung zu einem Lied, cheba genannt,
hat seinen Ursprung in Tanzwettbewerben der frihen 1930er Jahre. Es preist die eigene
Gruppe und stachelt gegen die rivalisierende auf. Spater wurde der cheba in den taarab
Sansibarischer Frauengruppen integriert, wo er Bestandteil vieler Lieder war. Topp
bezeichnet diese als ,,signature chants®, weil die Sdngerinnen und das Publikum ihre
Zugehorigkeit zu der auffuhrenden Gruppe bestétigen (Topp 1992: 244; Topp Fargion
2000: 44-45). Im modern taarab ist der cheba wieder aufgenommen worden, allerdings

nicht in jedem Lied.

Der darauf folgenden zweiten Strophe des Liedes ,,Mambo lko Huku“ wird dieses
Rede- und Antwortelement vorangestellt. Die dritte und vierte Strophe hingegen beginnen
mit Ausrufen des Chors. Der erste Refrain besteht ebenso aus diesem Rede- und
Antwortspiel und ist sehr lang. Strophe 1 und 2 nach dem Rede- und Antwortelement sind
fast nach dem Prinzip der klassischen Versdichtung aufgebaut: 4 Zeilen mit je 8 plus 8
Silben und Binnen- und Endreim. Allerdings ist die erste Zeile aus 8 plus 10 aufgebaut.
Die dritte und vierte Strophe bestehen aus einem Zweizeiler mit angehangter dritter
Halbzeile und einem Rede- und Antwortteil, wonach der Chor den zweiten Refrain singt.

Das VersmalR ist dabei nicht eindeutig.

Anhand dieses Liedes wird deutlich, welch verschiedener Stilmittel unterschiedlichster
Traditionen sich der modern taarab bedient. Dialogformen finden sich im klassischen
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taarab auch, aber erstens mit festem Metrik- und Reimschema und zweitens gesungen und

nicht als Sprechgesang.

An dem folgenden Lied ,,Utalijua Jiji* werden beispielhaft weitere Neuerungen des

modern taarab deutlich. Das Lied war in Dar es Salaam aufRerordentlich beliebt und erhielt

2005 beim Tanzania Music Award den Preis fir das beste taarab-Lied.

,, Utalijua Jiji*

Intro

Kazi yako ufisadi

Baraka ya ukaidi

Vituko vya makusudi
Badala ya soda baridi
Ushamba umekuzidi
Mwenzangu huna ujuzi
Kaja kwangu nimempokea

1. Pokea chako kibomu
Hata ukinilaumu
Penzi ulimdhulumu
Chachandu vitamtamu
Bwana kapata wazimu
Kwangu akatia timu
Nikampa vitu adimu
Amri akasalimu
Huku akijilaumu

2. Kapenda yangu nidhamu
Pamoja na ukarimu
Ucheshi na tabasamu
Nimepewa lugha tamu
Sifa hizi ni muhimu
Wewe mkaanga sumu
Na mapishi yako bomu
Wali wautia ndimu
Bwana imemwisha hamu

3. Unaningoja njiani
Usitake ushindani
Mimi naletewa ndani
Magomeni Buguruni
Wasela wa vijiweni
Uroda kwa foleni
Wewe gumzo mjini
Umeachika ndoa nini
Unaogea jikoni

Chorus
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Jeuri ngebe na nongwa
Ukali kama embe ngwangwa
Si bure we umerogwa

Ama juice ya chungwa
Andazi wanywia togwa
Mpenzi umemuudhi

Shoga nakutumia
Wako nishamchukua
Visa ukamfanyia
Bwana hukumpatia
Kashindwa kuvumilia
Tiba nikampatia
Kwako hajajionea
Magoti kunipigia
Kwako kapotea njia

Na utulivu nyumbani
Kwa ndugu na majirani
Kanijalia manani

Nyoka hutoka pangoni
Na mengi mengine ndani
Kwako hazipatikani
Kitimutimu jikoni

Hayo ni mapishi gani
Katimua nyumbani

Madbhila kunifanyia
Hunishindi nakwambia
Wewe watanga na njia
Ndala za kukatikia
Nafuu wajipatia
Kwako wajipendelea
Watu wanahadithia
Kwa yako mbaya tabia
Bafuni unapikia
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Kwako kaachia ngazi Kwangu kaweka makazi
Sasa akaa Mbalizi Kachoka yako maudhi
Utamaliza mizizi Waganga na waganguzi®*
Talasimu na hirizi Ongeza na vipodozi
Kwake hupati nafasi Mimi ndiyo yake pumzi
Chini

Sasa ndo utalijua jiji mwenzangu

Chujio utakunywa uji mwenzangu

Na juice utakunywa maji mwenzangu

Huyu kwako harudi tena mwenzangu

Najinafasi najinafasi

Utajiju wewe utajiju

Kwako nishamchukua Kwako harudi tena we mwenzangu
ohh utalia mwenzangu jiji utalijua

Katamka waziwazi Kuwa hakutaki tena we mwenzangu
ohh utalia mwenzangu jiji utalijua

Bwana kanipa nafasi Nimuonyeshe ujuzi we mwenzangu
ohh utalia mwenzangu jiji utalijua

Nami sifanyi ajizi Mpenzi namuenzi we mwenzangu
ohh utalia mwenzangu jiji utalijua

Nampikia maandazi Na chai ya tangawizi we mwenzangu
ohh utalia mwenzangu jiji utalijua

Wali wa nazi kwa ndizi Mavitus kama kazi mwenzangu we mwenzangu
ohh utalia mwenzangu jiiu utalijua

Mwisho natoa dozi Impayo usingizi we mwenzangu
ohh utalia mwenzangu jiji utalijua

Mwenzangu huna ujuzi Rudi tena kajifunze we mwenzangu
ohh utalia mwenzangu jiji utalijua

Bibi acha upuuzi Kuishi na mume kazi we mwenzangu
ohh utalia mwenzangu jiji utalijua

Mume ataka malezi Sio mambo ya kihuni we mwenzangu
ohh utalia mwenzangu jiji utalijua

Ngebe na jeuri zako Leo zimekuishia we mwenzangu
ohh utalia mwenzangu jiji utalijua

ohh utalia mwenzangu jiji utalijua wee

Die Introduction dieses Liedes besteht nicht aus einem Rede- und Antwortteil, einem
cheba wie bei dem Lied ,, Mambo Iko Huku*, sondern aus einer Strophe, die vom Chor

gesungen wird. Darauf folgt die erste Strophe, die von der Solistin gesungen wird. Sieht

# mganga (wa-) der mit Medizin behandelnde Heiler, mganguzi (wa-) der diagnostizierende Heiler
85



,Kwa Raha Zangu“ — Zu meinem Vergnigen

man groRzligig Uber ein paar Unregelméiigkeiten hinweg, wird in dem Lied Metrik und
Reim beachtet (allerdings nicht nach den VVorgaben des wimbo — jede Strophe bestehend
aus 3 Zeilen —, zu dem Shariff und Knappert den taarab z&hlen). Nach der ersten Strophe
wird der chorus, der Refrain, vom Chor gesungen, dann die ndchste Strophe von der
Solistin und so fort, bis zur letzten Strophe. Nach dem Refrain der letzten Strophe folgt der
Schlussteil, ngoma chini — Tanz, Trommel unten genannt. In dieser ngoma chini singt
zunéchst der Chor eine weitere Strophe, dann wechselt je ein Vers der Solistin mit einem
flr diese Liedpassage eigenen Refrain ab. Der schnelle Rhythmus im ngoma chini-Teil
eines Liedes bietet den Frauen des Publikums Gelegenheit, sich ténzerisch mehr zu
engagieren. Manche Frauen zeigen in diesen Liedpassagen gerne ihr Kénnen, die Hiften
zu bewegen, was ambivalent wahrgenommen wird. Einerseits ist es ein Amusement auch
flr die Zuschauer, andererseits besteht die Meinung, dass eine taarab-Auffihrung nicht
der richtige Ort ist, dies zur Schau zu stellen. Diese Struktur mit einer Introduction am
Anfang und einer ngoma chini am Ende eines Liedes findet man in vielen Liedern des

modern taarab.

In dem Lied ,, Siadhiriki*“ wird der Schlussteil nicht ngoma chini genannt sondern sub-
chorus.® Dabei wird der Part der Solistin, der aus einer Zeile besteht, sub-chorus genannt,
der Zweizeiler des Chores sub-chorus No.1. Sub-chorus und sub-chorus No. 1 werden flinf
Mal alternierend gesungen. Darauf folgt der sub-chorus No. 2, der aus zwei zweizeiligen

Strophen besteht. Jede Zeile wird erst von der Solistin, dann vom Chor gesungen.

Bei dem Lied ,,Zoa Zoa“ endet jede Strophe mit einem Refrain, der von der Solistin
gesungen wird. Darauf folgt der chorus, der vom Chor gesungen wird. Beendet wird das
Lied mit einer ngoma chini, die im Wechsel zwischen Solistin und Chor gesungen wird.

Wie anhand dieser Liedbeispiele deutlich wird, ist die Variationsmdéglichkeit im
modern taarab, sowohl was den Aufbau eines Liedes als auch was VersmaR und Reim
angeht, sehr groR. Elemente verschiedenen Ursprungs werden frei in einem einzigen Lied
kombiniert. So finden sich in einem einzigen Lied Strophen, in der die Regeln der
klassischen Versdichtung eingehalten werden, als auch solche, die freies Versmall mit,
aber auch ohne Reim haben. Elemente sind anderen Kontexten entlehnt, so der cheba aus
Tanzwettbewerben, Liedpassagen wie in dem Lied ,, Kimasomaso“ aus Initiationsliedern.
Neues wie ngoma chini ist hinzugekommen. Die freie Kombination verschiedener

stilistischer Elemente ist ein herausragendes Merkmal von modern taarab im Vergleich

8 S0 bezeichnet im Manuskript der Gruppe East African Melody Modern Taarab.
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zum Klassischen taarab. Wenngleich es im klassischen taarab wie dargestellt ebenso
Lieder gibt, die den Regeln klassischer Dichtung nicht entsprechen, sind sie doch immer
einem Stil verpflichtet. Klassische Dichtung wird nicht mit oraler Literatur vermischt,
Versmall und Reim nicht innerhalb eines Liedes gewechselt. So sind im klassischen taarab
alle Strophen eines Liedes gleich aufgebaut. In einem Lied wie ,,Uchungu wa Mwana*,
das weder Versmaf noch Reim aufweist, wird dieser Stil bis zum Schluss des Liedes nicht
gebrochen. ®

Diese Entwicklung des taarab, sich verschiedenster Stilmittel zu bedienen, ist ein
wichtiges Kriterium fur Kritiker, den modern taarab abzulehnen. Sie erkennen nur Lieder
als taarab an, die den Regeln der klassischen Dichtkunst entsprechen. Diese Diskussion
ahnelt der oben skizzierten zwischen Traditionalisten und Modernisten, obwohl auch die
Modernisten nicht klassische Dichtung mit freiem Vers vermischten. Die Ansicht
Mohameds (1990: 123), dass eine Kunst, die lange Zeit angewendet wurde, Veranderung
benétigt, um nicht der Langeweile zum Opfer zu fallen, wird den Veranderungen im

taarab meiner Meinung nach besser gerecht, als sie von vorneherein abzulehnen.

Anlass der Missbilligung des modern taarab sind jedoch nicht nur Aufbau und Struktur

der Lieder, sondern auch deren Inhalt, Sprache, Auffiihrungsform und Instrumentierung.

Themen des modern taarab und des klassischen taarab

Die Themen, die in den Liedern des modern taarab angesprochen werden, sind ein
weiterer gewichtiger Grund fur die Kritik an diesem Genre. Anhanger des klassischen
taarab beklagen, dass es im modern taarab lediglich um Beschimpfung und Konkurrenz
unter Frauen gehe. Im klassischen taarab hingegen hétten der Lobpreis auf die Liebe und
philosophische Betrachtungen des Lebens das Publikum zum Nachdenken angeregt.

Um dieser Diskussion nachzugehen, wurden sowohl Adressaten und Empfénger als
auch die Themen in Liedern des modernen und klassischen taarab untersucht und
anschliefend miteinander verglichen. Fir den Vergleich wurden 164 Lieder des modern
taarab aus den Jahren 1992 bis 2004 und 192 Liedern aus den Jahren 1958 bis 1979 der
Gruppe Akhwani Safaa analysiert. Der Zeitrahmen der Lieder des modern taarab wurde
deshalb gewahlt, weil sich in den frihen 1990er Jahren erstmals taarab-Gruppen als

8 prof. Said A. M. Khamis, Gesprach 17.6.2004.
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modern taarab-Gruppe benannten.®” Ein Vergleich mit Liedern der Gruppe Akhwani
Safaa, einer taarab-Gruppe auf Sansibar, dréngt sich deshalb auf, weil diese den
klassischen taarab vertritt und die &lteste taarab-Gruppe an der ostafrikanischen Kiste
ist.%

Eine Schwierigkeit, die sich bei der thematischen Analyse von taarab-Liedern stellt, ist
ihre charakteristische Mehrdeutigkeit und Ambivalenz. Interpretationen sind daher
vielféltig und die Intentionen des Autors absichtlich verschleiert. Fir manche Lieder lasst
sich deshalb kein eindeutiges oder einzelnes Thema bestimmen. So kann die initiale
Bedeutung eines Liedes von Liebe handeln, metaphorisch aber eine politische Aussage
intendiert sein. Das bedeutet, dass Lieder je nach Kontext und Akteuren interpretiert
werden, wobei jede Interpretation gleichberechtigt nebeneinander steht. In dieser Analyse
beziehe ich mich so weit wie moglich auf die initiale Bedeutung der Lieder. Dies ist aber
nicht in jedem Fall moglich, da in manchen Liedern der intensive Gebrauch von
Metaphorik eine Interpretation erfordert. Die wiedergegebenen metaphorischen
Bedeutungen von Liedern sind dem lokalen Kontext enthnommen. In den Liedern werden
zudem oft mehrere Themen angesprochen. Aus diesem Grund wurde zwischen
Hauptthemen, der Hauptaussage eines Liedes und Subthemen unterschieden. Als
Subthemen werden solche bezeichnet, die im Lied mit angesprochen werden, aber nicht die

Hauptaussage darstellen.

Bei dieser quantitativen thematischen Analyse ist zu bedenken, dass die Ergebnisse
trotz genauer Auszahlung nur Tendenzen aufzeigen koénnen. Ein Grund dafir ist die
Rezeption der Lieder. Diese konnte aber fiir die Lieder Akhwani Safaas nur punktuell
erfragt werden. Wenn ein Lied Uber Jahre durchschlagenden Erfolg hat, wiegt dessen
Aussage natirlich starker als die eines Liedes, das nach der Urauffuhrung gleich in
Vergessenheit geriet. Bei den Liedern des modern taarab ist es mir méglich gewesen, auch
die Rezeption in Betracht zu ziehen. Vor allen Dingen die eigene Teilnahme an
Veranstaltungen, Festen und im Alltag ermdglicht die Einschitzung von Wirkungen und

Bedeutungen einzelner Lieder.

Zudem kommen dltere Lieder zunehmend in Mode. Das l&it sich an den Neuauflagen
von Audio- und Videokassetten sowie zahlreichen Veranstaltungen, die eine Art

¥ Diese Gruppen waren Freedom Modern Taarab und Babloom Modern Taarab aus Tanga. Letztere verlegte
1996 ihren Hauptsitz nach Dar es Salaam, wo sie nach einer l&ngeren Unterbrechung von 2003 bis 2005
heute wieder auffihrt.

8 Der Klub wurde 1905 in Zanzibar Stadt gegriindet.
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nostalgische Ruckbesinnung beabsichtigen, feststellen. Aufféllig ist dabei, dass das
Publikum noch all die Liedtexte alterer Lieder aus den 1960er und 70er Jahren von der

ersten bis zur letzten Strophe kennt.

Themen in den modern taarab-Liedern

Die analysierten 164 Lieder des modern taarab stellen einen Querschnitt verschiedener
taarab-Gruppen aus den Jahren 1992 bis 2004 dar. Die Gruppen, deren Lieder ausgewertet
wurden, sind: Bembea Music Masters, Babloom Modern Taarab, East African Melody,
Muungano Cultural Troupe, Tanzania One Theatre, Zanzibar Stars, JKT Taarab und
Global One. Aufgrund meines Forschungsschwerpunktes berwiegen Lieder der Gruppe

East African Melody Modern Taarab in Relation zu Liedern anderer Gruppen.

Zunéchst zu Adressaten und Empfangern der Lieder des modern taarab. Die meisten
(64 %) Lieder sind eindeutig von einer Frau an eine andere Frau adressiert. Nur 4 % der
Lieder werden zweifellos von einer Frau an einen Mann adressiert. Die von einem Mann
an eine Frau adressierten Lieder stellen einen Anteil von 11,6 % dar, keines war eindeutig
von einem Mann an einen anderen Mann adressiert. Bei 20 % der ausgewerteten Lieder ist
der Adressat nicht eindeutig und kann somit sowohl eine Frau als auch ein Mann sein. In
den meisten Féllen kdnnen vom Geschlecht des Interpreten Rickschlisse auf das
Geschlecht des lyrischen Ichs gezogen werden. Singt eine Frau die Solostimme, ist auch
das lyrische Ich weiblich, singt sie ein Mann, ist das lyrische Ich mannlich. Es gibt jedoch
auch Ausnahmen (in sechs der untersuchten Lieder), in denen das lyrische Ich sowohl
weiblich als auch ménnlich sein kann. Ein Beispiel dafr ist das Lied ,, Wema Hauozi“ der
Gruppe East African Melody. Es wird zwar von einer Frau als Solistin gesungen, inhaltlich
kdnnte es aber ebenso gut von einem Mann adressiert werden. Das Thema dieses Liedes,
dass Gutherzigkeit zwar nicht von Menschen, aber von Gott gelohnt wird, spricht sowohl

Manner als auch Frauen an.

Die meisten Lieder des modern taarab (68,3 %) werden von Solistinnen gesungen, von
Solisten dagegen nur 23,6 %. Seltener (in zwei der ausgewerteten Lieder) ist die
Dialogform, bei der sich ein Solist und eine Solistin in einem Lied abwechseln.
Normalerweise wird ein Lied einer bestimmten Solistin zugeschrieben, ausgenommen, sie
wechselt die Gruppe oder ein Lied einer anderen Gruppe wird gesungen. Bei 8 % der
Lieder fehlen Angaben tber die Solisten, weil die Liedtexte nur in schriftlicher Form ohne

Angabe von Sanger und Dichter vorliegen.
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Die folgende Tabelle fasst die Ergebnisse der Untersuchung zusammen:

Empfanger | Frau Mann Frau und
Sender Mann
Frau 105 | 64 % 714% |14 |85%
Mann 19 [ 116% |0 | - 12 | 7,3%
Frau und Mann - - - |- 1 |06%
Mann oder Frau - - - |- 6 |3,6%
Summe 124 | 756% |7 | 4% | 33 | 20%

Tabelle 1: Anteil von Frauen und Méannern als Sender und Empfénger der modern taarab-Lieder

Das Resultat dieser Analyse macht vor allen Dingen deutlich, dass hauptsachlich Frauen
mit dem modern taarab angesprochen werden, da sie in der Uberwiegenden Mehrheit
sowohl Sender als auch Empfénger der Lieder sind. Dieser Fokus auf Frauen &ufRert sich
auch in den Themen, die im modern taarab artikuliert werden, betreffen sie doch weibliche

Werte und Belange.

Rivalitat

In den Liedern, die von Frauen an Frauen gerichtet sind, spielt die Konkurrenz
untereinander eine groRe Rolle. Fast 40 % der analysierten Lieder haben dies zum Thema.
Die Frauenkonkurrenz bezieht sich insbesondere auf Liebesbeziehungen. Dabei wird die
eigene Person in Bezug auf weibliche Qualitaten wie Schénheit und Verfihrungskraft
gepriesen, wobei die Angesprochene gleichzeitig abgewertet wird. Mit dieser Erhéhung
der eigenen Person wird einerseits die eigene Liebesbeziehung vor Konkurrentinnen
verteidigt, sie rechtfertigt aber auch das Ausspannen des Mannes der Angesprochenen. So
ist eine befriedigende Liebesbeziehung Grund genug, sich der eigenen Qualitdten zu

rihmen.
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Diese Prahlerei, im Swahili majigambo genannt, ist keine Neuerung des modern taarab,
sondern hat in der Swahili-Dichtung eine lange Tradition.
Shairi la majigambo ni shairi la kujisifua na kujikweza kwa mtu. Washairi wa
kiswahili wa kizamani (kama vile Muyaka bin Haji) na hasa wa kisasa wamekuwa
wakijipa lakabu au jina la kishairi na zaidi wakiandika mashairi ya kujisifu kwa
ukwasi na ubingwa wao wa fani hii ya ushairi [...] Wakati mwingine mashairi ya
majigambo huchukua upana kwa sifa za aina nyingine kama vile jamii, taifa, kundi

fulani la jamii, lugha na utamaduni. (Mohamed 1990: 89-90;Hervorhebung im
Original)

Preisgedichte sind Gedichte, in denen man sich preist und sich (ber einen anderen
Menschen erhoht. Friihe Swabhili-Dichter (wie Muyaka bin Haji) und besonders die
heutigen haben sich einen Beinamen oder Dichternamen gegeben und haben in
noch starkerem Malle Gedichte des Eigenlobes bezuglich ihres Wohlstands und
ihrer Meisterschaft in eben dieser Disziplin des Dichtens geschrieben [...] Im
weiteren Sinn beziehen sich Preisgedichte auf die Gesellschaft, die Nation, eine
bestimmte Gruppe der Gesellschaft, Sprache und Kultur.

Die Erhebung einer Person Uber eine andere in Bezug auf Wohlstand und Konnen ist in der
Swabhili-Dichtung somit bekannt. Im modern taarab wird dies jedoch haufig in Form von
Spott und Beschimpfung (17,5 %) gedullert, wobei diese Abwertungen bzw.
Beschimpfungen sich auf alle Qualitaten, die eine Frau idealerweise mitbringen sollte,

beziehen.

Die Attraktivitdt von Frauen fir Manner spielt eine wichtige Rolle (in 11 % der
Lieder). So rihmen sich Frauen ihrer Qualitdten, die insbesondere verstanden werden als
Fahigkeiten, einen Mann oder Ménner in ihren Bann zu ziehen. In Liedern, die
Frauenkonkurrenz zum Inhalt haben, wird explizit geduBert, wie eine Frau zu sein hat, um
einen Mann fir sich zu gewinnen. Das betrifft verschiedene Bereiche. Welches sind die

Qualitaten, derer sich eine Frau riihmt, die sie attraktiv machen?

Sexualitat

Sexualitat wird in Liedern, die Frauenkonkurrenz beinhalten, immer wieder thematisiert.
Vor allen Dingen geht es dabei um sexuelle Qualitaten einer Frau. Diese werden allerdings
nicht direkt, sondern metaphorisch angesprochen. Die Metaphern sind jedoch jedem

verstandlich und bediirfen keiner gréBeren Anstrengung des Entschliisselns.®

8 Siehe dazu das Kapitel ,,Von Blumen und Kokospalmen. Die Metaphorik der Texte*.
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Der Grund fir das Betrogenwerden,
du Mpapure-Maske:

Die Medizinbeutelchen,

Bei dir hat er aufgegeben,
Angelegenheiten.

Tja, und du bristest dich,

Dein Liebster ist schwach,

Es ist dem Mann Uber,
davongelaufen.

Er ist den groRen Trommeln gefolgt,
Jetzt isst er Steak.

(,,Kinyago cha Mpapure* 2. Strophe)

Er hat gemerkt, dass es hier abgeht
Er hat gemerkt, dass es hier abgeht

so wie dein Schatzi sagt,
Dein Wissen ist minimal.
du kennst sie nicht.

viel zu grob sind deine

du seist mit von der Partie.
das gewisse Etwas fehit.
er ist vor dir als Blinder

den trainierten Stars.
Wahrhaftig, er hat keine Sorgen.

Taarab ist hier, taarab ist hier
Du, du wirst nur leiden

Ich bin stolz, du wirst ihn nicht bekommen Meine Kiinste haben ihn

umgehauen
Er hat gemerkt, dass es hier abgeht
Er hat gemerkt, dass es hier abgeht

(,,Mambo Yapo Huku‘ Refrain 1)

Taarab ist hier, taarab ist hier
Du, du wirst nur leiden

Neben der Erwahnung von sexuellem Wissen und Konnen als unerlassliche Kompetenz

einer Frau gibt es auch Lieder (15 %), die allein dieses Thema zum Inhalt haben. Die

meisten von ihnen hatten durchschlagenden Erfolg. Ein Lied, das sehr viel Aufsehen

erregte und auch noch ein Jahrzehnt nach der Urauffiihrung im Gespréch ist, ist ,,TX

Mpenzi“. Sogar Personen, die keine erkldrten taarab-Anhéanger sind, kennen die Verse. In

»TX Mpenzi* preist die Protagonistin die sexuellen Fahigkeiten ihres Geliebten, was

metaphorisch ausgedriickt wird. Die Metaphorik ist jedoch derart offensichtlich, dass es zu

deren Entschliisselung nicht viele Kenntnisse braucht:*

Ich, ich bin seine Patientin,

Ich liebe seine Spritzen,

Wenn er seine Medizin einspritzt,
Ausléndischer Experte operiere mich!

(-, TX Mpenzi“ 3. Strophe)

Frau®®, mach Platz!

sie schmerzen im Korper nicht.

eine vollige Taubheit in den Gliedern.
Du und ich enthalten uns nichts vor.

% Eine ausfiihrliche Besprechung des Liedes folgt im Kapitel ,,Von Blumen und Kokospalmen. Die

Metaphorik der Texte.*

1 Bibi kann je nach Kontext verschiedene Bedeutungen haben. In diesem Fall bedeutet es auch
Nebenbuhlerin. Durch die Verwendung des Begriffes bibi, der auch neutral mit Frau Ubersetzt werden
kann, wird die Konnotation von Nebenbuhlerin der Interpretation des Horers tberlassen.
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Figur
Unerl&ssliches Attribut einer Frau ist ein passendes duf3eres Erscheinungsbild. Das betrifft
zunichst die Figur. Deutlich wird dies in dem Lied ,,Sanaam la Michelini“®® der Gruppe

Muungano Cultural Troupe geduRert. Durch den Vergleich der Figur der Adressatin mit

der des Michelin-Maskottchens wird die Adressatin diffamiert:

Meine Figur ist eine Gabe, kein unférmiger Korper.

Betrachte nur meine Figur, wir dhneln uns nicht im geringsten.
Ich bin nicht du meine Liebe, sie lachen Gber dich in der Stadt.
Dein Korper hat Dellen und Ringe, Du Michelinménnchen

(., Sanaam la Michelini“, 1. Strophe)

Sieh dir deinen Koérper an, du bist total aufgedunsen
(,,Sanaam la Michelini, 3. Strophe)

Wie der Titel verdeutlicht ist das Thema Figur von zentraler Bedeutung in diesem Lied.
Hauptthema dieses Liedes ist aber die Frauenkonkurrenz. Die Figur kommt immer nur als
Subthema in den Liedern vor. Sie ist ein Merkmal, dessen sich Frauen rihmen. Der
Abwertung oder wie in diesem Lied der Karikatur der Figur der Rivalin stellt die
Protagonistin das Preisen der eigenen Figur gegenuber. In den Liedern wird deutlich, dass
unter einer guten Figur eine verstanden wird, die weder zu dick, noch zu dinn und vor

allen Dingen gut geformt ist.

Sieh dich doch an, total platt deine Figur. Du gibst an und bist doch wie
plattgebugelt

(,,Mambo Yapo Huku“, Chorus II)

In dem Lied ,,Mwanamke Mambo “ wird die Figur der Adressatin mit der eines Gorillas
verglichen: ,,.Die Figur eines Gorillas fl6f3t mir keine Angst ein“. Dagegen sieht sich die

Protagonistin als ,,schwarze Schonheit, eine natiirliche Schonheit* (Refrain).

% Das Lied wurde 2000 von Nasma Hamisi Kidogo gesungen und war an deren Kontrahentin Khadija Kopa
der Gruppe TOT gerichtet, Interview 16.12.2000 mit Norbert Chenga, Leiter der Gruppe. Das Lied hatte
solch durchschlagenden Erfolg, dass die Michelinfigur zukinftig zum Maskottchen der Gruppe wurde.
Zudem gab es dann auch einen Fortsetzungsroman mit diesem Titel in der Zeitung (Mbaruku 2000).
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Ein schones Gesicht

Zu einer angenehmen dufReren Erscheinung gehort auch ein schones Gesicht. Dieses wird
zwar nie als Hauptthema behandelt, kommt aber in vielen Liedern als Subthema vor. So

auch in dem Lied ,, Sanaam la Michelini “ der Gruppe Muungano Cultural Troupe:

Dein Gesicht ist eingefallen, den Kajalstrich sieht man nicht.
Dein Rouge wie ein Bluterguss, nicht Gber die Wange verteilt.
Ohren wie ein Esel, die Ohrringe beriihren den Boden.
Dein Ressort ist die Promiskuitét, kehr zurtck ins Dorf.

(., Sanaam la Michelini“, 1. Strophe)

Auch Pickel sind nicht erwinscht, wie ein Ausschnitt des Liedes ,, Ngangari Feki*

wiedergibt:
Eine Figur wie ein Elefant, gesegnet mit einem groRen Bauch.
Das Gesicht Giber und uber mit Pickeln  und aufgerissene Fiile.
Die reif3en ja die Bettlaken kaputt. Er will dich nicht, du niedertrachtige

Person
(., Ngangari Feki*, 1. Strophe)

Ebenso verpont ist das Verwenden von Bleichmitteln fiir die Haut. Ein Beispiel fir ein

Lied, das dies thematisiert, ist ,,Mwanamke Mambo*:

Nicht diese Bleiche, mit der du deine Haut behandelst (Refrain)

Kleidung

Eine Frau von Wert ist gut gekleidet. So preist sich die Protagonistin oft ihrer guten
Kleidung. Kleidung ist aber in keinem Lied Hauptthema, sondern kommt immer nur als

Subthema vor.
Seht meine Kleidung an, die ich ausfihre.
Elegante und perfekte Kleider, die kaufe ich mit Dollar.
Es ist nicht billiger, bestickter Stoff, mit dem ich mich auf der Stral3e zeige.
Genau das ist mein Status, das sollt ihr wissen, ihr Schwatzer.

(,,Mimi wa Karne 21%, 2. Strophe)

Kochen

Als ein weiteres Qualitdtsmerkmal einer Frau gelten ihre Kochkinste. Versteht sich eine
Frau nicht aufs Kochen, disqualifiziert sie sich damit selbst. Auch dieses Thema wird
lediglich als Subthema behandelt.
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Deine Kochkiinste sind hoffnungslos, das totale Chaos in der Kiiche.
An den Reis gibst du Zitrone. Was ist denn das fir eine Kiiche?
Da verging dem Mann die Lust, haute von zu Hause ab.

(,,Utalijua Jiji, 2. Strophe)

Mit was gibst du denn bei denen an? Hast weder das Gesicht noch die Figur
dazu.

Kochen ist auch nicht dein Gebiet, Pfannkuchen Gberfordern dich.

Ganz zu schweigen von Biriani, total klumpig und innen nicht gar
gekocht.

Das sind keine Lappalien. Sei still damit ich dich schiitze.

Meine Liebe, halte den Mund, oder ich demaskiere dich.

(,,Kinyago cha Mpapure®, 3. Strophe)

Selbstlob

Ein Lied, in dem sich eine Frau tber alle MaRen preist, ist das Lied ,, Y2K “** der Gruppe
TOT aus dem Jahr 2000. In diesem Lied riihmt sich die Protagonistin, allen anderen weit
voraus zu sein. Dies wird durch den Gebrauch von Metaphern wie dem Internet dargestellt,
das einerseits Modernitat und andererseits die grofle Reichweite versinnbildlicht. Die
Modernitét, auf der HGhe der Zeit zu sein, bezieht sich hier weniger auf die Fahigkeit im

Umgang mit der Computertechnologie als darauf, Manner zu verfiihren.

Y 2K das bin ich, eine Koryphae wie ihr wisst.

Ich verwirre Akademiker, Doktoren und Ingenieure,
Experten und Computerspezialisten.

Egal, du bist stdndig auf der Piste, wechselst von einem zum anderen.

Y2K Fertigkeiten, Fertigkeiten, derer ich mich rihme
(,,Y2K*, 1. Strophe)

Uber das Netzwerk herrsche ich, ich erschittere die Welt.

Ich bin in aller Munde, ich treibe Leuten den Schweil3 auf die Stirn.
Ihr werdet reden und am Ende doch schlafen.  Mit dem Internet prahle ich.

Ganz zu schweigen von euch Ruckstéandigen, ich werde euch einheizen.

Ganz zu schweigen von denen, die schlafen, ich werde euch einheizen.

(,,Y2K*, 2. Strophe)

Gleichzeitig ist mit dieser Prahlerei auch eine Herabsetzung des Gegeniibers verbunden. So

auch in dem Lied ,, Y2K*.

% Der Titel und die Protagonistin, die sich ebenfalls Y2K nennt, markiert an sich schon Modernitat, weil
Y2K der Computersprache entnommen ist, in der es das Jahr 2000 bedeutet. (Y = year, 2 k = kilo = 2000.)
Das Lied Y2K wurde zum Jahreswechsel 2000 zum ersten Mal aufgefiihrt.
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Ich Y2K bin ein Kind des Jahrtausends.

Denen, die Professionalitat fur sich beanspruchen,  zeige ich es.

Mich beeindrucken sie nicht, noch immer ruiniere ich sie.
Ich hauche ihnen Leben ein mit meinem Computer.
(,,Y2K*, Intro)

Ein wohlhabender Liebhaber und der damit verbundene luxuritse Lebensstil sind ein guter
Grund zu prahlen. Das Lied ,,Kwa Raha Zangu “ der Gruppe East African Melody, das sehr
beliebt war, bringt dies zum Ausdruck. Darin zahlt die Protagonistin die vielen
Annehmlichkeiten auf, die sie aufgrund ihrer Liebesbeziehung genieRt. Picknicks, Ferien,
Diskothek und taarab gehéren zu ihren Vergnlgungen.

Ausflige und Picknicks, ich gehe mit ihm aus.

Ferien und Wochenende, die verbringe ich mit ihm.

Diskothek und taarab, ich schwinge mit ihm.

Strand und Pool, ich bade mit ihm.

Ein Handy habe ich bekommen. Ich stehe standig mit ihm in Verbindung.

Eine Brieftasche habe ich in die Hand gedriickt bekommen.  Ich lass es mir mit
ihm richtig gut gehen.

Er holt mich immer ab, damit ich mit ihm ausgehe.
Alle Turen werden mir getffnet wenn wir zuriickkommen.
Mir wurden keine Hiirden gesetzt. Ich mache es rein zu meinem Vergnugen.

Ich mache es so wie es mir gefallt!
(,,Kwa Raha Zangu“, 2. Strophe)

Ihr Essen ist vom Feinsten. Kleidung, Frisur und Schmuck kann sie frei wéhlen, ganz nach
ihrem Geschmack. Dabei betont sie, welches VVergniigen ihr das bereitet.

Verteidigung der eigenen Liebe

Das Preisen der eigenen Attraktivitdt und Fahigkeiten werden auch dazu eingesetzt,
Konkurrentinnen hinter sich zu lassen. In 10 % der Lieder verdeutlicht die Senderin der
Empféangerin, dass sie deren Absichten, den Mann auszuspannen, vereitelt. So setzt das
lyrische Ich in dem Lied ,,Kibiriti Ngoma** der Gruppe East African Melody das Selbstlob
ein, um eine Konkurrentin aus dem Feld zu schlagen um damit ihre Liebesbeziehung zu

verteidigen:

Du kannst mir das Wasser nicht er bleibt bei mir.
reichen meine Liebe,
Ganz umsonst dein Aufstand. Er kann mich nicht verlassen.

Du kannst mir das Wasser nicht er bleibt bei mir.
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reichen meine Liebe,

Ganz umsonst dein Aufstand,

Mein Liebster will dich nicht.

Mein Liebling will dich nicht.

Mein Mann will dich nicht.

Wozu ihm dann an den Fersen
hangen?

Du kannst mir das Wasser nicht
reichen meine Liebe,

Ganz umsonst dein Aufstand,

Bei mir lauft alles super,

Ich enthalte ihm eine spezielle
Behandlung nicht vor,

Ich habe zu tun,

Du wirst dich gramen

Ich lebe mit meinem Liebsten
zusammen,

(,,Kibiriti Ngoma“, Liedschluss)

er kann mich nicht verlassen.

er bleibt bei mir.

er kann mich nicht verlassen.
ich bin nicht zu erschittern.
nachts vergnuge ich mich in aller Stille.

zudem habe ich ihn fest in der Hand
so wie wir uns begltcken.
meine Liebesklinste machen ihn verrickt

Sie verdeutlicht der Konkurrentin, dass sie sich von ihr nicht verunsichern lasst, weil sie

sich ihrer selbst und ihres Liebhabers sicher ist.

Gleichzeitig mit dem Selbstlob wertet sie die Konkurrentin ab und beschimpft sie. In
diesem Lied ,, Kibiriti Ngoma* wie auch in ,, Ngangari Feki“ wird die Adressatin nicht nur
abgewertet, sondern sogar beschimpft. Die Beschimpfungen beziehen sich auf die oben

genannten Qualitaten, die eine Frau auszeichnen:

Ohh vierundzwanzig Stunden lang
An dich denkt er nicht,

Lass deine Hinterlistigkeit,

Ich dagegen bin beschéftigt,

(,,Kibiriti Ngoma“, 1. Strophe)

Du mihst dich umsonst

Eine Figur wie ein Elefant

Das Gesicht iber und tiber mit Pickeln
Die reiRen ja die Bettlaken kaputt
Person

(,,Ngangari Feki, 1. Strophe)

Du siehst nicht mal weiblich aus
In den Haaren Kokosnussol
alles billigstes Blech.

