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,» The Mbira is not just an instrument to us,
it is like your Bible...
It is the way inwhich we pray to God. *

citat shonského mbiristy’

! Podle: Paul Berliner, The Soul of Mbira, Berkeley 1993, s. 190.




Uvob

Jednim z nejuzivangjsich hudebnich ndstrojii u zimbabwského etnika Shona [Sona]
je lamelofon mbira. Podle archeologickych nalezi miizeme usuzovat, Ze v shonské hudebni
tradici hraje svoji roli uz po staleti. Jak jiz prozradilo motto na tivodni strang, jedn4 se o roli
velmi podstatnou a jedine¢nou. Tradice shonského ndboZenstvi pravi, Ze zvuk mbiry ma moc
proniknout nebesy a spojit svét Zivych se svétem mrtvych. Uzké propojeni s shonskymi
ritudlnimi praktikami tedy ¢ini z hudby pro mbiru nejen vyznamny projev shonské hudebni

tradice, ale i zdkladni kdmen celé shonské kultury.

Otazku, zda i dnes existuji v hudbé subsaharské Afriky Zivé formy oralni tradice
av jakém stavu se hudebni svét ,.Cerného kontinentu nachazi, jsem si kladla jiz od své
kratké navstévy jizni Afriky vroce 1999. Pro naprosty nedostatek literatury v Ceské
republice a pfedev§im za Ucelem nabyti osobnich zkuSenosti, které jsou pro studium
hudebnich kultur subsaharské Afriky naprosto nezbytné, jsem se o Sest let pozd&ji rozhodla
vycestovat pfimo na misto. Diky dohodé& Karlovy univerzity s University of Pretoria a diky
finan¢nim pfispévkim, které mi byly $té€die udéleny nékolika ¢eskymi stipendijnimi fondy,
se mi podatilo zajistit celkem Sestimé&siCni studijni pobyt na uzemi statd Jihoafrickd
republika, Zimbabwe, Zambie a Namibie. Prostfednictvim pretorijského univerzitniho
profesora Meki Nzewiho, ktery mé viele pfizval k Gi¢asti na projektu organizace pro podporu
tradiéni africké hudby CIIMDA (,,Centre for Indigenous African Instrumental Music and
Dance Practises®), jsem se seznamila se shonskym mbiristou Yonahem Zonahem. Yonah byl
prvni, kdo me& osobné€ zasvécoval do taji a zédkonitosti shonské tradi¢ni hudby pro mbiru a
svym vypravénim mé& uvedl do jejiho kontextu v rdmci shonské kultury. Béhem pomérné
kratké doby se mi za jeho asistence podafilo ovladnout zaklady hry na mbiru zvanou nyunga
nyunga’, nate? mi Yonah opatfil — jeho slovy — tu ,pravou shonskou mbiru: mbiru
dzaVadzimu — mbiru predki. Kromé& laskavé pomoci pii zvladani hernich technik a uvedeni
do shonského tradi¢niho repertoaru mi poskytl audio-nahrdvky jeho mbirové hudebni
skupiny a kopii vlastniho, dosud nepublikovaného rukopisu, z n€hoZ mi dovolil &erpat.
Organizaci CIIMDA a hudebni fakulté¢ pretorijské univerzity déle vd&¢im za seznameni
s mnoha pozoruhodnymi hudebniky a uciteli hudby z celé oblasti jizni Afriky. Od nékterych

z nich se mi dokonce dostalo srde¢ného pozvani k pobytu v jejich domovech. Sance stat se

* Lamelofon nyunga nyunga lze zatadit do skupiny shonskych mbir karimbového typu, ktery bude blize
pfedstaven v kapitole 4. ,,Mbira“.



na jisty Cas Clenem africké rodiny a uastnit se provozovani hudby v autentickém prostiedi
jsem rada vyuzila k ziskani dalSich profesnich i Zivotnich zkuSenosti.

V neposledni fadé¢ mi moznost vyjezdu do jizni Afriky a studium na jedné zjejich
pfednich univerzit poskytly pfistup ke zde nedostupné literatufe. V konfrontaci vlastnich
zkuSenosti s daji v odborné literatufe jsem déle pokraCovala i v berlinskych knihovnach a
archivech b&hem semestralniho studia hudebni etnologie na Freie Universitit v letodnim
akademickém roce.

O shonské hudbé pro mbiru se v etnomuzikologickych kruzich pise jiz zhruba sedmdesat
let. Jako prvni projevil sviij odborny zdjem o hudbu shonského etnika Jihoafri¢an Hugh
Tracey. Své vyzkumy vedl od tficatych let 20. stoleti a béhem nésledujicich desetileti pofidil
bohaty soubor nahravek z riznych oblasti celé jizni Afriky.’> Na Traceyho praci navazal
v Sedesatych letech jeho syn Andrew. Cetné studie® zjeho pera se zabyvaji prevéazné
organologickym popisem nastroje mbira a zdkladnimi strukturami shonské hudby. V téze
dob¢ se africkym lamelofonim zacal podrobné vénovat Gerhard Kubik. Hlavnim ohniskem
jeho z4jmu v tomto obdobi byla predeviim jejich nomenklatura. Spole¢ensko-naboZensky
kontext zlstdval mimo centrum etnomuzikologické pozornosti az do sedmdesatych let, kdy
se zdvihla vlna zajmu o shonskou hudbu ve Spojenych Statech americkych. V této dobé& zde
vznikly tfi diserta¢ni prace vénujici se tematice shonskych tradic nebo konkrétné lamelofonu
mbira (R. Kauffman 1970, P. Berliner 1974, J. Kaemmer 1975). Zvlasté pfinosnym dilem je
prace Paula Berlinera, ktera pokryva Siroké spektrum aspekt od ladéni mbiry az po stavy
posedlosti duchem pii shonskych ritualech. Berlinerova kniha ,,The Soul of Mbira“, jez
z disertace vzeSla, byla dokonce oznacena jako ,a landmark in ethnomusicological
literature®. > Dodnes se tato kniha dockala celkem trojtho vydani (1978, 1981, 1993).
Léta 80. a 90. pfinesla zejména dvé cenné studie zabyvajici se pivodem shonského tonalniho
systému a strukturdlnimi analyzami mbirového repertoaru (G. Kubik 1988, K. P. Brenner
1997 — disertace). Nejnovejsi praci o hudbé shonskych mbir je disertace Gerda Grupeho
z roku 2005, ktera je pojata spiSe jako shrnuti diive objevenych poznatkd. Mimo némeckou
etnomuzikologii (Brenner, Grupe) se v soufasné dob& veénuje shonské hudb& predeviim

americkd  odbornd  vefejnost. Na  internetovych  serverech  www.mbira.org

oy ae

mozné konzultovat otazky tykajici se shonské hudby nejen s fadou odbornikl a stoupenci

® Hugh Tracey, “The Music of Africa Series” a “The Sound of Africa”, vydal LL.A.M.
* Srov. A. Tracey 1961, 1963, 1969, 1970a, 1970b, 1972.
* Viz Kenneth A. Gourlay, Review of Berliner (1978), in: Ethnomusicology XXIV / 1, s. 128-130.




mbiry po celém svété, ale i pfimo se zimbabwskymi mbiristy. Ti zde také Casto informuji své
fanousky o novych CD, nabizeji ndstroje ke koupi nebo publikuji vlastni prispévky
o shonské hudbé a jeji tradici.

V souvislosti se soudobou produkci tradiéni shonské hudby as neddvnou literaturou
shonského plivodu (napf. zmifiovany rukopis mbiristy Y. Zonaha) je nutné upozornit na
jistou okolnost spojenou s politickymi udédlostmi a spoleéenskymi proménami jizni Afriky na
konci minulého stoleti. Mam zde na mysli ideu ,.africké renesance”®, jejiz vliv se 3if
z Jihoafrické republiky, odkud vze$la, i do sousednich zemi. Tato myslenka zdlraziuje
vyznam tradi¢nich hodnot africké spole¢nosti a v oblasti hudebni vede ke snahdm
o rekonstrukei ,,ptivodni, ni¢im neovlivnéné* africké hudby. Tato honba za ,tradi¢nim® vsak
pomiji fakt, Ze plynuld proména kazdé hudebni kultury je pfirozena a nevyhnutelna.