(,,Ngangari Feki, 3. Strophe)

begliicken wir uns.

dazu ist er zu beschaftigt.
von dir will er nichts.

ich halte ihn fest.

Er hat mir gesagt, er mag dich nicht
Gesegnet mit einem grofRen Bauch
Und aufgerissene FiiRe

Er will dich nicht, du niedertrachtige

und bist nicht mehr jung.
und Ringe und Ketten
Wem willst du damit imponieren?
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Die Verteidigung der eigenen Liebe ist nicht ausschliel3lich ein Thema, das unter Frauen
wichtig ist. In den wenigen Liedern, die von einem Mann an Frauen gerichtet werden, wird
dies ebenso thematisiert. Ein Beispiel dafur ist das Lied , Mambo yetu Bambam* der
Gruppe East African Melody. In diesem Lied betont ein Mann, dass er mit seiner Geliebten

glucklich ist und keine andere zu versuchen braucht, ihn fir sich zu gewinnen:

Sugar-mummy, such dir jemanden!

Bring dich nicht in Verzweiflung, lass deine Hartnackigkeit.
Unsere Angelegenheiten sind super, ich und meine Kleine.

Niemals wirst du unsere Liebe zerstoren.

(,Mambo Yetu Bambam*, 3. Strophe)

Wiederum wird die Adressatin beschimpft, indem sie sugar mummy genannt wird. Dies
bedeutet eine Diffamierung, bezeichnet eine sugar mummy doch eine é&ltere Frau, die

jungere Manner aushalt. Natdrlich ist dieses Verhalten gesellschaftlich nicht akzeptiert.

Ein Lied des modern taarab, das einen Mann davor warnt, die eigene Frau
auszuspannen, existiert in dem untersuchten Korpus nicht. Der Autorin ist auch kein Lied

dieser Art bekannt.

Das Ausspannen eines Mannes

In 5 % der Lieder briustet sich das lyrisch Ich damit, den Liebhaber oder Mann einer
anderen ausgespannt zu haben. Ein Beispiel dafiir ist das Lied ,,Utalijua Jiji . Das Lied ist
in Dar es Salaam sehr beliebt und wird zu jedem Fest gespielt, 2005 wurde es mit dem
Tanzania Music Award in der Kategorie ,Bestes taarab-Lied ausgezeichnet. Die
Protagonistin prahlt damit, einer anderen den Mann ausgespannt zu haben. Sie fuhrt das
auf ihre Qualitaten zurtick und beschuldigt gleichzeitig die betrogene Frau, selbst daftr
verantwortlich zu sein. Hatte sie sich um ihren Mann gekimmert, so wie das die

Triumphierende praktiziert, ware ihr der Mann nicht davongelaufen:

Hier deine kleine Bombe, die ich dir schicke, meine Liebe.
Auch wenn du mich beschuldigst, deinen Liebsten habe ich schon
genommen.

Du hast ihm die Liebe verweigert, ihm das Leben schwer gemacht.
SiRe Verfihrungen hast du ihm nicht gegeben.

Da ist dein Mann verriickt geworden, hat es nicht mehr ausgehalten.
An mir hat er eine Partnerin gefunden, ich habe ihn geheilt.

Ich habe ihm seltene Dinge gegeben, bei dir hat er die nicht erlebt.
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Er hat kapituliert
wahrend er sich vorwirft,

und liegt nun mir zu Ful3en,
sich bei dir verirrt zu haben.

(,,Utalijua Jiji*, 1. Strophe)

Hatte die Adressatin ihrem Mann sein Recht auf Liebe zukommen lassen, ihn gut bekocht,
sich nicht mit allen mdglichen Mannern eingelassen, ware sie jetzt noch mit ihrem Mann

Zusammen.

Ebenso wird in einigen Liedern der gleichzeitige Anspruch auf einen Mann artikuliert.
Das Lied ,, Tutabanana Hapa Hapa“ bringt das zum Ausdruck. Dieses Lied loste in Dar es
Salaam derartige Begeisterung aus, dass der Titel zur feststehenden Redewendung in der
Umgangssprache wurde. Zudem provozierte es auch mehrere Gruppen, mit einem weiteren
Lied darauf zu antworten. So das Lied ,, Utabanana na Nani? Utachmsha Wewe!*“ der
Gruppe Supershine Taarab und ,, Utabanana na Nani?“ der Gruppe Coast Modern Taarab.
In dem Lied ,, Tutabanana Hapa Hapa* behauptet die Protagonistin ihr Recht auf ihren
Mann als Zweitfrau:

Deine Spionierereien,

dann willst du noch wissen,

unser Ehemann hat genug Geld.

Es gibt nichts nur fur dich allein,

Das Teilen mit anderen

Wir werden hier beengt zusammen leben,

welches Gericht ich gerade esse,
welche Kleidung ich gerade trage,
Warum Neid und Geiz?
besonders nicht hier in der Stadt.
ist im Moment in Mode.

du stichst mich niemals aus.

wie ein Strohfeuer.
wir haben den gleichen Stand.

Komm, mache keinen Arger
Bel&stige mich nicht,

(,, Tutabanana Hapa Hapa“, 3. Strophe)

Sie gibt der Adressatin unmissverstandlich zu verstehen, dass sie ihren Platz nicht
verlassen, sondern im Gegenteil alles daran setzen wird, den Mann auf ihre Seite zu

ziehen.

Lass deine Provokationen.

Ich bin die Superschonheit,

Ich bekomme keine Scheidung.

Der Ball ist bei dir, ich stehe in seiner Gunst.

(,,Tutabanana Hapa Hapa“, 4. Strophe)

Wir spielen auf demselben Feld.
er liebt mich mehr.
Wenn sie jemand bekommt, dann du

Ein weiteres Beispiel fur ein Lied, in dem sich eine Frau riihmt, einer anderen den Mann
ausgespannt zu haben, ist das Lied ,,Mwanamke Mambo*. Hier l4sst die Protagonistin die
Adressatin ebenfalls wissen, dass sie nicht gedenkt, ihren Platz zu rdumen. Vielmehr

spricht sie der Adressatin den alleinigen Anspruch auf ihren Mann ab:
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Ich werde fur Wirbel sorgen, schlief3t du ihn ein.

Wie eine Katze werde ich ihn jagen, ihn durchs Fenster entfiihren.

Ich furchte mich vor nichts im Angesicht dieser Freuden.

Wie du mir, so ich dir. Schwester, ich habe dir einen KO-
Schlag erteilt.

Eine Frau, das bedeutet duftende Blumengebinde, eine Frau benétigt Henna.
Eine Frau benotigt Parfum, ich parfumiere ihn.

(-,Mwanamke Mambo*, 3. Strophe)

Hingegen gibt es im modern taarab weder ein Lied, in dem ein Mann sich damit bristet,
einem Rivalen die Frau ausgespannt zu haben, noch eines, in dem zwei Ménner
gleichzeitig ihren Anspruch auf ein und dieselbe Frau stellen. Letzteres kann zum Teil
dadurch erklart werden, dass die Praxis der Polygynie in Tansania weit verbreitet ist. Das
oben zitierte Lied ,,Tutabanana Hapa Hapa*“ zumindest bezieht sich auf den Kontext der
Polygamie. Das zuletzt zitierte Lied ,,Mwanamke Mambo* liefert diese Erklarung
allerdings nicht. Hier geht es der Protagonistin darum, einer Frau den Ehemann abzujagen.
Somit kann nur zum Teil inhaltlich erklért werden, warum es diese Art der Lieder nicht an
Manner adressiert gibt. Der Grund dafiir ist eher in den Adressaten des modern taarab zu

sehen, die wie eingangs beschrieben hauptsachlich Frauen sind.

Liebe

Liebe ist mit fast 19 % der Lieder im modern taarab ein wichtiges Thema. Doch nur eins
der untersuchten Lieder, ,,Kiumbe Mapenzi, handelt von der Liebe im Allgemeinen. Das
Lied ist sehr beliebt und wird immer wieder gespielt. Es beschreibt die groe Macht der
Liebe, der sich niemand entziehen kann. Ob reich oder arm, von der Liebe getroffen, wird
das Leben auf den Kopf gestellt. Der Liebende erféahrt fast die Umkehrung der
GesetzmaRigkeiten des Lebens. Wenn er Hunger hat, kann er nicht essen, wenn er gehen
maochte, bleibt er gebiickt am Platz. Die Liebe raubt den Verstand. So fantasiert der
Liebende und sieht die Geliebte, was sich mit klarem Kopf aber als Schatten entpuppt. Er

ist gekennzeichnet von Schmerz und tagelangem Weinen.

Wo du auch bist, den ganzen Tag bist du gedankenverloren.
Die trligerische Liebe nimmt dich gefangen.

Hunger qualt dich, doch hast du keinen Appetit.

Speichel fullt deinen Mund, du siehst nicht gut.

Erscheint dir ein Gesicht, meinst du es klar zu erkennen.

Siehst du genau hin, spielst du mit dem Schatten.

Reil3t die Liebe dich fort, verlierst du den Verstand.
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(,,Kiumbe Mapenzi*, 2.Strophe)

Alle anderen Liebeslieder des modern taarab beziehen sich auf die Liebe zu einer Person.
Nur wenige Liebeslieder sind wie das Lied ,,Habibi* von einer Frau an einen Mann

adressiert. In dem Lied wird das Verlangen nach dem Geliebten ausgedriickt:

Komm, komm, komm Liebling, komm.
Komm Liebster, komm Schatz, komm.
Komm, damit sich mein Traum erfulle, komm.
Dieser ist besonders gluckerfullt, komm.

Ich liebe dich wirklich, komm.

Ich kann es nicht ertragen.

FUr mich bist du einzigartig.

Dein L&cheln ist mir teuer.

Ich vergehe vor Verlangen

nach deiner echten Liebe.

(,,Habibi*, 1. Strophe)
Ein weiteres Liebeslied, das ausschlieflich die Liebe zu einer Person zum Inhalt hat, ist

,.,Kimwana“:
Ich bekomme Herzklopfen, wenn ich deine Stimme hore oder dich
sehe.
Ich weil nichts zu sagen, meine Kehle ist wie zugeschnirt.
Ich gerate in Wallung vor Verlangen.
Kleines, so wie du geschaffen bist, verdrehst du mir den Kopf.
Bei dir bin ich angekommen, ich winschte du warst meine.

(,,Kimwana*, 1. Strophe)

Wie die meisten Liebeslieder im modern taarab ist dieses Lied von einem Mann an eine
Frau adressiert. Es besingt die Schonheit der Angebeteten und das Verlangen nach ihr.
Reine Liebeslieder wie dieses stellen jedoch eine Ausnahme dar. Selten geht es allein um

die Liebe. Die meisten der Liebeslieder im modern taarab weisen thematische Briiche auf.

So geht es seltener um ein ZerflielRen in romantischer Liebe als um das Herausstellen
der eigenen Qualitaten, die es ermdglichen, eine Geliebte, einen Geliebten zu finden.
Besonders in den Liedern, in denen Frauen ihr gefundenes Gliick herausstellen, wird dieses
Selbstlob betont. Was die Selbstpreisung in einem Liebeslied angeht, so wird das in dem
Lied ,,Nimezama ‘“ deutlich. Es wird von einer Frau an einen Mann adressiert. Die ersten
Strophen besingen, so wie der Titel des Liedes es ankiindigt, das Gliick einer Liebe. In der
letzten Strophe kommt es dann zum thematischen Bruch. Das lyrische Ich besingt jetzt,
dass sie sich durch diese Liebe wertvoller fihlt als vorher und dies auch voll Stolz anderen

gegenuber zeigt:
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Bei dir finde ich Glickseligkeit, die ich noch nirgendwo kennengelernt habe.
Liebster, habe Vertrauen, gib mir einen hite mich in deinem Innersten,

Platz in deinem Herzen,

damit ich nicht entweiche und mich dort niemand entdeckt.

(.,Nimezama“, 2. Strophe)

Ich habe von dir Dinge bekommen, die mich tief erfreut haben.

Ich habe von dir Dinge bekommen, von denen ich weil, dass es sie sonst
nirgends gibt.

Liebster, habe Vertrauen, gib mir einen hlte mich in deinem Innersten,

Platz in deinem Herzen,

damit ich nicht entweiche und mich dort niemand entdeckt.

(,,Nimezama “, 3. Strophe)
In Liebesliedern, gesungen von Frauen wie von Mannern, werden ebenfalls Neid, Tratsch
und Intrigen thematisiert. In dem Lied ,, Yaani We Acha Tu* kommt dies zum Ausdruck.
Das Lied war so beliebt, dass der Titel zur Redewendung wurde. Dabei spricht wie beim
Gebrauch von Sprichwortern blich derjenige, der die Redewendung zitiert, nur ,, Yaani
(Was soll ich sagen ...) aus und der Adressat komplettiert ,,we acha tu* (lass es einfach). In
,, Yaani We Acha Tu* bittet ein Mann seine Geliebte, nicht auf das bose Gerede anderer zu
horen. Wie einige andere Liebeslieder auch bezieht es sich insbesondere auf den Neid

anderer auf die Liebesbeziehung:

Ihr standiges Gerede, mach dir nichts daraus, Liebste.
Wenn du kannst, gib mir und auch ich werde dir geben.
Kimmere dich um nichts.

Wenn du kannst, gib mir und auch ich werde dir geben.
Kimmere dich um nichts, hab keine Angst!

(,,Yaani We Acha Tu“, Refrain)

Ein weiteres Beispiel fir ein Liebeslied, das gegen Neider und Missglinstige pladiert, ist
das Lied ,, Tudumishe Pendo Letu .

Lass uns unsere Liebe festigen, oh meine Liebste.

Niemals wollen wir unseren Feinden in die Sie sollen sich grédmen,

Hande spielen,

Nichts Gber uns zu reden haben. Der Mund soll ihnen offen stehen
bleiben.

(,,Tudumishe Pendo Letu*, 1. Strophe)
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Das ist allein eure Fantasie, wir werden niemals auseinander gehen.
Die meine gehdrt euch nicht, das sage ich euch ganz klar.
Mit eurer Gertichtektiche erreicht ihr nichts,  wir werden uns weiterhin lieben.

(,,Tudumishe Pendo Letu*, 4. Strophe)

Untreuve

Ein Lied, das besonders beliebt ist, ist das Lied ,, Hauvumi Lakini Umo“. In diesem Lied

beklagt ein Mann die Untreue seiner Frau:

Ich habe gedacht, ich bin der Ringfinger und du mein Ring.

Ich habe dich geliebt, dich als die meine angesehen.
Tja, ich habe etwas gepflegt, das meine Freunde besiegt hat.
Es war so, dass du die Gonner teiltest, auch unter meinen Freunden.
Verschwinde Frauenzimmer, geh! Besser, ich lebe auf meine Art.
Ich esse nichts Verfaultes. Dies ist meine Magie.

Du bist kein Mensch, du bist ein Sarg. Ich habe Angst um mein Leben.

(,,Hauvumi Lakini Umo*, 1. Strophe)

Er klagt seine Frau an, sich mit jedem einzulassen und drtickt dartber seine Enttduschung
aus, weil er davon ausgegangen sei, dass sie und er ein unzertrennliches Paar seien.
Besonders die Metapher ,,ich dachte, ich sei der Ringfinger, du mein Ring*“ verdeutlicht
das. Nachdem die Frau wahllos jedem Mann zustimme, sei sie jetzt nichts mehr wert. Das

zeige sich auch daran, dass sie sich jetzt schon nach nur einem Bier hergebe.

Keines der Lieder des modern taarab beklagt die Untreue eines Mannes. Das Lied
,, Kiroboto * ist das einzige, in dem das Verhalten eines Mannes von einer Frau verurteilt

wird:
Mir ein Zuhause zu bieten, hast du keinen Schneid. Du sigit auf deinem
Geld.
Du bist ein geiziger Egoist, springst von einem Bett ins néchste.
Du hast kein Ruickgrat. Die etwas auf sich halten, geben sich
nicht mit Mall ab.
Mich bringst du nicht zum Laufen. Da wo ich bin, bin ich angekommen.
Stell den StraBenfegern nach, such die Billigen auf.
Ich bin nicht zum Anmachen. Such die Nutzlosen auf.

Ich bin nicht verdorben, geh!
Bei mir frag erst mal nach meiner Herkuntft.
Diese Spielchen sind teuer, mein Bruder.

(,.Kiroboto*, 3. Strophe)

% Mkono wa birika — wértlich tibersetzt Kannenschnabel. Die Form des Kannenschnabels wird verglichen
mit der Hand eines Geizigen. Sie gibt nicht frei heraus, sondern ist nach unten abgeknickt und
verschlossen.
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Der Mann wird als Mann verpont, weil er erstens zu viele Frauen hat und zweitens geizig
ist. Das lyrische Ich gibt dem Adressaten zu verstehen, dass eine Beziehung zu ihm unter
ihrer Wirde ist, da er kein Geld hat und sie nicht unterhalten kann.

Die Prostituierte

So sehr eine Frau sich einer Beziehung mit einem Mann bristet, so geachtet wird sie, gibt
sie sich jedem wahllos hin. Schwerwiegende Beschimpfungen an eine Frau bestehen vor

allen Dingen darin, sie als Prostituierte zu bezeichnen:

Verschwinde von der Gastematte! Wer will dich denn?
Deine unehrenhaften Heiraten und dann wirst du sowieso verlassen.
Bleibt dir nichts als Krumen. Dein Marktwert ist runtergekommen.

(.,Ngangari Feki*, 2. Strophe)

Das sehr beliebte Lied ,,Zoa Zoa “ bringt das deutlich zum Ausdruck. Darin wird eine Frau
beschimpft, sich fir nur wenig Gegenleistung, genauer gesagt ein halbes Hihnchen,

Pommes und eine Fanta, zu verkaufen:

Du machst mir keine Angst, hast gepennt. Du kannst mich nicht ausstechen.
Dein Wert ist eine Fanta, Fritten und ein halbes Hihnchen.
Wenn’s noch was dazu gibt, dann héchstens einen Tausender.®
Wie denn willst du mich ausstechen, du hast keinen Stich,
Strallenfegerin!

Aufbauen, abbauen, aufladen, abladen,

nach allem schnappen. Nicht mit mir!

Du mihst dich nur ab, pass auf, du ermudest noch, Schwester, du hast den Zug
verpasst!

(,,Zoa Zoa ", 1. Strophe)

Zudem verkaufe sie sich wahllos an jeden, was mit dem Titel, der mit , Miillabfuhr*
passend Ubersetzt werden kann, ausgedriickt wird. Die Adressatin ,,sammle nur Miill ein*,

nehme also wahllos jeden:

Ich weil3, du leichtes Madchen, um zu schlafen schnorrst du dich
durch.

Die Manner wechselst du wie das Hemd, am besten alles gleichzeitig.

Du wahlst nicht aus, nimmst alles mit, auch noch hinter der
Stadtverwaltung.

Eifersucht wirst du bei mir nicht wecken. Du hast keinen Stich!

%1000 TSh. entsprechen in etwa 1,- €.
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(,»Zoa Zoa ", 3. Strophe)

Tratsch und Intrigen

Tratsch und Intrigen sind nicht nur ein Subthema in den Liebesliedern, sondern stellen (mit
27,5 %) an sich ein groRes Thema im taarab dar. Ein Lied, das dies explizit zum Ausdruck
bringt, ist das Lied ,,Fisadi Kiwembe*“, das sehr beliebt war. In dem Lied wird eine Frau
wegen ihrer Tratscherei und ihrer Intrigen angeklagt:

Sagt, kennt ihr die Giftmischerin oder hort ihr nur von ihr?

Ja, wir kennen sie, diese Giftmischerin!

Die hetzt alle Leute gegeneinander auf, sogar Familien,

sat Zwietracht in der Nachbarschaft, entzweit Gemeinschaften.
Sie befindet sich hier unter uns, ihr Herz ist aus Stein.

Ihr Problem ist, dass sie niemandem Erfolg gonnt.

Die Giftmischerin,
sie hat einen grausamen Charakter.
(,,Fisadi Kiwembe*, Intro.)

Gleichzeitig wird in dem Lied der Grund genannt, warum die Adressatin tratscht und
intrigiert: sie kann den Fortschritt und das Glick anderer nicht ertragen. Genau das drickt
auch ein weiteres Lied, ,,Penye Riziki Hapakosi Fitina“, aus. In diesem Lied wird zum
Ausdruck gebracht, dass tberall dort, wo es jemandem gut geht, auch Intrigen und Neid
entstehen. Das Fazit dieses Liedes ist aber, dass, weil das Schicksal gottgegeben ist,

niemand dieses zerstoren kann:

Oh! Wenn Menschen sehen, dass es dir gut geht,

oh, sind ihre Herzen betriibt und stiften Unfrieden.

Doch, es ist das Werk Gottes dem zu geben, den er erwahlt.

Er kennt keine Hinterlist, enthélt niemanden etwas vor, selbst
wenn er erzirnt ist.

Selbst Gebete, die deine Zerstérung winschen,
selbst das Spinnen von Intrigen um Gewinn zu vernichten,

die Unglaubigen schlagen auf dich ein, um die gluckliche Vorsehung von dir
abzuwenden.

(,,Penye Riziki Hapakosi Fitina“, 1. Strophe)

In ,,Penye Riziki Hapakosi Fitina®“ sind Intrigen das Hauptthema. In vielen anderen
Liedern, besonders denen, die Frauenkonkurrenz artikulieren, ist es wichtiger Bestandteil.
So in dem Lied ,,Kinyago cha Mpapure*, das ebenfalls sehr beliebt war. Das Hauptthema
dieses Liedes ist, dass sich die Adressatin nicht zu wundern brauche, wenn ihr Mann ihr
nicht treu ist. Sie habe keine Qualitaten, einen Mann zu halten:
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Deine Skandale kennen wir Mpapure-Maske

Sei still, damit wir dich schiitzen. Halt die Bélle flach.

Hab nicht so eine groRRe Klappe! Die Angelegenheiten anderer
auszuplaudern,

deine sind jedenfalls bekannt. Grol3e Geheimnisse.

Spioniere nicht bei anderen, deine eigenen Angelegenheiten

uberfordern dich.

Sei still, ich will dir’s erkléren.
Komm mir nicht bléd, sonst mach ich dich fertig.

(,,Kinyago cha Mpapure “, Refrain)

Das Lied ,,Semeni““ bezieht sich ausdriicklich auf den Tratsch der Leute. Dabei betont die

Protagonistin, dass ihr alle Tratscherei nichts anhaben kann:

Uber meine Angelegenheiten redet.

Eure Intrigen, spinnt sie.

Auch die Ligen, verbreitet sie.

Werdet nicht mide, spioniert mir nach.

Umsonst belastet ihr euch, umsonst plagt ihr euch.
Umsonst beschamt ihr euch, umsonst blamiert ihr euch.

Was Gott will, niemals werdet ihr es &ndern.

Redet nur, redet nur! Am Ende werdet ihr schweigen.

(,,Semeni®, 1. Strophe)

Géttliche Vorsehung

Mit 11 % der Lieder ist die gottliche Vorsehung ein Thema, das haufig angesprochen wird.

Aller Tratsch, alle Intrigen kénnen doch nichts ausrichten gegen die gottliche Bestimmung.

Gegen den Willen Gottes oder Allahs (beide Begriffe werden in den Liedern verwendet)

kann der Mensch nichts ausrichten. ,,Riziki Mafungu Saba* ist eines der Lieder, das dies

explizit ausdriickt. Das Lied ist sehr beliebt in Dar es Salaam und darf auf keinem Fest, zu

dem taarab gespielt wird, fehlen. 2004 wurde es zum besten taarab Lied gewabhlt.

Wunder, Wunder Gottes, Wunder der Schopfung auf Erden.

Gott hat mich von Schwierigkeiten befreit. Das ist fur mich voruber.

Wenn Gott dir wirklich etwas geben will, gibt er dir nicht niedrige Arbeit.
Wenn Gott es wirklich will, enthalt er dir nichts vor.

Er gibt dir auf seine Art und Weise, die nur er selber kennt.

Ohh, meine wunderbare Vorsehung!
(,,Riziki Mafungu Saba “, Intro.)

Das alles hat mich sehr geschmerzt. es blieb mir das Gebet.
Oh, ich bedanke mich sehr, ich bin gerettet und das nicht zu knapp.
Ich habe mich sehr gefreut Uber meine wunderbare Vorsehung!

(,,Riziki Mafungu Saba“, 1. Strophe)
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Geld und Armut

Gleichzeitig wird in dem Lied ,,Riziki Mafungu Saba‘ deutlich, wie wichtig es ist,
wohlhabend zu sein. Die Protagonistin beklagt, dass sie ausgelacht und beleidigt wurde,
nur weil sie nichts besa. Sie kdmpfte zwar um ihre Rechte, aber vergebens. Allerdings ist
sie nicht aus eigener Kraft aus dieser Misere herausgekommen, sondern allein durch die
Macht Gottes. Nur ihr Gebet hat ihr geholfen. Allein, auch die Armut ist gottgegeben.

Ich hatte kein Gesicht, mich zu zeigen.

Ich ging gebiickt, wurde von jedem ausgelacht.

Und die Welt hatte ich nicht begehrt, weil ich nichts besaR.

Ich wurde um meine Stellung betrogen, die mit Macht haben sie genommen.
Ich verstecke dies nicht vor den Menschen, wirklich, so war es.

Ich forderte mein Recht, nichts habe ich bekommen,

im Gegenteil, nur Schimpf und Beleidigung ohne
Ende.

Das alles hat mich sehr geschmerzt. Es blieb mir das Gebet.

(,,Riziki Mafungu Saba“, 1. Strophe)

Auf Armut geht das Lied ,,Nimekinai Umaskini Wangu*“ ein. Die Protagonistin beklagt,
wie schwer es ist, Armut auszuhalten, vor allen Dingen die Verachtung, die sie dadurch zu
erleiden hat. Allerdings will sie sich deshalb nicht verkaufen. Lieber ertragt sie die
Demutigungen. Sie wehrt sich gegen die Beschamungen wegen ihrer Armut und besteht
darauf, als Mensch betrachtet zu werden, weil sowieso alles gottgegeben ist. So hofft sie
auf ein besseres Leben. Aber auch wenn sie ihre Armut satt ist, steht sie zu ihrer
momentanen Lebenssituation. Das Lied ist sehr beliebt in Dar es Salaam, wohl, weil es
einen empfindlichen Nerv trifft — die Armut und den Umgang damit. Gerade das urbane
Dar es Salaam, in dem Reichtum mit all seinen Annehmlichkeiten und Giitern prasent ist,
provoziert eine standige Auseinandersetzung damit. Er verspricht einen idealen Lebensstil,

nach dem zu streben viele versucht sind:

Ich erklare es dffentlich, ich habe meine Armut satt!

Ich schwore, ich werde nicht schwach und verkaufe meine Wiirde,

obwohl ich arm bin. Was ist daran so besonders?

Ihr wurdet erschaffen, ich wurde erschaffen, niemand ist perfekt. Alle sind wir
Gottes Geschopfe.

Gottes Prifungen, ich glaube, ich werde sie bestehen.
Die Demdtigungen berlihren mich nicht, Gott ist grof.

Er wird mir mein Schicksal geben.

Obwohl ich arm bin, werde ich mich nie hinten anstellen,
Weil ich an den GroBmut des Einzigen glaube.
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Es wird der Tag kommen, an dem ich gewinne. Da werdet ihr schweigen.

Auch ich werde bedacht werden mit Gottes Barmherzigkeit.”
Ich habe meine Armut satt!
Aber ich empfinde keinen Neid denen gegenlber, die etwas besitzen.

(,,Nimekinai Umaskini Wangu “, 1. Strophe)

Nicht nur fir Frauen ist Armut ein Thema im modern taarab. Auch Manner klagen
dartiber, wie ein Ausschnitt aus dem Lied ,,Natanga na Njia“ zeigt. Das Lied ist sehr

ergreifend, gibt es doch die durch Armut erlittene Pein sehr plastisch wieder.

Ich irre umher, ich kdmpfe!

Alles nur Armut, ich lege mich hungrig schlafen.
Der Hunger quélt mich, ich kdmpfe!

Ein Problem jagt das nachste, nichts als Not.

Hier und dort, ich schinde mich wegen des Geldes.
Ich irre umher, ich kampfe!

Aber Gott ist da!
(,,Natanga na Njia“, Refrain)

Armut bedeutet Lumpen, das Zeichen schlimmster Not.
Mein Leben ist Elend, habe niemanden mich zu retten.
Weder Verwandte noch Freunde, alle liefen mir davon.

Oder heif3t das doch, dass die Welt mich nicht leidet?

(,,Natanga na Njia“, 2. Strophe)

Fur Ménner bedeutet Armut auch, dass es schwierig ist, eine Frau zu bekommen. Das wird
in dem Lied ,,Kupenda Hatari* deutlich, das in einem Dialog zwischen einem Mann und
einer Frau gesungen wird. Dabei wirbt das ménnliche lyrische Ich um eine Frau, beklagt

aber zugleich seine Armut, die es ihm unmadglich macht, dass sein Werben erhort wird:

Die Armut bereitet mir Schwierigkeiten.

In der Nacht finde ich keinen Schlaf.

Meine Liebste sehe ich nicht.

Sie ist von mir fortgegangen.

(,,Kupenda Hatari*, Intro)

Zu lieben ist gefahrlich wenn du arm bist.
Wenn du nichts besitzt, was gibst du dann?
Zu lieben ist gefahrlich wenn du arm bist.

(,,Kupenda Hatari“, Refrain)

% Alles, was dem Menschen widerfahrt, ist in der muslimischen Auffassung Barmherzigkeit. Unangenehme
Ereignisse wie auch angenehme gehéren zur Barmherzigkeit. Sie werden aber unterschieden in rehema
njema — die angenehmen Gnadenerweise und rehema mbaya — die unangenehmen. An dieser Stelle wird
von der dem Menschen angenehmen Barmherzigkeit rehema njema gesprochen.

108



Aspekte der Auffihrungspraxis

Die Antwort der Angebeteten ist erwartungsgemaf harsch. Ohne finanzielle Riicklagen des

Mannes ist sie nicht bereit, sich auf dessen Liebe einzulassen:

Deine Liebe, was geht sie mich an?
Geh fort, du Mittelloser.
Komm ich zu dir, was wirst du mir bieten?

(,,Kupenda Hatari“, 2. Strophe)

Am Schluss des Liedes willigt sie dann aber doch ein und erhort seine Liebe.

Politische Lieder

Der Vollstandigkeit halber muss hier erwéahnt werden, dass in dem untersuchten Korpus 5
% der Lieder einen politischen Inhalt haben. Taarab-Gruppen nehmen auch an
Wettbewerben teil, die politisch motiviert sind. So werden zu Jahrestagen der
Regierungspartei CCM®’ oder zu Wahlkampagnen taarab-Veranstaltungen zum Lob der
Partei abgehalten. Zu diesem Zweck werden extra Lieder komponiert. Auch gibt TOT zu
Zeiten des Wahlkampfes spezielle Kassetten mit politischen Preisliedern heraus. TOT wird
von der Regierungspartei finanziert und steht daher in der Pflicht, zu Anléssen wie
Jahrestagen, offiziellen Empfangen und dem Wahlkampf musikalische Beitrdge zu leisten.
Genauso verhalt es sich mit JKT Taarab. JKT — Jeshi la Kujenga Taifa — ist eine Abteilung
der tansanischen Armee, die verschiedene Entertainmentgruppen unterhalt, wovon diese
taarab-Gruppe eine ist. Dabei versteht es sich von selber, dass diese der Regierungspartei
verpflichtet sind. Die Lieder, die zu parteipolitischen Zwecken gedichtet werden, sind im
Allgemeinen nicht sehr beliebt. Sie werden zum aktuellen Anlass gespielt und dann nicht
mehr gehort. Auch taarab-Veranstaltungen, die politischer Propaganda dienen, sind nicht
beliebt. Das &ufert sich darin, dass kaum jemand dazu tanzt und die Zuschauer darauf
warten, dass der offizielle Gast den Veranstaltungsort verlasst, damit andere Lieder
gespielt werden kénnen. Die Art der politischen Lieder, wie sie hier dargestellt werden, ist
grundséatzlich von der zu unterscheiden, in der Lieder kritischen Bezug auf aktuelle
politische Geschehnisse nehmen. In den Liedern des modern taarab gibt es nur ein Lied,
das einen politischen Inhalt hat. Es ist das Lied ,,Waso Haya“. % Dieses Lied wurde von

der Regierungspartei im Wahlkampf fur die erste Mehrparteienwahl 1995 auf Sansibar und

% CCM (Chama cha Mapinduzi) — Revolutionspartei.
% Der Bandleader streitet diese Bedeutung des Liedes ab. Interview Lamania Shaaban 22.3.2004.
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Pemba verwendet. Auf subtile Weise werden in dem Lied die Oppositionspartei und deren
Mitglieder angegriffen. Eine ausfuhrliche Diskussion dartber ist bei Arnold (2002) zu
finden.

,2Romance* and the sexual politics of marriage are fundamental modes of contest

that figure consistently in Zanzibari political contest. (Arnold 2002: 164)
So wurde im Wahlkampf 2000 Amani Karume als ,,mwari® (Initiandin) in Pemba
vorgestellt. CUF stellte darauf im Gegenzug Seif Shariff Hamad als ,,dume* (Bulle) vor
(Arnold 2002: 164).

Beneath sometimes banal declarations of romantic love lies layer upon layer of

social critique, political positioning, gender debate, identity contestation, and
dispute negotiation. (Askew 2000: 30)

Zu Zeiten der Wahl wird das Thema verschleierter politischer Aussagen in taarab-Liedern
immer wieder aktuell und sensibel behandelt. So gab die Gruppe East African Melody zum
Eidfest 2000, einen Monat nach den Wahlen in Tansania, ein neues Lied heraus,
»Ngangari Feki*. Der Titel dieses Liedes nimmt einen neuen Ausdruck auf, der im Zuge
der Wahlkampagnen entstanden war. Ngangari Feki war eine Art Schlachtruf der
Oppositionspartei CUF und besonders in Sansibar, das bekannt ist fur seinen Widerstand
gegen die Regierungspartei, an jeder Stralenecke zu horen. Bei der Neuerscheinung des
Liedes erklarte der Leiter der Gruppe Haji Mohamed 6ffentlich, dass es sich bei dem Lied
nicht um einen versteckten Angriff auf die Oppositionspartei handele. Es sei lediglich ein
Liebeslied (Omary 2000). Oberflachlich gesehen gehort das Lied zu den Liedern, die
Frauenkonkurrenz beinhalten. Dabei wird das lyrische Du erstens in all seinen weiblichen
Qualitaten verspottet und zweitens verwarnt, den Geliebten des lyrischen Ich in Ruhe zu
lassen. Lamania Shaaban, ein Komponist und Instrumentalist der Gruppe, erklarte mir,
dass dieser Ausdruck Ngangari Feki lediglich gewéhlt worden war, weil er neu war und
Aufmerksamkeit zu erregen versprach.® All dies, die offizielle Stellungnahme der Gruppe,
die personliche Auskunft und die Analyse des Liedtextes geben jedoch letztendlich keine
Gewissheit Uber die Intention, mit der das Lied geschrieben wurde. SchlieBlich hat wie
oben anhand des Beispiels des Liedes ,,Waso Haya* dargestellt die Gruppe East African
Melody eine Tradition, die Oppositionspartei zu verspotten. Auch im Jahr 2000 ging eine
ihrer Sangerinnen (Hadija Yusuf) mit der regierungstreuen Gruppe TOT fir die
Wahlkampagne auf Tournee. Damit hat die Gruppe eindeutig ihre Haltung, die

Regierungspartei zu unterstiitzen, kundgetan.

% Interview Lamania Shaaban 22.3.2004.
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Sogar du scheinheilige Person, mich wunderts.

Gott segne die Bohnen.

Warest du Erbsen, wiirde uns das noch eine Kokosnuss kosten.*®
Du scheinheilige Person, selber nichts als Betteln, du bist so elend, dass man dir
nur vergeben kann, du machst mir keine Angst.

Du hast keine Macht, mich auszuspielen.

Du hast keine Macht, mich von ihm wegzubringen.

Du hast keine Mittel, ihn zu nehmen.

Du hast keine Mittel, er hat mir gesagt, er will dich nicht.

Du hast nichts Neues zu bieten, du Niete, wir kennen dich.

Du hast nichts Neues zu bieten, du Badesee.

Hey, du scheinheilige Person, nimm dich in acht.

Komm mir nicht in die Quere, ich mach dich fertig,

so dass du bereust, geboren worden zu sein.

Kapier das, du scheinheilige Person.

(,,Ngangari Feki“, Refrain)

Vergleich modern taarab - klassischer taarab

Bei einem Vergleich des modern taarab mit dem des klassischen fallt zunéchst auf, dass
die Gewichtung Séngerinnen — Sanger sehr unterschiedlich ist. Wahrend im modern taarab
wie oben dargestellt hauptsachlich Frauen als Solistinnen auftreten, sind es im klassischen
taarab Uberwiegend Manner. Von den 194 Liedern aus dem Zeitraum 1958 — 1980 der
Gruppe Akhwani Safaa wurden 54,1 % von Ménnern als Solisten gesungen. Lediglich 2,8
% der Lieder wurden von Frauen gesungen. Bei 39,17 % konnte allerdings nicht
festgestellt werden, ob ein Lied von einem Mann oder einer Frau gesungen wurde.
Trotzdem ergibt dieser Befund, dass der groRte Teil der Lieder von Mé&nnern gesungen
wurde. Fir die Jahre 1958 — 1961/62 verwundert das nicht, weil Frauen bei Akhwani Safaa
erst zwischen 1961 und 1962 zugelassen wurden. VVordem waren die klassischen taarab-
Gruppen reine Mannerklubs (Topp 1992: 104).'°! Die spate Zulassung von Frauen in

diesen Klubs erklart aber nicht den hohen Anteil an S&ngern in den Jahren 1962 — 1980.

1% ym den Geschmack von dieser Sorte Erbsen aufzubessern, kocht man sie mit Kokosnussmilch. Im
Ubertragenen Sinn helfe bei der angesprochenen Person aber noch nicht einmal eine Aufbesserung, die
zuséatzliche Ausgabe ware umsonst.

101 'Nach den Aussagen von Topps Informanten hatte nach der Revolution die sozialistische Regierung
aufgrund ihrer Ideologie der sexuellen Gleichbehandlung zur Aufnahme von Frauen in die Mannerklubs
gedrangt.
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Die Liebe

Die berihmte taarab-S&ngerin Rukkia Ramadhan beklagt, dass im modern taarab nur
noch sehr selten Liebeslieder gesungen werden. Besonders der langsame Rhythmus der
Liebeslieder erfordere viel groReres gesangliches Konnen, Modulationen einzusetzen Als
professionelle Sangerin bedauert sie somit den Riickgang an romantischen taarab-Liedern.
Genau dieser langsame Rhythmus der Liebeslieder sei es aber, warum sie sich keiner
grolRen Beliebtheit erfreuen. Vor allen Dingen reklamieren die Frauen, dass man zu
solchen Liedern nicht tanzen kann. Das sei der Grund dafiir, so Rukkia Ramadhan, dass es
immer weniger Liebeslieder gebe. Stattdessen gebe es im modern taarab nur noch

102

mipasho ~“. Rukkia Ramadhan steht mit dieser Aussage nicht alleine, auch andere

Stimmen duRern, dass der modern taarab nur noch Frauenkonkurrenz beinhalte.*®®

Die Analyse der Liedtexte bestatigt, dass die Anzahl von Liebesliedern im modern
taarab im Vergleich zum Kklassischen taarab sehr viel geringer ist. Wahrend der modern
taarab 19 % Liebeslieder insgesamt aufweist, machen die Liebeslieder des klassischen
taarab insgesamt 69 % aus. Auch unterscheiden sich die Liebeslieder thematisch. Im
klassischen taarab wird Liebe in all ihren Facetten beleuchtet. Die Themen uber Liebe
reichen von romantischen Liebesliedern, den Auswirkungen und den Umgang mit Liebe
im Allgemeinen, der Verehrung einer Geliebten, tber unerfullte Sehnsucht bis hin zu

Trennung und Schmerz.

Waihrend in der Auswahl der ausgewerteten Lieder des modern taarab nur eines von
der Liebe im Allgemeinen handelt, liegt im Vergleich dazu mit 9 % der Anteil an Liedern

dieses Inhalts im klassischen taarab relativ hoch.

Im modernen wie im klassischen taarab wird die Liebe als eine Macht beschrieben, der
sich der oder die Betroffene erstens nicht entziehen kann und die zweitens die
GesetzmaRigkeiten des Lebens auf den Kopf stellt.

Es ist vergangen, das Verlangen steigt.
Auch Uberkommt der Schlaf mich selten.
Ich bade in Tranen, ich schlucke Gift.

(,,Mapenzi wazimu*, 1. Strophe)
Die Liebe bedeutet Wahnsinn. Das habe ich erkannt.
(,,Mapenzi wazimu*, Refrain)

192 |nterview Rukkia Ramadhan 23. 9. 2004.
193 50 auch die Sangerinnen Shakila Said und Bi Kidude, Interview 2.4.2005.
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Die Beschreibung von Liebe in diesen Liedern entspricht der Darstellung von Luhmanns
romantischer Liebe. Im Unterschied zur Liebe als Passion, einem Seelenzustand, in dem
man sich passiv leidend und nicht aktiv wirkend vorfindet, kennzeichnet die romantische
Liebe einen positiven Zustand, in dem ,die verschiedenen Paradoxien (erobernde
Selbstunterwerfung, erwiinschtes Leiden, sehende Blindheit, bevorzugte Krankheit,
schones Gefangensein und suBes Martyrium) in die Zentralthese des Codes: die
MaBlosigkeit und den Exzess miinden (Luhmann 1998: 83)«. *** Die romantische Liebe ist
exklusiv und auf Ewigkeit angelegt und unabdingbare Grundlage fiir eine Ehe. Genau
dieser Beschreibung von romantischer Liebe entsprechen die Texte von Liebesliedern des
klassischen taarab. Das Lied ,Wawili Wanaopendana Hakika Wapo Peponi®

veranschaulicht das sehr deutlich:

Sie befinden sich im Paradies, zwei, die sich lieben.
Schatzen sie diese Liebe, heiraten sie.
Wahrhaftig von Gluck erfllt sind sie ewig geeint.

(,,Wawili Wanaopendana“, 1. Strophe)

Bei dieser Betrachtung ist zu beachten, dass es sich bei Luhmanns Ausfiihrungen nur um
ein Modell handelt, das auf der Analyse von Texten beruht. Genau deshalb kann man
dieses aber auch auf die Liedtexte des klassischen taarab (bertragen. Von den Texten lasst
sich jedoch nicht auf gelebte Liebesbeziehungen riickschlielen. Zwar werden im
klassischen taarab Liebesbeziehungen romantisch dargestellt, ob sie dergestalt auch gelebt
wurden, ist eine andere Frage, die sich allein mithilfe der Texte nicht beantworten I&sst.
Einen Hinweis darauf gab mir Shakila Said, eine der renommiertesten taarab-Dichterinnen
und Sangerinnen Ost-Afrikas. In einem personlichen Gesprach sprachen wir Uber
Liebeslieder des klassischen taarab, ihre eigenen eingeschlossen. Dabei amsierte sie sich
uber gebréuchliche Textpassagen in den Liebesliedern wie ... usiku kucha silali ..., Tag und
Nacht finde ich keinen Schlaf (vor Verlangen); Shakila dazu: ,,... usiku kucha silali ...,
urongo mtupu umelala fofofo. (... Tag und Nacht finde ich keinen Schlaf ..., alles Lige,
tief und fest hast du geschlafen.) Sie meinte, dass in den Liedern die Liebe tbertrieben

dargestellt werde, die Realitat anders aussahe.'®

1% I seiner Studie ,Liebe als Passion: Zur Codierung von Intimitét™ verfolgt Luhmann die Semantik der

Liebe im 17. und 18. Jahrhundert anhand von Romanen, Traktaten und Maximenschriften jener Zeit. Er
geht davon aus, dass die Gestalt von Wortern, Floskeln, Weisheiten und Erfahrungssétzen gleich bleiben,
aber der Sinn dieser sich veréndert. Auch der Begriff der Liebe ist von diesen sich &ndernden
Sinnzuschreibungen nicht ausgeschlossen, was Luhmann historisch zurtickverfolgt (Luhmann 1998).

195 Interview Shakila Said 12.9.2002.
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Ein Thema, das im modern taarab tberhaupt nicht artikuliert wird, dagegen aber im
Klassischen taarab mit 17 % der Liebeslieder h&ufig angesprochen wird, ist der

Liebeskummer und Liebesschmerz:

Das Sterben der Liebe ohne ersichtlichen Grund,

ist ein groRer Kummer, keine einfache Angelegenheit.
Auch Mohammeds Gefédhrten  geben dies zu.

Der Tod der Liebe ist eine Quial.

Heute ist ein Trauertag, der seinesgleichen sucht.
Morgen das Jiingste Gericht vor des Allméchtigen Angesicht.

(,,Kifo cha Mahaba“, 1. und 2. Strophe)

Trennung und Abschied sind ebenfalls Themen der Liebe, die im modern taarab nicht
vorkommen, im klassischen taarab aber mit 6,8 % relativ haufig sind. Im modern taarab
ist nur in einigen wenigen Liedern die Trennung von einer Person Subthema. Dabei geht es
dann darum, jemandem zu vermitteln, dass man mit der Person sowieso nicht mehr
zusammen sein will und es einem deshalb nichts ausmacht, wenn sie mit jemand anderem
zusammen ist. Auf keinen Fall aber werden im modernen taarab Schmerzen Uber den

Verlust einer Liebe geduBert.

Auch das Verlangen nach der Geliebten, dem Geliebten wird im klassischen taarab mit

6,25 % im Vergleich zum modern taarab sehr viel haufiger artikuliert.

Die unerreichte und die enttduschte Liebe spielen im modern taarab keine Rolle,
hingegen aber im klassischen, wobei die Anzahl der Lieder mit diesen Themen nicht sehr
grold ist (2,1 % unerreichte Liebe, 0,5 % enttauschte Liebe).

Ein weiteres Thema, das im modern taarab keinen Platz hat, ist das Verzeihen und die
Wiedervereinigung. Diese Facette der Liebe wird, wenn auch in wenigen Liedern (2,1 %),

im klassischen taarab besungen. Das Lied ,, Bandia “ driickt dies aus:

Davor war ich nicht gefeit, sie hat mich in der Hand.

Das Gesicht habe ich verdeckt, den Blick gesenkt,

wenn ein Kind zu seiner treuen Mutter kommt.
Kam sie doch um Verzeihung zu bitten. Wie sollte ich da widerstehen?
Entschuldigungen wurden ausgesprochen, unsere Herzen geldutert.

Und jegliche Verstimmung haben wir beigelegt.

Eine Freude erfullte uns, unsere Liebe zuriickzugewinnen.
Kam sie doch um Verzeihung zu bitten. Wie sollte ich da widerstehen?

(,,Bandia“, 4. und 5. Strophe)
Weiterhin existiert im modern taarab kein Lied, in dem die Schodnheit einer Geliebten

gepriesen wird. Im Kklassischen taarab nehmen Lieder diesen Inhalts 3,13 % ein.
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Ein Thema, das im modern taarab wie beschrieben sehr haufig ist, ist die Verteidigung
der eigenen Liebe gegeniiber Neidern. Dies wird ebenso im Kklassischen taarab
thematisiert. Nur sind die Gewichtungen unterschiedlich. Wéhrend im modern taarab
meistens Frauen ihre Liebe vor Eindringlingen und Missglinstigen verteidigen, sind es im

klassischen taarab die Manner, die Konkurrenten verwarnen:

Schon lange sehe ich, wie du um die Blume schleichst.
Du gehst durch den Garten um sie zu betrachten.

Sehe ich sie nicht mehr, weil3 ich, du hast sie genommen.
Meine Blume verehre ich. Zerbreche sie mir nicht!

Begehe keine Torheit, mir meine Blume zu beschmutzen!
Du I6st damit Streit aus! Niemals werde ich das dulden!

(,Uwa“, 2. und 4. Strophe)

Untreue ist im modernen wie im klassischen taarab ein Thema. Im klassischen taarab wird

die Untreue einer Frau noch héaufiger artikuliert als im modern taarab.

Die Ablehnung eines Verehrers, die im modern taarab nur mit einem Lied reprasentiert

ist, wird im klassischen taarab mit vier Liedern haufiger artikuliert.

Was im modern taarab nicht artikuliert wird, dagegen aber im klassischen, das ist das
Lob an die Multter.

Tratsch, Intrigen und Neider

Genau wie im modern taarab sind Tratsch und Intrigen mit 9 % ein hdufiges Thema. Im
modern taarab kommt es allerdings mit 27,5 % noch haufiger vor. So wird auch in den
Liedern des klassischen taarab vor Neidern, Tratsch und Intrigen gewarnt. ,,Enyi Ndege

Sanaani‘ ist dafiir ein Beispiel:

Wenn sich zwei lieben, sollen sie sich wahrhaftig lieben.
Fruchtbar ist es, sich gegenseitig zuzuhdren. Keiner darf sich verweigern.

Sie sollen nicht auf Intrigen horen, weder von Freunden noch von
Nachbarn.

(,,Enyi Ndege Sanaani*, 4. Strophe)

Auch im Kklassischen taarab wird Armut beklagt, allerdings sehr viel seltener als im
modern taarab und auch nur von Ménnern. Fir Manner bedeutet Armut, dass sie keine

Frau erndhren konnen, deshalb also nicht ihre Geliebte heiraten kdnnen.
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Ich kann dich nicht empfangen. Ich bin vollig mittellos.

Du kennst meine Lage. Als Geschopf habe ich keinen Wert.

Das alles erkennst du. Warum lasst du mich nicht?

Leben bedeutet bei mir Not. Ich weil3 nicht was essen.

Essen bedeutet bei mir Not. Ich erhalte es von Nachbarn.

Eee! Allah der Gebende, wann wird das ein Ende haben?

Lass ich die Liebe zu, wird sie mich in Schwierigkeiten stirzen.
Wabhrlich, ich leide, weil ich nach jemand Bestimmtem verlange.
Aber ich zogere, was kann ich ihr geben?

(,,Pendo Wanitakiyani®, 2. — 4. Strophe)

Selbst im klassischen taarab wird Rivalitat artikuliert, aber erstens nicht in dem AusmaR
wie im modern taarab und zweitens nicht von Frauen. Das Lied ,,Sasa Njiwa Kakutoka“

stellt diese Rivalitdt unter Mannern dar.

Die Taube war deine, hatte ihr Zuhause.
Da machte sie mir Avancen, so lief sie fort von dir.
Jetzt ist sie fort von dir. Ich schwore, sie kehrt nicht zuriick!

(,,Sasa Njiwa Kakutoka“, 2. Strophe)

Wahrend sich im modern taarab die Frauen beschimpfen, kann das in dieser Form fur den

klassischen taarab nicht festgestellt werden.

Gott ist im modernen wie im klassischen taarab ein Thema, im klassischen allerdings

nicht so haufig artikuliert.

Entgegen allen Lamentierens, dass der modern taarab den Verfall der Moral
kennzeichne, muss auch fur den klassischen taarab festgestellt werden, dass Sexualitét
verbalisiert wird. So das Lied ,,Kibiriti na Petroli®, das vor dem Zusammentreffen von
Personen unterschiedlichen Geschlechts warnt. Die Gefahr sei zu hoch, dass es dann zu
Sex komme. Diese Aussage ist metaphorisch verschliisselt, aber durchaus auch fur nicht
Eingeweihte verstandlich. Selbst in dlterer Dichtung sind Themen dieser Art anzutreffen.
Die Metaphorik werde ich im ndchsten Kapitel ,,VVon Blumen und Kokospalmen. Die

Metaphorik der Texte* besprechen.!%

Streichholz und Benzin, solltest du sie aufbewahren,

dies sind zwei verschiedene Dinge, die sich nicht treffen sollten.

Bei einer Reibung ist eine Explosion unausweichlich.
Besser, du hélst sie auseinander. Dann wirst du geschtzt sein.

(,,Kibiriti na Petroli, 1. Strophe)

196 Sjehe dazu (Khamis 2002).
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Politik

Lieder mit politischen Inhalten, waren im klassischen taarab verbreitet. Dabei ist zu
unterscheiden zwischen Liedern, die die herrschenden politischen Verhaltnisse kritisierten
und solchen, die von der Regierung zu Propagandazwecken benutzt wurden. Taarab-

Lieder zu Propagandazwecken entstanden besonders vor und nach der Sansibar Revolution
1964.

Kritik in Bezug auf die Politik zu &ulRern war jedoch gefdhrlich. Der taarab eignete
sich dazu allerdings besonders durch seine Verwendung von Metaphorik.'®” Mit Hilfe
dieser Verschleierung konnte die eigentliche Botschaft nicht nachgewiesen werden. Ein
Lied politischen Inhalts ist das Lied ,,Nyota“ der Gruppe Akhwani Safaa aus dem Jahr
1955.

Zu jener Zeit wurden die Unabhangigkeitsbestrebungen auf Sansibar immer lauter.
Naturlich war die Artikulation dieses Anliegens gefahrlich und musste im Verborgenen
geschehen. Genau aus diesem Grund wurden Lieder dieses Inhalts besonders verschlisselt.
So kann das Lied ,,Nyota“, das ausgesprochen beliebt war, auf verschiedene Weise gelesen

werden:

1. Stern ich vertraue dir, Kompass und Karte.
Ich befinde mich auf einer Reise. ~ Warum komme ich nicht an?
Was sie sagen, trostet mich nicht. ~ Sie sollen Gott nicht beschimpfen.

2. Stern, schon vor Zeiten verstehe ich das Ruder.
Ich erkenne nicht, ich sehe nicht. Wo ist es, das Ufer?
Dies heute ist eine Prifung. Ich erwarte seinen Ausgang.
3. Sturm und Orkan tobend auf dem Meer,
wieder sehe ich die Sterne nicht. Ich gehe verloren in den Wellen.

Ich sehe nicht, ich werde nicht gesehen, von Dunkelheit verhdlit.

4. Im Hafen werde ich anlegen, mit Jubel empfangen.

Gott wird mir helfen, mich durch Gefahren geleiten.

Er bewahre mich vor Angst und setze mich unversehrt hinlber.
Refrain
Stern ich vertraue dir, Kompass und Karte.

Die initiale Bedeutung des Liedes ist die eines Schiffsreisenden in Seenot. Prinzipiell
vertraut er den Mitteln der Navigation wie Sternen, Kompass und Karte, aber die

Wetterbedingungen sind derart schlecht, dass er versucht ist, die Hoffnung aufzugeben,

197 Auf die Verwendung von Metaphorik im taarab gehe ich im nachsten Kapitel ein.
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jemals an Land zu kommen. In seiner Orientierungslosigkeit winscht er sich, mit Hilfe
Gottes, sicher den Hafen zu erreichen. Diese Lesart vom Reisenden in Seenot ist vom
Anfang bis Ende des Liedes schlissig.

Fur einen Horer, der in die politischen Geschehnisse jener Zeit eingebunden war und
das Medium des taarab als kodierte Botschaft verstand, gab es eine weitere, eine
allegorische Deutung des Liedes ,,Nyota“. Besonders die Metapher Nyota — Stern ist ein
Schlissel zu dieser Deutung. Nyota war eine politische Partei der Sansibarischen
Nationalisten, die eine flihrende Rolle in den Unabhangigkeitsbestrebungen der Insel
einnahm. Die ZNP — Zanzibar National Party wurde im Dezember 1955 gegriindet. In
Wirklichkeit war es aber nur die Umbenennung einer bereits bestehenden Partei, der NPSS
— National Party of the Subjects of the Sultan. Wie der Name schon erkennen l&sst,
handelte es sich also bei der ZNP nicht um eine Partei, die fur die Interessen aller
Bewohner Sansibars eintrat. Als Gesamt-Sansibarische Partei getarnt, waren ihre
Drahtzieher Araber, die das Sultanat wieder einfuhren wollten (Middleton 1965; Mapuri
1996).1% Das lyrische Ich vertraut also auf die Filhrung dieser Partei, in einen sicheren
Hafen — die Unabhangigkeit einzulaufen. Allerdings sind die VVorzeichen sehr schlecht und
es ist nicht klar, ob das Unternehmen Unabh&ngigkeit gelingen wird. Sturm und Orkan
bedeuten die widrigen Verhaltnisse, denen sich diese Bewegung ausgesetzt sieht. Bei allem
Bangen gibt das lyrische Ich die Hoffnung auf die Unabhéangigkeit aber nicht auf. Die
Ankunft des Schiffes wiirde mit Jubel gefeiert.

Wurden vor der Revolution noch taarab-Lieder mit verschlisseltem Inhalt gesungen,
waren danach selbst Liebeslieder aufgrund der Angst vor Subversivitat verboten. Der
taarab wurde nun vollstdndig von der Regierung vereinnahmt. Taarab-Klubs mussten
ihren Namen andern und sich nach dem ndchsten Parteiblro benennen, Lieder wurden
zensiert, Auftritte kontrolliert und stark beschrankt. Das Radio sendete nur noch
Propagandalieder, die bei Dichtern in Auftrag gegeben worden waren. (Fair 2002) Viele
Dichter, die in taarab-Orchestern arbeiteten, widersetzten sich jedoch diesem Zwang und
dieser Kontrolle und dichteten erst wieder, als sich die Situation geédndert hatte (Topp
Fargion 2000: 41-42).

198 Bej den ersten Wahlen auf Sansibar 1957 ging es um die Besetzung von Sitzen im Legislative Council.
Die ZNP gewann keinen einzigen Sitz.
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Ein Vergleich mit Knapperts thematischer Analyse

Die Ergebnisse dieser Analyse decken sich weitestgehend mit denen Knapperts (Knappert
1972; Knappert 1977), der folgende Themen im taarab findet:

1. Liebe an sich

. die Schmerzen der Liebe

. Trennung

. Verabschiedung

. Wiedervereinigung

. Verlassensein

. hicht erwiderte Liebe

co N o o0 B~ w DN

. die unstete Frau
9. Untreue
10. die Liebe zu einem Kind

Leider macht Knappert aber fast grundsatzlich keine Quellenangaben zu seinen Liedern.'%
Somit ist unklar, woher, von wem und wann er die Lieder gesammelt hat. Allein das
Publikationsdatum und die Kenntnisse einiger weniger Lieder lassen zumindest den
Schluss zu, dass es sich um Lieder des klassischen taarab handelt. Eine Durchsicht von
Knapperts Liedersammlung mit der Dichterin Khuletta Muhashammy, die seit ihrer Jugend
taarab-Lieder dichtet und friiher auch an verschiedensten Orten gesungen hat, hat ergeben,
dass Knappert Lieder verschiedenster Orte, taarab-Interpreten und Zeiten aufgezeichnet
hat. Aus Mombasa hat Knappert Lieder der Interpreten und Gruppe Zein Al Abidin, Juma
Bhallo, Matano Juma, Amkeni Musical Club, Johari Orchestra, Kidogo Orchestra und
Morning Star aufgezeichnet. Weitere Lieder stammen aus Dar es Salaam, vertreten durch
die Gruppen Egyptian Musical Club und Young Stars DSM. Lieder aus Sansibar
entstammen dem Interpreten Bakari Abedi und dem taarab-Orchester Akhwani Safaa. Die
Rekonstruktion des Entstehungsjahres war allerdings schwierig. Fur die Lieder, bei denen
eine Jahresangabe gemacht werden konnte, handelte es sich um die 1960er und 70er Jahre,

bei anderen wiederum wurde mir gesagt, dass sie ,,sehr alt* seien.

Betrachtet man Knapperts Aufstellung der Themen, so féllt auf, dass sie alle

verschiedenste Facetten der Liebe betreffen.

199 Diese Keritik ist nicht neu, siehe (Shariff 1984: 156-196).
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Bei der Analyse der Lieder Akhwani Safaas finden sich dartiber hinaus noch weitere
Themen, die nicht unter der Uberschrift ,,Liebe” subsumiert werden konnen. Dazu gehdren
Lieder Uber die Ehe, Trauer um einen Menschen, Kritik an Neidern, das Preisen von
Schonheit, Ratschlage der unterschiedlichsten Art, der Preis Gottes, Begrifungslieder und

politische Lieder.

Aufgrund der fehlenden Angaben bezogen auf Zeit und Ort bzw. Dichter der von
Knappert aufgezeichneten Lieder, ist ein direkter Vergleich seiner Befunde mit denen der
Lieder Akhwani Safaas nicht mdglich. Die Unterschiede in den Ergebnissen koénnen
einerseits begriindet sein in seiner Auswahl, den verschiedenen Entstehungsorten sowie

Entstehungszeit.

Modern taarab und Frauen-taarab

Insgesamt ist festzustellen, dass sich der moderne vom klassischen taarab sowohl in Bezug
auf die Sender und Adressanten als auch die Gewichtung der Themen unterscheidet.
Wihrend die Lieder des modern taarab zumeist von Frauen an Frauen gerichtet sind, sind
Empféanger wie Sender der lyrischen Botschaften im klassischen taarab zumeist Manner.
Im modern taarab nimmt die Frauenkonkurrenz mit ihren Beschimpfungen einen sehr
groRen Anteil ein, die Liebe dagegen nur einen kleinen. Besonders das Selbstlob von
Frauen bezogen auf die oben beschriebenen Qualitaten ist im modern taarab nicht zu
ubersehen. Die in der klassischen Swahili-Dichtung bekannte Form der Preisdichtung
majigambo wird im modern taarab auf die Liebe angewandt. So ist im modern taarab die
Liebe, bzw. das Finden eines Geliebten, ein Grund, sich tber andere zu stellen, sich
abzuheben. So geht es seltener um ein ZerflieRen in romantischer Liebe als um ein
Herausstellen der eigenen Qualitaten, die es ermdglichen, einen Geliebten, (seltener) eine
Geliebte, zu finden. Besonders in den Liedern, in denen Frauen ihr gefundenes Gliick
herausstellen, wird dieses Selbstlob betont. Lieder, die von der Trennung von einem
Geliebten oder einer Geliebten singen, driicken keinesfalls den Schmerz dartiber aus. Eher

ist Mann oder Frau erhaben Uber diese Situation, indem sie das Gegeniiber abwertet.

Hingegen besteht diese Form des Selbstlobes von Frauen in den untersuchten Liedern
von Akhwani Safaa als Beispiel fir klassischen taarab nicht. Hier nimmt die Liebe in all
ihren Facetten einen sehr groBen Raum ein. Es wird Uber die Liebe im Allgemeinen,
Liebeskummer, das Verlangen nach einer Geliebten, Trennung und Untreue gesungen,
alles Aspekte von Liebe.
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Die Ergebnisse haben also gezeigt, dass sich der modern taarab thematisch klar vom
klassischen taarab unterscheidet. Daraus konnte man schlief3en, dass der klassische taarab
dramatischen Veranderungen unterlegen war. Die Frage, die sich allerdings stellt, ist, ob
der moderne und der klassische taarab Uberhaupt im Sinn einer zeitlichen Kontinuitét
miteinander verglichen werden kdnnen. Was bei dem Vergleich von modernem mit
klassischem taarab oft auRer Acht gelassen wird, ist die Tatsache, dass es zeitgleich neben
den grolRen Klubs Frauen-taarab-Gruppen gegeben hat (Mgana 1991: 7-8; Topp 1992:
219-227). Diese Frauengruppen waren kleinere Gruppen und verfligten vor allen Dingen
nicht Uber so grofe Mittel wie die Méannerklubs. Besonders sozial schlechter gestellte
Frauen aus Ng’ambo''? formierten sich zu solchen Klubs. Eine Mitgliedschaft hatte den
Vorzug, dass zu einem privaten Fest wie einer Hochzeit der Klub spielte. Fair (Fair 1994:
299) geht davon aus, dass die Zugehorigkeit zu einer taarab-Gruppe die sozialen
Unterschiede der Mitglieder verwischte und Bewohnerinnen von Ng’ambo, die zur
sozialen Unterschicht gehorten, dadurch ihrem Streben nach sozialem Aufstieg Ausdruck
verleihen konnten. Da diese Frauengruppen aber nicht zum Establishment gehorten, sind
auch ihre Lieder so gut wie nicht aufgezeichnet. Hinzu kommt die oft improvisierte
Auffiihrungspraxis. Die Frauen trafen sich bei einem Mitglied zu Hause, stellten sich in
einen Kreis und sangen. Dabei sang, wer Lust hatte, irgendeine spontan improvisierte
Strophe, die ndchste Strophe wurde von einem anderen Mitglied gesungen usw. Die Inhalte
der Strophen konnten vollig unterschiedlich sein. Die Musiker, die in der Kreismitte sa3en,
wurden allerdings nicht von den Frauen gestellt. Sie wurden von den grolRen Mannerklubs
ausgeliehen. Nach Angaben der Sangerin Hadija Baramia fehlte es den Frauen vor allen
Dingen an Mitteln, Instrumente zu kaufen.'*! Aus diesen Griinden ist es schwierig, Lieder
der Frauengruppen zu finden. Frauengruppen entstanden in den spaten 1930er Jahren und
haben sozusagen zwei Phasen erlebt. Die erste Phase von den spaten 1930er Jahren bis
1968/69 endete mit dem Verbot von Frauengruppen auf Sansibar wegen eines grof3en
Disputs zwischen Banati al-Khairiyah und Sahib al-Ari (Topp 1992: 228). Das Verbot
wurde 1977 aufgehoben, allerdings 1984 aus gleichem Anlass erneut in Kraft gesetzt.
Dieses Mal bestand das Problem zwischen Royal Air Force und Nuru el-Uyun (Topp 1992:

247-250). Der Verlauf dieser Rivalitat und die damit verbundenen Lieder sind erhalten und

10 1 Sansibar bekannt als Viertel der sozialen Unterschicht.
11 Interview Hadija Baramia 1. 9. 2004.
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machen deutlich, dass es artikulierte Frauenkonkurrenz und Beschimpfungen®*? gegeben
hat. Von den Frauengruppen Royal Air Force und Royal Navy wird berichtet, dass sie eine
lange Tradition von Konkurrenz schon seit ihren Anfangen in den frihen 1940er Jahren
hatten. Royal Navy trat seit 1957 zwar nicht mehr auf, aber die Konkurrenz wurde mit der
verbundeten Gruppe Nuru el-Uyun fortgefiihrt. Zwischen 1978 und 1984 nahm diese
Rivalitat solche Ausmalie an, dass Frauenklubs verboten wurden und Lieder kinftig vor
der Auffihrung der Zensur vorgelegt werden mussten. Die Lieder, die sich Royal Air
Force und Nuru el-Uyun gegenseitig sangen, lieen an Beschimpfungen und
Beleidigungen nichts zu wiinschen (brig und standen den heutigen Liedern des modern

113

taarab Uber Frauenkonkurrenz in nichts nach. (Topp Fargion 2000) ° Ein Liedausschnitt

der Gruppe Royal Air Force gerichtet an Mitglieder der Gruppe Nuru el-Uyun:

Kumezuka papa kuu Si jike wala si dume

Lina miguu mitatu Na mikono yake minne

Wafunikeni watoto Papa lisiwatafune

Ein groRer Haifisch taucht auf, er ist weder weiblich noch ménnlich.
Er hat drei Beine und vier Hande.

Deckt eure Kinder zu, damit er sie nicht verspeist.

Papa, der Haifisch, ist eine Metapher fur Lesben. Das Lied bezieht sich auf zumindest
einige Mitglieder der Gruppe Nuru el-Uyun, von denen angenommen wurde, dass sie
Lesben sind. Nuru el-Uyun hatte im Gegenzug den Bruder der Anfuihrerin von Royal Air
Force diffamiert, in dem sie in einem Lied sangen, er sei in den Oman gegangen, um sich
dort als Homosexueller zu verdingen. Dieses Lied beinhaltet keinerlei Metaphorik, sondern
besingt direkt das ,,Sich-Verkaufen* des Bruders der Bandleaderin in Dubai (Topp Fargion
2000: 48).

Die Rivalitat zwischen Frauengruppen war jedoch keine Neuerung des Frauen-taarab.

Sie hat eine lange Tradition und war Bestandteil verschiedenster Genres wie Initiations™-

112 Beschimpfungen sind in der Swahili-Literatur nicht unbekannt. Als Pate und Mombasa Lamu einverleiben
wollte, ging ein solcher Schlagabtausch, der ,,Vita vya Maneno* genannt wurde, zwischen den Parteien
hin und her (Shariff 1988: 125).

13 Dje Konkurrenz beschréankte sich nicht nur auf Lieder. Schiffe und Flugzeuge wurden gemietet, teure
Uniformen getragen. Die Rivalitdt nahm derartige Ausmafle an, dass es bei Auffiihrungen zu Schlégereien
kam und Steine geworfen wurden, so dass es Verletzte gab (Topp Fargion 2000: 47-48).

14 Fair (1996: 146-172) belegt einen solchen Wettstreit zwischen den Frauen-Initiationsgruppen ,,Vuga“ und
»Malindi* auf Sansibar zwischen 1890 und 1930. Sie berichtet allerdings nicht von Liedern, in denen die
Rivalitat ausgedriickt wurde. Vielmehr kam es bei dem Wettstreit auf die Zurschaustellung von Wohlstand
an. Verfiigte eine Frau nicht Gber die dazu nétigen finanziellen Mdglichkeiten, konnte sie auch nicht an
den Veranstaltungen teilnehmen.
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und lelemama-Gruppen™™®. Belegt ist eine heftige Auseinandersetzung zweier lelemama-
Gruppen in Mombasa''®, die zum sogenannten ,,kuze-Kleinkrieg“ fithrte. Dabei beleidigten
sich die Mitglieder der jeweiligen Gruppen mit Liedern derart, dass dies nicht nur zur
Auflésung der Gruppen, sondern zum Ende der lelemama-Ara in Mombasa fiihrte (Strobel
1976: 195-197). Die Beendigung der Gruppen und des Genres hatte aber vor allem die
Offentliche Austragung des Konfliktes verursacht. So wurden wie auch bei dem Konflikt
zwischen den Frauen-taarab-Gruppen Royal Air Force und Nuru el-Uyun die lelemama-
Gruppen in Mombasa von der Regierung verboten. (Strobel 1976: 195-196) Aus den
lelemama-Gruppen der verschiedensten Regionen entwickelten sich dann Frauen-taarab-

Gruppen.

In Dar es Salaam formierten sich die bestehenden lelemama-Gruppen zu taarab-
Gruppen, wobei sich aller Wahrscheinlichkeit nach aus den lelemama-Gruppen Rahatil
Layl und British Empire die Frauen-taarab-Gruppen Saniyatil Hubb und Good Luck
entwickelt haben (Tsuruta 2003: 203). Fair (1994: 290) und Topp (1992: 214-234)
beschreiben die gleiche Entwicklung fir Frauengruppen auf Sansibar. Auch dort hatten
sich manche Frauen-taarab Gruppen aus schon bestehenden lelemama-Gruppen
entwickelt. Andere Gruppen wiederum entstanden nicht direkt als taarab-Gruppen,
sondern als Nachbarschaftsverbénde, die unbegleitete dreiversige Strophen wéhrend der
Hausarbeit sangen (Fair 1994: 290).

Dass es auch im klassischen taarab schon friih Beschimpfungen unter Frauen gegeben
hat, zeigen die bereits erwéhnten Lieder im Kapitel ,,Modern taarab oder Mipasho?* an die
taarab-Sangerin Siti Binti Saad in den 1930er Jahren. Diese Lieder erinnern an die
Beschimpfungen der Lieder des modern taarab, die als mipasho bezeichnet werden. In
einem dieser Lieder wird die Adressatin sogar namentlich genannt, was flr den taarab,
gleich ob modern oder Kklassisch, nicht tblich ist (auBer bei Propagandaliedern natiirlich)

und im Gegenteil der spezifischen Charakteristik des taarab als indirekter Ubermittlung

115 elemama ist eine Tanz- und Musikform, die sehr verhaltene Bewegungen erfordert. Dabei stehen Frauen
auf gegentberliegenden Bénken, mit Stocken oder Hornern den Rhythmus schlagend. Die Korperteile, die
sich bewegen, sind lediglich Arme, Hals und Kopf. Lelemama-Gruppen existierten auch in Mombasa, wo
sie ihren Hohepunkt in den 1940er Jahren erreichten, wahrend auf Sansibar deren Existenz ab 1939 zu
schwinden begann (Fair 1994: 270-274).

Ibnaal Watan und Banu Saada waren die Gruppen, die in die Auseinandersetzung, die spater in erbitterten
Ké&mpfen endete involviert waren (Strobel 1976: 195-197).
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von Botschaften zuwiderlauft. Dieses Lied diffamiert die Séngerin Siti Binti Saad aufgrund

ihrer armen Herkunft:**’

Siti Binti Sadi Ulikuwa mtu lini

Ulitoka shamba Na kaniki chini

Kama si sauti Ungekula nini

Siti Binti Sadi, wann warst Du jemand?
Du kamst vom Feld und trugst billigstes Tuch.
Ware es nicht die Stimme, was wiirdest Du essen?

Der folgende Liedausschnitt diffamiert sie aufgrund ihrer Herkunft (als Abkémmling eines

Sklaven bezeichnet zu werden ist noch heute eine groRe Beleidigung) und ihres

Aussehens™'®:
Jakazi jeusi Halina maana
Mchache wa nyusi Hata kope hana
Hakika nuhusi Kasuhubiana
Ukilichukua Halichukuliki
Japo lipakata Halipakatiki
Eine schwarze Sklavin hat keinen Wert.
Wenig Augenbrauen und sogar ohne Wimpern.
Sicher ein Unglick, mit ihr befreundet zu sein.
Wenn du sie aufnimmst, widersetzt sie sich.

Auch wenn du sie auf den SchofR nimmst,  widersetzt sie sich.

Zunachst machen diese Belege deutlich, dass es artikulierte Rivalitat zwischen Frauen und
Frauengruppen schon langer gegeben hat. Weiterhin kann an den wenigen Belegen, die
iiber diese Rivalitaten erhaltlich sind, eine Ahnlichkeit zum modern taarab festgestellt
werden. Wie dargestellt richtet sich der heutige taarab Gberwiegend von Frauen an Frauen.
Und ein groBer Anteil an Liedern beinhaltet Frauenkonkurrenz. Das steht im Gegensatz
zum Klassischen taarab, dessen Inhalte hauptsachlich Aspekte von Liebe ansprechen. Die
Frage kommt damit auf, ob es sich im modern taarab nicht eher um eine Art
Weiterflihrung der Frauengruppen handelt und nicht um eine Fortfuhrung des klassischen
taarab. Damit ware zwischen zwei verschiedenen Genres zu unterscheiden, die inhaltlich

nicht zu vergleichen sind.