Podstatnou roli zde ale také hraje hudebni primysl, ktery se snazi uspét s produkty
africké renesance ivzapadnim svét€ (fenomén ,,world music®). Vlivem nahravacich
spole¢nosti, asamoziejmeé ivlivem promén estetickych méritek, ke kterym nepietrzité
dochézi od prvniho kontaktu s hudbou evropskych misionait, tedy vznikaji nové konstrukty,
které sice piejimaji hudebni prvky euro-amerického svéta, ale samy se charakterizuji jako
plvodni tradi¢ni hudba.

Probihajici proces afrického narodniho obrozeni je potieba brat v tivahu i pfi zkoumani
hudby Shonil a mit ho na mysli i pfi Cetbé literatury, bookleti kompaktnich diskli a vyrokt
shonskych hudebniki. S pojmy jako ,,nae tradice® a ,.kultura® apod. je pfi interpretaci nutné
zachéazet s obezietnosti.

Co se tyce literatury o africkych lamelofonech v &eském jazyce, existuje kromé
slovnikovych hesel pouze jedna bakalarska prace, kterd se zabyva konkrétnimi néstroji ve
sbirkach Naprstkova Muzea.” Pokud je mi zndmo, o hudb& Shonti dosud nebylo napsano
naprosto nic. Proto je hlavnim cilem této prace vytvofit vychozi text, ktery by ptedstavil
lamelofon mbira z antropologického i organologického hlediska a na né&jz by bylo mozno
navazat detailné zaméfenymi studiemi shonské hudby.

V prvni kapitole diplomové prace obecné pohovoiim o geografickém rozsifeni africkych

lamelofonti, jejich zakladni stavb€ a jménech, kterd se pro né pouzivaji. Druhd kapitola

® Idea ,,africké renesance* zahrnuje aspekty politické, socioekonomické, ideologické i kulturn. Jejim
symbolickym startem byla legendéarni véta ,Jsem African® (,,I am an African*), kterou v roce 1996 pronesl
tehdejsi jihoafricky viceprezident Thabo Mbeki. MySlenku névratu k africkym kofendm poprvé uved| jiZ o rok
difve ve svém pfispévku “Pfisli jsme doml” (,,We have come home*), proneseném na konferenci ministra
informaci Organizace africké jednoty.

7 Milan Gonda, Xylofony a lamelofony ve sbirce hudebnich néstrojii Ndprstkova Muzea, bakalaiska prace UK
FHS 2006.



struéné predstavi etnikum Shona a soudasny stat Zimbabwe, jehoz Uzemi obyva. Ve tieti
kapitole se vénuji shonské hudbé, jejimu konceptu a proméndm v prib&hu staleti. Déle zde
popisu shonské hudebni néstroje a druhy tance. Ctvrta kapitola je zamé&fena na lamelofon
mbira. Podrobné se zabyva jeho jednotlivymi typy a jejich postavenim v shonské kultufe.
Déle jsou zde uvedeny zajimavé zminky o mbife v shonské ordlni tradici. Vyznam a roli
hudby pro mbiru v naboZenskych ritudlech popisuji v kapitole paté. Nasledujici kapitola
pfinasi zakladni charakteristiky shonské hudby se zamétenim na typ mbiry dzaVadzimu, jejiz
organologicky popis je nabidnut v samostatné podkapitole. V analytické &asti préce
(kapitola 7) se soustfedim na tu slozku shonské hudby, kterd je v kontextu kultur
subsaharské Afriky ojedinéld. Jedna se o specificky harmonicky pribéh dlouhych cyklickych
patternli, pro néZ je charakteristickd hluboka strukturovanost a symetrie. Poukazdnim na
vnitini komplikovanost a komplexnost shonského hudebniho systému bych rada ptispéla i
k odbouravani tzv. evropského ,,afropesimismu, ktery povazuje africké kulturni produkty za
nesrovnatelné, ba az primitivni a nehodné hlubsiho zajmu. Zaver prace zasazuje shonskou
hudbu pro mbiru do kontextu ostatnich hudebnich kultur subsaharské Afriky. Kromé
fotodokumentace pfikladam k praci soubor transkribovanych shonskych skladeb do
vlastniho modelu tabulatur, jenZ je pfedstaven a vyuZivan jiZ pii analyze v sedmé kapitole.
V praci vychazim pfedev§im zinformaci ziskanych osobnim kontaktem se shonskymi

mbiristy a z vy$e uvedené literatury.

Ctendf si jist® povsiml, Ze pouzivany zpiisob zépisu slova Shona, jeZ se vyslovuje
s pocate¢nim ,,§“, neodpovida zvyklostem fonetického zapisu v Ceském jazyce. K rozhodnuti
zapisovat tento vyraz a jeho obmény s ,,sh* mé pfivedlo osobni pfesvédéeni, Ze vlastni jména
a nazvy si maji i v cizich jazycich zachovavat co nejvice ze svého ptivodniho tvaru. Tentyz
nazor zastava napiiklad i soudobd némecka etnomuzikologie, kterd rovnéZ odmita némeckou
formu prepisu ,,Schona® a zlistava u tvaru, ktery je shonskému jazyku chiShona vlastni.
Stejné tak zachdzim i sdal§imi slovy shonského plivodu a pouzZivam vyhradné jejich
originalni podoby. Zasady spravné shonské vyslovnosti pfiblizuje tabulka s vysvétlivkami na
nasledujici strané. VSechny shonské vyrazy a zimbabwské mistni ndzvy pouZité v prib&hu

celé diplomové prace uvadim v abecedné uspofadaném rejstéiku v zavéru prace.




Vyslovnost shonskych nazvia
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1. AFRICKE LAMELOFONY

1.1. Geografické rozsireni lamelofonii v dobach soucasnych i minulych

Od etiopskych hor az k Mysu Dobré nadéje, od gambijskych plazi az ke KilimandZaru
anamibskych dun k mozambickym bfehim Indického ocednu se v dfivéjSich dobach lidé
t&Sili néZnym zvukem hudebniho néstroje, ktery si vyrabéli ze dfeva a nékolika
bambusovych ¢i kovovych platkd. Jazyéky, pfipevnéné ke korpusu nastroje pouze jednim
koncem, stacilo na druhé volné strané jemné stladit palcem, rychle uvolnit a tiché tony se
rozeznély prostorem. Podle téchto platki — lamel — se dnes podobné nastroje obecné
oznaduji jako lamelofony.®

P#i putovéni africkymi kraji v dne$nich dobach uZ na tyto hudebni néstroje narazime
spiSe vyjimeéné. Zvla§t€ z oblasti stiedni Afriky (Stfedoafrickd republika, Kongo,
Demokraticka republika Kongo, sever Zambie a Malawi) se béhem druhé poloviny
dvacéatého stoleti téméf zcela vytratily. Jednou z vyjimek je stdt Zimbabwe, kde si
lamelofony stéle udrZely Zivou tradici a dokazaly se prosadit dokonce i vedle elektrickych
kytar na scéné popularni hudby.

O déavném rozsifeni lamelofonii nap#i¢ celou subsaharskou Afrikou vSak sveéd¢i fada
nélez{, které nasly svlij novy domov ve sbirkach etnologickych muzei. Nesmirné mnozstvi
jejich forem vypovida o tom, Ze se lamelofony nejpozdéji jest€ v prvni poloving 20. stoleti
t&Sily velké oblibé. V jejich napaditych konstrukénich technikéch, nevidanych dekoracich
nebo i mystické spojitosti s nadpfirozenym svétem mrtvych pfedkd se zra¢i mnohé z duse

afrického kontinentu.’

Rozsifeni lamelofontd mimo africky kontinent

S vyvozem africkych otrokil se na jiné kontinenty zacaly $ifit i lamelofony. Jejich vyskyt
je doloZzen kupfikladu na Kubég, Francouzskych Antilich, v Dominikanské republice,

Brazilii, Haiti, Jamajce a ve Spojenych statech. Zatimco v posledné jmenovanych zemich se

8 Termin “Lameliaphone”, ktery je uzivan ve slovniku The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
sv. 10, s. 401-407, vznikl podle G. Kubika, jednoho z autorti hesla, nedopatfenim pfi editaci. V druhém vydéni
tohoto slovniku je jiZ heslo uvedeno pod jménem ,.Lamellophone”. Srov. Gerhard Kubik, Kalimba, Nsansi,
Mbira - Lamellophone in Afrika (dazu CD), in: Musikethnologie X: Neue Folge 68, Berlin 1998 (dale jen
»Kubik 1998).