17 qus: (Mgana 1991: 44; Khatib 1992: 17). Nach Topp Fargion (2000: 46) war die Sangerin dieses Liedes
Siti Peponi, eine Rivalin Siti binti Saads aus Mombasa. In anderen Quellen finden sich derartige Angaben
nicht.

18 qus: (Khatib 1992: 19).
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Von Blumen und Kokospalmen. Die Metaphorik der Texte

Einen weiteren Diskussionspunkt, ob modern taarab uberhaupt noch als taarab zu
bezeichnen ist, bietet der Sprachgebrauch. Das bezieht sich auf verschiedene Ebenen,
hauptsachlich aber auf die Metaphorik. Eine Aussage, die immer wieder gemacht wird, ist
die, dass es mipasho, also Beleidigungen und Beschimpfungen, schon immer gegeben

habe, aber eben verschlisselt. Echter taarab sei mafumbo — verschleiert.

Mafumbo ist ein substantiviertes Verb von —fumba, das zundchst ,,zusammenbringen®,
,verschlielen bedeutet, figurativ ,verstellen”, ,verheimlichen*, ,mystifizieren“, ,,in
Ratseln sprechen* (H6ftmann 2000). Diese figurative Bedeutung ist es, in der mafumbo im

Kontext von taarab verwendet wird.**°

Fumbo bedeutet ,,verborgene Rede* (vgl. -fumba zusammenbringen, verschlie3en)
und zeugt von der Lust der Dichter am Wortspiel, an der Metapher, an
Zweideutigkeiten. (Miehe 1995: 308)

Welchen Stellenwert die Metaphorik in Swahili-Dichtung hat, driicken Mazrui und Shariff
aus. Sie stellen die Metaphorik in der Wichtigkeit noch vor Versmaf und Reim.
More than metrics and rhyme, an aspect of prime importance is actually the
language itself — how well one uses it (with its richness of metaphor and simile) and
how best can manipulate and tie it into various “knots” and forms of riddles,
thereby causing sophisticated poets and language masters to try to discover the
right meaning of a given passage or phrase. Out of this we get some of the most
obscure poetic forms. Obscurity then in Kiswahili poetry is primarily based on
ambiguity of words and phrases rather than abstractness of concept and meaning. It
is a style filled with highly figurative forms of expression, some of which are

mastered only by the merger of the poets and intelligentsia of the society. (Mazrui
1976: 66-77)

Um die wahre Bedeutung zu entschlisseln, misse die Horerin oder der Horer eine
beachtliche Denkleistung vollbringen.*® Im modern taarab, so die Klagen vieler Anhanger
des klassischen taarab, sei aber die Bedeutung so offen, dass sie keinerlei Entschlisselung
mehr bedurfe. Besonders Lieder, die Kritik, sei es am personlichen Verhalten einer Person
oder an politischen Geschehnissen oder Akteuren, oder Tabubriiche wie sexuelles
Verhalten beinhalten, erfordern eine Verschleierung ihres Inhaltes. Je mehr
Interpretationen ein Lied zuldsst, als desto gelungener gilt es. Ein solches Lied kann in

verschiedenen Kontexten verwendet werden. Bei manchen Liedern ist bis heute nicht klar,

9 Im Folgenden wird mafumbo in der Hauptsache im Sinne von Metapher verwendet, wobei die beiden
Begriffe jedoch nicht, wie oben beschrieben eins zu eins libersetzt werden kénnen.

120 Gesprach Charles Kayoka, Journalist, 26.8.2001, Chaiba Kombo 26.8.2001, Shakila Said 25.1.2002.
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welche die intendierte Interpretation war. Der Dichter lasst sich damit immer eine Tur

offen, nicht auf den von ihm intendierten Kern seiner Aussage verweisen zu mussen.

Mafumbo hutumika sana katika tungo za Kiswahili, hasa katika bahari ya wimbo
na shairi. [..] Kama tutakavyoonesha baadaye, ni bahari mbili hizi ambazo
hutumika kuelezana mambo ya kimaisha ya kila siku kuliko bahari nyingine. Na
katika maingiliano yao, Waswahili hupendelea sana kutumia mafumbo, kwa mfano,
katika kueleza mambo yenye aibu na yale yenye kuudhi, yasiyofaa kujulikana na
watu ila waliohusika, ili wengine wasielewe msemwa ni nani. Kwa ufupi,
Waswabhili hupendelea sana kutumia mafumbo katika tungo zao na hata katika
uzungumzi wao wa mambo ambayo mila yao haiwaruhusu kuyazungumza
kinagaubaga. Mfano wa mambo kama haya yanayonenwa sana kwa mafumbo ni
mambo ya mangiliano baina ya wanaume na wanawake na ya mapenzi. [...] Mila
ya Kiswahili haiwaruhusu Waswahili kuzungumza mambo hayo na kuyaimba
waziwazi. Lakini kwa lugha ya kimafumbo, licha kuwa Waswahili wanaweza
kuzungumza mambo kama hayo, lakini wanaweza pia kutungia nyimbo habari hizo
na nyimbo kutiwa mahadhi na kuimbwa hadharani bila ya kuona haya wala aibu.
Lakini ni muhimu kukariri kuwa maana ya tungo za kimafumbo zinategemea fikira
za mskilizaji, na kila mmoja ana zake. (Shariff 1988: 81-82)

Zweideutigkeiten werden in der Swahili-Dichtung oft verwendet, besonders in
Lyrik und Poesie. [...] Wie wir spater zeigen werden, sind es gerade diese beiden
Gattungen, in denen das alltdgliche Leben beschrieben wird. In ihren
zwischenmenschlichen Beziehungen bedienen sich die Swahili gerne der
Verschllsselung, zum Beispiel bei Angelegenheiten, die Scham einbringen und
solchen, die kranken. Letztere sollen nur von dem Angesprochenen verstanden
werden, andere hingegen sollen nicht erkennen, wer angesprochen wird. Kurz, die
Swabhili verwenden gerne Verschliisselungen nicht nur in der Dichtung, sondern
auch beim Sprechen Uber Dinge, die die Tradition nicht erlaubt im Detail
auszusprechen. Beispiele flr etwas, das verschlisselt artikuliert wird, sind die
Beziehungen zwischen Ménnern und Frauen und die Liebe. [...] Die Swahili-
Tradition erlaubt es den Swahili nicht, diese Angelegenheiten zu besprechen und
offen zu besingen. Aber in der verschlisselten Sprache kénnen Swahili nicht nur
uber solche Dinge sprechen, sondern auch Lieder komponieren, die dann ohne
Scheu und Scham aufgefuhrt werden. Aber es ist wichtig zu betonen, dass die
Bedeutung einer verschlisselten Dichtung von der Interpretation des Horers
abhangt, wobei jeder seine eigene hat.

Der Dichter Mohamed erklart verschlusselte Dichtung folgendermaRen:
Shairi la fumbo hujaribu kujenga kitendawili fulani, au huficha kwa maneno dhana
au jambo fulani ili washairi wengine waliangulie. (Mohamed 1990: 87)

Ein metaphorisches Gedicht versucht, ein Ré&tsel zu erzeugen oder mit Worten
bestimmte Ideen oder Sachverhalte zu verbergen, die andere Dichter zu erfassen
suchen.

Shairi la mafumbo ni lenye kuuliza suala au masuala kuhusu jambo fulani
lililofichwafichwa kimantiki na kimaana kwa kulivisha hasa nguo gubi ya lugha.
(Mohamed 1990: 87-88)
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Ein metaphorisches Gedicht ist eines, in dem eine oder mehrere Fragen beziiglich
einer bestimmten Sache gestellt werden. Dabei wird die Sache an sich bezogen auf
Sinn und Logik verschleiert dargestellt.

Im taarab werden die verschiedensten Mittel der Verschlusselung verwendet, Ratsel,
Metaphern und Allegorien. Zur Verschliisselung eignet sich besonders die Allegorie, durch
die einem gesamten Text mehrere Bedeutungen zugewiesen werden kénnen.
Ein allegorischer Text erlaubt zugleich zwei Deutungen und zwar zwei
systematisch an allen relevanten Textelementen durchgefiihrte Deutungen. In der
exegetischen Tradition werden diese beiden Bedeutungen als wortliche und als, im

engeren Sinn, allegorische Bedeutung bezeichnet. (Kurz 1982: 30Hervorhebung im
Original)

Dieses Stilmittel wird im taarab gerne eingesetzt und gilt als besonders elegant, eben
wegen der durchgehenden Mehrdeutigkeit der Texte.'?! Sie ergeben einen Sinn bei einer

oberflachlicheren Deutung, die als wértliche oder initiale'*?

Bedeutung bezeichnet wird.
Auf einer subtileren Ebene, die ohne Kenntnisse des politischen oder sozialen Kontextes

eines Liedes nicht modglich ist, erschliel3t sich die allegorische Bedeutung.

Um die Verwendung von Metaphern im taarab darzustellen, mussen diese natirlich
interpretiert werden, wenngleich der Dichter Shariff dieses Verhalten von wageni —
Auslandern oder Fremden beklagt. Seiner Meinung nach ist eine Interpretation ohne die
Kenntnisse der Intention des Autors nicht moglich (Shariff 1988: 81).'?* Selbst wenn ich
bei einigen Liedern nicht die Intention des Autors kenne, so kenne ich aber die
Interpretationen von Vertretern des Publikums. Damit gebe ich mit meiner Darstellung
maogliche und existierende Interpretationen wieder, die ich sowohl von taarab-Horern als
auch von Dichtern bekommen habe. Die Ansicht Shariffs, Literatur nicht ohne die
Intention des Autors zu kennen interpretieren zu kdnnen, bezieht sich auf eine Debatte, die

nur von der Produktion ausgeht, die Rezeption aber auer Acht lasst.***

Ein Beispiel fiir die Verwendung einer Allegorie ist das bereits besprochene Lied ,,Nyota
der Gruppe Akhwani Safaa aus dem Jahr 1955. Dieses Lied lasst zwei schliissige
Deutungen zu. Die initiale Bedeutung des Liedes ist die eines Schiffsreisenden in Seenot,

121 Uber die verschiedenen Interpretationen eines Liedes auch in muzik wa dansi—Liedern siehe (Graebner
1995).

122 Kurz (1982: 30) ersetzt die Bezeichnung der wortlichen Bedeutung mit dem der initialen, weil es keine
Bedeutung unabhé&ngig vom interpretativen Akt, dem Verstehen gibt.

123 \Warum Shariff dieses Verhalten von Fremden beklagt, ist mir nicht einsichtlich. SchlieRlich ist die
Dichtung zumeist an lokale Rezipienten gerichtet und wird fur den lokalen Kontext verschleiert. Somit
kénnen sich auch diese der Intention des Autors nicht sicher sein. Diese kennt allein der Autor selber.

124 Siche dazu das Kapitel ,,Modern taarab und seine Beziige zum Alltag*.
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die allegorische das Bestreben nach Unabhédngigkeit von der Kolonialmacht und der
Wiedereinfiihrung des Sultanats. Die allegorische Deutung des Liedes ist jedoch nur mit
dem Wissen des Kontextes, in dem es entstanden ist, méglich, da die initiale Bedeutung bis
zum Schluss des Liedes kongruent ist. Genau diese Qualitat der verschiedenen, wiewohl

gleichsam schlussigen Lesarten des Liedes, zeichnen idealerweise die Allegorie aus.

[...es gibt] subtile Ubergangsformen der Beziehung zwischen initialer Bedeutung
und allegorischer Bedeutung; die initiale Bedeutung wird als eigenstandige
aufgebaut und in die allegorische aufgelost, ohne indes ihre (relative)
Eigenstéandigkeit ganz aufzugeben. Dies macht gerade den &sthetischen Reiz dieser
Allegorie aus. (Kurz 1982: 31)

Der Dichter Ali Buesh bedient sich bei dem Verweis auf die allegorische Deutung
semantischer Ambiguitaten wie Stern, Reise, Sturm und Orkan, Ankunft im Hafen, die
bejubelt wird. Die allegorische Deutung des Liedes ist nur mit Kenntnis der politischen
Verhéaltnisse moglich.

Wie wortlich und metaphorisch ist Ambiguitat auch keine Eigenschaft der Sprache

an sich, sondern abhéngig von der hermeneutischen Erwartung, mit der wir einen
Text verstehen. (Kurz 1982: 31)

Lieder politischen Inhalts, in denen sich dieses Stilmittels der Allegorie bedient wird, sind
im modern taarab sehr selten geworden.'?® Eines dieser Lieder ist das oben (S.109)

besprochene Lied ,, Waso Haya “ der Gruppe East African Melody (Arnold 2002).

Wie schon erwéhnt, wird die Allegorie nicht nur bei versteckten politischen Aussagen,
sondern auch bei Tabuthemen verwendet."?® So wird die Allegorie ebenso bei sexuellen
Themen eingesetzt.*?” Das unverschliisselte Aussprechen von sexuellen Handlungen und
Geschlechtsteilen ist tabu (auBer in bestimmten Kontexten, (siehe ,,Der Innovationsgrad
von Metaphern®) und wird als matusi — Beleidigung, Beschimpfung verstanden. Gerade

125 Uber die Verwendung von taarab-Liedern als (verschliisselte) Stellungnahme zu politischen Themen
zwischen 1890 und 1945 siehe (Fair 2001: 169-225). Ein Problem, das ich bei Fairs Interpretation
allegorischer Lieder sehe, ist die, dass die Entstehung der Lieder soweit zuriickliegt, dass sie dazu keine
Zeitzeugen mehr interviewen konnte. Gerade aber die Deutung der Allegorie bedarf einer genauen
Kenntnis des Kontextes und der Diskurse, auf die eine Allegorie zuriickgreift. Besonders Fairs
Interpretation des Liedes ,,Wewe paka“ als eine allegorische Artikulation der Benachteiligung von Frauen
unter der Kolonialmacht gibt zu denken. Naturlich ist diese Deutung mdéglich, ob sie aber so intendiert und
zu jener Zeit verstanden wurde, muss offen bleiben. Dagegen spricht auch, dass diese Lieder meistens von
Ménnern geschrieben wurden.

126 7u weiteren Liedern, deren allegorische Bedeutung einen politischen Bezug hat, siehe (Askew 2002: 278-
281). In den dargestellten Liedern wird Kritik an der bevorzugten Behandlung von TOT seitens der
Regierung geduBert. TOT hatte sich wenige Jahre vor den ersten Mehrparteienwahlen mit Unterstiitzung
der Regierung formiert und agierte nun fur deren Wahlkampagnen. Das Budget fur diese Art von
Propaganda floss somit hauptséchlich an TOT, die anderen taarab-Gruppen hingegen gingen leer aus.

127 Siehe hierzu auch das Kapitel ,,Swahili Songs with Allusions“. Knappert (2004: 425-435) erklart hier die
Zweideutigkeit einiger klassischer taarab-Lieder.
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der seltene Gebrauch von Verschlusselungen in Bezug auf sexuelle Anspielungen wird oft
von Vertretern des klassischen taarab angeprangert. Die Sprache des modern taarab sei
vulgér und beinhalte matusi — Beleidigungen und Beschimpfungen. Um der beklagten
Veranderung des Gebrauchs von Allegorien und Metaphern nachzugehen, werde ich drei
Lieder aus verschiedenen Epochen analysieren, in denen es um Sexualitat geht. Nicht nur
zu ihrer Entstehungszeit sorgten sie flir Furore, auch heute noch sind sie gut im
Gedéchtnis.'?®

,,Kibiriti na Petroli“ — , Streichholz und Benzin® ist ein Lied der Gruppe Akhwani Safaa
aus dem Jahr 1962.

,Kibiriti na Petroli* (Streichholz und Benzin)

1. Streichholz und Benzin, solltest du sie aufbewahren,
dies sind zwei verschiedene Dinge, die sich nicht treffen sollten.
Bei einer Reibung ist eine Explosion unausweichlich.
Besser, du haltst sie auseinander. Dann wirst du geschtzt sein.
2. Niemals ist es sicher, dies ist gewiss.
Ein Feuer ist unabwendbar, daran gibt es keinen Zweifel.
Zudem ist es schwierig zu léschen das lodernde Feuer.
Dieses Feuer ist verheerend und bringt sicher Argernis.
3. Vertraue ihnen niemals, auch nicht fur eine Minute.
Sie vertragen sich tberhaupt nicht, im Nu explodieren sie.
Du wirst gefahrdet sein, kannst selber nicht gerettet werden.
Und dies, das ist gewiss, hat schon viele ereilt.
4. Meine Lieben ich warne euch, nicht dass ihr besturzt seid.
Der Teufel treibt sein Spiel, damit das Feuer lodert.
Nicht dass ihr in die Falle geht und verleumdet werdet.
Das Bedauern kommt zuletzt und schon bist du beschamt.
Chorus

Ob du sie zusammenbringst,
Bei einer Reibung

das bleibt dir tberlassen.
kommt es zu einer Explosion.

Die initiale Bedeutung des Liedes ist die, dass es gefahrlich ist, Streichholz und Benzin
zusammenzubringen. Bringt man diese beiden zusammen, ist eine Explosion nicht zu

vermeiden. Das Feuer, das dadurch erzeugt wird, ist nicht mehr zu 16schen. Das Lied endet

128 Bis 1994, zu der Zeit, als RTD die einzige Radiostation war, unterlagen Lieder mit sexuellen
Anspielungen der Zensur. Trotz dieser Zensur blieben gerade diese Lieder besonders im Gedéachtnis
(Askew 2002: 256). Ausflhrlich zu Zensur verschiedener Epochen in Tansania siehe (Askew 2006).

129



,Kwa Raha Zangu“ — Zu meinem Vergnigen

mit der Warnung, aufzupassen, dass dies nicht geschieht. Der Teufel sei beim Entfachen
des Feuers am Werk. Ein Hinweis auf eine weitere Deutung des Liedes ergibt sich
zundchst aus der Tatsache, dass ja jeder um die Gefahr des Feuers beim Zusammenbringen
von einem brennenden Streichholz und Benzin weil3. Diesen banalen Sachverhalt in dieser
Lange zu kommentieren, macht keinen Sinn. Besonders die letzte Strophe gibt eindeutige
Hinweise auf eine allegorische Bedeutung. Handele es sich wirklich um Feuer, wie konnte
der Betroffene dann beschdmt sein. Auch, dass der Teufel seine Hande im Spiel hat, und
davor gewarnt wird, in dessen Falle zu geraten, macht deutlich, dass es sich hierbei nicht
um ein normales Feuer handelt. Vielmehr handelt das Lied von der Gefahr, wenn zwei
andersgeschlechtliche Menschen nahe zusammenkommen. Die Metapher Feuer und
Explosion bedeuten hier Sex (Khamis 2002: 200). Die Metaphorik ist so gewahlt, dass es
ohne Umstande moglich ist, das Lied auf seine allegorische Bedeutung hin zu verstehen.
Die Bilder sind aber so weit vom Bildempfanger'?® entfernt, dass die Metaphorik zwar

eindeutig, aber nicht anstoRig ist.

Das Lied ,, Bunduki Bila Risasi* von 1963 der Gruppe Lucky Star aus Tanga ist ein
weiteres Beispiel fur die Verwendung der Allegorie, um den sexuellen Inhalt des Liedes zu
verschlisseln. Das Lied war auRerordentlich beliebt und ist bis heute bekannt. Es wurde
von der berilhmten taarab-Sangerin Shakila Said gesungen und von einem Mann, Akida

Jumanne, gedichtet.

»Bunduki Bila Risasi“ (Ein ungeladenes Gewehr)

1. Das Gewehr habe ich genau untersucht.  Ihr Anwesenden hort zu.

Es geht nicht um Mutmaliungen, hort die Wahrheit.
Ein ungeladenes Gewehr, wie soll das téten?
2. Ein Gewehr ist bekannt als etwas von Wert.
Und um zu jagen, bedarf es eines Geschosses.
Aber in deinem befindet sich nichts. Wer soll es dann firchten?

3. Mein Lieber, stecke Deine Nase nicht in anderer Leute Angelegenheiten. Gib Acht!

Das ist kein guter Zug von dir, damit ziehst du nur Unglick auf dich.
Ein Gewehr ohne nichts, damit kannst du dich nicht bristen.
4. Damit komme ich zum Schluss, klrze die Nachricht ab.
Solltest du vergessen haben, so erinnere ich dich heute.
Ein Gewehr, das ist seine Munition. Nur so wird es gefurchtet.
Chorus

129 Die Begriffe Bildspender und Bildempfanger sind seit Weinrich gebrauchlich (Weinrich 1963: 327; Kurz
1982: 22). In diesem Lied ist z.B. Feuer Bildspender, Sex Bildempféanger.
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Wie soll es toten?
Ein Gewehr ohne Kugeln, wie soll es téten?

In dem Lied wird besungen, dass ein Gewehr nur von Bedeutung ist, wenn es geladen ist.
Ein Gewehr ohne Kugeln ist nutzlos — so die initiale Bedeutung des Liedes. Sich allein
Uber diesen Sachverhalt Uber vier Strophen auszulassen, ist fir sich schon
allegorieverdachtig. Eine Schlisselstelle der Allegorie ist die Metapher kuwinda — jagen,
die auch figurativ fur das Erobern von Frauen verwendet wird. Dabei wird ein lyrisches Du
angesprochen ,,aber bei Dir“, eigentlich ,,in Dir"“, ,gibt es keine Kugeln“, was einen
weiteren starken Hinweis auf eine Allegorie gibt. Eine weitere Metapher ist somo — eine
Assistentin oder ein Assistent (am Anfang der dritten Strophe) bei der Initiation von
Madchen und Jungen. Das Gewehr dient als Metapher fiir den Penis, das ungeladene
Gewehr steht fir Impotenz. Es wird also jemand angesprochen, der sich seiner

Mannlichkeit riihmt, in Wirklichkeit aber impotent ist.

Ein weiteres Lied, das grofRes Aufsehen erregte, ist das Lied ,,Nyama ya Bata“
(Entenfleisch) der Gruppe Tanzania One Theatre. ES war eines der ersten Lieder der
Gruppe, die 1992 gegriindet wurde. Das Lied ist immer noch sehr bekannt, obwohl es nicht
mehr aufgefuhrt wird. Zwar ist die Metaphorik zu jener Zeit neu gewesen, die
Ausfiihrungen aber machen die Interpretation nicht schwer. In dem Lied geht es um das
Preisen von Analsex. Die Ente symbolisiert das GesédB, die Flugel der Ente die
Gesallhalften. Entenfleisch wird zwar nicht hoch geschatzt, aber wenn man es probiert hat,

ist es sehr schmackhaft.

,Nyama ya Bata* (Entenfleisch) **

1. Ich preise eine Ente an zum Vorteilspreis.
Uber ihr fettes Fleisch wirst du ein Hiihnchen vergessen.
Fiir hundert Schilling bekommst dues. ~ Koch es mit Pilau.*®

2. Eine Ente ist kostlich, kennst du ihr Geheimnis.
Es ist zart zu kauen, wie Wolle ihr Fleisch.
Iss eine dicke Ente und fiige Curry hinzu.

130 Die Lieder ,,Nyama ya Bata“, ,,TX Mpenzi” und “Mtwangio* unterlagen trotz des VerstoBes gegen die
Schicklichkeit nicht der Zensur und wurden im nationalen Radiosender RTD gesendet. Der Grund dafur
lag darin, dass diese Lieder von der regierungstreuen Gruppe TOT gespielt wurden, die fur die Regierung
Kampagne machte. Erst nach dem Protest von Zuhérern in Form von Briefen, die die unterschiedlichen
Standards der Zensurbehérde anprangerten, wurden diese Lieder nicht mehr gesendet (Askew 2006: 150-
151).

131 pjlau ist ein Reisgericht mit Fleischstiickchen und vielen Gewiirzen. Es wird besonders zu Festtagen
serviert.
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3. Willst du sie kennen lernen, musst du zartfuhlend vorangehen.
Da wirst du erkennen, eine Ente verflgt Gber reife Gaben.
Mit Ungeduld wirst du sie nicht kennen lernen, du wirst sie schlecht beurteilen.

4. Eine Ente ist besonders attraktiv, gibt sie dir ihren Korper.
Sie lauft breitbeinig, hélt die Gelenke nicht zusammen.
Ihre Flugel sind sehr grof3, sie sind mit Bedacht angelegt.
5. So wie eine Ente isst und so, wie ein Hihnchen isst,
den Unterschied habe ich verstanden. Die Ente Ubertrifft in der Leidenschaft.

Alle Auszeichnungen hat sie bekommen, tagsiber und nachts.

Chorus

Entenfleisch ist kostlich.
Ist kostlich.

Mit matonge.*?
Ist kostlich

Mit Pilau.
Ist kostlich

Mit Chapati.*®
Ist kostlich.

Schon im ersten Vers wird deutlich, dass es sich bei der Ente um eine Metapher handelt.
Anders als in dem Lied besungen, ist eine Ente nicht billig zu erstehen, im Vergleich zu
einem Huhn ist eine Ente sehr teuer. Auch zur damaligen Zeit konnte man keine Ente fir
100 TSh. kaufen. Die Ente, um die es sich hier handelt, scheint jedoch nicht als wertvoll

erachtet zu werden. Das lyrische Ich preist aber das Fleisch der Ente besonders an.

Um Entenfleisch zu bekommen, misse man mit Bedacht vorgehen. Dann erst erkenne
man seine Vorzige. Das erschliefe sich einem nicht, wenn man ungeduldig vorgehe. Auch
bei diesen Ausfihrungen wird deutlich, dass es sich nicht tatsdchlich um Entenfleisch
handelt.

Wie kann einem eine Ente ihren Korper geben? Die Interpretation fiir ,,kupa maungo*
im Swahili geht noch weiter, es bedeutet in diesem Kontext erotische Huftbewegungen, die
fur befriedigenden Sex als Voraussetzung erachtet werden. In dem ndchsten Vers wird
umso deutlicher, dass es sich um Sex handelt, weil die Breitbeinigkeit und das Nicht-
Zusammenkneifen der Beine einer Ente betont werden. Mit den Flugeln der Ente werden

die GesalRhalften angesprochen.

132 Als matonge werden die kleinen Portionen bezeichnet, die man beim Essen vom Maisbrei nimmt, in der
Hand zu einer Kugel formt, damit Sol3e oder Beilagen aufnimmt und im Ganzen isst.

133 Chapati ist ein diinnes Fladenbrot. Beim Essen werden davon Stiickchen abgerissen, mit denen Beilagen
wie Fleisch und Gemiise aufgenommen werden.
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Besonders durch den Zusatz ,,nachts* und ,,tagsiiber* wird noch einmal deutlicher, dass

es sich um sexuelle Leidenschaft handelt.

Es wird empfohlen, das Entenfleisch mit verschiedenen Beilagen zu essen. Der feste
Maisbrei ugali wird in Form von kleinen Happchen matonge gegessen. Dabei nimmt man
sich ein Stick von dem groRen Klofl3 Maisbrei und formt es zu einem kleinen Béllchen in
der Hand. Dieses wird dann in die SoRRe gedippt und kann bequem als Ganzes in den Mund
geschoben werden. Chapati ist eine Art fester Pfannekuchen. Gegessen wird ein chapati,
indem man sich mit der rechten Hand ein Stiick abreif8t und dieses dann in Sole taucht
oder damit andere Beilagen aufnimmt. Pilau ist ein Reisgericht mit vielen Gewirzen,
Fleisch und Kartoffeln. Es wird besonders zu festlichen Anlassen serviert. Pilau wird ganz

normal mit der rechten Hand gegessen.

Die Ente mit ihrem ausladenden Hinterteil dient hier als Metapher fir das menschliche
Gesall und damit Analsex. Die Empfehlungen, Entenfleisch mit verschiedenen Beilagen zu
essen, bezieht sich auf diese unterschiedliche Art und Weise des Essens. Analsex soll in
Etappen (kwa matonge), in groReren Stiicken (kwa Chapati) und auf ganz normale Art und

Weise (kwa Pilau) genossen werden.

Im Alltag ist das Praktizieren von Analsex verpont. Wenn ein Ehemann diesen von
seiner Frau verlangt, ist es ein triftiger Grund, die Scheidung zu verlangen. Weil dieses
Thema zumindest in Dar es Salaam diskutiert wird und die Metaphorik wie dargestellt

relativ durchsichtig ist, ist die Interpretation des Liedes eindeutig.

Ein Jahr spater lancierte die Gruppe JKT Taarab ein Lied, das ein sehr grof3er Erfolg
wurde. Das Lied war so beliebt, dass es standig und tberall gespielt wurde. Ein Indiz fur
seine Beliebtheit ist auch die Tatsache, dass es zu dem Lied eine zweite Version gibt.

»Chura“ (Frosch)
Refrain
Frosch, lass deine Eskapaden, du Canaille.
Du hast viel Aufruhr erzeugt. Kein Mensch versteht das.
Wenn du dir den Ricken brichst, wer wird dir Medizin geben?
1. Frosch, ich frage dich. Gib mir eine sorgfaltige Antwort.
Immer wenn es regnet, ldufst du zum Teich.
Du hast keine Kleidung zu waschen und auch keine Seife.
Antworte mir, damit mir klar wird, was du mit dem Wasser machst.
2. Anfangs dachte ich, du bewachst den Brunnen,
jemanden davon abzuhalten, verlangt er nach Wasser.
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Kam eine junge Frau, schon hupfst du mit ihrem Eimer in der Hand.
Frosch, verstohlen schleichst du dich weg, bringst dich in einer Ecke in Sicherheit.

3. Sie schopfen Wasser und das ohne Erlaubnis.
Andere verschitten achtlos Wasser auf dem Boden.
Frosch, du siehst nur zu, du schiltst sie nicht. Warum?
Du lachst sogar dariiber, was an dem Brunnen geschieht.

4. Frosch, es ist besser du entschliefit dich, auf dem Feld zu arbeiten,

selbst Produkte zu bekommen und auf dem Markt zu verkaufen,
um dir was zu kaufen, Deine Bediirfnisse zu erfillen.
Wenn du dann doch heiraten willst, geh und heirate zu Hause.

5. Frosch ich rate dir, lass mich dich nicht am Teich sehen.

Auch nicht, dass mir zu Ohren kommt, dass du zum Brunnen gegangen bist.
Mit einem Stein werde ich dich bewerfen, der dich am Kopf treffen soll.
Dann wirst du wohl erkennen, dass du am Brunnen nicht erwiinscht bist.

Der Frosch bezeichnet in diesem Lied einen Mann, der sich jede Frau, die er bekommen
kann, nimmt. Aus diesem Grund auch die Metapher des Frosches. Seine Eigenschaft zu
hipfen wird hier Ubertragen auf das Hipfen von einer Frau zur andern. Als Metapher fur
eine Frau steht der Teich und der Brunnen. Anstatt sich herumzutreiben und sich zu
nehmen, was ihm einfallt, soll er lieber sein eigenes Einkommen erwerben und eine Frau
heiraten. Das Lied war sehr beliebt, verursachte jedoch nicht solche Diskussionen wie
,,Entenfleisch”. Fiir diese Diskussionen war der Inhalt des Liedes ,,Entenfleisch*

verantwortlich.

Trotz seines Inhaltes erzeugte das Lied ,,Nyama ya Bata‘“ dennoch keinen solch grof3en
Aufschrei wie das Lied ,,TX Mpenzi*“ aus dem Jahr 1993. Auch dieses entwickelte sich zu
einem Schlager der Gruppe Tansania One Theatre. Genau wie ,,Nyama ya Bata“ ist das
Lied noch fest in Erinnerung, so dass selbst Leute, die keine taarab-Fans sind, die

Strophen rezitieren konnen.

» TX Mpenzi“ (Liebling, Auslandischer Experte)

Kiitikio
Doktor operiere mich, entferne die innere Krankheit. Operiere mich!
Operiere mich, auslandischer Experte, ich liebe Operationen. Operiere mich!
1. Geliebter auslandischer Experte, mein langjahriger Arzt.
Er hat sich spezialisiert, sein Diplom von Sir John.
Er operiert mein Geschwiir, das lange in meinem Bauch war.
Ausléndischer Experte, operiere mich, entferne die innere Krankheit.
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Er hat mich betdubt,

Und ich erlange kein Bewusstsein
Auslandischer Experte, operiere mich,
nicht verweigern.

3. Ich, ich bin seine Patientin,
Ich liebe seine Spritzen,
Wenn er seine Medizin einspritzt,
Auslandischer Experte, operiere mich,

4. Wenn der ausléndische Experte operiert,
Das Messer, das er benutzt,
Er macht es nicht mit Eile,
Auslandischer Experte, operiere mich,

5. Der auslandische Experte z6gert nicht,
Er mag es in der Mitte,

Der auslandische Experte hat ein Zertifikat,

das er aus Deutschland hat.
ich verliere das Bewusstsein im Bett.
und warte auf die Operation.
verlange was du willst, ich werde es dir

Frau®*, mach Platz.

sie schmerzen im Korper nicht.

eine vollige Taubheit in den Gliedern.
du und ich enthalten uns nichts vor.

bin ich von Kopf bis Full von Glick erfillt.
es ist nur ein einziges, nicht zwei.

er operiert mit Bedacht.

andere schétze ich nicht.

eine Operation einzuleiten.
er operiert mich nicht seitlich.

naht er mich tief innen.
damit ich erlést werde.

Mit Katgut®
Auslandischer Experte, operiere mich,

Mit TX wird ein stdndig in Tansania lebender Auslander bezeichnet. Die Bezeichnung TX
ist allerdings keine Metaphorik, sie ist im taglichen Sprachgebrauch Ublich. Thren Ursprung
hat dieses Kirzel in der Kennzeichnung von Autos. Standig in Tansania lebende Ausléander
erhielten die Buchstaben TX als Zusatz auf ihrem Nummernschild. Seit 1992 gibt es diese
Regelung nicht mehr, die Bezeichnung ist aber weiterhin bekannt. Einem TX geht vor allen
Dingen der Ruf voraus, tber viel Geld zu verfligen. Der TX, der in diesem Lied besungen
wird, ist ein Arzt der besonderen Art. Er operiert das lyrische Ich an Bauchgeschwiren in
einer Art und Weise, die diese nicht nur genief3t, sondern sogar danach verlangen l&sst. Die
Operation fuhrt er mit Bedacht durch, wobei das lyrische Ich das Bewusstsein verliert.
Sogar seine Spritze schmerzt nicht, sondern fuhrt zu Betdubung am ganzen Korper. Diese
Metaphorik ist sehr eindeutig. Es geht um die sexuelle Kompetenz dieses TX, die dem

lyrischen Ich hdchste sexuelle Befriedigung bereitet.

Der Grund, warum ,,TX“ zu hitzigen Diskussionen tiber die moralische Verwerflichkeit
dieses Liedes fihrte, liegt darin, dass die verwendeten Metaphern eine groRe semantische
Né&he zum Bezeichneten haben. Oder anders ausgedriickt, Bildspender und Bildempfanger

13 Bibi kann je nach Kontext verschiedene Bedeutungen haben. In diesem Fall bedeutet es auch
Nebenbuhlerin. Durch die Verwendung des Begriffes bibi, der auch neutral mit Frau Ubersetzt werden
kann, wird die Konnotation von Nebenbuhlerin der Interpretation des Horers tberlassen.

135 Nyuzi za katigati sind Faden aus Katzendarm, mit denen bestimmte Wunden verniht werden. Der
medizinische Begriff dafir ist Katgut.
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sind fast identisch. Weinrich hat dafir den Begriff der Bildspanne eingefihrt. In diesem
Fall ist der Bildspender, der auslandische Arzt, und der Bildempfanger, der Liebhaber,
semantisch nah, die Bildspanne somit sehr klein.

Metaphern haben eine geringe Bildspanne, wenn der Bildspender dem
Bildempfanger oder einem seiner Merkmale semantisch nahesteht, eine groRe
Bildspanne, wenn der Bildspender dem Bildempféanger oder einem seiner
Merkmale semantisch fernsteht. (Weinrich 1963: 329)

TX handelt zwar in der Funktion eines Arztes, aber damit ist er wie der Bildempféanger in
der Gruppe der Menschen. Anders in dem Lied ,,Nyama ya Bata“. Der Inhalt an sich hatte
zu Diskussionen gefuihrt, Bildspender, das Entenfleisch, und Bildempfanger, das Gesal
bzw. im weiteren Kontext Analsex, liegen semantisch weiter auseinander. Hier hatte der
Inhalt des Liedes zu Diskussionen gefiihrt. Dass es zu einer starken Verschlisselung nicht
unbedingt einer Allegorie bedarf, verdeutlicht das Lied ,, Kinyonga“ — Chaméleon.

,,Kinyonga“ ist ein Lied des taarab-Orchesters Akhwani Safaa aus dem Jahr 1960.

»Kinyonga“ (Chamaleon)

1. Ich habe das Chamaéleon getroffen, wie es im Futtergras spielte.
Gras, das anhaftet, kann niemals gefallen.

Als es mir nachlief, hab ich es nicht abgewiesen.

2. Die Kokospalme, die es erklomm, war dunkelgrau.

Wenn es sich auch bemiihte, hat seine Haut doch gekratzt.
Die Farbe hat es verfehlt, blieb ihm nur sich zu bemiihen.

3. Hinund zurtck, das Chaméleon spielte mit mir.
Mal gelb mal rosa, lieR es keine Farbe aus.

Heute habe ich von ihm profitiert, glitt doch das Chamaéleon.

4. Die J&ger mit Speeren, die mussten verblufft sein,
nicht ich mit einem Gewehr. Mich konnte es nicht besiegen.
Bei einem bleibt es nicht, mal bei Mize, mal bei Mboza.'*

Refrain

Das Chamaleon ist verwirrt, es verandert sich zu Grau.

,, Kinyonga “ ist ein sehr bekanntes und beliebtes taarab-Lied, das bis heute gespielt wird.
Die Metaphorik gilt als sehr verschlisselt, so dass die Meinung besteht, nicht jeder kdnne
die Nachricht entschlisseln. Hier wird eine Frau beschdmt, indem ihr unmoralisches

Verhalten unterstellt wird. Das Chamaleon steht fiir das weibliche Geschlechtsorgan einer

136 Mize und Mboza sind bekannte Nachnamen auf Zanzibar.
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Frau. Die Farben, die das Chamaleon annimmt, stehen fiir die Farben dieses Organs. Grau

steht fur die Schamhaare, pink fir die Vulva.

Die metaphorische Bezeichnung Futtergras fur die Schamhaare ist im Kontext der
Initiation gebrduchlich und somit auch in diesem Lied als nicht besonders verschlusselt zu
betrachten. Sie gelten als unrein und missen entfernt werden. Neben dem Vorwurf der
Unreinlichkeit wird dieser Frau zudem nachgesagt, sie sei dem lyrischen Ich
hinterhergelaufen, ein Verhalten, das sich fir eine Frau (zumal in den 1960er Jahren) nicht
geziemte. Das lyrische Ich dagegen brustet sich mit seiner Potenz, ausgedriickt in der
Kokospalme, einer bekannten Metapher fir den erigierten Penis. Mit der dunkelgrauen
Farbe wird dies noch einmal unterstrichen. Dem lyrischen Gegeniiber hingegen wird
jegliche sexuelle Kompetenz abgesprochen, was darin zum Ausdruck gebracht wird, dass

es sich lediglich bemiihte, aber doch ,kratzte®.

,Hierhin gehen, hierher zuriickkehren® kann unterschiedlich interpretiert werden,
einerseits mit dem Hin- und Zurlickgehen von einer Person zur anderen, andererseits dem
Geschlechtsakt an sich. Mit der Benennung der Farben Pink und Gelb gibt das lyrische Ich
zu verstehen, dass es das Organ der Angesprochenen betrachtet habe. Damit beschamt er
sie, stellt es doch eine verponte Praxis dar. In der letzten Strophe bristet sich das lyrische
Ich noch einmal seiner Potenz (mit der Metapher des Gewehres) im Vergleich zu anderen
Mannern (Jager mit Speeren). Seiner Verachtung der Adressatin gegeniiber gibt er
weiterhin Ausdruck durch die Betonung seiner Unabhangigkeit. Mize und Mboza sind
bekannte Nachnamen auf Zanzibar, womit das lyrische Ich andeutet, dass es viele Frauen
hat.

Dieses Lied provozierte eine Antwort in Form eines Liedes, das ebenfalls ,,Kinyonga“
hieR. Es lasst die diffamierte Frau zu Wort kommen, die sich nicht nur gegen die Vorwirfe

wehrt, sondern die ungerechtfertigte Prahlerei des Adressaten offenlegt.*’

Im Vergleich zu den oben diskutierten allegorischen Liedern, wird an dem Lied
,Kinyonga“ deutlich, dass eine Metapher unter Umstinden einen hoéheren
Verschliisselungsgrad aufweisen kann als eine Allegorie. Das Lied ,,Kinyonga® ist
metaphorisch noch verschlisselter, erstens weil der Bildspender ein Tier ist, genauer
gesagt ein Reptil, und der Bildempfanger, die Vulva, nur den Merkmalkomplex
,sunterschiedlicher Farben® mit dem Bildspender gemeinsam hat. Selbst diese

Gemeinsamkeit ist nicht offensichtlich, da das aufgezeigte Farbspektrum Grau, Gelb und

17 Interview Said A. M. Khamis 22.5.2006.
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Pink nicht die tblichen Farben eines Chamaleons sind.**® Zudem bezieht sich die Metapher

des Chamaleons nur auf einen Teil einer Person, namlich die Vulva.

Die Allegorie entspricht zwar asthetischen Anspriichen, wie aber gezeigt wurde, kann
der Grad der Verschliisselung dabei so gering sein, wie bei dem Lied ,,TX*, dass man
eigentlich gar nicht mehr von einer Verschlusselung reden kann.

Die Kritik am modern taarab, keine Metaphorik zu verwenden, kann jedoch nicht
bestatigt werden. Zudem wurde auch im klassischen taarab, wie an den Liedern ,,Kibiriti
na Ngoma‘“ und ,,Bunduki Bila Risasi® gezeigt wurde, eine Metaphorik verwendet, die

leicht zu entschlisseln ist.**®

Der Innovationsgrad von Metaphern

Nicht nur die semantische Nahe einer Metapher zu dem Bezeichneten, also die Bildspanne
einer Metapher, ist ausschlaggebend flr deren Grad an Verschlisselung, sondern auch
deren ,,Neuigkeit”. Der Innovationsgrad einer Metapher ist neben der grammatikalischen
Gestalt ein Kriterium, nach dem Metaphern Kklassifiziert werden. Kurz (1982: 19)

unterscheidet dabei zwischen:

1,lebendiger*, innovativer Metapher. Sie ist neu und {iberraschend.

2. dem Klischee, d.h. einer Metapher, die nicht mehr neu, aber auch noch nicht
lexikalisiert ist.

3. lexikalisierter Metapher.
Die Entscheidung, zu welcher dieser drei Kategorien eine Metapher zu zéhlen ist, ist

allerdings schwierig, da die Grenzen flieRend sind.

138 Die verschiedenen Chamaleonarten verfiigen tiber unterschiedliche Farbspektren. Braun ist in der Palette
fast aller Chamaéleons enthalten, danach folgen Schwarz, Griin und Gelb.

139 Metaphorik, die kaum eine Entschliisselung benétigt, ist in der Swahili-Dichtung nicht neu. Eine
Dichtung, die dies verdeutlicht, ist das berihmte ,Utenzi wa Mwana Manga“, das Bestandteil der
Liyongo-Lieder ist. Liyongo war eine der bedeutendsten Persdnlichkeiten der oralen und schriftlichen
Tradition der Swahili-Kuste. In dieser Dichtung der letzten Hélfte des 19. Jahrhunderts (vermutlich vor
1870 entstanden) (Liyongo Working Group 2004: 5-6) preist der Dichter eine Frau und sein sexuelles
Abenteuer mit ihr. Natdrlich verwendet er hierzu Metaphorik. Diese ist jedoch so offensichtlich, dass sie
ohne Schwierigkeiten zu entschllsseln ist. Bilder, die der Dichter verwendet, sind Uberwiegend der
Seefahrt entnommen, die Bildspanne ist dennoch sehr klein, weil die Assoziationen zum Bildempfénger
eindeutig sind. So sind die Verse 38-48, die das sexuelle Erlebnis schildern, unmissverstandlich. Vers 46
z. B.: “Down | went to the bilge, And then sailed to the deep sea, When | came to the shore, | fired the
cannon.” Leider ist ber den Auffihrungskontext nichts bekannt. Dessen Kenntnis ist jedoch von
Bedeutung fir die Beurteilung, ob mit dieser Dichtung Tabugrenzen (berschritten wurden. Wegen seiner
Berlihmtheit jedoch ist es anzunehmen, dass es einem groReren gesellschaftlichen Publikum zuganglich
war und somit die Grenzen der Schicklichkeit Uberschritt. Fir die gesamte Swahili-Version und die
englische Ubersetzung des utenzi siehe (Liyongo Working Group 2004: 62).
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Im alltaglichen wie im literarischen Sprachgebrauch findet eine stete
Wechselwirkung zwischen kreativen, konventionalisierten und lexikalisierten
Metaphern statt. Metaphern werden kreiert, manchmal zu einem ganzen
Metaphernfeld entwickelt, manchmal wortlich genommen oder manchmal ganz
einfach vergessen. Dieses Sprachbewultsein hat naturlich keine scharfen Grenzen.
Fur das durchschnittliche SprachbewuRtsein liegt vielleicht schon keine Metapher
mehr vor, wo das an Traditionen orientierte wissenschaftliche und literarische
SprachbewuBtsein noch eine wahrnimmt. (Kurz 1982: 19)

So sehen manche Metaphern in den Liedern des modern taarab zwar auf den ersten Blick
aus, als waren sie stark kodiert, auf den zweiten Blick stellt sich aber heraus, dass sie eine
lange Tradition haben und es somit keinerlei Anstrengung mehr bedarf, sie zu verstehen.
So schreibt Shariff (1988: 112), dass besonders in Liebesliedern Metaphorik verwendet
wird. Gleichzeitig aber sind die Metaphern jedem bekannt:
Nyingi katika nyimbo za mapenzi ni za kimafumbo [...] Mswabhili si aghlabu kuimba
juu ya kitu kama tunda au ua (uwa) au ndege na kitu hicho kikawa si fumbo lenye
maana ya mtu, na likawa limekusudiwa jambo hilo hilo lililotajwa. Kwa hivyo
tusikiapo utungo ukinena kwa mfano: ,, Tufaha liko mtini, kulila nalitamani,“ au

., Nalipita kitaluni kwenye wingi wa mauwa,* tunaelewa kuwa , tufaha* ni
msichana na ,,mauwa* ni wasichana. (Shariff 1988: 112)

Viele Liebeslieder bedienen sich der Metaphorik [...] und ein Swahili singt nicht
nur Uber ein Ding wie eine Frucht oder Blume oder einen VVogel, ohne dass es eine
Metaphorik fir einen Menschen ware. Wenn wir deshalb ein Gedicht héren wie
etwa ,,Der Apfel hangt am Baum, ihn zu essen verlangt es mich.* Oder ,,Ich komme
an einem Blumengarten vorbei,” verstehen wir, dass der ,,Apfel“ ein Miadchen
bedeutet, die ,,Blumen* mehrere Méadchen.

Es gibt also Metaphern, die, wie aus Shariffs AuBerungen deutlich wird, in einem
bestimmten Kontext (hier die Lieddichtung) lexikalisiert sind. So wie die beispielhaft
genannten Metaphern Apfel und Blume gibt es weitere, die ebenso bekannt sind und somit
keinerlei Entschlisselung bendtigen. Im Unterschied zu den oben genannten werden im
modern taarab aber auch Metaphern eingefuhrt, die urspriinglich aus einem anderen
Kontext stammen, was ihre Attraktivitat ausmacht. So hat die Verwendung der Metaphern

Morser und StéBel in dem Lied ,,Mtwangio* sehr viel Aufsehen erregt:

Ich beende meine Rede, was ich sagen wollte, habe ich gesagt.
Mein StoRel, wirklich, er ist perfekt.
Sogar fur zehn Stunden stampft er, ohne zu ermiden.

(,Mtwangio®, 4. Strophe)

StoRel, stampfe nur ohne Unterlass!
Stampfe nur ohne Bedenken!
Der Morser ist hoch zufrieden mit dir!

(,,Mtwangio®, Refrain)
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Das Lied wurde 1994 bei einem offentlichen Wettbewerb zwischen den rivalisierenden
taarab-Gruppen TOT und Muungano Cultural Troupe zum ersten Mal gesungen. Es sorgte
fur sehr groRes Aufsehen, da Morser und StoRel bekannte Metaphern sind, die in
Initiationen gebrduchlich sind. Sie sind derart verbreitet, dass sie in der Initiation von
Médchen wie Jungen verschiedener Ethnien verwendet werden. Bei der Méadcheninitiation
der Zaramo kommen Morser und StoRel eine zentrale Rolle zu, wobei der Morser das
weibliche Geschlechtsteil, der StéRel den Penis symbolisiert.**’ Dass Mérser und StoRel
sehr viel éltere Symbole sind, belegen Aufzeichungen von Cory (Cory 1947; Cory 1948),
in denen der Ablauf von jando, der Initiation von jungen Méannern, beschrieben wird. Im
jando werden die Initianden ebenso in die Symbolik von Mdrser und StoRel eingewiesen
(Cory 1948: 87).

Metaphern, die sich an Symboliken aus dem Kontext der Initiation anlehnen oder
diesem entnommen sind, bedeuten fir das Publikum keinerlei Deutungsschwierigkeiten.
Zu ihrer Deutung bedarf es nicht der Kenntnisse eines bestimmten Ritus, es gentgt allein
das Verstandnis von Symbolen, wie sie im Folgenden beschrieben und interpretiert
werden. Grohs (Grohs 1980) bezieht sich hierbei auf ihre Erkenntnisse (ber Zaramo-
Reiferiten, die aber bezlglich der verwendeten Symbole auf Riten anderer Ethnien
Ubertragen werden kénnen.

Am hé&ufigsten werden als weibliche Symbole offene Behalter, sei es Worfelkorb,

Kalebasse, Schissel, Tontopf oder Mdrser, die bei der Nahrungszubereitung

verwandt werden, benutzt. Die Symbolik erfasst dabei sowohl die F&higkeit dieser

Behalter, mit Nahrung gefillt zu werden, so wie der Leib der Frau neues Leben in

sich tragt, als auch einen direkten Vergleich zwischen der vaginalen Offnung der
Frau und dem Offensein dieser Behalter. (Grohs 1980: 137)

Bei den maénnlichen Symbolen sind vor allem phallische Symbole wie Stébe,
StoRel, Ruhrloffel, das im Lukolongo-Ritus benutzte Tumbi-Bambusrohr und
ahnlich geformte Gegensténde zu nennen. (Grohs 1980: 141)

Aufgrund der allgemeinen Kenntnisse dieser Metaphorik war auch 1994, als das Lied
,, Mtwangio“ sein Deblt feierte, die Interpretation des Liedes vollig eindeutig und das

verwendete Bild von Mdrser und Stolel alles andere als neu. Neu war allerdings die

140 (Swantz 1970: 389-390); in einem Ritus, der kondo la nchi genannt wird, wird die Initiandin mit einer

khanga bedeckt von den anwesenden Frauen zu einem groBen Morser vor das Haus gefiihrt. Wéhrend alle
Frauen den St6R3el mit beiden Handen greifen, hélt die Initiandin von hinten die Arme der Frau, die ihr als
Assistentin und Ratgeberin zugewiesen wurde. An den StoRRel sind zwei kleine Gléckchen gebunden. Die
rituelle Spezialistin gibt nun Hirse in den Mdrser und die Frauen beginnen zu stampfen, erst langsam und
dann immer schneller werdend. Danach wird die Initiandin in einer rhetorischen Frage gefragt, was die
einzelnen Elemente dieses Ritus symbolisieren. Der Morser symbolisiert das weibliche Geschlechtsteil,
der StoRel den Penis, die Glockchen die Hoden, das Stampfen den sexuellen Akt und die Hirse das
Sperma (Swantz 1970: 389-390).
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Verwendung dieser Metaphern im taarab, was einen Normenbruch darstellte, gehorten sie
doch bis dahin in den der Offentlichkeit nicht zuganglichen Rahmen der Initiation. Darin
begriindet sich auch die Entriistung, die wegen des Liedes entstand. Zunéchst wurde es
zwar weiterhin im nationalen Radiosender RTD**' ausgestrahlt und nicht wie andere
Lieder von der Zensur verboten, was aber dem Umstand zu verdanken war, dass es ein
Lied der regierungstreuen Gruppe TOT ist. Dies jedoch l6ste im Publikum umso grélieren
Arger aus und die vielen Leserbriefe bewirkten dann, dass das Lied nicht mehr gesendet
wurde. (Askew 2006: 150-151)

In dem Kontext des Wettstreits der rivalisierenden taarab-Gruppen, in dem dieses Lied
entstand, hatte es eine weitere, metaphorische Bedeutung. Hierbei bedeutet der StoRel die
erfolgreiche Arbeit der Gruppe, der Mdrser die Kinstler und die Fans. Muungano
antwortete mit dem Lied , Salaam za Mtwangaji*, das sich der gleichen Metaphorik
bedient. Allerdings wurden die Lieder, besonders das Antwortlied, als so vulgar betrachtet,
dass bei spéteren Wettstreiten eine weniger anriichige Sprache benutzt wurde (Lange 2000:
78-79).

Eine weitere Metapher, die ebenso wie Morser und Stolel keiner Entschliisselung

bedarf und haufig in modern taarab-Liedern vorkommt, ist jamvi la wageni — Gastematte:,

Verschwinde von der Gastematte! Wer will dich denn?
Deine unehrenhaften Heiraten und dann wirst du sowieso verlassen.
Bleibt dir nichts als Krumen. Dein Marktwert ist runtergekommen.

(,,Ngangari Feki®, 2. Strophe)

Bei dieser Metapher lasst sich fragen, inwieweit sie schon lexikalisiert ist, weil ihre
Deutung sehr eindeutig ist. Mit einer Gastematte werden Frauen bezeichnet, die viele,
nicht dauerhafte sexuelle Beziehungen haben. Jamvi bezeichnet eine grob geflochtene
Matte,** die billig zu erstehen ist. Wenn Gaste kommen, gerade solche, die nur kurz
vorbeischauen, wird eine solche Matte auf der Veranda ausgerollt, damit sich die Gaste

setzen konnen.

141 Radio Tanzania Dar es Salaam.

142 Es gibt verschiedene Arten von Matten, die sich in Art, Material und Dekoration unterscheiden. Fir die
zwei Arten von Matten mkeka und jamvi wird das gleiche Material zum Flechten benutzt, aber die
Qualitét ist unterschiedlich. Zum Flechten eines jamvi werden Blatter der Dattelpalme zu breiten Streifen
gespalten und nicht geférbt. Im Gegensatz dazu wird bei einer mkeka darauf geachtet, dass die Streifen
maglichst fein sind. Ausserdem werden sie geféarbt und in verschiedensten Mustern geflochten. Je feiner
die Blattstreifen und je aufwendiger das Muster, umso kostbarer ist die Matte. Wahrend die mkeka eher
zur Dekoration dient, ist jamvi eine Gebrauchsmatte und wird auch zum Trocknen von Getreide, Kakao
und Kaffee verwendet.
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Die Konventionalisierung der Metapher verkleinert das Deutungsproblem. In
dem Male, wie die metaphorische Bedeutung dem benutzten sprachlichen
Ausdruck (bzw. einer eigentlichen Bedeutung dieses Ausdrucks)
konventionell zugeordnet ist, bietet ihre Identifikation keine besonderen
Schwierigkeiten. (Coenen 2002: 89)

Zwar verringert die Konventionalisierung einer Metapher das Deutungsproblem,
andererseits nimmt aber genau dieser Prozess auch ihre Funktion. Im taarab soll sie ja
gerade verschleiern und in gewisser Weise offen sein in ihrer Deutung. Dies ist bei der
Metapher der Géstematte nicht mehr gegeben.

Eine Metapher, die ebenfalls aus dem Kontext der Initiation stammt, ist die Mpapure-

Maske aus dem gleichnamigen Lied ,, Kinyago cha Mpapure*. Im Gegensatz zu Mdorser

und StoRel ist diese Metapher aber nicht allgemein bekannt.

Deine Skandale kennen wir Mpapure-Maske.

Sei still, damit wir dich schiitzen. ~ Halt die Bélle flach.

Hab nicht so eine groRe Klappe! Die Angelegenheiten anderer
auszuplaudern,

deine sind jedenfalls bekannt. Grol3e Geheimnisse.

Spioniere nicht bei anderen, deine eigenen Angelegenheiten

Uberfordern dich.
(,,Kinyago cha Mpapure*, Refrain)

,,Kinyago cha Mpapure* ist eine furchterregende Gestalt, die bei der Nyamwezi
Madcheninitiation auftritt. Sie erscheint mitten in der Nacht wéhrend der Unterweisung der
Initiandinnen. Dabei erschreckt sie durch ihr furchterregendes Aussehen und ihren Stock,
mit dem sie besonders auf die Initiandinnen einschlagt. Die Dunkelheit der Nacht
verhindert, hinter der Maske eine der rituellen Spezialistinnen zu erkennen. So glauben die
Madchen, dass es sich bei der Mpapure-Maske um einen bosen Geist handelt. Die
Unkenntnis Gber die Maske bei Personen, die nicht in den Ritus eingeweiht sind, fuhrt zu
unterschiedlichen Interpretationen der Figur des taarab-Liedes ,,Kinyago cha Mpapure*.
Bei einer Befragung von taarab-Anhéngern zu diesem Begriff erhielt ich somit
unterschiedliche Erkldrungen. Eine dieser Interpretationen lautete, dass ,,Kinyago cha
Mpapure “ eine Figur aus einem besonders harten Holz, dem des Mpapure-Baumes sei. Der
Baum war zwar in Dar es Salaam nicht bekannt, es wurde aber angenommen, dass es den
Mpapure-Baum auf Zanzibar gebe. Tatsdchlich aber ist Mpapure ein Begriff aus dem
Kitumbatu, mit dem ein Baum mit vielen Dornen bezeichnet wird. *** Eine weitere

Interpretation war die, dass ,,Kinyago cha Mpapure “ eine sehr schmutzige Frau sei. Nicht

%3 Haji Gora Haji 3.3.2003.
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nur ihr Haus, auch ihre Kleider und Kérper, der mit Pusteln iibersét ist, sind schmutzig.***
Fur Horer des Liedes, die die furchterregende Nyamwezi-Gestalt nicht kennen, ergibt sich
deren Bedeutung aus dem Liedkontext.** Das Gruseln, das die Figur bei Kennern der
Méadcheninitiation hervorruft, wird bei Nicht-Kennern allerdings nicht erzeugt. So ist fur
einige Horer die Metapher neu, fir andere hingegen altbekannt. Fur Letztere ist nur die

Verwendung der Metapher im Kontext des taarab neu, genauso wie Mdrser und Stof3el.

Eine neue Metapher, die in einem taarab-Lied verwendet wird, ist das Michelin-
Minnchen ,,Bibendum®, die Werbefigur des Reifenherstellers Michelin. In dem Lied
,,5anaam la Michelini “ aus dem Jahr 2000 wurde die Metapher des Autoreifenménnchens
zum ersten Mal benutzt. Der Autoreifenhersteller betreibt auch in Tansania Werbung und
so war das Mannchen schon vor dem Lied bekannt. An vielen Tankstellen und auch auf
manchen Lastwagen war und ist es noch immer zu sehen. Die Werbefigur wurde zwar
schon 1898 erfunden, es ist aber anzunehmen, dass sie in Tansania erst mit der Offnung
des freien Marktes Ende der 1980er Jahre ihren Einzug gefunden hat. Die Metapher war
also nicht nur im taarab neu und entstammt dem Kontext einer global agierenden Firma.
Im Vergleich zu den oben besprochenen Metaphern lokaler Institutionen kdnnte man
meinen, dass es sich hierbei um eine Metapher mit einer offeneren Deutung handelt. Die
Analogie zu der Angesprochenen des Liedes ist allerdings so grof3, dass von
Verschllsselung uberhaupt keine Rede sein kann. Im Gegenteil, durch die Verwendung
dieses Bildes war es jedem in Dar es Salaam, auch Nicht-taarab-Begeisterten klar, wer mit
dem Lied angesprochen wird.

Meine Figur ist eine Gabe, kein unférmiger Korper.

Betrachte nur meine Figur. Wir dhneln uns nicht im geringsten.
Ich bin nicht du, meine Liebe. Sie lachen Uber dich in der Stadt.
Dein Korper hat Dellen und Ringe, du Michelinménnchen.

(,,Sanaam la Michelini*, 1. Strophe)

Ausschlaggebend fir die Durchsichtigkeit der Metapher ist erstens die menschliche Gestalt
des Michelinménnchens, hauptsachlich aber das Wissen tber den Kontext, in dem das Lied
entstand. ,, Sanaam la Michelini“ ist ein Lied der Gruppe Muungano Cultural Troupe,

adressiert an die rivalisierende taarab-Gruppe TOT. Der Wettstreit der beiden Gruppen

% Haji Gora Haji 3.3.2003.

%5 Diese Vorgehensweise wurde sehr deutlich beim Besprechen von Liedern und Liedpassagen, fiir deren
Ubersetzung. Alle Frauen, die mir halfen, die Liedtexte zu verstehen, verwendeten diese Methode, weil
immer wieder das ein oder andere Wort dabei war, das auch sie nicht tibersetzen konnten. Wenn mdglich,
wurden auch Frauen hinzugezogen, von denen angenommen wurde, dass sie einen Begriff oder eine
Redewendung erkléaren kénnen.
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wird oft auf Kosten der jeweiligen Starsangerinnen ausgetragen. Beide wechselten von der
einen in die andere Gruppe und es besteht das Geriicht, dass sie sich gegenseitig die
Liebhaber streitig machten. In Radio und Fernsehen wurden die zwei immer wieder auf
ihre Rivalitat angesprochen, die sie aber abstritten. Der Wettstreit sei rein professionell, so
die Antwort der Rivalinnen, was aber taarab-Anhénger nicht glauben. Jedenfalls war beim
Erscheinen des Liedes, das zudem noch von eben dieser Starsdngerin der Gruppe
Muungano gesungen wird, klar, dass das Lied an die Rivalin der anderen Gruppe adressiert
war.** Die Figur der Angesprochenen lieR zudem keinen Zweifel an dem Vergleich, sie
hatte auch in den Augen ihrer Fans zu sehr zugenommen. Abgesehen von der
Interpretation der rein duf3erlichen Figur l&sst das Michelinméannchen aber noch weitere zu.

Eine Frau meinte, dass es auch bedeute, die Angesprochene bestehe innen nur aus Luft.**’

Mit dem Lied landete die Gruppe einen derart groRen Hit, dass das Michelinméannchen
zum Maskottchen der taarab-Sektion der Muungano Cultural Troupe wurde.™*® Auch
andere Genres nahmen dieses auf. So entstand auch eine Fortsetzungsgeschichte ,,Sanamu
la Michelin“ in der Zeitung Alasiri (Mbaruku 2000). Die Gruppe TOT versuchte, mit
Metaphern wie ,,Sanaam la Cowbel” — eine Figur mit Kuhkopf, mit der fir das
Milchpulver Cowbel geworben wird, Saibogi — Cyborg, ein AuRerirdischer und Titelfigur
in dem gleichnamigen Film von van Damme oder ,, Gendaeka “ — einem Pavianmannchen
adaquat auf das Michelin-Lied zu antworten. Diese Metaphern (bis auf Gendaeka) sind in
der Art &hnlich wie das Michelinmannchen, was den Ursprung und die Bekanntheit angeht,
erzielten aber nie diesen Erfolg. So stammte zwar die Metapher des Michelinménnchens
aus einem anderen als dem lokalen Kontext und wurde neu in den taarab eingefihrt, ihre
Analogie jedoch zu dem Bildempfanger ist derart eindeutig, dass sie ihrer Funktion der

Verschleierung nicht gerecht wird.

Eine Metapher, die ebenfalls ganzlich neu war, ist Y2K. Sie ist der Computersprache
entnommen und bedeutet das Jahr 2000.**° Das Lied ,,Y2K“ wurde zum Jahreswechsel
2000 zum ersten Mal aufgefiihrt. Im Vergleich zum Michelinmé&nnchen ist diese nicht
sofort zu entschlusseln. Erst die Liedverse lassen erkennen, worum es sich bei diesem Bild

handelt. Allerdings wussten die meisten der Uber den Sinn dieser Abkirzung befragten

Y8 Ein Interview mit Norbert Chenga, dem Leiter der Gruppe Muungano Cultural Troupe ergab, dass das
Lied tats&chlich an die Adresse der Starsangerin von TOT gerichtet ist, 16.12.2000.

147 Mama Ali 24.12.2000.

8 Die Gruppen Muungano Cultural Troupe und TOT haben neben taarab auch Theater, Akrobatik, Chor
und Hip-Hop im Programm.

9y = year, 2 k = kilo = 2000.
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Frauen nicht, was diese genau bedeutet. Sie wussten aber, dass es sich um das Jahr 2000
handelt.

Heute bin ich, Y2K eingetroffen.

Die ganz am Rand sitzen, ich sage es ihnen.

Und selbst ihr Verfihrer werdet flichten.

Y2K Fertigkeiten, Fertigkeiten, derer ich mich rihme.

Ich Y2K bin ein Kind des Jahrtausends.

Denen, die Professionalitat ftr sich beanspruchen, zeige ich es.

Mich beeindrucken sie nicht, noch immer ruiniere ich sie.

Ich hauche ihnen Leben ein mit meinem Computer.

(,,Y2K*, Intro)

Uber das Netzwerk herrsche ich, ich erschittere die Welt.
Ich bin in aller Munde, ich treibe Leuten den
Schweil? auf die Stirn.

Ihr werdet reden und am Ende doch schlafen. Mit dem Internet prahle ich.
Ganz zu schweigen von euch Rickstéandigen, ich werde euch einheizen.
Ganz zu schweigen von denen, die schlafen, ich werde euch einheizen.
(,,Y2K*, Intro)

Die Protagonistin des Liedes bezeichnet sich mit dieser Terminologie aus der
Computersprache und markiert damit ihre Aktualitat und Fortschrittlichkeit. Wiederum hat
die Metapher ihren Ursprung auflerhalb von lokalen Institutionen, im Vergleich zum
Michelinménnchen ist ihre Deutung aber fur den Grofteil der Horerschaft nicht
zuganglich. Erst im Zusammenhang mit den Liedversen erlangen die Horer eine Ahnung,
was ,,Y2K“ bedeutet. Den letztendlichen Ursprung der Metapher kennen die meisten
jedoch nicht. Das Lied war aber ein grol3er Erfolg, weshalb auch eine Bar im Stadtteil llala

so benannt wurde.

An den diskutierten Liedbeispielen wird deutlich, dass ein wichtiger Parameter in
Bezug auf die Innovation einer Metapher der Kontext ist. Eine in einem Kontext wie der
Initiation schon lange gebrduchliche Metapher kann in einem anderen Kontext wie dem
des taarab als neu erscheinen. Deshalb muss sie aber nicht neu sein, bzw. die Frage ihrer
Deutung kann vollig eindeutig sein, so wie bei der Bedeutung von Mérser und StoRel. Eine
Metapher aus einem ahnlichen Kontext kann aber nur zum Teil bekannt sein und somit
mehr Raum fiur ihre Interpretation zulassen. Das zeigte das Beispiel ,, Kinyago cha
Mpapure“. Neuere Bilder, die nicht aus dem lokalen Kontext entnommen sind, wie das
Michelinménnchen, kdnnen wiederum aufgrund des Kontextes, in dem sie verwendet
werden, eindeutig zugeordnet werden. Gerade die Ahnlichkeit des Bildsenders (des
Bibendums) mit der des Bildempfangers (der Sangerin), der Ubereinstimmung

charakteristischer Merkmale, war fur die Attraktivitat der Metapher verantwortlich. Andere
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,heue Metaphern wiederum, so Y2K, konnen nicht von allen Horern gleichermal3en
gedeutet werden. Die Deutung ist hierbei offener. Das schmalert jedoch nicht die
Attraktivitat der Metapher.
Die Bestimmbarkeit der Metapher hangt weniger vom Originalitatsgrad der
Metapher ab als vom guten Zusammenspiel zwischen den Vorgaben des Kontextes

und den zugéanglichen Angeboten des Speichers des Theoretischen
Anwendungsbereiches. (Coenen 2002: 89)**°

Im taarab wird auf die Attraktivitat einer Metapher vom Dichter groBen Wert gelegt.'**
Besonders aber im modern taarab sind Produzenten immer auf der Suche nach attraktiven
Schliisselwértern, die fiir ein Lied verwendet werden konnen. 2 So werden
Neuschopfungen, die in Radio und Fernsehen entstehen, aber auch umgangssprachliche
Neuerungen in den Liedern des modern taarab aufgegriffen. Ein Beispiel flr das
Aufgreifen einer neuen Metapher ist ngangari feki, die gleichzeitig der Titel des Liedes ist.
Wie bereits im Kapitel,,Politische Lieder ausgefiihrt, entstand der Ausdruck urspringlich
im Jahr 2000 wéhrend des Wahlkampfes auf Zanzibar. Die Anhdnger der
Oppositionspartei CUF bezeichneten sich als ngangari, was mit standhaft, fest,
unumstoRlich Gbersetzt werden kann. Hingegen beschimpften sie regierungstreue Wahler
als ngangari feki, als solche, die nur vorgeben, stark zu sein, in Wirklichkeit aber ihre
Fahne immer in den Wind hdngen. Aussagen der Gruppe zufolge bezieht sich dieser
Ausdruck in dem Lied jedoch nicht auf politische Ereignisse, sondern auf
Liebesangelegenheiten (Omary 2000). Ein weiterer Titel eines Liedes ,, Mavituz na
Majamboz “ (Affaren und Neuigkeiten) enstammte einer kenianischen Fernsehsendung, die

diesen Namen trug.

,Sakata Lako* (Deine Extravaganzen) war eine Verklrzung des Titels einer
Radiosendung, die ,, Sakata la Msabaha* hiel3, in der politische Angelegenheiten diskutiert
und Interviews gegeben wurden, die sich auf die politische Situation in Zanzibar bezogen.
Mit dem Bezug zum aktuellen Zeitgeschehen erreichen die Dichter einen besonderen Reiz,
der erstens darauf beruht, dass die Horer im taarab Unbekanntes héren und zweitens damit

Assoziationen verbunden werden, die weit Uber das Genre und das Geschehen im taarab

130 Speicher des Theoretischen Anwendungsbereichs sind: ,[...] die Assoziationen, die sich um typische
Gegenstdnde eines Theoretischen Wortanwendungsbereichs ranken, ohne notwendigerweise in seine
Definition einzugehen: Gedanken, Erinnerungen, Geflhle, Erfahrungen, Anmutungen usw., die sich mit
den typischen Gegenstdnden eines Theoretischen Anwendungsbereichs verbinden.* (Coenen 2002: 241)

51 Dies wurde von Dichtern wie Issa Matona, Shakila Said, Lamania Shaaban und Mahmoud el-Alawy
immer wieder betont.

132 Interview Lamania Shaaban und Mahmoud el-Alawy 25.3.2004.
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hinausgehen. Die aus diesen verschiedenen Kontexten entnommenen Metaphern sind,
wenn sie gelungen sind, deshalb so attraktiv, weil sie auf eine Lebenswelt bezogen werden,
die ihrem urspriinglichen Kontext ,,fast“ widerspricht. Zu diesen gehort ,, Kinyago cha
Mpapure*“, das der anfanglichen Idee, dem Lied den Titel ,, Nyamaza Nikustili* (Sei still,
ich zeige es dir) zu geben, vorgezogen wurde.
Wenn sich eine Wortfiigung muhelos mit der sinnlich erfahrbaren Realitat in
Einklang bringen lai3t, nehmen wir sie ohne weiteres hin: weie Milch. Wenn sich
eine Wortfligung sehr weit von der sinnlich erfahrbaren Realitat entfernt und sehr
verschiedene Gegenstande verbindet, etwa Stoffliches und Geistiges, nehmen wir
sie auch ohne Zdgern hin: traurige Milch. Von dieser Art sind unsere alltaglichsten
Metaphern. Wenn aber eine Wortfiigung um ein geringes von den Erfahrungen der
sinnlich erfahrbaren Realitdt abweicht, dann nehmen wir den Widerspruch stark
wahr und empfinden die Metapher als kiihn: schwarze Milch. Diese Metapher ist so

kiihn, nicht weil sie so weit von den alltaglichen Beobachtungen abweicht, sondern
weil sie so gering abweicht. (Weinrich 1963: 327-328Hervorhebung im Original)

Die einfache Widerspriichlichkeit einer Metapher ist unabhéngig von der
Bildspanne. Aber es hangt von der Bildspanne ab, ob wir die Widersprichlichkeit
bemerken und die Metapher als kiilhn empfinden. Bei groRer Bildspanne bleibt die
Widersprichlichkeit in der Regel unbemerkt. Eine kleine Bildspanne hingegen
erzwingt unsere Aufmerksamkeit fir diese Widersprichlichkeit und verleiht der
Metapher den Charakter der Kiihnheit. (Weinrich 1963: 328)

In Bezug auf die oben angegebene Klassifikation des Innovationsgrads von Metaphern
(Kurz 1982: 19) wird deutlich, dass bei der Frage der Neuigkeit und damit der Attraktivitat
einer Metapher immer auch die Frage gestellt werden muss, neu fir wen und was. Wie
deutlich gemacht wurde, gibt es Metaphern, die aus anderen Kontexten allgemein bekannt
sind und aus diesem Grund keinerlei Deutungsvariabilitat zulassen. Andere Metaphern aus
einem &hnlichen Kontext wiederum konnen, obwohl sie eventuell genauso alt sind, einem
breiten Publikum unbekannt sein. Das, was aber neu ist, ist die Einbindung in einen
anderen Kontext. Und genau dies macht die Attraktivitat einer Metapher in modern taarab-
Liedern aus. Damit wird deutlich, dass ein wichtiger Parameter fur den Innovationsgrad

einer Metapher der Kontext ist, der bei Kurz (1982) nicht berlicksichtigt wird.

Die Entwicklung von Metaphern

Metaphern zu verstehen heit auch, sie in ithrem geschichtlichen Zusammenhang zu
betrachten. Durch sich veréndernde Lebensumstédnde werden nicht nur Metaphern aus
anderen Kontexten geschopft, sondern auch bereits bestehende neu interpretiert. Um dies
darzustellen, wird die Entstehung und Fortentwicklung einer Metapher, die 2002 zum

ersten Mal in einem taarab-Lied verwendet wurde, nachgezeichnet. Die Metapher und das
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gleichnamige Lied heil’t ,, Kibiriti Ngoma * (Flatterhafte Person). In dem Lied verhéhnt die
Protagonistin eine Rivalin, die mit Kibiriti Ngoma tituliert wird. Der Rivalin wird deutlich
zu verstehen gegeben, dass sie keine Chance hat, der Protagonistin den Liebhaber streitig
zu machen. Erstens verfiige die Rivalin iberhaupt nicht Gber die nétigen Qualitaten, dies
zu erreichen, zweitens sei die Liebesbeziehung so gliicklich und berauschend, dass sie
nicht zu zerstdren sei. Wahrend sich die Protagonistin dabei selbst preist, wird die
Angesprochene stark abgewertet.