® Viz Kubik 1998, s. 9.



vytratily jiz v 19. stoleti, na Karibskych ostrovech Ziji dodnes. Pod nizvem marimbula’® se

zde t&31 velké oblibg.

1.2. Stavba lamelofonu

I pfesto, Ze se na prvni pohled mohou lamelofony z riznych africkych oblasti zna¢né
lisit, dva konstrukéni prvky jsou vzdy spole¢né: rezonanéni plocha a sada lamel, upevnénych
tak, aby mohly na jedné stran& volng vibrovat.!! Rezonan&ni desky se vyrabéji bud’ z kusu
prostého prkénka nebo mohou byt souéasti tzv. ,kalebasového* ¢i ,,boxového rezonatoru.
Jejich tvary, velikosti i vyrobni materidly jsou nejriznéj$i: od tit€rnych plechovek
od sardinek'? a skromnych dfevénych krabitek aZ po vnadna Zenska téla vyfezana z jednoho
kusu bytelného a bohaté dekorovaného dieva. Soufasti lamelofoni byvaji zpravidla

i chiestivé dopliiky, které zvuku nastroje dodavaji specifickou barvu.

kovova pticka

chf estivé
doplnky

ozvucnice

lamela
(jazycek)
rezonator

Obr. 1 Ukdzka afrického lamelofonu se skfifikovym rezondtorem

1 Lamely nastroje marimbula jsou zpravidla $iroké a zn&ji hlubokym ténem. Vice viz Kaufmann, The Mbira,
Variation and Improvisation, in: Multi-part Relationships in the Shona Music of Rhodesia, disertaéni préce,
University of California, Los Angeles 1970 (dale jen ,,Kaufmann 1970%), s. 75-6.

' Stejnym principem jsou rozeznivany napt. i brumle, které se proto rovnéz fadi do skupiny lamelofoni.

2 Srov. Paul Berliner, The Soul of Mbira, Music and Traditions of the Shona People of Zimbabwe with
an Appendix ‘Building and Playing a Shona Karimba’, The University of Chicago Press, Chicago / London,
1993 (dale jen ,,Berliner 1993%), 5.10.



1.3. Zarazeni do organologickych systémii a problematika rodového oznaceni

Podle organologického roziazeni Sachs-Hornbostelova systému B isou vySe popsané
nastroje prohlasovany za ,,Zupfidiophonen (zupfen = tahat, $kubat, trsat / v anglickém
prekladu: ,,plucked idiophones®). Tento termin vSak neni zcela pfesny, protoZe zpusob
rozeznivani lamel stlatenim a uvolnénim jazyCku biiskem prstu lze jen t€Zko oznaéit
za ,trséni“ nebo snad dokonce ,tahini“ a ,Skubani“. Gerhard Kubik * popisuje hru
na lamelofony spiSe slovesem ,,stirat* (,,wischen®).

Ve starsi literatufe se lamelofony nejcast&ji objevuji pod souhrnnym ndzvem sansa (nebo
sanza), ktery byl pfejat ze zapiskt bratrit Davida a Charlese Livingstonovych. 15 ProtoZe dnes
uZ v odborné veiejnosti pievladl nazor, Ze toto oznaceni vzniklo chybnym zapisem zb&Zn¢
zaslechnutého slova nsansi (nazev konkrétniho typu lamelofonli v oblasti jihovychodni
Afriky), je od jeho pouZivani v etnomuzikologické literatufe vseobecné upousténo.
Literatura novéj$i (zejména literatura 70. let) uvadi jako rodovy nazev pro lamelofony slovo
mbira.'® Tento termin je viak spjat pouze s oblasti niZz$tho toku Zambezi a v jinych &astech
Afriky je zcela neznamy. Pro obecné oznaceni celé ndstrojové skupiny se tedy rovnéz pfilis
nehodi. V poslednim desetileti se stale vice prosazuje neutrdlni oznaceni lamelofon, které
jako rodové jméno pro celou kategorii navrhl v roce 1965 Gerhard Kubik. Vzhledem k tomu,
Ze nazvy pouzivané v africkych jazycich se zpravidla vazou jen k jednomu konkrétnimu typu

nastroje, jevi je toto oznaceni jako nejvhodnéjsi.

Organologickd subklasifikace lamelofonii se miiZze fidit podle mnoha rtznych kritérii,
napf. podle:
- vlastnosti rezonatoru (tvar, material apod.)
- rozloZeni lamel (pocet rejstiikil, zptisob uspotadani v jejich ramei, tvar)
- materialu pouzitého k vyrob¢ lamel (bambus x kov)
- zpUsobu naladéni (rGizna délka lamel x pfidavani vosku)

- typu pfidavnych chiestidel

1 Sachs-Hornbostelova systematika hudebnich nastrojii pochdzi z roku 1914. Trsaci lamelofony se nachézi pod
¢islem 12.

" Kubik 1998, s. 10.

' Charles Livingstone / David Livingstone, Narrative of an Expedition to the Zambesi and Its Tributaries
1858-64, London: John Murray, 1865, s. 237. Uryvky v: Kubik 1998, s. 80-84.

16 Nazev mbira jako rodové oznateni viech lamelofonti navrhl Hugh Tracey ve ¢lanku: A Case For the Name
of Mbira, in: African Music 11/ 4, 1932, s. 17-25.



Kubikovo déleni,'” které vychazi ze Systematiky africkych hudebnich ndstrojii Hugha

Traceyho z roku 1948, '® rozlisuje jednotlivé typy lamelofont nasledovng:

a) deskové lamelofony, jejichz ozvutené desky jsou pravouhlé

b) lamelofony s vé&jifovitym korpusem, ¢asto s bo&nim vzedmutim

¢) lamelofony se ,,zvonovym* rezonatorem (,,zvon‘ se drZi otevienou ¢asti smérem
k télu hudebnika)

d) lamelofony se skfifikovym rezonatorem

e) vSechny ostatni nepravidelné formy

Navrh na klasifikaci lamelofonti podle zptsobu rozloZeni lamel

zobrazuje nasledujici tabulka (obr. 2):

1|1 I

1

// \\ ]l!l]l ']!’]Il]l

3

Rizné typy tvaru lamel (odr. 3 )P

"7 Kubik 1998, s. 12.
'® Hugh Tracey, Handbook for Librarians, 1948.
¥ Podle: Berliner 1993, s. 13.
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1.4. Nomenklatura v jazycich Afriky

Vezmeme-li v ivahu nesmirné mnozstvi africkych jazyki a jejich vzdjemné rozli¢nosti,
jist¢ si dokdZeme piedstavit §ifi nejrizn&jSich jmen, kterda se klamelofoniim ve
vSech africkych hudebnich kulturdch vztahuji. Psané literatufe dominuji predeviim &ty¥i

slovni kmeny: 20 _limba (-rimba),21 -kembe, -sansi a mbira.

Koten slova -limba se smnohymi predponami objevuje pifedevsim v jazycich
jihovychodni a vychodni Afriky (Mozambik, Tanzanie, Malawi a j.). Zvlasté rozsifena je
napf. forma karimby, ktera se vaZze k lamelofonu s deskovému ozvucnici. V hrani¢nich
oblastech Angoly a Demokratické republiky Kongo se toto oznaeni nepoji pouze
k lamelofonim, ale i ke xylofontim.

Slovni kmen -kembe se pouzivd pfedeviim v oblasti dneSni Demokratické republiky
Kongo a vychodni Angoly. Oznacuji se jim lamelofony malych rozméri se skfitfikovym
rezonatorem. Z nazva dikembe, ikembe, lukembe apod. je pravdépodobné nejrozsifenéjsi
formou slovo likembe, kterym lamelofony nazyvaji pfislusnici jazykovych skupin lingala
a kikongo. Dal3i varianty odvozené od kmene -kembe se vyskytuji v Ugandg, jiznim Studanu,
na jihozapad¢ Stfedoafrické republiky a v zdpadnich oblastech Tanzénie.”