Meine Liebe, du machst mich nicht irre, ich habe zu tun.

Selbst du flatterhafte Person, wen willst du denn beeindrucken?
Deine arme Seele, deine Freunde lachen Uber dich.
Selbst du flatterhafte Person, wen willst du denn beeindrucken?
Das ist alles zu deinem Schaden. Du kannst nichts.

Deine Freundinnen haben dich du gehst leer aus.

Ubertrumpft,

(,,Kibiriti Ngoma*, Intro)

Kibiriti bedeutet Streichholz und auch Streichholzschachtel, und impliziert die Assoziation
zu Explosion. Ngoma — Tanz oder Trommel hat eine Konnotation zu Sex und
Revolution.!*® Das Kompositum von Streichholz und Trommel ergibt zunachst keinen Sinn
und fordert vom Horer Assoziationen. Die geschichtliche Betrachtung der Metapher aber
kann diese erkléaren. Die in dem taarab-Lied verwendete Metapher hat ihren Ursprung in
einem anderen Genre populérer Kultur auf Zanzibar. Sie geht zuriick auf einen Tanz mit
diesem Namen, der in den 1940er Jahren getanzt wurde. Die Tanzvereinigung dieses
Tanzes hatte ihren Sitz in der Ndhe der Polizeistation von Ng’ambo, einem Viertel von
Zanzibar Stadt, in dem Angehorige der Unterschicht lebten. Zu jener Zeit gab es auf
Zanzibar viele Tanzvereinigungen, die eigene Tanze hatten und untereinander Wettstreite
abhielten. Einige der Té&nze erhielten Namen, die eine Assoziation an einen Stock oder
Stdcke evozierten. So gab es Mkwaju Ngoma, Mkurungu Ngoma und eben Kibiriti Ngoma.
Mkwaju ist der Tamarindenbaum, dessen Zweige besonders zum Schlagen von Kindern
geeignet sein sollen. Mkurungu ist ebenfalls eine Baumart (pterocarpus chrysothrix), der
besonders viele Aste hat. Kirumbizi Ngoma war ein weiterer Tanz, in dem die tanzenden

Manner gegenseitig Stocke aneinander schlugen.®®* Kibiriti, Streichholz, ist eben ein

153 Ngoma mit der Konnotation von Revolution entstand wahrend der Zanzibar Revolution in den 1960er
Jahren.

154 Kirumbizi bzw. Kiumbizi ist auch bei Mtoro bin Mwinyi Bakari belegt. Bei Streitigkeiten z. B. wegen
einer Frau sei es dabei auch zu handfesten Schlagereien mit den Stocken gekommen. Das Manuskript, das
in den 1890er Jahren von Velten in Auftrag gegeben worden war, wurde von ihm 1903 ver&ffentlicht
(Bakari 1981: 87-88).
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Kleines Stdckchen, das etwas zum Brennen bringen kann und von jedermann verwendet
wird. Der Tanz Kibiriti Ngoma soll nach der Hirseernte getanzt worden sein. Ein Vers, der
noch von diesem Tanz Gbermittelt ist, ist der folgende:

Kibiriti ngoma; sajani’*®, we; sajani

Kibiriti ngoma majulufa®®®; ni mwanamke gani naye

Kibiriti ngoma, Frau, du Frau,
Kibiriti ngoma, Frau mit dem julfa Haarstil,
Was fur eine Frau bist du nur?

Der Kibiriti Ngoma-Tanz war sehr beliebt und wurde von Frauen wie Méannern getanzt.
Ihm wird nachgesagt, dass er sehr erotisch war. Die Tatsache, dass der Tanz sehr beliebt,
erotisch und von Frauen wie Mannern gleichermalen getanzt wurde, hatte einen
Bedeutungswandel der Bezeichnung des Tanzes zur Folge. Aufgrund der sexuellen
Konnotation des Tanzes wurden auch Frauen mit h&ufig wechselnden sexuellen

Beziehungen als Kibiriti Ngoma bezeichnet.

Auch die Polizeistation, die in der Nahe des Sitzes der Tanzvereinigung gelegen war,
wurde Kibiriti Ngoma genannt. Sie hatte den Ruf, sehr schmutzig gewesen zu sein, und

viele Prostituierte sollen dort eingesperrt worden sein.**’

Zur Zeit der Erstauffuhrung des taarab-Liedes ,,Kibiriti Ngoma®, sechzig Jahre nach
der Entstehung der Metapher, kannten nur noch sehr wenige Menschen deren historischen
Ursprung. Anstelle dessen wird sie mit anderen Bedeutungen und einer eigenstandigen
Etymologie erklart. Eine Erklarung ist die, dass Kibiriti Ngoma eine Metapher flr
Prostituierte oder eine leichte Frau ist, weil sie vergleichbar mit einem Streichholz nur fur
den einmaligen Gebrauch bestimmt ist. Ihr Feuer ist nur von kurzer Dauer, nach einer
kleinen, kurzen Explosion erlischt sie schon wieder und wird nach kurzem Gebrauch
weggeworfen. Der Ruf solcher Frauen ist wie der einer Trommel, man hort sie ohne Mihe
tiberall.*®® Eine andere Erklarung des Begriffs ngoma — Trommel, ist der, damit die Vagina
einer Prostituierten zu benennen, weil sie jedermann zur freien Verflgung steht, sie zu

schlagen. Im Swahili bedeutet Kkibiriti nicht nur Streichholz, sondern auch

155 gajani ist ein Hindu-Wort und bedeutet Frau.

156 Julfa war ein Haarstil, den Frauen trugen. Dabei wurden die Haare an einer Seite gescheitelt und glatt zur
Seite gek&mmt. Die Frauen, die diesen Haarstil trugen, wurden dann majulufa genannt.

7 Alle Informationen iiber die T4nze auf Zanzibar von Haji Gora Haji und Haji Mussa Ali 24.-26.2.2003,
weiterhin zur Bedeutung von Kibiriti Ngoma Issa Matona 13.12.2001.

138 Interview Shaaban Rashid, 23.1. 2003.
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Streichholzschachtel, was zu einer weiteren Erklarung, ndmlich der Streichholzschachtel

als Euphemismus fiir die Vagina fiihrt.™>®

Um die Geschichte der Metapher zu vervollstandigen, sei hier noch angemerkt, dass
nach der Erstauffiihrung des taarab-Liedes ,, Kibiriti Ngoma *“ eine Comic-Serie mit diesem
Titel publiziert wurde. Leila, die Hauptfigur dieser Serie, ist eine hellhdutige Frau mit
ausgepragtem Hinterteil, groBem Busen und schlanker Taille, die eine auf3erordentliche
Anziehungskraft auf Manner hat. Als eine junge Frau, die erst vor kurzer Zeit in die
GroRstadt Dar es Salaam geflohen ist, muss sie sich in die fur sie neue Umgebung
einfinden und verfangt sich dabei in den Stricken dieses Lebens, besonders denen des
Liebeslebens.'®® Durch die Darstellung dieser Frau in den Comic-Heften wird die neuere,
von ihrem Ursprung abgekoppelte Interpretation von Kibiriti Ngoma visuell fixiert. Diese
neuere Interpretation orientiert sich an dem zeitgenossischen Kontext, der sich natirlich
von dem des Ursprungs der Metapher stark unterscheidet. VVor allen Dingen sind die
Assoziationen, das Bildmaterial, das die Metapher in dem einen wie anderen Kontext
hervorruft bzw. hervorgerufen hat, verschieden. Da Metaphern ja gerade von den
Assoziationen, die sie hervorrufen, leben, ist es somit schwierig zu beurteilen, wie und wie

stark sie in ihrem geschichtlichen Kontext gewirkt haben.

Modern Taarab und die Frage der Offentlichkeit

Der Kontext, in dem eine Aussage gemacht wird, gleich ob metaphorisch oder nicht, ist
auch entscheidend fiir ihre Bewertung. Was in einem Zusammenhang als utani (Spal)
verstanden wird, gilt in einem anderen unter Umstanden als matusi (Beleidigung und

Beschimpfung) oder kejeli (Spott).

Wie verletzend die Ausdriicke des modern taarab auflerhalb ihres Kontextes sein
konnen, zeigt sich an folgendem Beispiel: Einem Zeitungsbericht (Anonym 2001) zufolge

gab es einen grol3en Streit, der bis vor das Gericht erster Instanz ging. Zwei Kinder hatten

159 Wie auch in anderen Sprachen gibt es im Swahili viele verschiedene Bezeichnungen fiir die Vagina wie
andazi — Krapfen, kitumbua — Reisgebdck oder shimo — Loch. Die Anzahl von Euphemismen fir
Tabuworter, in diesem Fall kuma, ist sehr grof. Dabei besteht eine Debatte, ob diese Ausdriicke
chauvinistisch sind oder nicht. Kayoka findet in seiner Forschung mehr Bezeichnungen fiir Frauen und
weibliche Geschlechtsorgane als fur Manner. Kayoka erklért diese Tatsache damit, dass Frauen einen
begrenzten Zugang zu Sprache haben und damit auRerstande sind, neue Worter zu pragen (Kayoka 2003:
9). Angesichts der Tatsache, dass Kayoka nur von maénnlichen Autoren geschriebene Romane und
Kurzgeschichten untersucht, erstaunt es nicht, dass er keine Frauensprache findet. Zudem sind es nicht nur
die Ménner, die diese Begriffe erfinden und benutzen. Im Streit von Frauen untereinander verwenden
Frauen auch Beleidigungen und Beschimpfungen.

180 Aysfiihrlich dazu siehe (Kolbusa 2003).
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sich gestritten, bis die GroBmutter eines der Kinder einschritt. Anstatt aber beide Kinder zu
schlagen, schlug sie nur das der Nachbarin und nicht auch ihren Enkel. Eine Schwester des
geschlagenen Nachbarkindes war deshalb wiitend und beschimpfte die schlagende Frau als
,,mtu mzima ovyoo* — , liederliche / schlampige Person®. Das brachte diese vollig in Rage,
so dass sie mit Backsteinen warf, zwei der Nachbarkinder festhielt und mit Fuf3tritten
versah und den Krieg zwischen den involvierten Ethnien Nyamulenge und Ndengeleko
erklarte. In dem Artikel wird der Ausdruck ,,mtu mzima ovyoo* mit ,,maneno ya kejeli* —
Verspottung bezeichnet. Der Ausdruck ,, mtu mzima ovyoo* entstammt dem taarab-Lied
,Mambo Yapo Huku‘ (Hier spielt die Musik) aus dem Jahr 1999 und hat sich seitdem so
verbreitet, dass er auch als Spruch auf khanga gedruckt wurde. In dem Lied brustet sich die
Protagonistin ihrer weiblichen Qualititen und fordert die Rivalin auf, ,,das Feld zu
verlassen®. Sie habe den Geliebten fiir sich gewonnen. Die Zeile wird im Sprechgesang

vom Chor dargeboten und ist auch deshalb sehr einpragsam.

Ich bin stolz, du wirst ihn nicht bekommen. Meine Kuinste haben ihn umgehauen.

Er hat gemerkt, dass es hier abgeht, taarab ist hier, taarab ist hier.
Er hat gemerkt, dass es hier abgeht. Du, du wirst nur leiden.
FREUNDIN EEH;

EEH!

WAS HAT SIE ZU BIETEN?

WIR WUNDERN UNS; DIESE SCHLAMPIGE FRAU OYA EEH; INSEKTEN;
GANZ KLEINE; SIE KNABBERN!

(,,Mambo Yapo Huku*, Chorus II)

Bei taarab-Auffihrungen wird dieses Lied mit Begeisterung mitgesungen. Hierbei stof3t
sich niemand an dem Ausdruck. Wird er aber aul3erhalb des taarab-Kontextes verwendet,
kann das, wie in dem oben dargestellten Beispiel, zu Konflikten fihren. Wahrend in dem
Auffihrungskontext dies nicht als Beschimpfung wahrgenommen wird, ist es so auf3erhalb

dieses Kontextes.

Ebenso gibt es Ausdriicke, die zumindest nicht unverschlisselt im modern taarab
artikuliert werden dirfen und in der Offentlichkeit ganzlich tabu sind. Dazu gehdren
Worter, die Genitalien oder den sexuellen Akt benennen. Werden sie dennoch verwendet,
werden sie als Beschimpfung und Beleidigung aufgefasst und der auf diese Art und Weise

Angesprochene kann eine Entschadigung verlangen.

Was ist unter Offentlichkeit zu verstehen und warum wird ein und dieselbe AuRerung
hier anders bewertet als in einem anderen Kontext? Unter Offentlichkeit wird zunachst die
Zuganglichkeit gesellschaftlicher Vorgange verstanden (Forster 1999: 51). Es sind
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Angelegenheiten, die nicht verborgen werden und gewusst werden dirfen. Im Gegensatz
dazu steht in der modernen Gesellschaft die Privatheit, bei der Dinge nicht offenbart
werden und damit auch nicht gewusst werden (Forster 1997: 220). Diese Auffassung wird

im Folgenden erweitert.

Um dies zu klaren, wird zundchst festgestellt, in welchen Kontexten
Tabutberschreitungen erlaubt sind. Besonders zu geschlossenen Veranstaltungen wie
Initiationsriten sind matusi — vulgare Texte und Beschimpfungen nicht nur erlaubt, sondern
essenzieller Bestandteil. So wird bei der Madcheninitiation haufig Gebrauch von matusi
gemacht. Viele Ethnien fihren Initiationsriten durch, so die Doe (Swantz 1970), Gogo
(Swantz 1970), Kaguru (Beidelman 1997), Kwere (Swantz 1970), Luguru (Swantz 1966),
Makonde, Makua, Mwera (Ntukula 1994), Ndengereko, Ngulu (Grohs 1980), Nyamwezi
(Swantz 1966), Nyaturu, Rufiji (Swantz 1970), Sukuma (Swantz 1966), Vidunda, Zaramo
(Swantz 1970), Zigua (Grohs 1980), Yao (Ntukula 1994). Aufgrund der ethnischen Vielfalt
der Bewohner Dar es Salaams werden somit Initiationsriten verschiedener Ethnien
durchgefiihrt.'®* Die Frauen, die an einer Initiation teilnehmen, haben besonderen Spa8, die
Initiandin und sich gegenseitig mit obszénen Worten zu beschimpfen. Die Initiandin hat
sich natdrlich nicht an diesem Schlagabtausch zu beteiligen, weil sie still alles Gber sich zu

ergehen lassen hat.

Diese Beleidigungen und Beschimpfungen werden wéhrend der gesamten Initiation in
den verschiedenen Riten benutzt. Es gibt auch Riten, deren Inhalt allein Beschimpfungen
und Beleidigungen sind, so bei den Zaramo, einer der in der Region Dar es Salaam

beheimateten Ethnien.

Some clans have a rite of abuse, which is also called tambiko. In it men and women
run around the place of ngoma at a fast tempo. Either drums, or only shakers are
used for rhythm. As they do so they abuse one another, by naming each others sex
organs, a practice which is considered highly improper in ordinary life. It may also
include actions in which such symbolic fruit as pawpaw is cut open and shown. [...]
The same rite is also performed when the boys go into the circumcision camp.
(Swantz 1970: 377Hervorhebung im Original).

161 Dje Madcheninitiation unyago, die auf Zanzibar durchgefiihrt wird, wird auf Yao, Makua und Makonde
zuruckgefuhrt, die in groRer Zahl als Sklaven auf die Insel kamen (Fair 1996: 151). Fair (1996: 151, 166-
167) geht auch davon aus, dass sich die Initiationsriten dieser ethnischen Gruppen an der gesamten
Ostafrikanischen Kiiste verbreitet haben. Als Begriindung fiir diese Annahme sieht sie die Ahnlichkeit der
rituellen Praktiken an verschiedenen Orten. Ich selber habe an unterschiedlichen Initiationsriten
teilgenommen (Zaramo, Makua, Nyamwezi) und kann mit Bestimmtheit sagen, dass sich diese stark
voneinander unterscheiden. Zudem bedeutete diese Annahme, dass all die Ethnien, die an der Kiste
gelegen sind, vor der Zeit des Sklavenhandels keine Initiationsriten gehabt hatten.
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Beschimpfungen und Beleidigungen werden in rituell festgelegten wie in improvisierten

Liedern artikuliert.

Many of the songs are improvised. It is also the time when women through songs
can say things to one another which are not otherwise said openly. Because of this,
there usually is a warning from the men before the dance begins that no quarrelling
or abuse is allowed in this dance. (Swantz 1970: 386)

So wird ganz zu Beginn der Zaramo-Madcheninitiation die Initiandin auf eine Matte
gesetzt und von den teilnehmenden Frauen umringt. Steht die Initiandin unmittelbar vor

ihrer Hochzeit, bekommt sie folgende Sétze zu horen:

Mwanaume hajampenda kwa ajili ya sura, amempenda kwa ajili ya kuma.

Der Mann liebt sie nicht wegen ihres Gesichtes, er liebt sie wegen ihrer Scheide.
Amemwoa ili amtombe.

Er heiratet sie, damit er sie vogelt.

Wakati anatombwa, inabidi akatike viuno.

Waéhrend er sie vogelt, muss sie ihre Hiiften bewegen.

Wakati anaingiza mboo, asibane.

Wenn er seinen Penis einfihrt, soll sie ihre Beine nicht zusammenkneifen.
Mwanaume anamwachia shahawa.

Der Mann hinterl&sst ihr seinen Samen.

Diese und weitere Satze werden der Initiandin von den umstehenden Frauen lautstark
zugerufen. Dabei wechseln sich die Frauen ab und jeder Ausspruch wird von groRem
Gejohle der anderen Frauen kommentiert und begleitet. Die Initiandin sitzt wéhrenddessen

still mit gesenktem Kopf.

Wie sehr diese Ausspriche fir den Alltag tabu sind, stellte sich bei der
Nachbesprechung heraus. Obwohl niemand in unserer N&he war, zog sich die rituelle
Spezialistin mit mir in ihr Schlafzimmer zurtick, wo sie mir die Erklarungen mit gesenkter
Stimme gab. Diese Worter sollten niemandem zu Ohren kommen. Das Gleiche berichtet

auch Grohs von der Befragung ihrer Informantinnen:

Wie stark die Hemmungen sind, die wéhrend des Ritus fallengelassen werden, zeigt
sich im Vergleich mit dem tdglichen Leben. Schon einige Stunden spater wagten
dieselben Frauen, die vorher so selbstsicher den Penis des Mannes verspottet
hatten, kaum, ihn beim Namen zu nennen und die Liedtexte und Handlungen zu
erklaren. Obwohl weit und breit kein Mann zu sehen war, wurden die
Erlauterungen nur im Flisterton gegeben, und es schien, als ob die Frauen selbst
darlber erstaunt waren, dass sie sich so viel Freiheiten herausgenommen hatten.
Nur wenige Informantinnen trauten sich, Worte wie Schamhaar oder
Menstruationsblut beim Namen zu nennen, ein Zeichen dafiir, wie sehr der ganze
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Bereich des Korpers mit seinen Offnungen, Ausscheidungen und
unkontrollierbarem Wachsen (Haare) tabuisiert ist. (Grohs 1980: 74)

Diese rituellen Obszonitaten sind keine Neuerungen in den Initiationen. So berichtet
Lyndon Harries 1944 von Initiationsriten der Makonde, in denen ebenfalls obszéne Lieder
gesungen wurden:

When they have finished drinking the walombo'®? go to break off a strip about five

inches long of a maize stalk, singing obscene songs of which the following is an
example:

Nazyona nammanga wazgu,

Uwammazga pacitoko,

Uwammazga ygwe mgwe mgwe.

The woodpecker, | am boring into mine,
whom they are boring into at the clitoris;

Ditto_ngwe, ngwe. (Harries 1944: 36)
Anmerkungen zu obszdnen Liedern sind schon vom Ende des 19. Jahrhunderts bekannt.
Nettelbladt gibt keine sprachlichen Beispiele dazu, sondern macht nur folgende
Bemerkung:

Freilich ist zu sagen, dass die Tendenz der Wechselgesange insonderheit, wie die

Art der Bewegungen, eine entschieden sinnliche ist, ebenso wie die Mehrzahl der

Gesange eine geschlechtliche, oft recht derbe Beziehung enthalt. (Nettelbladt 1889-
1890)

Hingegen hat Hans Zache in seinen Ausfiihrungen iiber ,,Swahili-Sitten“ von 1898
(erschienen 1899) Lieder aufgezeichnet. Leider macht er nicht deutlich, wo genau er seine
Beobachtungen machte, er spricht nur von den Swahili an der Kiiste und erwéhnt Zanzibar
und Dar es Salaam, woher auch einer seiner Informanten stammte. Die Initiationslieder,
die Zache aufgezeichnet hat, beinhalten auch mafumbo — Verschliisselungen. Er schreibt zu
mafumbo:
Kuvunja ungo ist ein neno la fimbo, d.h. ein Ausdruck der nur Eingeweihten
bekannten Geheimsprache. Man kann aber dabei nicht an ein durchgefiihrtes
System, welches die wirkliche Sprache ersetzen kann, denken; vielmehr hat der
Swahili flir jede Sache, die er nicht mit ihrem Namen nennen will, ein symbolisches
Wort, dessen Deutung jedem, den die Sache angeht, bekannt ist. Besonders die
Weiber bedienen sich bei ihren gleich zu schildernden Mysterien solcher Symbole

zur Bezeichnung obsconer Dinge — dhnlich bei uns: ,,Unaussprechliche®, ,,Glied*
usw. (Zache 1899: 70;Hervorhebung im Original)

Bezeichnenderweise sind fir Hans Zache selbst manche der von ihm aufgezeichneten

Liedverse scheinbar so obszon, dass er sie nicht ins Deutsche, sondern ins Latein Ubersetzt

162 \Walombo bedeutet Rituelle Spezialistin.
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(auf diese Weise schafft er sich seine eigene mafumbo — Verschlisselung) (Zache 1899:
70-76). Ein Beispiel der Satze, die Zache sammelte und ins Lateinische ubersetzte:
,Ngunguru katora, katora atwarire na mromo ngunguru iyaya.“ — (Begierig, den Beischlaf
auszuiiben, benutzt er auch seinen Penis, um ihn auszutliben, und liistern wird der Penis

hin- und herbewegt.)**®

Beschimpfungen, Beleidigungen und Obszonitaten sind essenzieller Bestandteil in
rituellen Kontexten, nicht nur in Initiationen.'®* Im Alltag aber sind sie tabu und kénnen
ein gefahrliches Potenzial beinhalten. Beidelman (1997), der Uber Initiationsriten bei den
Kaguru in Tanzania forschte, bemerkt dazu Folgendes:

Much of the great force of this and some of the preceding songs lies in uttering the

forbidden. These occasions at initiation are the only times such sexual comment on

one’s parents’ sexuality is allowed without involving implications of serious insult,
curse, or witchcraft. (Beidelman 1997: 199)

Manche der Beleidigungen und Beschimpfungen, die ja nicht als solche in der Initiation
aufgefasst werden, werden gelegentlich auBerhalb dieses Kontextes eingesetzt. Allerdings
werden sie dann nicht in ganzer Form, sondern elliptisch verwendet. Als Beschimpfung
kann man so den Ausspruch horen: Sisemi na kigoli — ich spreche nicht mit jemandem, der
noch nicht menstruiert hat, z.B. in einer SMS, was eine Beleidigung bedeutet. Die
vollstdndige Form dieses Ausspruchs entstammt der Madcheninitiation. Er wird in
unterschiedlichen Ethnien verwendet, und damit auch in verschiedenen lokalen Sprachen:

Ndege inapita juu, chini naogopa mchanga, mimi sisemi na kigoli asiyejua kuchamba.

Oben fliegt ein VVogel hertiber, unten furchte ich den Sand, ich spreche nicht mit
vorpubertiaren Madchen (Madchen vor der Menstruation), das sich nicht die Vagina
zu waschen weil.

Mit dem Vogel ndege ist die rituelle Spezialistin gemeint, die durch ihren Wissensstand
Uber anderen steht und schon gar nicht mit jemandem spricht, der noch nicht einmal
menstruiert hat und somit nicht Uber die wesentlichsten Kenntnisse beziliglich des
Erwachsenseins verfiigt. Genauso ist es auch eine Beschimpfung, als msungo — eine Frau,

die nicht initiiert wurde, bezeichnet zu werden.

Die Ellipse ,,Wape, wape vidonge vyao* (Gib ihnen, gib ihnen ihre Pillen), die

ebenfalls auf einen Spruch aus der Mé&dcheninitiation zuriickgeht, hat sich nicht nur als

183 Hier gilt mein Dank Prof. Dr. Alois Winterling, der mir das Lateinzitat iibersetzt hat, was aufgrund
grammatikalischer Fehler schwierig war.

184 Auf die Funktion von Beleidigungen und Beschimpfungen in der Initiation einzugehen, wiirde den
Rahmen dieser Arbeit sprengen. Die Literatur hierzu besonders in der Ethnologie ist sehr umfangreich.
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Ausspruch im Alltag etabliert. Sie wurde in den verschiedensten Musikgenres, wie der

Tanzmusik und besonders im taarab aufgenommen. Der vollstandige Satz lautet:

Wanambia malaya ninalala mwegea, wewe mtoto wa shehe sigida mbona sioni, wape,
wape vidonge vyao.*®

Sie nennen mich Hure, ich schlafe unter dem Leberwurstbaum, du Kind eines
muslimischen Lehrers, warum sehe ich denn kein Mal*®® auf deiner Stirn, gib ihnen,
gib ihnen ihre Pillen.

Mit diesem Ausspruch antwortet die als Prostituierte Diffamierte, dass die Beleidigende
selber eine Hure ist. Ware sie so anstandig wie sie vorgibt, wére das eben an dem Stirnmal,
das durch regelméaRiges Beten entsteht, zu erkennen. Die Ellipse wird im Alltag nicht als

Beleidigung oder Beschimpfung, aber als Verspottung kejeli aufgefasst.

Ein weiterer ritueller Rahmen, in dem obsz6ne Lieder gesungen werden, ist das
Neujahrsfest Mwaka Kogwa in Makunduchi auf Zanzibar. Dabei werden verbale
Wettstreite zwischen Vertretern des Nordens und denen des Stdens abgehalten. Auch hier
werden Beleidigungen und Beschimpfungen artikuliert, was auflerhalb des Rahmens des

Festes nicht moglich ist.*®’

Zwei Verse, die von Frauen an Frauen gerichtet sind:

Wanawake wa kaskazi mavuzi hawana nyoa.

Die Frauen im Norden rasieren nicht ihre Schamhaare.

Wale hao hawana hongwa, wanatombwa bure.

Die da bekommen keine Geschenke, sie werden ohne Gegenleistung gefickt.
Zwei Verse, die von Mannern an Frauen adressiert sind:

Wanawake wananitia huruma, bora nitombe kima.
Frauen dauern mich, besser ich ficke einen Affen.
Wauzeni baba zenu, tembo ndo utamu wenu.

Fragt eure Vter, die Klitoris ist eure SRigkeit.

Raum fur obszone Lieder und Tanze gaben auch die vielen Tanzvereinigungen auf
Zanzibar. Einerseits lieferten sich die Mitglieder einer Vereinigung gegenseitig einen
Schlagabtausch, andererseits traten sie auch in Wettstreit mit anderen Vereinigungen. Ein

Lied in Form eines Ratsels aus den 1940er Jahren stammt von der Tanzvereinigung

1% Der Vers ,,wape vidonge vyao - gib ihnen ihre Pillen* ist urspriinglich aus der Initiation und wurde dann in
Tanzmusik, taarab und Rap aufgenommen. Siehe dazu auch (Graebner 2004).

186 Mit sigida oder sijida wird im Swahili das Stirnzeichen, das bei der Verbeugung zum Gebet entsteht,
bezeichnet.

187 Dank an Magnus Echtler fiir die Bereitstellung der Liedtexte, die er wahrend seiner Forschung 2002 tiber
das Mwaka Kogwa aufzeichnete.

156



Aspekte der Auffihrungspraxis

Maspeni aus Nungwi im Norden Zanzibars. Frauen und Manner der Vereinigung lieferten

sich diesen Schlagabtausch. Die Manner des Klubs sangen folgendes Rétsel:

Ya Rabbi

Ya Rabbi kaumba mnyama
Jina lake nakwambia si haba
Hana mama wala baba
Wala hataki mkataba

Na akila na akala

Maisha havumbui shiba

Der Herr (Gott) hat ein Tier geschaffen
Sein Name, ich sag es dir, ist nicht selten
Es hat weder Mutter noch Vater

Auch will es keinen Vertrag

Und es isst und isst

Und es wird nie satt

Mit diesem Tier, das so zahlreich vertreten ist, weder Vater noch Mutter hat und nie satt

wird, ist die Vagina gemeint.

Bila shaka huyo si mnyama alitajwa lakini basi. Kawaida ya malenga kile
anachokisema tukitia kwenye mabano ili utake wale wanaotambanua kutumia akili.
Huyo bila shaka hakuwa mnyama isipokuwa ni umbile wa mama zetu hilo
alilozungumzia malenga huyo. Basi maumbile kama hizo si kwa akina mama tu na
hata akina baba nao kadhalika.'®®

Ohne Frage, dieses genannte Tier ist keines, aber genug. Es ist Ublich, dass der
Dichter das, was er sagen will, verschleiert, damit die, die wettstreiten, ihren
Verstand benutzen. Dieses ist zweifellos kein Tier, sondern die Gestalt unserer
Miitter, das was der Dichter hier besingt. Genug, Gestalten wie diese betreffen nicht
nur Mutter, sondern desgleichen auch die Vater.

Die Antwort, die die Frauen auf die unersattliche VVagina gaben, ist diese:

Ya Rabbi kaumba mnyama

jina lake nakuambia mbilikimo
Hana chogo wala domo

wala chogo wala komo

umbo lake kaumbwa kusema mvumo

Der Herr hat ein Tier geschaffen

Sein Name, ich sag es dir, ist Zwerg

Es hat weder einen Hinterkopf noch Lippen,
weder Hinterkopf noch Ende.

Seine Gestalt, nur lautes Gebriill.

Mit dem Tier ist in diesem Lied der Penis gemeint. Im Gegensatz zu dem Ruhm, der ihm

vorausgeht, sei er doch geradezu lacherlich klein.*®®

188 |Interview Haji Gora Haji 26.2.2003.
189 Interview Haji Gora Haji und Haji Mussa Ali Nungwi 26.2.2003.
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Auch beim Chakacha, einem Tanz, der vor Hochzeiten getanzt wurde, wurden obszéne
Lieder gesungen. Campbell zeichnete folgende Strophe eines Chakacha-Liedes an der

Kenianischen Kiiste auf:

Ana marere Babarao ana marere ana mkia

wapataje wapata hivi na unyanda we na mkono

tele ukabakia.

Babarao has testicles he has testicles and a penis (tail)
How long is it? It’s as long as this It’s as long as his fingers plus his arm

with plenty left over! (Campbell 1984: 478)

Die matusi, die in institutionalisierten Kontexten wie Initiationen, dem mwaka kogwa-Fest
oder auch bei Beerdigungen'” und friiheren Tanzfesten fester Bestandteil sind, sind in
anderen Kontexten nicht erlaubt. Auch im taarab besteht eine Diskussion dartiber, was
akzeptabel ist und was matusi. Die Grenzen sind dabei flieend. Natirlich ist der Gebrauch
von ausgesprochenen matusi-Wortern, wie Bezeichnungen fir Geschlechtsteile und
sexuelle Tatigkeiten, auch im taarab tabu. Wie aber bereits oben dargestellt kann durch
Allegorien und Metaphern darauf referiert werden, womit jedoch nicht in jedem Fall die
Grenzen der Schicklichkeit eingehalten werden. So kénnen entweder der Inhalt des Liedes,
wie bei dem Lied ,,Entenfleisch®, oder die verwendete Allegorie oder Metapher Emporung
auslosen. Gerade Letzteres, der Grad der Verschlisselung, wird im modern taarab viel
diskutiert. Dennoch bietet der modern taarab einen Rahmen, Dinge auszudriicken, die im
Alltag nicht artikuliert werden konnen. Der Gebrauch des Verses ,,liederliche Person im
Alltag verdeutlicht dies. Wird er im Kontext des taarab selbstverstandlich verwendet und
(mit)gesungen, so loste er Offentlich ausgesprochen einen Streit aus, der bis vor das
Gericht fihrte. Im Vergleich zu rituellen Institutionen sind die Madglichkeiten der
Uberschreitung von Tabus im modern taarab jedoch geringer. Deshalb fasse ich den
modern taarab und insbesondere dessen Auffiihrungspraxis als eine institutionelle
Grauzone auf. Es konnen Normen dessen, was im Alltag artikuliert werden darf,
aufgebrochen werden. Sie dirfen aber nicht derart Gberschritten werden wie im Kontext

von Initiationen und anderen rituellen Veranstaltungen.

Was ist nun der Unterschied zwischen diesen verschiedenen Kontexten wie rituellen
Institutionen, taarab und dem Alltag, der dazu fiihrt, dass ein und dieseloe AuRerung
unterschiedlich interpretiert wird? Das Verstandnis von Offentlichkeit als Zugang zu

Angelegenheiten, die gezeigt werden und gewusst werden durfen, greift hier zu kurz.

170 Ali Mwalimu berichtete von dem Gebrauch von matusi bei Beerdigungen im Norden Zanzibars,
25.3.2003.
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SchlieRlich sind die Vorgange und auch die Ausdriicke aus Initiationsriten allgemein
bekannt, dergestalt, dass selbst Ellipsen von Versen aus diesen Kontexten verstanden
werden. Die Metaphern Mdrser und StoRel sind ebenso leicht zu entschlisseln wie der
Frosch, die Kokospalme und das Gewehr. Jedoch ldsten erstere Empdrung aus, letztere

wurden mit Begeisterung gefeiert.

Einen Schlissel dazu bietet eine Auseinandersetzung, die Uber taarab-Lieder stattfand,

wobei Tabugrenzen Uberschritten wurden.

Die Uberschreitung der Grenze

Diese Auseinandersetzung, die grofles Aufsehen erregte, fand in den 1970er Jahren
zwischen zwei berihmten Sangern Mombasas, Mohammed Juma Bhalo und Maulidi Juma
Iha statt. Aus dem Ublichen Sangerwettstreit malumbano wurde matukano, eine
gegenseitige Beleidigung der Sanger. Wettstreite — malumbano sind im Swahili weit
verbreitet und betreffen alle Bereiche des gesellschaftlichen Lebens (Lienhard 1968: 16-
28). So gibt es Wettstreite, die sich auf die ténzerischen F&higkeiten der Teilnehmer
beziehen, wie kula nyama (Chiraghdin 1971: 7) oder der Hufttanz kishuri (Campbell 1984:
472) oder die Demonstration von Wohlstand (Fair 1996), wobei diese sowohl auf
individueller als auch auf stadtischer Ebene ausgetragen werden kdnnen (Lienhard 1968;
Prins 1971; Ranger 1975). Malumbano ist ebenfalls bedeutend als poetischer Wettstreit. Er
kann zwischen Einzelpersonen ausgetragen werden oder auch zwischen Gruppen, wie
Tanzbands oder taarab-Gruppen (Shariff 1983; Mohamed 1990: 88; Graebner 1992;
Graebner 1995; Biersteker 1996; Ntarangwi 2000). Dieser Wettstreit hat im Swahili eine
jahrhundertelange Tradition (Shariff 1983: 155-159; Shariff 1988: 117-147; Miehe 1990:
206-208).1™ Bei einem Wettstreit bemiihen sich die beteiligten Parteien, ihren Gegner
durch sprachliche Raffinesse und Eloquenz und Intelligenz zu (bertreffen. Die
Gelegenheiten, zu denen malumbano eingesetzt wird, sind vielfaltig. Spontane oder auch
vorbereitete Wettstreite finden bei Hochzeiten oder anderen sozialen Ereignissen statt.
Dabei muss der Dialog nicht unbedingt verschlisselt sein.
Shairi la malumbano si lazima liwe la fumbo; ni shairi lolote lile lenye majadiliano

na kongamano baina ya washairi wawili au zaidi, pengine vikundi kwa vikundi.
(Mohamed 1990: 88)

1 Aus dem 18. und 19. Jahrhundert sind Gedichte tiberliefert, Uber die das politische Tauziehen um
Machtanspriiche ausgedriickt wird. Einer der bedeutendsten Dichter jener Zeit war Muyaka bin Haji al
Ghasany, der von 1776-1840 gelebt hat (Miehe 1990: 207).

159



,Kwa Raha Zangu“ — Zu meinem Vergnigen

Ein malumbano Gedicht muss nicht verschlisselt sein; es bezeichnet ein jegliches
Gedicht, das einen Dialog und eine Diskussion zwischen zwei oder mehr Dichtern
oder auch Gruppen beinhaltet.

Malumbano bezeichnet die in der Swahili-Dichtung und im oralen Diskurs
gepflegte Tradition, miteinander argumentativ in Wettstreit zu treten, etwa auch
einem anderen Dichter / Sénger in Form eines Liedes oder Gedichts ein Ratsel
aufzugeben, das dann in einem weiteren Lied / Gedicht zu l6sen ist. (Graebner
1995: 269Hervorhebung im Original)

Dialogue poetry may be either spontaneous (taking place at weddings and other
social functions) or non-spontaneous, requiring deep thought over an extended
period of time. To many people, the dialogue is the most appealing and fascinating
type, probably for two reasons: a) with specific reference to spontaneous dialogue
poetry, the element of spontaneity is in itself very much an expression of the
oratorical genius of the poets [...] b) the element of challenge and competition
found in dialogue poetry as one poet attempts to out-do another in poetic
imagination and creativity is an equally important aspect of African oral tradition
that is highly regarded in the Swahili community. (Shariff 1983: 128)

Auch in den Medien wie Zeitung'’?, Radio und Fernsehen werden diese Schlagabtausche
abgehalten. Der Sangerwettstreit ist im Swabhili also weder etwas Neues noch Anriichiges.
Im Gegenteil, die Teilnahme an einem solchen Wettstreit ist eine Herausforderung an die

Beteiligten, sich auszuzeichnen.

It is the act of participatory dialogue and collective speech that the community
establishes the customs and the norms of what is commonly considered to be
refined utterance, whether of the conversationalist, the orator, or the poet. (Shariff
1983: 138)

Maulidi Juma und Juma Bhalo sind zwei bekannte Sénger in Mombasa, die um ihre
Vormachtstellung als bester taarab-Sanger rangen. In ihrem Wettstreit um diese Autoritat
Ubertraten sie allerdings moralische Grenzen, was ihnen sozialen Misskredit eintrug. In
ihrem Wettstreit, der Giber mehrere Lieder ausgefiihrt wurde, lie3en sie sich dazu hinreiRen,
Indiskretionen zu &uRern. Maulidi Juma bezichtigte Juma Bhalo des Voyeurismus, Juma
Bhalo lastete Maulidi Juma Homosexualitdt an. Dabei wurden diese Beleidigungen so
unverschlisselt ausgesprochen und die Adressaten waren so eindeutig, dass sich die Horer
einig waren, dass die Sanger zu weit gegangen waren. Wie schon ausgefiihrt kénnen
krankende Anspielungen im taarab artikuliert werden, sie miissen aber so verschlisselt
sein, dass niemand aufler dem Angesprochenen weil}, wer angesprochen ist. Diese
Anspielungen nennt man im Swahili vijembe. Vijembe werden auch in der

Alltagskommunikation eingesetzt:

172 Hadji Gora Haji Interview, 26.2.2003.
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Sababu kubwa za kutumia mafumbo ni mbili. Kwanza, mafumbo hutumiwa badala
ya lugha iliyo wazi wakati mtu anataka kumpiga mwenziwe vijembe. Kumpiga mtu
vijembe ni kumwambia maneno ya kimafumbo kwa madhumuni ya kumsema na
kumkejeli. Sababu ya mafumbo ya aina hii kuitwa vijembe ni kuwa, mfano wa
vijembe, maneno hayo aghlabu huwa yanaweza kukata na kujuruhi hisi za
mwemwa na watu wake iwapo wameelewa yaliyonenwa. Kama tulivyoeleza,
sababu nyingine ya kutumia mafumbo ni kueleza kisichofaa kuelezwa kwa lugha
iliyo wazi. (Shariff 1988: 83)

Es gibt zwei Grinde fir die Verwendung von Verschlisselung. Erstens wird
Verschllsselung anstelle von offener Sprache verwendet, wenn jemand jemanden
durch Anspielungen beleidigen will. Diese Anspielungen werden ihm verschlisselt
mitgeteilt, mit der Absicht, lber jemanden zu reden oder ihn zu beleidigen. Der
Grund fir die Verschllsselung dieser Art, die vijembe genannt wird, ist, dass solche
Worter die Gefuhle des Angesprochenen und seiner Leute verletzen kdnnen, falls
sie verstehen, was gesagt wurde. Wie wir schon gesagt haben, ist ein anderer
Grund, Verschlusselungen zu verwenden, der, Dinge auszudriicken, bei denen es
nicht angebracht ist, diese in offener Sprache zu artikulieren.

Das hei8t aber nicht, dass diese verschlusselten beleidigenden Anspielungen weniger

verletzend sind. Im Gegenteil:

Kuna kitendawili kisemacho Kinakata kama kisu = ulimi. Waswahili husema ulimi
unauma kuliko meno kwa maana unaweza kumuumiza mtu kwa maneno makali ya
mafumbo.[...] Mara nyingi vijembe hutumika kuongeza maumivu na siyo kuficha
yale uyatakayokusema tu. Wanawake wa Kiswabhili wanasifika hasa kwa kutumia
vijembe. [...] Tumeona kwamba vijembe hutumika kuwaarifu watu jambo ambalo
linaudhi, tena vijembe hupigwa mbele ya watu wengi na sio baina ya watu wawili
tu. Kuna watu ambao hupenda kuwapiga wenzao vijembe bila sababu yoyote.
Wengine hufanya hivyo ili kulipiza kisasi kutokana na maudhi fulani
waliyofanyiwa. [...] (Sheikh 1994: 10-11)

Es gibt ein Sprichwort, das besagt: Etwas schneidet wie ein Messer, das ist die
Zunge. Swahili sagen, dass die Zunge mehr Schmerzen zufligen kann als die Z&hne,
das heif8t, du kannst einem Menschen sehr wehtun durch harte verschlisselte
Worte. Oft werden vijembe verwendet, um Schmerzen zu erhdhen, nicht um zu
verschleiern, was gesagt werden soll. Besonders Swahili-Frauen sind fir die
Verwendung von vijembe bekannt. Wir haben gesehen, dass vijembe verwendet
werden, um auszuplaudern, was krankt, zudem werden Anspielungen in
Anwesenheit vieler gemacht, nicht nur unter vier Augen. Es gibt Menschen, die
ohne irgendeinen Grund beleidigende Anspielungen machen. Andere machen dies,
um sich fur Krankungen, die sie selber erfahren haben, zu réchen.

Was die Verwendung von vijembe allerdings ermdglicht, ist, dass erstens nicht alle
Anwesenden erfahren, um was es geht und wer angesprochen wird. Zweitens kann die
angesprochene Person nicht auf eine solche Anspielung reagieren. Sie wirde sich damit
bloRstellen, weil sie dadurch indirekt zugébe, sich angesprochen zu fiihlen. Die
Adressantin  wiederum lasst sich durch die Ambiguitdt der Anspielung immer die

Madglichkeit offen, etwas ganz anderes gemeint zu haben.

161



,Kwa Raha Zangu“ — Zu meinem Vergnigen

Vijembe — registering one’s strong feelings without endangering one’s position in
the social structure. The relevant utterances, although intended for one person, are
actually said to a third. In this case, [...] the third party would actually be present at
the location of the interaction, but would be a passive participant. The third party
would often understand the utterance is intended for him or her, but would often be
unable to respond because: a) the speaker can always claim not to have been talking
about them, and b) some of the audience present may not be aware who the
intended addressee is, and the addressee thus risks giving the game away by
responding. (Njozi 1991 zitiert ausYahya-Othman 1994: 154)

Ukimpiga mtu kijembe hana ushaidi wowote kuwa kijembe kile alikusudiwa yeye.
Kwa hivyo ugomvi bayana unaweza kuepukwa. (Sheikh 1994: 11)

Machst du krankende Anspielungen, hat die Adressatin keinen Beweis, dass sie
angesprochen wurde. Aus diesem Grund kann ein offener Streit vermieden werden.

Juma Bhalo und Maulidi Juma haben aber durch ihre unverschlisselten Beleidigungen die
Grenzen des MindestmaRes an Anstand Uberschritten. Wahrend sie bei der Verwendung
von vijembe ihre soziale Stellung nicht in Gefahr gebracht hatten, handelten sie sich durch
die gegenseitigen BloRstellungen und Beleidigungen aibu — Scham ein. Als aibu werden
der Akt und die Qualitat, die Scham und das Gefuhl, das die Scham ausmacht, bezeichnet.
[...] shame as referring to the actor’s experienced or anticipated emotional

discomfort arising from his understanding of the evaluation made by other actors of
his acts, omissions, or qualities. (Swartz 1988: 23)'"®

The notion has, as in other societies, to do with avoidance of “shame”, and in most
cases when speakers talk explicitly of face-losing or face-keeping the words used
are aibu or haya — literally “shame” or “shyness”. Thus speakers talk of kuona haya
/ aibu “to see / feel “shame”. (Yahya-Othman 1994: 146Hervorhebung im Original)

Indeed, Swahili social etiquette emanates from the saying adopted from the Qur’an
that states “neno la mwenzio usilitoe nje” which means “your colleague’s word
should not be made public” and crystalizes in the concept of aibu. (Ntarangwi
2000: 57Hervorhebung im Original)

Wird gegen die Achtung der Privatsphare gehandelt, fiihrt das zu aibu.'” Bhalo und
Maulidi verstie3en ganz offensichtlich gegen diese Norm, zumal sie ihre Beleidigungen fur
jedes Mitglied der Gemeinschaft verstandlich und unverblimt artikulierten. Anders ware
es gewesen, hatten sie ihre Anschuldigungen so verschlisselt dargeboten, dass nur der

jeweils Angesprochene diese hatte entziffern kdnnen.

The reasons for the heavy use of metaphor in Swahili poetry and Swabhili speech are
complex. In a nutshell, it has to do with the fact that the societies’ very survival

173 Aibu — Scham, ist ein sehr komplexes Konzept, das an dieser Stelle nicht in aller Lange dargestellt werden
kann. Nicht nur fiihren bestimmte Handlungen zu aibu, auch kommt es darauf an, wer wen des aibu
bezichtigt. Ausfiihrlich dazu siehe (Swartz 1988).

1 Im schlimmsten Fall handelt man sich den Ruf eines fidhuli, einer Person ein, die mit Vorliebe das
Privatleben anderer ausspioniert und austratscht (Swartz 1988: 43).

162



Aspekte der Auffihrungspraxis

depended on the cooperation of its members ... Among the things that are highly
valued by the societies are pride and honor. Shame is frowned upon and every
effort is made to avoid it, most especially because when one family member is
shamed, the rest suffer the consequences and ultimately the community itself pays a
price ... Serious inter-family quarrels have been avoided because people were not
shamed in public and there was no question on honor to be defended as a result of
using metaphoric language. (Shariff 1983: 22-23)

Von Personen, die eine hohe soziale Stellung in der Gesellschaft einnehmen, wird erwartet,
dass sie sich an Handlungen, die Scham als Konsequenz haben, nicht beteiligen.
Beschimpfungen und Beleidigungen (matukano), Fliche (maapiso) und personliche
Sticheleien (matokozo) gehdren zu diesen (Swartz 1988- 1989).
The category of badtalk consists of obscenities in their various forms. I call this
class “badtalk” (after the Latin maledicta) because it includes only speech that is (at

least sometimes) considered improper, indelicate, counteraesthetic, or rude. (Swartz
1990: 118)

Hauptsichlich Mitglieder niederer sozialer Stellung verwenden ,,badtalk®, was an dem sich
andernden Verhalten von heranwachsenden Mannern besonders deutlich wird. Junge,
ungebundene Manner benutzen sehr oft Schimpfworter im Vergleich zu verheirateten,
erwachsenen Mannern mit Kindern (Swartz 1990).
Badtalk, to summarize, is gratifying to the user not only because it attacks the
target’s membership in important statuses but also because it affirms his or her own
membership in them by suggesting that he or she does not suffer from the

widespread disability that is the subject of the badtalk and that denies category
membership to its sufferers. (Swartz 1990: 129)

Juma Bhalo und Maulidi Juma haben somit durch ihren offenen, hdchst beleidigenden
Disput ihre soziale Stellung gefahrdet. Ahnliches Verhalten brachte Juma Bhalo
schlielich die Verbannung von der Insel Lamu ein. Er hatte sich in einem Lied seiner
unwiderstehlichen Méannlichkeit gebristet und gab den Rat, Frauen und Tdchter von ihm
fernzuhalten, weil diese sonst sicher zu ihm kdmen. Das Lied verursachte deshalb einen
solchen Aufruhr, weil sich Bhalo auf ein Ereignis bezog, das in Lamu stattgefunden hatte.
Eine Frau hatte entgegen des Verbots ihres Ehemannes eine Veranstaltung von Bhalo
besucht. Daraufhin reichte ihr damaliger Ehemann mit der Begrindung Untreue die
Scheidung ein. Spéter heiratete Bhalo diese Frau (Ntarangwi 2000). Bhalo war damit aber
absolut zu weit gegangen und wurde von der Gesellschaft auf Lamu ausgeschlossen, ja

schlimmer noch, verbannt.

Der Grund, warum sich die beiden Sanger in Misskredit brachten, war also nicht der
Disput an sich, sondern die Art und Weise der Austragung. Hétten sie in ihren Liedern

Metaphern mit einer grofRen Bildspanne verwendet und lediglich Andeutungen gemacht,
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die Aufschluss Uber den Adressaten geben, hétten sie sich nicht beschamt. Mit diesen
offensichtlichen Beschimpfungen, die keinerlei andere Interpretation zulieBen, haben sie
sich o6ffentlich disqualifiziert.

Kehren wir zuriick zur Frage der Offentlichkeit. Sie war zunachst definiert worden als
Zugang zu gesellschaftlichen Vorgangen, als Angelegenheiten, die gezeigt werden und
gewusst werden. Der Streit zwischen den beiden Sédngern war in Mombasa auch vor dem
Erscheinen der indiskreten Lieder kein Geheimnis. Auch die Affare Bhalos mit der Frau
aus Lamu, die deshalb ihren Ehemann verliel} und dann von Bhalo geheiratet wurde, war
allgemein bekannt. Die Gesellschaft ist zu klein, als dass sich solche Angelegenheiten
nicht herumsprechen. Gerade deshalb ist es aber um so wichtiger, die Intention, die sich
hinter einem Lied verbirgt, zu verschleiern. Mittel dazu sind die Verwendung von
Metaphorik und das Offenlassen des Adressaten. Bleibt die Intention offen, gibt es keine
Beweise fur Beschimpfungen und Beleidigungen und Adressat wie Adressant bewahren
ihre Wiirde. Das Lied wird dann zwar in der Offentlichkeit gespielt und damit sind auch
andere Horer neben den Beteiligten eingeladen, an dem Geschehen teilzunehmen, die

Interpretation aber bleibt jedem selber iberlassen.!’

Das Artikulieren von beleidigenden und obszénen Ausdriicken im institutionellen
Rahmen hingegen verwehrt den Blick eines Publikums. Zwar sind die VVorgéange, die dort
stattfinden, groftenteils allgemein bekannt, dennoch ist die Teilnahme daran nur
bestimmten Personen vorbehalten. Diese sind gleichermaRen in das Geschehen einbezogen
und konnen sich nicht auf die Rolle des Beobachters zuriickziehen. Der Rahmen dieser
Institutionen gibt vor, solche AuRerungen als Spal zu interpretieren und nicht, wie in der
Auseinandersetzung der beiden Sénger, als personlichen Angriff.

So war es auch die offentliche Austragung der Streitigkeiten verschiedener
Frauengruppen, die zu ihrem Verbot fiihrte. Der bekannte ,,kuze-Kleinkrieg* wurde nicht
nur zwischen den lelemama-Gruppen ausgefochten, sondern auf offener StralRe, so dass
Unbeteiligte Zeugen dieser unzweideutigen K&mpfe wurden. Ebenso Uberschritten die
Rivalitaten von Frauen-taarab-Gruppen die Grenzen gesellschaftlicher Werte, als sie in
Offentliche, unverbliimte Beleidigungen ausarteten. Die verwendete Metaphorik der
angreifenden Lieder trug nicht zur Verschleierung der Intention bei, weil sie zu

offensichtlich war. Die Metapher des Haifisches, mit der die Leiterin der Gruppe Nuru el-

175 Férster (1999) versteht unter der Intention einen Freiraum im Gffentlichen Handeln. Meiner Ansicht nach
verschlieft sich eine uneindeutige Intention der Offentlichkeit.
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Uyun der lesbischen Lebensweise bezichtigt wurde, war zu offensichtlich. Sie lie keinen
Raum zur Interpretation. Genauso eindeutig war das Lied an die rivalisierende Gruppe, in
dem der Bruder der Leiterin als Homosexueller diffamiert wird, der sich in Dubai
prostituiere. Die dabei verwendeten sprachlichen Mittel entbehren genau wie bei dem
Disput zwischen den Sangern aus Mombasa jeglicher Metaphorik (Topp 1992: 247-250;
Topp Fargion 2000: 46-49).

Die Eindeutigkeit der Intention beim Adressieren des taarab-Verses ,liederliche
Person® in der oben (S. 150) beschriebenen Auseinandersetzung als Angriff auf die
beschimpfte Person ist es auch, die den Konflikt der beiden Frauen ausloste. Das
Artikulieren desselben Verses in dem taarab-Lied ist nur deshalb mdglich und wird nicht
als Beschimpfung erachtet, weil der Adressat und die Intention, mit der das Lied gesungen

wird, nicht eindeutig zu bestimmen sind.

Wie Botschaften von modern taarab-Liedern adressiert werden kdnnen, ist Gegenstand

der folgenden Kapitel.

Tanz und Gestik

Wie schon ausgefuhrt, sind es nicht allein die Liedtexte, die Bedeutung konstituieren,
sondern deren Aushandlung durch Akteurinnen und Akteure. Korperbewegungen bilden
dabei wichtige Bestandteile in der Interaktion. In einer taarab-Auffiihrung sind dies Tanz
und Gestik, mit Hilfe derer Liedtexte interpretiert und adressiert werden kénnen. Dass
Korperbewegung Bestandteil der Interaktion ist, ist keine Besonderheit des taarab.
Vielmehr spielt sie in jedem sozialen Handeln eine wichtige Rolle und ist untrennbar von

der sprachlichen AuRerung.
In face-to-face interaction, body movement and speech are inseparable in the
production and intelligibility of social action and activity. The very actions which
structure the interactional participation and contextualise language, even within the

developing course of a single turn at talk, are themselves contributions to the very
context they shape and advance. (Heath 1992: 122)

Both gesture and speech are reflexively embedded in each other and inseparable in
the activity’s accomplishment. (Heath 1992: 121)

Dabei kdnnen Gesten mehrere Funktionen gleichzeitig haben. Eine Geste kann ikonisch
und damit bezogen sein auf einige semantische Aspekte der Aussagen des Sprechers.

Gleichzeitig kann sie die Stellungnahme und Teilnahme des Rezipienten herausfordern.
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The gesture is not simply multifunctional, but rather simultaneously performs
distinct interactional work at different moments within the course of its
development and is progressively implicative for separate forms of response.
(Heath 1992: 116)

Die Gestik des Sprechers hat direkte Auswirkungen auf die Interpretation des Rezipienten
(Heath 1992: 118).
[...] multiple action gestures begin to reveal the ways in which even a single and
relatively brief movement may not only contribute to the semantic meaning of a
description or an assessment, but simultaneously frame the ways in which the
activity is managed and rendered intelligible. It structures co-participation whilst
concurrently forming an essential part of the activity in progress; simultaneously, it
IS a contextualisation cue and an integral part of the activity that it is serving. The

very same physical movement may perform these multiple actions. (Heath 1992:
120)

[...] we can see the ways in which gesture elaborates the sense of the accompanying
talk, while the accompanying talk provides a vehicle for the interpretation and
comprehension of the speaker’s bodily movement. Each is used to elaborate the
other. (Heath 1992: 121)

Tanz und Gestik sind in der Interaktion mit taarab-Liedern von groRer Bedeutung. Wie
Liedtexte durch Kdorperbewegung interpretiert und adressiert werden koénnen, wird im

Folgenden dargestellt.

Tanz

Eine Veranstaltung, bei der modern taarab gespielt wird, ist ohne Tanz nicht denkbar. Sei
es bei offentlichen Auffiihrungen oder privaten Feiern, die meisten Frauen stromen auf die
Tanzflache, um zu den Liedern des modern taarab zu tanzen. Ublicherweise tanzen keine
Manner zu den Liedern, was allerdings von der auffiihrenden Gruppe und dem Viertel, in
dem die Auffiihrung stattfindet, abh&ngt. So erstreckt sich bei TOT die tanzende
Fangemeinde auch auf Manner, die mittanzen. Bei der Gruppe East African Melody tanzen
abgesehen von Homosexuellen sehr selten Méanner mit. Das heil3t aber nicht, dass eine
Gruppe wie East African Melody keine méannlichen Fans hat, sie tanzen nur nicht
oOffentlich zu der Musik. Bei 0Offentlichen Auffihrungen befindet sich die Tanzflache
zwischen Zuschauerraum und Bihne, auf der die Musiker und Sanger Platz nehmen. Zu
Beginn eines jeden Liedes strdmen die Frauen in Gruppchen oder auch alleine auf die
Tanzflache. Getanzt wird in kleinen Gruppen, zu zweit oder auch alleine, mal mit der einen
Frau, mal mit einer anderen. Kreisend kann sich die Tanzerin die gesamte Tanzflache
zunutze machen oder sich nur an einem Platz bewegen. VVon besonderer Bedeutung ist die

maogliche Nutzung der gesamten Tanzflache flr eine Frau dann, wenn sie eine Botschaft an
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eine andere Frau adressieren mochte. In solch einem Fall kann sie die Angesprochene
umkreisen, sich wieder entfernen, mit einer anderen tanzen, frei nach ihrem Geschmack.
Diese Art und Weise des Tanzes unterscheidet sich von der privater Feiern, bei denen die
Frauen im Kreis tanzen. Was aber bei einer 6ffentlichen Auffiihrung wie bei einer privaten
Feier wichtig ist, ist die Art der Bewegung. Zu taarab tanzt eine Frau, die etwas auf sich
halt, dezent. Dabei hélt sie ihren Korper aufrecht und stolz und bewegt die Hiften nur in
Andeutungen. Nur am Ende ecines Liedes, das mit ,,ngoma chini“ — ,Tanz unten‘
bezeichnet wird, und in dem auch der Rhythmus schneller wird, lassen sich manche Frauen
dazu hinreil3en, exzessiv zu tanzen. Sie suchen sich einen exponierten Platz, wie zum
Beispiel vor oder auf der Buhne und machen grof3e und schnelle Hiftbewegungen. Dabei
nehmen sie die unterschiedlichsten Stellungen ein, halten sich an der Buhne fest und
strecken ihr Gesall dem Publikum entgegen oder legen sich die Huften bewegend auf den
Boden. Derartige Vorstellungen ldsen meistens Begeisterung beim Publikum aus und die
Darbietenden werden mit tuzo, kleinen Geldspenden bedacht. (Wohl nicht selten einer der
Grinde, warum Frauen sich auf diese Art und Weise inszenieren.) So sehr diese
Darbietungen auch Aufsehen erregen, so verpont und moralisch verachtet sind sie doch
gleichzeitig. Diese Art des Tanzes widerspricht der Idealvorstellung von modern taarab,
ist aber bei einem grof3en Teil des Publikums beliebt — selbst bei denen, die sich nach der
Vorstellung daruiber echauffieren. Die ngoma-chini-Einlagen, wie sie von manchen Frauen
zur Schau gestellt werden, gehoren eigentlich in die Abgeschlossenheit reiner
Frauenveranstaltungen. In Veranstaltungen wie den taarab-Auffihrungen, die der breiten
Offentlichkeit zugéanglich sind, werden sie als anstoBig erachtet. Aus diesem Grund
engagieren sich Frauen, die etwas auf sich halten, nicht darin. Irvine (Irvine 1973) und
Heath (Heath 1994) stellen Ahnliches fiir das Engagement von Wolof-Frauen im Tanz fest.
Wahrende Irvine sich mit Tanz im landlichen Senegal beschaftigt, untersucht Heath den im
urbanen Senegal. Gender, Alter, soziale Klasse und der Auffiihrungskontext bestimmen, ob
Frauen Uberhaupt tanzen und wenn ja, welcher Art. So beobachtet Irvine, dass in
landlichen Gebieten Frauen, die zu einer hoheren sozialen Klasse gehdren, weniger sexuell
eindeutig tanzen als Frauen niederer Klasse (Irvine 1973). Ein Zusammenhang zwischen
der Art des Tanzes und Gender, Alter und sozialer Klasse, wird auch in der Beteiligung
von Frauen an Initiationszeremonien deutlich. Fair (Fair 1996) zeigt dies fur das Ringen
von Frauen um Identitdt und Zugehdrigkeit zu einer hoheren Klasse im Zanzibar nach der
Abschaffung der Sklaverei. Die Entwicklung der Beteiligung von Frauen in
Initiationsgruppen auf Zanzibar spiegelt diesen Prozess wider. Auch hierbei erfreuten sich
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Frauen der Oberschicht zwar des Anblicks der tanzenden Frauen der Unterschicht,
beteiligten sich selber aber nicht aktiv.am Tanz. In Anwesenheit von Mannern tanzen
Frauen nicht derart explizit, wie es ihnen in der relativen Abgeschlossenheit von
Frauenveranstaltungen wie Teilen einer Initiation moglich ist (Swantz 1970; Heath 1994:
92). Im Unterschied zu heute scheint die Offentliche Auffuhrung von Ténzen, die
Huftbewegungen einschlossen, zum Alltag gehort zu haben. Zumindest geht dies aus einer
Notiz des deutschen Kolonialbeamten Zache aus dem 19. Jahrhundert hervor, der von
»allabendlichen Tanzfesten®, bei denen auch junge Manner zusahen, schreibt:
In engaufgeschlossener Reihe bewegen sich die Tanzerinnen gemessen im Kreise
um die in der Mitte hockende mwari herum. [...] Wahrend dessen macht das Geséss
eine — ich mochte sagen — mahlende Bewegung von der rechten Hifte hinab zur
linken Gesasshalfte (ketikitiza); dabei lassen sich Einzelne in die Kniee herab,
besonders tief die Manyema-Weiber. Kurz, es ist die gewohnliche ,, ngoma “, deren
obscone Eintonigkeit man allabendlich in den Kustenorten zu beobachten
Gelegenheit hat. Bewunderswerth dabei ist ausser der stumpfsinnigen Ausdauer,
die oft erst mit dem Morgengrauen erlahmt, die fabelhafte Gelenkigkeit des
Kreuzes und der Beckenpartie, die sich die Weiber mit der Zeit aneignen: kucheza
kiuno ,,die Hiifte spielen lassen®. Es giebt, analog den berithmten Cancaneusen in
Paris, unter den Swahili-Weibern Ténzerinnen, auf welche die Umstehenden den
Fremden aufmerksam machen; tUberhaupt wird bei den gewdhnlichen abendlichen
Tanzfesten, wo die mannliche Jugend zuschaut, jede Tanzerin auf ihre

geschlechtlichen Kinste hin beurteilt; denn das Ganze ist ja nur eine Darstellung
der weiblichen Function beim Coitus. (Zache 1899: 72Hervorhebung im Original)

Bezogen auf die Séngerinnen werden Diskussionen darum gefihrt, ob es ihnen ansteht,
sich wahrend ihres Vortrags zu bewegen. Besonders Vertreter des klassischen taarab
lehnen dies ab. Flr sie hat eine Sdngerin moglichst unbewegt, mit kleinen Gesten und
einem standigen Lé&cheln, gleich welchen Inhalts das Lied ist, ihr Lied auf der Biihne vor
dem Publikum vorzutragen. Sangerinnen, die in dieser Hinsicht immer wieder in der Kritik
stehen, sind Nasma Khamis Kidogo und Khadija Koppa. Sie unterstreichen den Inhalt der
Lieder mit korperlichen Bewegungen. Vor allen Dingen sind es die Huftbewegungen,
derentwegen sie von manchen Leuten immer wieder kritisiert werden. Letztere, die jetzige
Starséngerin der Gruppe TOT taarab, steigt sogar wéhrend ihres Vortrags von der Bihne
herab und tritt mit dem Publikum in Interaktion, was Vertreter des klassischen taarab ganz

unerhort finden.*®

176 Gesprach mit Issa Matona und Bi Kidude, 2.4.2005.
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Gestik

Zum Tanz von modern taarab gehort ein MindestmaR an Gestik. Wahrend die Frauen auf
der Tanzflache zu einem Lied tanzen, singen sie den Liedtext mit und begleiten ihn mit
Gesten. Beherrscht Frau diese nicht, beweist sie, dass sie von taarab nichts versteht. Das
zeitgleiche Ausfuhren von Gesten passend zum Liedtext erfordert allerdings, dass Frauen
den Liedtext auswendig kennen. Die Liedtexte sind ohnehin bei einer Auffiihrung kaum zu
verstehen, da die Verstarker der Band oftmals tbersteuert sind. Bei neuen Liedern bleiben
deshalb die meisten Frauen sitzen. Ohne den Liedtext zu kennen, kann Frau nicht

offentlich zu taarab tanzen.

Zur Veranschaulichung des Einsatzes von Gestik habe ich Bi Omary, eine taarab-
Anhéangerin, beim Tanzen wahrend einer 6ffentlichen Auffiihrung der Gruppe East African
Melody gefilmt.}’”’ Die folgenden Fotosequenzen entstammen diesem Video. Wie sie hier
dargestellt werden, werden die Gestiken von vielen Frauen ausgefiihrt, sind aber nicht
obligatorisch. Sie sind zudem variabel. Manche Frauen setzen Gesten nur sehr sparsam ein.
Bi Omary tanzt hier zu dem Lied ,,Utalijua Jiji*. Darin briistet sich die Protagonistin
damit, der Angesprochenen den Mann ausgespannt zu haben. Schuld daran sei allein die
Betrogene, weil sie sich nicht um ihren Mann gekiimmert habe. Bi Omary nimmt, den
Liedtext mitsingend, die Rolle der Protagonistin ein. Dabei unterstreicht sie jede Aussage
des Liedtextes mit einer Geste. Bei dem Vers ,,du wartest am Wegrand auf mich*“ (1.Vers
3. Strophe) zeigt sie mit beiden Handen auf sich und macht mit ihrem herausfordernden
Lacheln deutlich, dass ihr das Auflauern ihrer Rivalin nichts ausmacht. Desgleichen zeigt
sie beim ndchsten Halbvers ,,um mich zu peinigen* mit beiden Hénden auf sich, wehrt
dann aber gleich im néichsten ,,leg dich nicht mit mir an“ mit einer Handbewegung ab, um
damit die Aussage zu unterstreichen. ,,Ich sag dir doch, du tibertriffst mich nicht* betont
sie mit weit ausgebreiteten Armen. Die Gestik muss aber nicht immer gleich sein, auch
nicht bei einer Akteurin. Wie bei dem Halbvers ,,ich bekomme alles ins Haus* zu sehen ist,
kann die Gestik in der Wiederholung variieren. Bei der Aussage ,,du aber streichst umher*
macht sie mit der rechten Hand eine Schlangelbewegung nach vorne. Das Herumstreichen
wird im Liedtext noch auf die Spitze getrieben, indem die Viertel benannt werden, in
denen sich die Angesprochene bewege. So liegen die genannten Viertel Magomeni und

Buguruni weit voneinander entfernt und zudem leben dort eher weniger gut situierte

17 Das Video entstand am 3.9.2004 mit Genehmigung aller Beteiligten, der Gruppe East African Melody
sowie der gefilmten Akteurinnen.
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Einwohner. Bi Omary deutet mit dem Daumen hinter sich, dorthin, wo von ihr aus gesehen
Magomeni liegt. Mit der weit ausgestreckten Hand nach vorne zeigt sie in Richtung
Buguruni, das weit vom Veranstaltungsort entfernt ist. In der Wiederholung dieses Verses
bewegen sich Bi Omary und Bi Husna, eine gute Bekannte von ihr, aufeinander zu. Wieder
deuten sie in Richtung der genannten Viertel. Beim Zeigen in Richtung Buguruni macht Bi
Omary nun eine Handbewegung, die fiir den mipasho typisch ist. Dabei dient der zur
Handinnenflache gebeugte Mittelfinger als Zeiger, wahrend alle anderen Finger der Hand
nach oben zeigen. So typisch diese Geste ist, so ambivalent ist sie auch. Einerseits kann die
Akteurin wie in diesem Fall in irgendeine Richtung zeigen. Es konnte aber genauso gut
sein, dass sie eigentlich auf eine Person zeigt. In diesem Fall wére die Handbewegung dann
abwertend. Ob eine Akteurin jedoch auf eine andere zeigt oder aber damit lediglich auf den
Liedtext referiert, lasst sich allein von der Gestik her nicht entscheiden. In dem Fall von Bi
Omary stand niemand in der Richtung, in die sie zeigte, also kann sie nicht indirekt auf

jemanden gerichtet gewesen sein.

In den folgenden Versen tanzen Bi Omary und Bi Husna zusammen. Sie zeigen auf
ihre Sandalen, wenn es im Liedtext heif3t, dass die Angesprochene so viel und so weit lauft,
bis ihr die Sandalen brechen. Beim Tanzen machen sich Bi Omary und Bi Husna einen
Spal’ daraus, sich gegenseitig anzusprechen und sich den Liedtext zuzuspielen. Das wird
besonders deutlich in dem Vers ,,du bietest dich an“, wo Bi Husna direkt auf Bi Omary
zeigt. Im Folgenden trennen sich die beiden wieder und Bi Omary tanzt fiir sich alleine.
Stolz breitet sie die Arme aus ,,du bist Stadtgespriach®, ,,die Leute reden iiber dich®, sie
bewegt die Finger vor dem Mund oder streckt in der Wiederholung des Verses die
geOffnete Hand nach vorne aus. Bei dem Vers ,,du badest in der Kiiche und kochst im Bad*
tanzen Bi Omary und Bi Husna mit noch einer Bekannten zusammen. Diese Bekannte der
beiden (in hellem Kleid) macht die Gestik der anderen beiden nicht. Andere Gesten macht
sie wiederum mit, wie an den Gruppenfotos ganz zu Anfang sichtbar wird. Das heil3t, dass
es ein Repertoire an Gesten zu einem Lied gibt. Nicht nur Bi Omary bedient sich
bestimmter Gesten, auch Bi Husna flhrt zu verschiedenen Versen die gleichen Gesten aus.
Besonders in der Interaktion zwischen Bi Omary und Bi Husha wird dies deutlich. Gesten
konnen aber auch variiert werden, was bei verschiedenen Wiederholungen von Versen
auffallt. Bi Husna und Bi Omary machen sich aus ihrer Interaktion zu dem Lied einen
Spall. Sie adressieren sich gegenseitig Verse, die sie zudem mit Gesten sexuell
uminterpretieren. Das bleibt aber nur so lange Spal, wie sich keine von beiden in
irgendeiner Weise davon getroffen flihlt. Flhlt sich eine Frau angesprochen, nimmt das
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Amusement schnell ein Ende und es kann zu handgreiflichen Auseinandersetzungen
kommen. Dann kann die Adressierende sich immer hinter dem SpaR verstecken und
vorgeben, die Angesprochene gar nicht direkt angesprochen zu haben.
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Unaningoja njiani Madhila kunifanyia
Du wartest am Wegrand auf mich, um mich zu peinigen.

Usitake ushindani Hunishindi nakwambia
Leg dich nicht mit mir an, ich sag dir doch, du tlibertriffst mich nicht.
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Mimi naletewa ndani Mimi naletewa ndani
Ich bekomme alles ins Haus, Ich bekomme alles ins Haus,

Wewe watanga na njia
du aber streichst umbher.
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Magomeni, Buguruni,

Magomeni, Buguruni,
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Ndala za kukatikia Wasela wa vijiweni
bis die Sandalen brechen. Die Herumtreiber an ihren Treffpunkten,

Nafuu wajipatia Uroda kwa foleni
die Hauptsache, du bist befriedigt. Sex am FlieSband,
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Kwako wajipendelea Wewe gumzo mjini
nur du willst profitieren. Du bist Stadtgespréch,

Watu wanahadithia Watu wanahadithia
sie reden Uber dich. sie reden Uber dich.
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Umeachika ndoa nini Kwa yako mbaya tabia
Bist wohl geschieden worden wegen deines schlechten Charakters.

Unaogea jikoni Bafuni unapikia
In der Kiiche badest du, im Bad kochst du.
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,»Mit Humor und Lécheln hat mich Gott gesegnet®, Bi Omary zeigt erst auf sich, dann mit
dem Zeigefinger nach oben, in Richtung Himmel. Ihre Freundin zeigt mit ihrem
Geldschein nach oben. Im né&chsten Vers wenden sie sich wieder einander zu und
adressieren sich gegenseitig den Vers ,,mit lieblicher Sprache bedacht™ unterstrichen von
einem Ldacheln und einer Handbewegung vor dem Mund. Mit den Gesten kann aber nicht
nur die Aussage eines Verses unterstrichen werden, sondern er kann auch mit einer ganz
anderen Bedeutung belegt werden. Dies zeigt die Gestik von Bi Husna, die bei dem Vers
,»kommt die Schlange aus dem Loch* mit der ganzen Hand auf den Unterleib Bi Omarys
zeigt. Bezogen auf die vorhergehenden Verse sind mit den Eigenschaften in dem Vers
»diese Eigenschaften sind wichtig®, Gastfreundschaft, Humor, Lachen, liebliche Sprache
gemeint. Bi Omary und Bi Husna aber zeigen mit ihren Handbewegungen in Richtung
Unterleib, dass sie ganz andere Eigenschaften, ndmlich sexuelle Kompetenz, meinen. Die
darauf folgenden Verse werden nun bezogen auf diese Interpretation der sexuellen
Kompetenz ausgelegt. ,,Bei dir gibt es sie nicht™, Bi Omary zeigt mit dem Daumen seitlich
hinter sich und verneint mit einer ablehnenden Geste. Genauso wie Bi Omary und Bi
Husna ,,diese Eigenschaften® ausgelegt haben, belegt sie den néchsten Vers ,deine
Kochkiinste sind hoffnungslos® mit einer anderen Bedeutung. Wihrend sie ihre Hiiften
kreist, bewegt sie ihre ausgebreiteten Hande in Hohe der Hufte auf und ab. Dabei sieht sie
auf ihre Hiiften. Ahnlich interpretiert sie den Vers ,,das totale Chaos in der Kiiche*. Dabei
halt sie die Hande enger zusammen und betont so die Bewegung des Unterleibs. In dem
Lied wird die Unmdglichkeit der Kochkinste der Adressatin so Uberzogen dargestellt, dass
ihr unterstellt wird, sie gebe sogar Zitrone an den Reis. Auch dieser Aussage gibt Bi
Omary eine andere Richtung, indem sie den Arm ausstreckt, als flige sie eine Prise zu
etwas hinzu, wahrend ihr Blick zu den Huften geht, die sie leicht bewegt. Das heifit,
sexuell verfiigt die Adressatin Uber keinerlei Kenntnisse. Durch ihre Gestik haben Bi
Omary und Bi Husna vom flinften Vers an den Liedtext in Richtung sexuelle Kompetenz

uminterpretiert. Der Liedtext an sich I&sst diesen Schluss nicht zu.
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Ucheshi na tabasamu Kanijalia Manani
Mit Humor und Lécheln hat Gott mich gesegnet,

Nimepewa lugha tamu Nimepewa lugha tamu
mit lieblicher Sprache bedacht, mit lieblicher Sprache bedacht,
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Nyoka hutoka pangoni Nyoka hutoka pangoni
kommt die Schlange aus dem Loch. kommt die Schlange aus dem Loch.