Pod riznymi formami nazvu -sansi jsou dnes znamé predevsim deskové lamelofony
z oblasti Angoly. K nejcastéji uvadénych oznaCenim patii jména cisanzi a kisanji. % Do
Angoly se podle Kubika®® dostaly z oblasti niZ§iho toku Zambezi v jihovychodni Africe, kde
ho jako msansi mohli vroce 1858 zaslechnout i bratfi Livingstonovi. %V ngkterych
z tamé&jsich fe¢i se udajné nazev -sansi prenesl i na klavesové hudebni nastroje importované
z Evropy behem 20. stoleti.”®

V oblasti zambezského udoli se dodnes hojné vyskytuji lamelofony pojmenovavané
slovem mbira. Podle archeologickych néalezi na tzemi dne$nitho Zimbabwe saha jejich
tradice nejméné do 15. stoleti. Nejvéts§iho rozkvétu se tyto hudebni néstroje dockaly
u bantuského etnika Shona, a to zvlasté diky jejich kovaiskému uméni. Pomnozny termin

mbira ma v jazyce chiShona dvoji vyznam: singuladr ukazuje na jednu lamelu jako zdroj

2% Srov. Kaufmann 1970, s. 70, dale viz Kubik 1998, 1. kapitola.

! v mnohych bantuskych jazycich je “I” a “r”” jednim fonémem.

22 Kaufmann 1970, s. 70.

¥ podle: Kubik 1998, s. 12.

24 Kubik 1998, s. 51.

2 Vice viz kapitola 4.3. ,,Pohled do historie ndstroje do pocdtku 20. stoleti”.
% podle: Kubik 1998, s. 53.
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izolovaného ténu a plural, tedy doslova ,,t6ny*, oznatuje cely hudebni nastroj.”’ Ke slovu
mbira se jesté Casto dodava dovétek, ktery blize urCuje, komu ony ,,tony* patti, kupiikladu
lamelofon mbira dzaVadzimu prozrazuje spojeni se zemielymi pfedky jiz ve svém nézvu:
mbira piedki”. Pravé pro tésnou souvislost s naboZenskymi ritudly, pii nichZ se duchové
predki uctivaji, dodnes zastavaji lamelofony mbira v shonské kultufe velmi vyznamnou

pozici.

“LIMBA/-RIMBA
(lamellophone and xylophone names)

inentng
o ln'.' *xy

5 : -
s aner? ,
ﬂ:.,g;nuuunau i

. ARk

=y
v 4
7

-MBILA/-MBIRA
(lamellophone and xylophone names)

SANSH-SANI/-SANZL -
“(only lamellophones)

; T PR P
2 ,.‘mi'z.,‘,t____e“.,: o
% ey

KEMBE

(only one type of lamellophaone)

. Approximate areas

of three additional designations;.
T = shitatq or shityatyy

n = kagombyo

NK = kankobele

Obr. 4

Geografické  roz§ireni  CyF
prominentnich slovnich kmenii
pouzivanych pro lamelolofony
do poloviny 20. stoleti.

Podle dat z terénnich vyzkumi
H. aA. Traceyho, G. Kubika,
M. Dias a d*®

27 Srov. John E. Kaemmer, Music of the Shona of Zimbabwe, in: The Garland Encyclopedia of World Music,
Vol. 1, New York and London, Garland Publishing, 1998 (dale jen ,,Kaemmer 1998), s. 746.

28 Zdroj: G. Kubik, African and African American Lamellophones: History, Typology, Nomenclaure,
Performers, and Intracultural Concepts, in: Turn up the Volume! A Celebration of African Music, ed. Jacqueline
Cogdell DjeDje, Los Angeles, UCLA Fowler Museum of Cultural History, 1999, s. 20-57.
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2. SHONA: SOCIO-GEOGRAFICKY KONTEXT

2.1. Shona

PfisluSnici bantuského etnika, které je dnes oznaCovano jako maShona neboli
Shonové, obyvaji rozlehlé tUzemi rozklddajici se mezi fekami Zambezi a Limpopo
v jihovychodni Africe. Kromé Zimbabwe, kde svymi deseti miliony tvofi zhruba 77%
celkové populace statu, Ziji malé skupiny Shonti v sousednich statech Mozambik, Botswana,
Zambie, Malawi a Jihoafrické republika. Celkovy pocet vSech Shonii zijicich v oblasti jiZni
Afriky &ini ptiblizng 10,7 mil.”

SpiSe neZ piislusnost k statu citi Shonové pfislusnost k vlastni jazykové a kulturni

30 ale

skuping. Jako lingua franca se sice v celé oblasti osidlené Shony pouZiva fe¢ chiShona,
vétsina Shond se jazykové i kulturné identifikuje spiSe s nékterym zjejich dialektl. Na
otazku ,jakym jazykem mluvite? nebo ,ke které etnické skuping patiite? tedy spiSe nez
»Shona“ zazni odpovéd napt. ,Korekore“, ,Karanga“, ,Zezuru“, ,Manyiaka“, ,,Rozwi‘
nebo ,,Ndau“.

Termin Shona, ktery je dnes vSeobecné pouZivan odbornou vefejnosti pro oznaéeni
Jjak etnické, tak i $ir8i lingvistické skupiny, se tedy zda byt samotnym pfislusnikim tohoto
etnika ne zcela vlastni. Pro nékteré znich muze byt dokonce aZ nepfijatelny. Podle
zimbabwského lingvisty Solomona M. Mutswaira by se mélo od uZivani jména Shona zcela
upustit, protoZe ,, so-called Shona are Mbire, and not Shona! (...) Strictly speaking there is
not a single person among them who acknowledges that they are Shona. There are no
Jamilies, clans, ethnic groups, headmen or chiefs who trace their totem, or origin from
a ,,Shona“ group.“*! Kromé konstatovani, Ze pivod samotného jména Shona je nejasny,
argumentuje vysledky vlastniho prizkumu oralné tradovanych myti o prapivodu Shont.
Z velké ¢asti se v nich hovoti o praotci Mambiri, ktery vedl sviij lid z Guruuswe v Tanzanii
do oblasti dne$niho Zimbabwe, kde se trvale usidlil. Udaje z mytologie dava Mutswaire

do souvislosti s dalsimi fakty, jako je napf. existence kmene Mbire, ktery dosud Zije

? Udaje prevzaty z dvanacté edice lingvistického katalogu jazyki svéta “Ethnologue” (1992), ktery zahrnuje
i mnoho dal$ich demografickych a socio-kulturnich informaci (www.etnologue.com, stazeno dne 5. 6. 2006).

3% Podle Greenbergovy typologie africkych jazyki se fadi chiShona stejné jako viechny dal¥i bantuské jazyky
k nigero-kordofanské jazykové roding, odnozi benue-konZzské. Greenbergovy vyzkumy také potvrzuji hypotézy
o migraci bantuskych etnik ze zdpadni Afriky (viz kapitola 2.3. ,,Strucné déjiny Shonii*).

31 Solomon Mutswairo, the Mbire Hypothesis, in: Mutswairo, Solomon Manqwiro / Masasire, Albert / Mberi,
Nhira Edgar / Furusa, Munashe / Chiwome, Emmanuel, Introduction to Shona Culture, Gweru, Zimbabwe
1996 (déle jen ,,Mutswairo 1996*), zdes. 1 a 7.
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v centralni ¢asti Zimbabwe a jehoZ kmenovy naboZensky totem Soko (opice) se shoduje
s tim, ktery byl podle povésti vyznavan i lidem praotce Mambiriho.

Stejn€ jako Mutswaire i fada dalSich historikd a lingvist pfipousti, Ze ptivod jména
Shona neni jasny. V tivahu piipadaji pfinejmen$im dvé hypotézy. Prvni z nich pfedpoklada,
Ze ndzev Shona je odvozen od portugalského ,,svino* (prase), kterym portugaliti dobyvatelé
oznaCovali n&které z shonskych kmend, se kterymi pfisli do styku. Tato hypotéza je
podloZena tim, Ze ,,svino“ se v modifikované verzi dochovalo napf. ve jméné& shonské
etnické skupiny ,,amaswina®. Druhd hypotéza spojuje vznik jména ,,Shona“ s vpadem kmene
Ndebele do jizni oblasti shonského osidleni v 19. stoleti.** Tehdy bylo ptvodni shonské
obyvatelstvo Rozwi vetielci nazyvéno hanlivym a posmé&$nym ,ukushona® (zmizet,
uprchnout). Toto oznaceni se pozdgji pfeneslo i na sousedni spiiznéné kmeny a v kratsi
podobé ,,Shona* ho patrné zaslechli i pfichozi britsti kolonizatofi.