Sifa hizi ni muhimu Wewe mkaanga sumu
Diese Eigenschaften sind wichtig Du bist eine Giftmischerin,
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Kwako hazipatikani
bei dir gibt es so etwas nicht.

Na mapishi yako bomu Kitimutimu jikoni
Deine Kochkiinste sind hoffnungslos, das totale Chaos in der Kiiche.
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Wali wautia ndimu
An den Reis gibst du Zitrone.

182



Aspekte der Auffihrungspraxis

So wie die Frauen aus dem Publikum mit den Gesten spielen, setzen auch die oben bereits
erwahnten S&éngerinnen diese ein. Mit sparsamen Gesten unterstreichen sie ihren
gesanglichen Vortrag. Die oben bereits erwdhnten Sangerinnen verédndern wie Bi Omary
und Bi Husna auch den Inhalt von Liedtexten, indem sie Gesten zu bestimmten Wortern
oder Versen machen, die diesen einen ganz anderen Sinn geben. So gab die Sangerin
Nasma Khamis Kidogo in ihrem Lied ,,Mambo Yapo Huku* aus dem Jahr 2000 dem Wort
taarab durch ihre Gesten eine ganz andere Bedeutung. So singt sie den Refrain des Liedes

Er hat gemerkt, dass es hier abgeht, taarab ist hier, taarab ist hier.
Er hat gemerkt, dass es hier abgeht. Du, du wirst nur leiden.

. und deutet dabei mit einer Handbewegung und einem Blick auf ihre Hiiften, die sie
wahrenddessen kreisend bewegt. Sie macht damit klar, dass mit taarab in diesem Fall nicht
die Musikgattung gemeint ist, sondern eine sexuelle Qualitat. Zu jener Zeit, als das Lied
erstmals gesungen wurde, war diese Verwendung des Wortes taarab neu. Inzwischen hat
es sich aber im Slang, dem ,kiswahili cha mtaani®, etabliert und bezeichnet das Gesil3

einer Frau.

Wie ein Liedtext spontan und spielerisch eingesetzt werden kann, verdeutlicht eine
gefilmte Episode. Ein Bandmitglied wollte wahrend des Liedes Bi Omary mitteilen, dass
wir nach dem Lied mit dem Filmen aufhoren sollten. Anstatt aber bis zum Ende des Liedes
abzuwarten und sie von der Tanzflache zu bitten, um kurz mit ihr zu sprechen, wollte er sie
noch vor dem Ende des Liedes von der Tanzflache ziehen. Darauf reagierte Bi Omary,
indem sie den Liedtext an ihn adressierte. Der ,,mipasho-Finger®, diese fiir den modern
taarab typische Handbewegung, kommt hier zum Einsatz. ,,Der Mann hat mir die Chance
gegeben, ihm meine Kenntnisse zu zeigen, meine Liebe“, singt Bi Omary lachend den
Storenfried an und zeigt im Refrain mit dem Mittelfinger auf ihn ,,da wirst du weinen
meine Liebe, das Stadtleben kennen lernen®. Eigentlich ist das Lied ganz klar an eine Frau
adressiert, was aus dem Inhalt des Liedes hervorgeht. Hier aber wird es spontan an einen
Mann gerichtet. Das Swahili lasst das zu, da es kein Genus hat. So muss es in dieser
Interaktion zwischen Bi Omary und dem Bandmitglied heiflen ,,da wirst du weinen mein
Lieber*. Unbeirrt von der vehementen Aufforderung, die Tanzfliche zu verlassen, setzt Bi
Omary das Adressieren des Liedtextes an das Bandmitglied fort. Es bereitet ihr scheinbar
Vergnigen, den Eindringling so auflaufen zu lassen, zumal der Liedtext, den sie an ihn
richtet, nicht gerade schmeichelhaft fir ihn ist. Schlimmstenfalls konnte sie so das Geriicht
verbreiten, dass sie ihn wegen eines Anderen verlassen hat, da er zu nichts taugt. Bi
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Omarys Handlungen, die ja nur eine konsequente Weiterflihrung ihres Tanzes sind, fihrten
jedenfalls dazu, dass der Angesprochene nach nur wenigen Versen é&rgerlich und
unverrichteter Dinge die Tanzflache verliel3. Als er sich schon fast von der Tanzflache
abgewendet hatte, schickte ihm Bi Omary noch einmal einen ,,mipasho-Finger* hinterher,
»ich backe thm Krapfen und koche ihm Tee mit Ingwer, mein Lieber.“ Bi Omary hatte
nicht die Intention, die Botschaft dieser VVerse wortwortlich an ihn zu richten. Sie hatte sich
lediglich einen Spal} daraus gemacht, den Spielverderber vom Platz zu verweisen, indem
sie die Verse an ihn richtete. Da der Angesprochene selber nicht mittanzte, konnte er nicht

anders darauf reagieren, als eben zu gehen.

Gestik und Tanz sind im taarab also je nach Kontext sehr spontan einzusetzen.
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Bwana kanipa nafasi, nimuonyeshe ujuzi we mwenzangu
Der Mann hat mir die Chance gegeben, ihm meine Kenntnisse zu zeigen, meine Liebe.

Oh utalia mwenzangu jiji utalijua
Oh, du wirst weinen, du wirst die Stadt kennenlernen
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Nampikia maandazi, na chai ya tangawizi we mwenzangu

oh utalia mwenzangu jiji utalia

Ich backe ihm Krapfen und koche ihm Tee mit Ingwer, meine Liebe.
Oh, du wirst weinen, du wirst die Stadt kennenlernen.

Wali wa nazi kwa ndizi, mavitus kama kazi mwenzangu
Reis mit Kokosmilch und Bananen, und noch andere Dinge gleich einer Arbeit, meine Liebe
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Die Geldgabe tuzo

Ein wichtiges Accessoire beim taarab ist der Geldschein. Beim Tanzen halten die Frauen
diesen (mdglichst groflen) Geldschein demonstrativ in der Hand. Auch mit diesem kann
Frau auf jemanden zeigen. Viel wichtiger ist aber dessen Funktion als tuzo, Geldgabe.
Gefallt einer Frau ein Lied, tanzt sie sich zur Solistin vor und steckt ihr demonstrativ einen
Geldschein zu. Meistens tragen Frauen zu diesem Zweck noch einen weiteren, kleineren
Geldschein bei sich oder libergeben versteckt nur eine Miinze. Mit dieser Gabe dul3ern die
Geberinnen nicht nur ihren personlichen Geschmack bezuglich des Liedes. Dies ist
wiederum ebenfalls eine Moglichkeit, das Lied an jemanden zu adressieren. In diesem Fall
zeigt die Geberin nicht zusatzlich noch in irgendeine Richtung. Sie versichert sich
lediglich, dass ihr Auftritt registriert wird. Diese Botschaft kann nur verstehen, wer die

Geberin und ihre persénliche Geschichte kennt.

Weo0obsoebodobbosoecbooooée
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Abbildung 2: Taarab-Ténzerin mit mipasho-Finger und tuzo. ©King Kinya
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Kleidung, Schmuck und Frisur

Bei dem Besuch einer taarab-Veranstaltung fallt auf, wie gut gekleidet die Damen sind.
Mein erster Eindruck war, dass sich die Besucherinnen direkt bei der Konigin von England
vorstellen konnten. Die aufwendigen Abendgarderoben, der Schmuck — mdglichst
Goldschmuck — und die Frisuren geben ein sehr préachtiges Bild. Abhéngig von Ort,
Gelegenheit und taarab-Gruppe ist der Anspruch an das Erscheinungsbild einer Frau
unterschiedlich hoch. Zu Festtagen wie Id und Veranstaltungsorten mit gehobenem

8

Standard wie Hotelanlagen*® machen sich Sangerinnen und Frauen des Publikums

ausgesprochen fein zurecht.

Dass Kleidung, Schmuck und Frisur bedeutungsvoller Bestandteil einer jeden taarab-
Auffihrung ist, wird nicht nur am Erscheinungsbild der Frauen sichtbar. Auch in den

taarab-Liedern selber werden Kleidung, Schmuck und Frisur immer wieder thematisiert.

Kleidung

Die Vorbereitungen fur den Besuch einer exklusiven taarab-Auffiihrung kdnnen sehr
umfangreich sein. Sie beginnen schon Tage vorher mit dem Aussuchen eines Stoffes fir
ein Kleid, das dann von einem Schneider speziell genaht wird. Natdrlich, umso teurer und
exklusiver der Stoff, desto besser. Je nach Schneider und Machart kostet die Anfertigung
zwischen 7.000 TSh. und 15.000 TSh. (umgerechnet zwischen 7 und 15 Euro). Einen
Meter Stoff bekommt man ab 2.000 TSh., dazu benétigt man noch Futterstoff fir 500 TSh.
pro Meter.'”® Bei 3 Metern Oberstoff und 3 Metern Futterstoff belauft sich dann die
preisglnstigste Version eines geschneiderten Kleides auf 14.500 TSh.. Soll es aber ein
schonerer Stoff oder Spitze sein, muss man mindestens 6.000 TSh. pro Meter ausgeben.
Davon 3 Meter und noch 3 Meter Unterstoff bedeutet insgesamt 28.500 TSh. allein fiir den
Stoff, der Schneider hinzugerechnet ergibt 38.500 TSh. (ungeféhr 38 Euro). Das sind
beachtliche Betrdge, bedenkt man, dass der Mindestlohn eines Angestellten 45.000 TSh.
betrédgt. Vor allen Dingen kann eine Frau nicht immer das gleiche Kleid tragen. Im
Idealfall tragt sie zu jeder Vorstellung ein anderes Kleid, was aber aufler von den

Séngerinnen selten eingehalten wird. Eine andere Mdglichkeit, ein Kleid zu erstehen, bietet

8 Die Bars, zu denen Frau auRerordentlich gut gekleidet erscheint, sind: Travertine Hotel in Magomeni,
Msasani Club in Mikocheni, Starlight Hotel in der Innenstadt im Stadtviertel Kisutu, Diamond Jubilee
Hall im Stadtviertel Upanga. Weniger prachtig erscheinen Frauen zu Veranstaltungsorten wie einfachen
Bars, wie die Bar Amana in Ilala oder Kata 14 in Temeke.

1 In dem Zeitraum meiner Forschung von 2000 bis 2005 sank der Kurs des Tansanischen Schillings von
700 TSh. = 1 € im Jahr 2000 bis 1400 TSh. = 1 € im Jahr 2005. 2003 entsprachen 1000 TSh. 1 €.
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der Secondhandmarkt. Dort kann man die verschiedensten Kleidungsstiicke fiir einen
geringen Preis bekommen. Mit ein bisschen Gluck kann man auf dem Secondhandmarkt
ein Kleid fir 10.000 TSh. erstehen. Allerdings erkennen die Frauen sofort, ob ein Kleid
vom Secondhandmarkt kommt. Das Tragen von Secondhandkleidern ist verpdnt, was auch

in den Liedern zum Thema gemacht wird.

Wer will dich denn? Modetrends kennst du nicht.
In Altkleidern herumwiihlen, das ist es, was du tragst.

(,,Mambo lko Huku“, Refrain II)

Ich habe den perfekten Korper. Jeden ziehe ich in meinen Bann.

Seht meine Kleidung an, die ich ausfhre.

Elegante und perfekte Kleider, die kaufe ich mit Dollar.

Es ist nicht billiger, bestickter Stoff, mit dem ich mich auf der Stral3e zeige.
Genau das ist mein Status, das sollt ihr wissen, ihr Schwétzer.

So lass ich es mir gut gehen! Es ist jetzt an euch.

(,,Mimi wa Karne 21%, 3. Strophe)

Am besten angesehen sind Kleider von der Stange, die readymade genannt werden. Diese
sind am teuersten. Kleider von der Stange gibt es von 30.000 TSh. aufwaérts. Ein weiteres
teures Kleidungsstiick ist das sogenannte Bazé. Es ist ein Kleid aus einem geféarbten
Damaststoff, reich mit Stickereien verziert. Diese kann man fiir 12.000 TSh., aber auch fur
150.000 TSh. erstehen. Im Moment herrscht eine neuere Mode, bei der es einen
besonderen Stoff fiir den Kopfschmuck gibt, der alleine 60.000 TSh. bis 70.000 TSh.
kostet. Der Stoff fiir das Kleid kostet 250.000 TSh.. Als ich diese Stoffe mit einer Freundin
betrachtete, meinte diese, dass es ja mit den Ausgaben fur den Stoff nicht getan sei. Dazu
benétigte man zudem schoéne Schuhe und dicken Goldschmuck. Sie rechnete durch und
kam auf 500.000 TSh. Bei taarab-Veranstaltungen werden die beiden letztgenannten
Kleidungsarten allerdings weniger getragen. Noch seltener werden indische Saris getragen.
Diese kommen allerdings zunehmend in Mode. Einen Secondhand-Sari kann man fur
10.000 TSh. erstehen, ein neuer Sari kostet mindestens 45.000 TSh..

Je kostbarer die Kleidung, umso mehr hebt sich eine Frau von den anderen ab. Damit
zeigt sie, dass sie Uber die notigen 6konomischen Mittel verfigt, und signalisiert dartber
hinaus ihren eigenen, ganz personlichen Wert. Es ist aber nicht nur die Kostbarkeit eines
Kleides, das das Erscheinungsbild seiner Trégerin ausmacht. Auch der Stil ist dabei von

Bedeutung.

Zu taarab-Veranstaltungen gehoért ein bestimmter Dresscode. Normalerweise tragt

Frau zu einer taarab-Veranstaltung ein langes, geschlossenes Kleid aus glanzendem Stoff.
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Diskussionsgegenstand sind dabei immer die Details. Wie lang darf ein Schlitz im Kleid,
wie weit ein Ausschnitt, wie eng anliegend, wie durchsichtig, wie kurz das Kleid sein. Die

Grenzen der Angemessenheit werden von den Teilnehmerinnen intensiv diskutiert.

Bei einem Wettbewerh*°

um die Miss taarab, der von der taarab-Gruppe East African
Melody veranstaltet wurde, war Kleidung ein Kriterium. Den Preis gewann nicht die Frau,
die das spektakuldrste Kleid trug. Im Gegenteil, die Gewinnerin trug ein schlichtes,
figurnahes, langes, rotes Kleid. Als ich eine Dame der Jury nach dem Grund ihrer Wahl
fragte, war ihre Antwort, dass es nicht nach Art des taarab sei, Aufsehen zu erregen. Vor
allen Dingen sollten die Frauen ihre personliche Ehre achten, was bei einem aufreizenden
Kleid nicht der Fall sei. Zu dem Kriterium der Kleidung kam auch noch das des
Verhaltens, des Tanzes. Damit wird deutlich, dass sich die Frage des Stils nicht nur auf das
Kleid bezieht, sondern auch auf das Verhalten der Tragerin. Kleidung und angemessenes
Verhalten machen den Stil aus.

Clothing is a mere collection of garments; fashionability is a performative capacity,

an ability to effect the right look through an effective combination of garments,

social sense, and bodily performance. Style, in this sense, is not achieved simply by

having certain ideas or adhering to certain norms; it is a matter of embodied
practices, successfully performed. (Ferguson 1999: 98)

Auch noch am Tag nach einer taarab-Veranstaltung gibt die Bekleidung verschiedener
Damen genligend Gespréachsstoff. Naturlich wird oft auch der Kleidungsstil der
Sangerinnen diskutiert. Eine der Sangerinnen ist daflr bekannt, meistens Kleider von der
Stange zu tragen, was anerkennend und auch ein wenig mit Neid wahrgenommen wird.
Uber eine andere Sangerin wird regelmaRig Geringschétzung ausgedriickt, weil sie sich
nicht zu kleiden wisse. Diese Sangerin ist sehr klein, was sie mit hohen Schuhen
auszugleichen versucht, die gerade aber auch nicht in Mode sind. Auerdem hat sie eine
Vorliebe fur grof’e Muster, Puffairmel und Rischen, was erstens nicht in Mode ist und
zweitens nach Meinung meiner Begleiterinnen eher noch kleiner macht. ,,Soundso ist aber
unmoglich gekleidet gewesen. Stell Dir vor, ein Schlitz bis hierher. Dabei zeigt die
berichtende Dame bis an die obere Halfte ihres Oberschenkels. Die Tragerin dieses Kleides
hatte die Grenze der Adaquatheit Uberschritten. Andererseits werden aber auch immer
wieder neue Kleider und Stile entworfen, um die Zugehorigkeit zu einer modernen Welt zu

demonstrieren. Wer oder was modern ist, wird ausgehandelt.

18 EM Academia, 25.10.2001.
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Qualities of personhood are judged by how the body is presented and displayed,
they are, to a large extent, seen as an achievement based on consumer competences.
Access to commodities thus gives women the resource and the power to construct
their own meaning. The ideals and fantasies the women play with in fashions offer
them points of orientation for the realisation of a gendered self. This process is a
source of recreation and pleasure. Furthermore, fashion has to do with the desire to
be up to date, with newness and nowness. It is a way for women to participate in
the ideology of progress and development, to be part of the modern world, and that
which lies in the future. (Fuglesang 1994: 115)

Diese Teilnahme an Fortschritt und Entwicklung und der Anschluss an die moderne Welt
sind auch oft Thema in den Liedern. Modernitit, auf dem neuesten Stand sein, sind
Eigenschaften, die eine Frau anstrebt. Dieser Wunsch wird in den Liedern durch

Metaphern ausgedriickt, die aus dem Bereich der westlichen Moderne entlehnt wurden:

Haya, haya, haya sagt was immer ihr wollt.

Haya, haya, haya das neue Jahrtausend hat begonnen.
Seht nur, die Dame des Jahrtausends tritt ein.

Ich, als eine der ersten zehn, trete ein.

Ich Uberarbeite meine Software.

Ich Uberarbeite meine Hardware.

Den Microsoft Stil beherrsche ich von A bis Z.

Haya, haya, haya sagt was immer ihr wollt.

(,Mimi wa karne 21, Intro)

Mit neuer Energie steche ich alle aus.

Seht mein Konnen in Echtzeit auf dem Satelliten.
Gewandt in der Wissenschaft, fliege ich in einer Rakete.
Lugen und Streitereien sind veraltet.

Euch bringe ich in Bedrangnis, begreift das endlich.
Modernste Technologie, das ist mein Feld.

(,,Mimi wa karne 21%, 4. Strophe)

Die Ausziige aus diesem Lied zeigen, dass sich der Dichter Metaphern modernster
Technologie bedient. Das lyrische Ich bedient sich der Attribute eines technologisierten
und modernen Lebens wie Satellit, Rakete und moderne Technologie. Es ist genau das
Wissen um und der Anschluss an diese moderne Welt, derer sich das lyrische Ich rihmt.
Sie sind auch Grund dafur, sich Gber das lyrische Du zu stellen, das nicht auf dem neuesten
Stand ist. Dass diese aber metaphorisch nicht fir die Beherrschung neuester
Softwareprogramme stehen, sondern vielmehr fir eine Liebesbeziehung, wird in den

folgenden Zeilen deutlich:

Im Ozean der Liebe schwimme ich, die Expertin.
Meine Liebe ist st} und raffiniert.
Ich bringe die starksten Manner zum Weinen, ohne Zweifel auch die attraktivsten.
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Mehr kann niemand erwarten. Ich verfuge tber eine Technik.

Nicht zu knapp bringe ich es ihnen bei, ich bringe sie um den Verstand.
Mit diesen meinen Liebeskiinsten konnt ihr anderen Frauen nicht

mithalten.

(,,Mimi wa karne 21, 3. Strophe)

Zwischen Modernitat und Adaquatheit besteht nur ein schmaler Grad. So wird in jeder
Vorstellung immer wieder neu verhandelt, wo die Grenzen liegen. Die Diskussionen, was
adaquate Kleidung fir eine taarab-Vorstellung ist und was nicht, fiihren in der Regel zu

der Frage, ob der taarab, so wie er heute praktiziert wird, iberhaupt noch taarab ist.:

M: uvaaji wa sasa hivi siyo ya taarab tena, -

K: hmm, ndiyo unasema hiyo mipasuo tena —

M: siyo mipasuo ha, taarab na suruali wapi na wapi —
K: hmm

M: taarab na suruali vitu tofauti.Au uje na kimini, kimini na taarab inaenda
wapi, eh ushavaa kimini unacheza, unainama.Uunacheza kiuno mbele ya
hadhara, maana kuna mwanaume wanashawishi matukio kama yale na
wanapenda wanawake kama wale. Wanajua kwanza ni rahisi watakupata,
pili hana gharama watakuwa nacho ndiyo hicho hicho. Utampeleka
wapi?Na hapa wakikuchukua ina maana mkataba umeisha.

K: Nd’0 maana ulitungwa ule wimbo... unaitwaje? Zoa Zoa
M: Ehh Zoa Zoa ehh
K: Nd’o0 maana yake

M: Nd’o maana yake.Kwa sababu wewe kila unayekuja unampenda181

: Die heutige Kleidung ist nicht mehr die des taarab.

: Hmm, du meinst wegen dieser langen Schlitze (in den Kleidern)?
: Nicht die Schlitze, taarab und Hosen, wie geht das zusammen?

: Hmm.

.. Taarab und Hosen, das sind zwei vollig verschiedene Dinge — oder du
kommst in Mini, wo geht das zusammen, du trégst Mini und buckst dich ..
du bewegst die Hiiften vor einem Publikum, das heil3t, es gibt Manner, die
von solchen Ereignissen verfiihrt werden, und sie mégen Frauen wie diese,
erstens wissen sie, dass es leicht ist, dich zu bekommen, und zweitens
werden sie nicht viel ausgeben missen. Genau das ist es, wohin bringst du
sie, und wenn sie dich dann mitnehmen, heif3t das, der Vertrag ist
unterzeichnet.

K.: Aus diesem Grund wurde das Lied, wie heil3t es noch einmal ,,Zoa
Zoa* — ,,Zusammenkehren* gedichtet?

M.: Genau das bedeutet das.
K.: Das heif3t es also.
M.: Weil du jeden liebst, der kommt.

ZTAZTRZ

181 Madaraka Omary 11.9.04.
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Diese AuBerungen einer Begleiterin machen deutlich, dass es Kleidung gibt, die fiir den
taarab nicht addquat ist. Dazu gehdren fir Frauen Hosen und Minirocke. Die Art der
Kleidung wirft immer wieder Diskussionen auf, in denen gerade die Anhanger und

Anhangerinnen des klassischen taarab sich erhitzen.

Eine weitere Aussage, die durch Kleidung gemacht werden kann, ist die Zugehorigkeit.
Das Tragen von gleicher Kleidung wird dann eingesetzt, wenn Frauen Zugehorigkeit
demonstrieren wollen. Bei einer taarab-Veranstaltung bemerkte meine Begleiterin, ,,Ach,
die haben sich wohl wieder vertragen, und deutete auf zwei Séngerinnen. Da ich nicht
verstand, wie sie zu diesem Schluss kam, fragte ich sie danach. Sie erklarte mir, dass es
zumindest ein Gerticht um einen Streit der beiden untereinander gegeben habe. Mit dem
Erscheinen der beiden in gleicher Kleidung bekundeten sie &ffentlich, dass sie sich
entweder nie gestritten hatten oder der Streit beigelegt sei. Meiner Begleiterin war dieses

Detail sofort aufgefallen.®

Beim Besuch einer Freundin fiel mein Blick auf ein gerahmtes Foto, das sie mit ihrem
Mann abbildet. Auf dem Bild tragen ihr Mann und sie Oberteile aus dem gleichen Stoff.
Sie hatte diese nahen lassen und ihrem Mann das Hemd zum Valentinstag geschenkt.

Damit waren sie dann gemeinsam ausgegangen und hatten sich fotografieren lassen.

Auch bei Hochzeiten bzw. den Festen um die Hochzeit herum driicken Frauen ihre
Zugehdrigkeit durch gleiche Kleidung aus. Bei einer der Feiern zur Verabschiedung der

Braut von ihrer Familie, der kitchen party*®

, wéhlen Frauen, die einer Gruppe angehdren,
gemeinsam eine khanga aus, die sie dann bei den Feierlichkeiten tragen. Khanga werden
bedruckte Ticher genannt, die von Frauen getragen werden. Ein einzelnes Tuch, eine
khanga hat ein abgeschlossenes Muster und ist bis auf wenige Ausnahmen mit einem
Spruch versehen. Die Tiicher werden paarweise gekauft, so dass ein Tuch um die Huften,
zum Beispiel als Rock, und ein weiteres als Kopfbedeckung getragen werden kann. Das

Wichtigste an einer khanga ist der aufgedruckte Spruch, vermittels dessen die Trégerin

182 Bei zwei Gruppen, die auch taarab im Programm haben, ndmlich Muungano und TOT, tragen die Sénger
und Sangerinnen und Musiker die gleiche Kleidung. Nur die Starsangerin tritt in einem anderen Kostiim
auf. Bei der Gruppe East African Melody tragen die Musiker Hemden aus dem gleichen Stoff und eine
dunkle Hose. Die Sangerinnen dieser Gruppe kleiden sich individuell und nach ihrem Geschmack.

18 Die sogenannte kitchen party ist ein Fest nur fir Frauen, das von der Familie der Braut veranstaltet wird.
Bei diesem Fest werden der Braut Ratschlage fiir ihr Eheleben gegeben und sie bekommt Geschenke.
Auch die Mutter der Braut wird geehrt, indem sie Geschenke bekommt. Siehe dazu das Kapitel ,,Mipasho
im Alltag®.
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indirekt Botschaften Gbermitteln kann.'®* So beziehen sich die Spriiche auch auf alle
Lebenslagen. Bei einer Hochzeit werden khanga mit Spriichen wie ,,Furaha ya Harusi ni
Kupendana“ (Freude einer Hochzeit ist die Liebe), ,,Nyumba Yenye Upendo Haikosi
Baraka“ (Uber einem Haus, in dem die Liebe herrscht, liegt Segen), ,,Ndoa ni Baraka ya
Mungu® (Die Ehe ist ein Segen Gottes) getragen. So ist das Tragen gleicher khanga durch
eine Gruppe von Frauen erstens Ausdruck der Zusammengehorigkeit und zweitens wird
durch den Spruch eine gemeinsame Haltung ausgedriickt. Wie eine Frau die khanga tragt,
bleibt ihr Gberlassen. Sie kann ein aufwendiges Kleid aus diesem Stoff n&hen lassen,
diesen nur um die Huften wickeln oder als Kopfschmuck binden. Seit 2000 ist es auch in
Mode, sich aus khanga Kleider n&hen zu lassen. Bis dahin wurden sie nur als komplettes
Tuch getragen. Die Botschaft der khanga bleibt trotzdem erhalten, auch wenn der Spruch
nicht sichtbar ist. Die Frauen kennen die Tlcher so gut, dass sie anhand des Musters und
der Farbe wissen, welchen Spruch ein Tuch tragt. Das war zuvor nicht Ublich. Einige der

khanga-Spriiche entstammen taarab-Liedern. Besonders Zeilen beliebter Lieder werden

zitiert:
khanga-Spruch taarab-Lied taarab-Gruppe
— Kinyago cha Mpapure ,, Kinyago cha Mpapure* | East African Melody

— Mimi simtaki wako ninaye
mpenzi wango

— Mdomo kama chupa

— Sichagui sibagui ., Sichagui Sibagui * East African Melody
atakayenizika simjui

— Mtabaki mnalo, hampati ,, Semeni East African Melody
mtakalo

— Mpambe nuksi ., Wapambe Nuksi* East African Melody

— Achia ngazi mchuma ,,Mambo Yapo Huku“ Muungano Cultural
anaondoka Troupe

— Mtu mzima ovyo
— Hasikii wala haoni
— Mtu mzima ovyoo

— Naringa hutomchukua
Mambo yangu
yameshamchengua

— Mapenzi yamemnogea ,, Hutomchukua Muungano Cultural
Troupe

184 Zu ihrer Funktion als Kommunikationsmittel siehe (Beck 2001). Bei Feierlichkeiten wird so vor allen
Dingen eine khanga im Hinblick auf den Spruch ausgesucht und nicht wegen des Musters oder der Farbe.
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— Si mzizi ni bahati yangu St Mzizi Muungano Cultural
Troupe

— Mambo iko huku ,,Mambo Iko Huku * TOT

— Rusha roho, usitoe roho

— Mambo bado ,,Mambo Bado ** TOT

— Tutabanana hapa hapa ,, Tutabanana Hapa Hapa | Zanzibar Stars

— Wakerekao shauri zao ,, Wakerekao “ Zanzibar Stars

Tabelle 2: Verse von modern taarab-Liedern auf khanga.

Frisur

Zu einem meiner Besuche einer taarab-Veranstaltung verabredete ich mich nachmittags
mit einer Anhéngerin des taarab. Wir hatten uns bei ihr zu Hause verabredet. Dort
angekommen richtet mir ihre Tochter aus, dass ihre Mutter schon beim Friseur sei, wohin
sie mich dann begleitet. Dort treffe ich dann nicht nur meine Bekannte Asha, sondern noch
eine weitere taarab-Begeisterte, die ebenfalls zu der abendlichen Vorstellung um 21.00
Uhr gehen will. Die beiden Frauen waren guter Laune, tauschten den neuesten Tratsch aus,
wahrend ich wartete und einen Kaffee trank. Ich selber wollte mich der Friseurin nicht
anvertrauen, da ich schon schlechte Erfahrungen damit gemacht hatte. Allerdings waren
meine Begleiterinnen nie mit meiner Frisur (meistens schlicht hochgesteckte Haare)
zufrieden. So hatte mich Asha einmal dazu (berredet, mich ordentlich frisieren zu lassen.
Sie hatte sich zu diesem Zweck extra erkundigt, wer diese Aufgabe, westliche Haare zu
frisieren, managen konnte. Die Prozedur mit den heiBen Welleisen war so
furchteinfloRend, dass ich befurchten musste, meine Haare zu verlieren. Meine
Begleiterinnen allerdings waren begeistert. Die Friseurin meinte allerdings, dass ich doch
néchstes Mal ein Haarteil mitbringen sollte, dann kdnne sie mehr aus meinen Haaren
machen. Der Besuch beim Friseur kostet um die 1.000 TSh. fiir das Legen der Haare.
Diese Frisur halt allerdings auch nur 3 Tage lang. Flechtfrisuren sind in Dar es Salaam fur
einen taarab-Besuch nicht populér. Die Frisur ist so auch hdufig Thema in den Liedern:

Du bist nicht attraktiv, selbst wenn du deine strohigen Haare flichst, 16st sich die
Frisur gleich auf.

Oh, du Michelinmannchen!
(,,Sanamu la Michelini, Chorus II)

Und die, die etwas zu bieten die Leute mit Taarab sind hier.
haben sind hier,
Du hast dich verbrannt, du hast noch nicht einmal Haare,
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noch nicht einmal ein Haarteil.

Zum Friseur zu gehen, das ist nicht dein Niveau.
Uberlass das den Fachfrauen, du verlierst dabei nur.
Beerdigungsfrisuren, das ist dein Niveau.

(,,Mambo lko Huku“, Refrain I)

Hort, hort, hort, hort!

Beim Friseur hast du Schulden, deshalb hast du den Weg gewechselt.
Haarteile hast du weggenommen und Produkte zum Haarelegen.

Die da — nur betteln!

(,,Mambo lko Huku®, 3. Strophe)

In der letzten Zeile dieses Refrains wird Bezug auf Flechtfrisuren genommen, die im
taarab nicht en vogue sind. Mit “nywele za kilio”, “Beerdigungsfrisur”, ist eine der
einfachsten Flechtfrisuren gemeint. Sie wird auch “twende kilioni” oder “salaam kwa bibi”
genannt. Bei dieser Frisur werden funf bis sieben Strange am Kopf vom Haaransatz der
Stirn bis in den Nacken geflochten. Diese Flechtfrisur ist auch oft fir Schulméadchen
obligatorisch. Zum Flechten dieser Frisuren geht Frau auch nicht zu einem Friseursalon.
Entweder die Frau, die die Haare flicht, kommt ins Haus oder man trifft sich bei ihr zu
Hause. Viele Frauen kdnnen einfachere Flechtfrisuren flechten. Obwohl das Flechten je
nach Frisur langer dauern kann, ist auch der Preis daftir geringer und kostet zwischen 200
TSh. und 500 TSh.. Sie halt auch sehr lange — bis zu 2 Monate, wird aber meistens nach

einem Monat erneuert.
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Modern taarab und seine Bezlige zum Alltag

Eine Freundin von mir war langere Zeit krank gewesen und musste sich operieren lassen.
Jetzt besuchte ich sie zum ersten Mal bei ihr zu Hause. Ihr schien es wieder gut zu gehen,
jedenfalls war ich erfreut Uber den guten Eindruck, den sie auf mich machte. Sie berichtete
mir dann von ihrer Krankheit und der Operation und wer sich flrsorglich um sie
gekimmert hatte. Allerdings war sie auch sehr erzirnt Gber das Verhalten einiger
Bekannter, die sie nur deshalb im Krankenhaus besucht hatten, um sie in ihrem schlechten
gesundheitlichen Zustand zu sehen. Gerlichte waren in Umlauf gebracht worden, sie sei ja
furchtbar abgemagert. Ohne Zweifel leide sie an der modernen Krankheit (HIV/Aids). Das
erboste die Freundin jetzt, da sie mir davon berichtete, immer noch. Sie sei ja wegen der

OP auf HIV untersucht worden und sei gliicklich darlber, gesund zu sein.

Ein paar Tage spater gehen wir zusammen mit einigen Freunden von ihr aus. Nicht
weit von ihrem Zuhause setzen wir uns in eine offene Bar. Es herrscht reger
Publikumsverkehr. Stiihle und Tische werden an der StraRe zusammengeschoben, so dass
wir alle Platz haben. Nachdem alle ihre Getrdnke vor sich haben und auch das
Ziegenfleisch bestellt ist, bittet meine Freundin die Bedienung, eine ihrer Audiokassetten
aufzulegen. Sie hatte nur fir diesen Anlass Kassetten von zu Hause mitgenommen. Es
erklingt das Lied ,,Jimbo* der taarab-Gruppe East African Melody. Meine Freundin singt
das Lied lautstark von Gesten unterstrichen mit, so dass alle Kunden der Bar und auch alle
Passanten das Lied und das Engagement meiner Freundin mitbekommen. ,,Jimbo* ist eine
Medizin, mit der Neugeborene gewaschen werden, damit sie vor bdsen Wiinschen
geschiitzt sind.'®® Das Lied besagt, dass das lyrische Ich durch diese Medizin vor
Boshaftigkeit geschitzt ist. Alles Gerede und alle bdsen Winsche kommen so auf

denjenigen zurtick, der sie ausgesendet hat.

Meine Freundin hat sich auf diese Weise gegen die Geriichte Uber ihre angebliche
Infektion gewehrt, die ihr zu Ohren gekommen waren. Die Bar in ihrem Viertel war genau
das passende Setting, um ihre Aussage durch das Lied zu platzieren. Hier erreichte sie die

Ohren, die das Lied treffen sollte. Warum sie genau dieses Lied auflegte und dabei derart

185 Es besteht die Vorstellung, dass sich manche Menschen hinterhaltig verhalten. So besuchen sie das
Neugeborene offiziell, um es zu begriiBen, beabsichtigen in Wirklichkeit aber, ihm Schaden zuzufiigen.
Gegen diese Verwinschungen werden Amulette und Medizin eingesetzt. Auch das Schminken des
Sauglings mit Kajalstift dient diesem Zweck. Siehe dazu auch die Ausfiihrungen aus der Sammlung von
(Velten 1965: 6).
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engagiert mitsang, konnte aber nur verstehen, wer in die Geschichte involviert war. Das
Lied ist aus dem Jahr 1992 und somit sicher nicht fur diesen Kontext geschrieben worden.
Welche Absichten der Dichter beim Schreiben dieses Liedes hatte, spielte in der
Verwendung des Liedes, so wie es meine Freundin nutzte, keine Rolle. Vielmehr
verwendete und interpretierte sie das Lied fir ihre Belange. Durch den Kontext war auch

allen anderen Beteiligten, den Anwesenden in der Bar, eine Interpretation moglich.

Dies widerspricht der Auffassung einiger Swahili-Experten, die davon ausgehen, dass
ohne das Wissen Uber die Intention des Autors ein Verstandnis der Bedeutung einer
Swahili-Dichtung nicht mdglich ist (Mulokozi 1979: 51-56; Shariff 1988; Mazrui 1995:
102-103; Biersteker 1996).

Seit Bakhtin in den 1930er Jahren wird gerade der Rezeption von Literatur eine
bedeutende Rolle zugeschrieben.
But any utterance, when it is studied in greater depth under the concrete conditions