Historikové, lingvisté a etnografové, ktefi se Shony celoZivotné zabyvaji, napt. David
Beach nebo Michael Bourdillon, se ptiklané&ji spiSe k hypotéze druhé. At je vsak bliZze
pravdé kterdkoli ze zminénych variant, ob& predkladaji jedno spolecné minéni. Jasn¢ se
shoduji vtom, Ze slovo Shona je do kulturniho prostfedi Shond importované
z vn&jsiho prostiedi. Za jeho nasledné, a pozdéji i oficialni rozsifeni na sousedni kmeny jsou
s nejvétsi pravdépodobnosti zodpovédné koloniza¢ni snahy o generalizujici zndzornéni
kolektivni identity vSech tzce jazykové spfiznénych etnik.

PrestoZe tedy slovo Shona neni ptivodné vlastnim oznacenim jeho dne$nich nositeld,
a pfestoZe jeho prvotni pouZiti bylo bezesporu minéno hanlivé, rozhodla jsem se, Ze ve své
diplomové praci vyzvu Solomona Mutswaira nevysly$im a budu nadéle pokracovat v jeho
»mylném® uZivani. K tomuto rozhodnuti m& vede jak osobni zkuSenost ze Zimbabwe
a sousednich statd, kde jsem se s podobnymi nadmitkami proti ndzvu ,,Shona* nesetkala, tak
i skute¢nost, Ze béhem boje za nezavislost v sedmdesatych letech 20. stoleti pocit'ovali sami
pfislu$nici zimbabwskych bantuskych etnik potfebu SirSich jednotnych oznaceni

a spoleénym jménem ,,Shona“ jasné€ vyjadfovali jednotnost vech jeho kment.

2.2. Zimbabwe

Domovem naprosté vétS§iny Shoni, jak jiz bylo dfive zminéno, je Uzemi statu
Zimbabwe. O tom, kudy povedou jeho hranice, bylo rozhodnuto jiz koncem 19. stoleti, kdy

si britské a portugalské kolonidlni mocnosti rozdélovaly obsazena uzemi jihovychodni

%2 Viz kapitola 2.3. ,,Strucné déjiny Showmi.
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Afriky. Na tehdejsi rozmisténi sidel jednotlivych etnik a zachovéani jejich celistvosti po

vzniku novych statd pfitom nebyly brany Zddné ohledy. Nasledkem tohoto ,,rysovani hranic

od stolu® byla fada kmeni a klanil nésiln€ rozdélena na dv& €asti, a tim byl zasadné narusen

jejich tradini pospolity zplisob Zivota (tzv. ,kinship system®).

Soucasny stat Zimbabwe, ktery byl vyhlasen vroce 1979 po usp&&ném dovrSeni

letitého boje proti britské kolonialistické nadvlade, odvodil své nové jméno od mohutnych

kamennych staveb, jez v asovém rozmezi 12. — 15. stoleti vystavéli shonsti obyvatelé na

fad€ mist dne$niho zimbabwského statu. Nejrozlehlejsi a historicky nejvyznamngjsi stavbou

bylo a dodnes ztistava ,,Great Zimbabwe*, rozlehlé kamenné hradisté, které bylo po n€kolik

stoleti centrem shonské kultury.® ,Domy vytesany z kamene®, jak zni doslovny pieklad

slova Zimbabwe, se jako vyznamné odkazy pfedki, poukazujici na staletou shonskou tradici,

staly jednim ze zakladnich symbolii shonské kulturni identity.

Rozloha dneniho Zimbabwe, oficidlng Zimbabwské republiky, &ini 390 580 km?.

Uzemi soudasného stitu se zcela
shoduje s tzemim ptedchazejiciho
kolonialnitho statu, britské JiZni
Rhodesie. Zimbabwe se déli do osmi
celki:

Mashonaland Central, Mashonaland

spravnich Manicaland,
East, Mashonaland West, Masvingo,
Matabeleland North, Matabeleland
South, Midlands. Hlavnim méstem
Dal$im

Zimbabwe Harare.

je
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North), které nese oznaCeni ,,mesto
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Obr. 5

Mapa Zimbabwe

Celkovy pocet obyvatel Zimbabwe se odhaduje na 13 milioni. Pfiblizné narodnostni

slozeni

pfehledné zobrazuje prilozeny graf. Kromé& etnika maShona, které predstavuji

3 Great Zimbabwe se nachazi v dnesni provincii Masvingo, jihovychodng od stejnojmenného hlavniho mésta.

Vice viz kapitola 2.3. ,,Strucné déjiny Shonit “
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fialové sloupce, Zije v Zimbabwe pocetna skupina baNdebele (zelené sloupce: Ndebele,
Kalanga), dal$i bantuskd etnika (Tonga, Nambya, Tswa, Nsenga, Kunda a d.) a hrstka

bélochu.

Obr. 6 SloZeni obyvatelstva Zimbabwe. Graf vypracovan podle tidajii
uverejnénych na internetovém serveru www.etnologue.com. **
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Obr. 7 RozloZeni etnickych skupin
na vizemi Zimbabwe. Prevzato z www.etnologue.com.

Piislusnici jednotlivych shonskych kmenti se dile mezi sebou rozliSuji podle
ptislusnosti k urCitému klanu. Totemy, které jednotlivé klany vyznavaji, se d&di
patrilinearng, stejné jako klanova tabu, majetek a mitupo &i zviduo (posvatna jména).
Totemy se mohou vztahovat jak ke zvifatim (slon, pavian, antilopa, zebra...),

* Udaje pievzaty z dvanacté edice lingvistického katalogu jazyki svéta “Ethnologue”, ktery zahrnuje i mnoho
dalSich demografickych a socio-kulturnich informaci (mapa staZzena dne 5. 6. 2006).
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tak k dal§im pfedm&tim hodnym tcty, napf. moyo, srdce.*® Jména totemu Casto slouzi
i jako obecné pouZivany nazev daného klanu.

2.3. Strué¢né déjiny Shonu

Zkoumani vyvoje shonské kultury, stejn€ jako i vSech ostatnich kultur, které po sobé&
nezanechaly téméf Zadné psané dokumenty, vyZaduje naroéné specialni metody. Zakladnim
zdrojem informaci jsou v tomto piipad€ archeologické studie ruin kamennych osad a dalsich
materialnich pozistatkt. Dal$im pfinosnym pramenem pfi studiu shonské historie jsou psané
dokumenty portugalskych cestovateld a misionait, ktefi navstévovali a posléze osidlovali
zemi od 16. stoleti. K vyplnéni mezer, vzniklych nedostatkem skuteénych informaci, mize
dopomoci oralni tradice. K poslednim dvéma jmenovanym oblastem je samoziejmé tfeba
pfistupovat s jistou opatrnosti, protoZe mohou pfinaSet znatn€ zkresleny obraz jak
subjektivnimi nazory, tak i uelovym vybérem a manipulaci latky. I pfesto jsou viak cennym
a neopomenutelnym zdrojem informaci. Po srovnani a propojeni zjist€nych poznatki
s vysledky archeologickych analyz mtze vzniknout aZ ptekvapivé uceleny pohled do historie

zkoumaného etnika.

Ve svém nastinu historického vyvoje shonské kultury cerpam pfedevsim
z etnografickych studii Michaela Bourdillona®® (The Shona People) a Davida Beache®’ (The

Shona and Their Neighbours) a také z Historického slovniku Zimbabwe.*®

Uzemi mezi fekami Limpopo a Zambezi bylo prokazateln& obyvano jiZ ddvno pred
ptichodem prvnich bantuskych kmeni. Jako prvni se zde podle dochovanych nalezt usidlilo
khoisanské obyvatelstvo, jehoZ sbéra¢sko-loveckému zpilisobu Zivota zdejsi krajina dobie
vyhovovala. Nahorni planina, kterd se rozléha témét ptes cely pruh Uzemi mezi témito
dvéma fekami, je celkové chladngjsi a vlhéi, diky ¢emuZ je mistni vegetace rozmanitéjsi
a bohat$i. Také nepiitomnost $kodlivého nebo nebezpeéného hmyzu, jako je napf. moucha

tse-tse, Cini Zivot na ndhorni ploSiné o mnoho piijemnéjsi neZ v okolnich niZinnych

3% Srov. G. Fortune / A. C. Hodza, Shona Praise Poetry, Oxford 1979, s. 11.

3¢ Michael Bourdillon, The Shona People, Gweru 1987 (dale jen ,,Bourdillon 1987).

37 David Beach, The Shona and Their Neighbours, Oxford 1994 (dale jen ,,Beach 1994%).

3% R. Kent Rasmusen / Steven C. Rubert (ed.), Historical Dictionary of Zimbabwe, Second Edition, London
1990.
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krajinach. Khoisanské obyvatelstvo po sob& zanechalo fadu skalnich maleb, z nichZ nejstarsi

mohou podle odborniki pochazet z obdobi aZ pfed n&kolika desitkami tisic let.

Prvni bantuské kmeny se na zimbabwské nahorni roviné objevily zhruba na konci
druhého stoleti naSeho letopoctu. Pivodni khoisanské obyvatelstvo bylo silnou bantuskou
migracni vlnou ze zipadni a stfedni Afriky postupné vytlatovano do pustych oblasti
Jihozapadni Afriky. Bantuové zahy poznali vyhody Zivota na tirodné nahorni planing: dobré
podminky k péstovani rozliénych plodin; moZnost chovu ovci, koz a dobytka; a hlavné —
zdroje nerostného bohatstvi, s nimz po jeho zpracovani mohli vyhodné obchodovat
s muslimy na pobieZi Indického oceanu. ,Kultura rané doby Zelezné“, nazvana podle
zjevnych dokladli o znalosti zpracovavani kovii, existovala na tizemi Zimbabwe okolo

jednoho tisice let do doby, kdy na ndhorni plo§inu dorazili pfedkové dnesnich Shont.

Druhé migraéni vlna bantuskych kment, ktera do dne$niho Zimbabwe pfisla okolo roku
1000 a zahrnovala i pfimé predchtidce dnes nazyvané skupiny Karanga,” vnesla do viech
oblasti denniho Zivota fadu zmén a zlepSeni. Zdokonaleni t€Zebnich technologii a roz§ifeni
obchodu s kovy a slonovinou umoznilo celkovy ekonomicky rozvoj karangské kultury, ktery
pak béhem nasleduyjicich stoleti dal povstat bohaté a mocné fisi. Jejim centrem bylo proslulé
a dodnes dochované Great Zimbabwe,* rozlehly komplex mohutnych kamennych hradeb

a zdi pochdzejici pravdépodobné z 12. stoleti.

Nejvétsi rozkveét zazival stat Great Zimbabwe pravdépodobné okolo roku 1400.
Nedostatek znalosti potfebnych k udrZeni pfirodnich zdrojii a nadmémad hustota populace
vSak po vyCerpani zasob nerostného bohatstvi vedly kjeho postupnému uGpadku.
K definitivnimu kolapsu zimbabwského statu doslo pred polovinou 15. stoleti poté, co se

znaéné mnozstvi karanzskych kment vydalo hledat nova a pfithodné;si sidliste.

KaranZskd migrace probihala pfedevS§im ve dvou proudech: smérem na jihozapad, kde
vznikl stat Torwa®' s pozd&ji vladnouci dynastii Rozwi, a smérem na sever, kde v poloving

15. stoleti zaloZil legendarni viidce Mutota stat, jenz pozdéji proslul pod jménem Mwene

*® Karanga = jeden ze $esti zakladnich shonskych dialektii. Viz kapitola 2.1. ,,Shona®.

%0 piivodu Great Zimbabwe se dlouho vedly védecké spory. Rada archeologfi se domnivala, e jde o stavby
ciziho, napt. fénického, arabského, fimského nebo dokonce Zidovského plivodu. Dnes je vSak prokazano, Ze
staviteli byli skute¢né Karangové. V oblasti subsaharské Afriky se jednd o jedine¢nou stavbu: zdi Great
Zimbabwe jsou ptiblizn€¢ 10 metr vysoké a aZ 5 metrti §iroké.

*! Stat Torwa se v literatute vyskytuje i pod ndzvem mésta Khami, které bylo po jistou dobu hlavnim sidlem.
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Mutapa.** Dynastie nadelnika Muroty pozdé&ji ovladala rozlehlou oblast okolo feky Zambezi
a postupné€ se dale rozmdhala aZ k vychodnimu pobfezi. Tietim vyznamnym stitem této
doby byl stat Barwe, ktery se rozklddal na jihovychodé dne$niho Zimbabwe. Jeho
zakladateli byly karanzské skupiny, jeZ se odtrhly od Mutotovy fise a obloukem pfes dnesni

Mozambik se vratily zpét na jih zemé.

V dobé€ pifjezdu portugalskych moteplavel se tedy na tzemi dne$niho Zimbabwe
nachézely tii prosperujici staty. S jejich predstaviteli se Portugalci zpoCatku snazili navazat
pratelské vztahy za u¢elem vyhodného obchodovani, ale po prvnich konfliktech se rozhodli
pro nésilna pfevzeti moci nad tzemimi, kterd by jim zajistila vlastni p¥istup ke vSem
loziskim cennych piirodnich zdroji. Stat Barwe byl poraZen vroce 1646, fife dynastie
Mutotd odolavala az do roku 1917. Jihozadpadni stit Rozwili s nadelnikem Changamire
mezitim podlehl ndjezdu vale¢nik kmene Ndebele, ktefi se na pocatku 19. stoleti odtrhli od
zulskych valednych vojsk proslulého nadelnika Shaky.* Cel4 centralni &ast nahorni roviny
viak stdle zlstdvala v rukou karanzskych a dal§ich nezavislych shonskych kmend. Rang
koloniélni pohled na Shony jako na n€kolik drobnych hastefivych klanii podléhajicich kmeni
Ndebele oznacuje Bourdillon za zcela chybny a dodava: ,,Shona history shows the rise and
Jall of a number of larger states, a long history of mining and a history of both external and
internal trade. The Shona peoples had the most part maintained their autonomy against

. . . 4
various outside influences**

Udrzet si vlastni autonomii i po pfichodu britskych kolonizatorti se vSak uz Shonim
nepodatilo. V roce 1890 je jejich tizemi prohlaSeno za britskou kolonii s nazvem JiZni
Rhodesie.*’ Prvni vyznamné povstani proti kolonidlni nadvladé v roce 1896 ptekvapilo Brity
spojenectvim obou nejpocetnéjSich zimbabwskych etnik Shona a Ndebele, kterd byla
do doby vzniku kolonialniho statu znesvéfend. I pfes pomérn€ dlouho trvajici odpor se
bantuskym kmentim nepodafilo dospét k vitéznému konci. Povstani Chimurenga, jak je tato

revolta nazyvana, bylo potlageno v fijnu 1897 po dvacetimésicnich bojich.

2 Znaméjsi a v literatufe hojné uvadéna verze nazvu Monomotapa neni pravdépodobobné historicky spravna
(viz Bourdillon 1987, s. 10).

* Shakova tiSe se rozkladala na uzemi mezi fekami Tugelou, Pongolou, Buffalo a Ind. ocednem. Nagelnikem
Zulut se stal Shaka v roce 1818 a aZz roku 1887, témé&F 60 let po Shakové smrti, byla zulska fi%e podrobena
anglickymi vojsky. Zult{ vojaci byli za dob nagelnika Shaky zndmi svymi vynikajicimi bojovymi schopnostmi.
* Bourdillon 1987, s. 14

* Kolonialni “Jizni Rhodesie“ byla Brity nazvana po obchodnikovi a pozdéji jihoafrickém politikovi Cecilu
Rhodesovi.
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Termin ,,Druhd Chimurenga® se vztahuje k hnuti odporu (,,Black Nationalist Resistance
Movement™) a vytrvalému boji za nezavislost v sedmdesatych letech 20. stoleti. Po rozpadu
Central African Federation, kterd zahrnovala dneSni staty Zambie, Zimbabwe a Malawi
(1953-1963) a nasledném osvobozeni Zambie v roce 1964, se i v Jizni Rhodesii vyhrotily
snahy o politicky prevrat. Nezavisly stat Zimbabwe byl vyhlaSen 20. 5. 1979. V prvnich
svobodnych volbach, které se konaly v tnoru 1980, zvitézila strana Roberta Mugabeho
ZANU (,,Zimbabwe Africa National Union*) a ta je vladnouci politickou stranou aZ dodnes.
Dne 31. 12. 1987 byl Robert Mugabe jmenovan i prezidentem statu, na jehoZ post byl ve
volbach navrzen jako jediny kandidat. Oficidln€ je soulasny zimbabwsky politicky systém
charakterizovan jako parlamentni demokracie v Cele s prezidentem, ktery zaroverti piedseda

vlade.
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3. HUDBA SHONU

3.1. Koncept, postaveni a vyznam hudby v shonské kultui‘e

Bohatost a rliznorodost tradi¢nich i modernich Zanrd hudebniho svéta soufasného
Zimbabwe je disledkem nové kulturni situace, navozené fadou promén tradi¢nich
spole¢enskych principti v kolonizaéni, dekoloniza¢ni a post-koloniza¢ni dob&. Z méstskych
koncertnich pddii, hudebnich barti, noénich klubti a rozhlasovych pfijimaéi zazniva Siroka
plejada hudebnich styld od ,zairské rumby*, jihoafrického ,marabi®, ,tsaba“ nebo
»mbaq’angy“, specifického zimbabwského hudebniho Zanru ,,jiti“ (nebo ,,jit*) a samoziejmé
rocku, soulu, reggae, hip-hopu a popularni hudby hvézdifek celého svéta. Kromé téchto
relativné mladych hudebnich styld pat#i na souCasnou zimbabwskou scénu i hudba pro
mbiru, kterd se b&hem bojii za nezavislost v 70. letech 20. stoleti stala symbolem
zimbabwské narodni identity. Bez ohledu na popularitu tohoto nastroje v sou¢asné moderni
hudb¢ je mbira dominantni pfedevsim v tradiéni sakralni hudbé, kde se odeddvna az dodnes

vyuZiva pfi posvéatnych nabozenskych ritudlech mapz‘ra.46

Zékladni koncept hudby v shonské spole€nosti je mozné vysledovat jiz ze slovni zasoby
jazyka chiShona. Slovo ,.hudba®, jak ho chapeme v nasem kulturnim kontextu, totiZ nema
v fe€i Shond, stejn¢ jako vitade€ dalSich africkych jazyk®, zadny piimy ekvivalent. Pro
jednotlivé hudebni aktivity existuje n€kolik samostatnych vyrazli, napi. zpév se oznaluje
jako kuimba a instrumentalni hra jako kuridza, coz doslovné znamena ,,dGvod k vykiiku®.
NaSemu pojeti hudby stoji svym vyznamem nejbliZze vyraz kutamba, jenz soucasné zahrnuje
tfi hudebni aktivity: tanec, zpév a instrumentalni hru.*’” Uzké propojeni t&chto ¥ aktivit,
nebo jednoduseji feceno tance a hudby, je jednim z kli¢h k pochopeni shonského konceptu
provozovani hudby. I pfesto je tanec v etnomuzikologické literatufe, zabyvajici se shonskou
hudbou, zcela ptehlizenou slozkou hudebniho projevu. Jeho vyznam v ramci shonské kultury
doklada naptiklad citat shonského antropologa Michaela Gelfanda z knihy Growing up
in the Shona Society: ,, Dances are considered tests of general intelligence. From a child’s

performance as a dancer a parent infers whether he will become a personality or a fool. The

“® iz kapitola &.5 ,,Role hudby a mbiry v ndbozenskych ritudlech”.
1V literatufe se pojem kutamba doslovné pieklada jako ,hrat (,to play*), coZ podle nédzori mych shonskych
informétorti nevystihuje §iroky zabér tohoto slova.
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stupid dancer is hadicapped not only as a citizen but also as a potencial marriage

parter.“*®* Jednotlivé druhy tance predstavuje zavérena &ast této kapitoly.

[ pfes ménici se Zivotni styl a postupny odklon od tradi¢nich hodnot se stile vSichni
¢lenové shonské spole€nosti od mladi dostévaji do velmi tizkého kontaktu s Zivou hudbou.
Stejné jako u jinych africkych etnik hraje i v shonské kultufe fundamentalni roli hudba
vokalni. Jeji provozovani zahrnuje jak pisné tradi¢ni (nziyo dzepasi = ,zp€vy zemé&*), tak
pisn€ moderni (chimanjemanje). SpiSe neZ na obsahu vlastniho textu je diferenciace
jednotlivych pisiiovych zanrli zaloZena na kontextu, ve kterém se piseni zpivd. Shonové tedy
rozliSuji pisn€ Skolni, pracovni, kostelni (napf. makwaya = ptevzaty styl sborového zpévu
zjizni Afriky), pisn€ spojené s vypravénim piib¢hit pro déti (,story-telling-songs) atd.
kungurindzira (jodlovani),” jenz byl s nejvétsi pravdépodobnosti pievzat od khoisanskych
narodd, které obyvaly oblast Zimbabwe pied pfichodem bantuskych kmeni. Z tohoto stylu
vychazi i jeho dne$ni obdoba huro (t€Z maguro), jedna ze zékladnich sloZek vokéalniho

doprovodu hudby pro mbiru, ktera se hojné€ vyuziva i v soudobé populdrni hudbé.

Vs8echny hudebni aktivity jsou Shony velmi ocetfiovany. Jak hudebnikiim, tak
taneCnikiim nalezi v shonské kultufe vysoky spoleCensky status, ktery vychazi i z dogmat
tradi¢niho shonského naboZenstvi. Shonové vé&ii, Zze hudebni talent a dobré pohybové
schopnosti jsou diikazem piizné predkd. Hudba mizZe diky své nadpfirozené moci nejen
ochranit ty, kdo ji provozuji, ale dokonce i navazat kontakt se svétem zemielych, p¥ivolat
dést’ v obdobi sucha a pfi zaplavach jej naopak zastavit nebo pfivolat mraky, aby uchrénily

obili pfed sezehnutim ostrym sluncem.

3.2. Vyvoj a promény hudby v historii shonského etnika

O hudb€ Shonil v ddvnych obdobich neni mnoho zndmo. Specificky zptsob shonského
jodlovéni ukazuje na moZnou sptiznénost s hudebnim systémem khoisanskych kment. Podle

Gerharda Kubika spada teritorium obyvané Shony do tzv. "jihocentralniho afrického

*® Michael Gelfand, Growing up in Shona Society, Gweru 1992, s. 194.
* 0 jédlovéni viz: A. Tracey, Mbira Music of Jege A Tapera, in: African Music 11/ 4, 1961, s. 50 (déle jen
»A. Tracey 1961%).
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tonalné-harmonického pasu",*® ktery charakterizuje netypickd kombinace heptatonickych
¢i hexatonickych fad s patternovym pohybem v kvartach a kvintach.’! Hudba bantuskych
etnik Zijicich v oblasti ,,pasu“ se od hudby jejich bantuskych sousedd, jimZ jednozna¢ng
dominuje pentatonika, vyrazn¢ lisi. Kubik se domniv4, Ze divodem této odlisnosti je
dlouhodobé&jsi konfrontace bantuského hudebniho systému pravé se systémy khoisanskymi.
Svoji hypotézu predkladd ve studii Nsenga / Shona harmonic patterns and the San heritage
in Southern Africa.** Vysledky Kubikova béadani cituji ve vystiZném shrnuti Johna
Kaemmera:> ,.4 group of San in Angola tuned their musical bows in three ways, with two
segments of string producing tones 400 cents apart (a major third), 300 cents apart (a minor
third) or 200 (a whole step). Using no more than the fourth harmonic, a player on each bow
could produce a four-tone scale, with characteristic progressions of fours and fifths. Kubik
explains the presence of pentatonic songs by suggesting the San conceptualize as a unit the
fones produced by two differently tuned bows. If all three tunings were played or
conteptualized together, as in hocket, they would produce a range of tones typical of the
hexatonic or heptatonic scales characteristic of the Shona mbira.

We may never know whether Shona music actually arose from playing musical bows, but
the affinities between the harmonics of a musical bow and the structure of Shona mbira are
unmistakable.

Ve snaze o zformovani evoluéni teorie shonského hudebniho mysleni, které vychazi ze
sanské hudby pro ustni hudebni luky (u Shont nazyvanych chipendani), navazuje na Kubika
Paul Brenner svou publikaci Chipendani und Mbira.>* Kubikovu abstraktni hypotézu
podklada pfesvédéivymi dikazy peclivym srovnadnim analyz mnoha skladeb pro oba

nastroje.

Nejstar$i archeologické nalezy, prokazujici provozovéni hudby v shonské kultute,
pochéazeji ze 14. stoleti. Pozlstatky Zeleznych lamel objevené v ruindch Great Zimbabwe
privadéji etnomuzikology k domnénce, Ze v dob& jeho rozkvétu byla hudba pro mbiru

shonskou ,,dvorni* zalezitosti.

* Viz G. Kubik, Nsenga/Shona Harmonic Patterns and the San Heritage in Southern Africa, in:
Ethnomusicology 32, 1988, (dale jen ,,Kubik 1988”), s. 43 n.

51 Tamtéz. Srov. také Kaemmer 1998, s. 744.

52 Kubik 1988, s. 43 n.

>3 Kaemmer 1998, 5.744-5

3% Klaus-Peter Brenner, Chipendani und Mbira: Musikinstrumente, nicht-begriffliche Mathematik und die
Evolution der harmonischen Progressionen in der Musik der Shona in Zimbabwe, Gottingen 1997 (dale jen
»Brenner 1997¢),
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S prichodem evropskych osadnikd (znichz mimochodem néktefi dotvrzuji vyse
zminénou hypotézu svymi zapisky o hie na mbiru v krélovskych prostorach®) prod&lala
hudba Shoni zavazné promény. Od poloviny 19. stoleti, kdy byla ve mésté Bulawayo na jihu

% postupoval proces kulturni

dne$niho Zimbabwe zaloZzena prvni misijni stanice,
indoktrinace stdle diasledngji a rychleji. Jednim ze zakladnich prostiedkti kiestanské
pfevychovy byla samoziejmé hudba: tradi¢né africky styl vokélni hudby ,,call-and-response*
s doprovodem bubnil a perkusi musel ustoupit ¢tyrhlasému zpévu a cappella; hra na mbiru,
ve které ,,sidlil d'abel“, byla v cirkevnich $kolach pfisné zakazana atd. Evropska hudba, kterd
byla Shontim v kostelech, $kolach a vojenskych oddilech pfedstavovana jako esteticky idedl,
postupné prostupovala i vlastni shonské hudebni struktury. Tato proména se odrazila napf.
v postupném opousténi typického harmonizovani vokélniho zpévu, jehoz plivodem se
zabyvaly pfedchazejici odstavce. Samoziejme, Ze v riznych lokalitach byla intenzita vlivu
evropské hudby rGzn€ silnd. John Kaemmer ve svém ¢&lanku o shonské hudbé piSe, Ze

v nékterych oblastech Zimbabwe se Evropané dostali do blizSitho kontaktu se shonskych

obyvatelstvem dokonce aZ v 90. letech 20.stoleti.”’

Vedle misionafské Cinnosti kiestanskych cirkvi velice ovlivnila (a stidle ovliviiuje)
shonské hudebni struktury vzristajici urbanizace a rozvoj masmédii. Zimbabwe se otevielo
pfilivu hudby importované z celého svéta. Konfrontaci vlastni tradi¢ni hudby s novymi styly
a moznostmi, které pfinesly elektrické hudebni nastroje, se pfirozen¢ vyvinula rada

hybridnich zanrt (napt. makwaya), zminovanych jiz v ivodu této kapitoly.

Béhem procesu dekolonizace se v shonské spole€nosti rozvinul- novy nacionalismus,
jehoz cilem bylo vzkfisit zapomenuté hudebni a socidlni zvyklosti, které by dolozily
svébytnou identitu a bohatou historii shonského etnika. Instituce, jimz do té doby vladli
Evropané, podlehly tlaku nacionalistického proudu a zruSily fadu zékaz(, které se
vztahovaly napf. k uzivani africkych nastroji v katolickém kostele apod. VSeobecné
vzristajici tolerance pozdé&ji prostoupila i dalsi kiestanské cirkve a $koly. Dnes uZ neni
vyjimkou, Ze liturgii bohosluZzeb obohacuji privody kifepéicich tane¢nikli za doprovodu

bubni a fadové sestry pomahaji s pfipravou akci, pfi nichZ se predvade€ji shonské ritualni

> Viz kapitola & 4.2. ,,Pohled do historie ndstroje do pocdtku 20. stoleti”.

> Misijni stanice byla zaloZena v roce 1859. Srov. Gerd Grupe, Gwenyambira: Zur Entwicklung der Stellung
von Lamellophonspielern bei den Shona in Zimbabwe, in: Berichte aus dem ICTM - NC III, Bamberg, 1994,
s. 19-28.

7 Podle: Kaemmer 1998, s. 745.
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a folklorni pisng. Tradiéni koncepty hudby se diky popularizaci mbiry mnohymi
ptedstaviteli hnuti ,, Black Nationalist Resistance Movement“, mezi jinymi napt. Thomasem
Maphumem a Stelou Rambisayi Chiweshe, prenesly i do nové umélé tvorby popularni
hudby.

At prochazela shonska kultura od poloviny druhého tisicileti, ze kdy méame prvni
historické dokumenty, jakymikoliv spoleCenskymi a politickymi proménami, hudba pro
mbiru v ni vZzdy méla své misto. Fakt, Ze pfezila i masovou konverzi znaéné ¢asti shonského
obyvatelstva ke kiestanstvi, svéd¢i o tom, jak hluboko a pevné je zakofenéna jeji tradice
v shonské kultufe. Nakolik se jeji hudebni charakter za uplynula staleti proménil, bohuZel
neni mozné zjistit, protoZe nejstarsi transkripce mbirovych skladeb pochazeji az zroku
1872.°8 Od t¢ doby se viak tradi¢ni hudba pro mbiru nijak vyrazn& neproménila, coZ je,
vezmeme-li v Givahu agresivni promény druhé poloviny 20. stoleti, velice zajimavé. Diivod
neménnosti mbirového repertodru lze s nejveétsi pravd€podobnosti hledat v jejim uzkém
propojeni se shonskym ndboZenstvim a jeho imanentni podstatou. Detailnim pohledem
na mbiru jako nositelku tradice ritudlnich obtadl se vSak budeme zabyvat aZ v nasledujicich

kapitolach.”

3.3. Hudebni nistroje Shonii

V shonské kultuie se vyskytuje fada hudebnich néstroja, které jsou typické i pro
mnohé dalsi oblasti subsaharské Afriky. Podle Sachsova-Hornbostelova systému, jehoZ
podstata tkvi v ur€eni zplisobu vzniku zvuku, je miiZeme rozfadit do Ctyf nésledujicich

skupin: chordofony, aerofony, membranofony a idiofony.
3.3.1. Chordofony
Dftive nez se po Zimbabwe roz§itily doma vyrabé&né imitace kytar z prazdnych plechovek

od benzinu a oleje, byvaly v shonské spoletnosti nejrozSifengjsi formou chordofonti hudebni

luky. Tétiva tzv. ustnich lukli se rozeznivala brnkanim. Promé&novanim velikosti vnitiniho

%% Srov. G. Kubik, Carl Mauch’s Mbira Musical Transcriptions of 1872, in: Review of Ethnology 111/ 10, 1971,
s. 73-80. Viz také kapitola €. 4.2. ,,Pohled do historie ndstroje do pocdtku 20. stoleti”.
* Viz kapitola & 4 ,,Mbira“ a &. 5 ,,Role hudby a mbiry v ndboZenskych ritudlech®.
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prostoru dutiny ustni, ke které se ptikladala, bylo docileno rozeznéni dalsich harmonickych
tond. Hudebni luky s tykvovymi rezonétory, jejichZ otvor se uzaviral a oteviral pfiloZenim
k hrudi hrace, se rozeznivaly poklepem pomoci tenkého rakosového stébla. Hru na hudebni
luk vétsinou doprovézi s6lovy zpév v kombinaci s rytmizovanym piskanim.

Tétiva ustniho luku chipendani, ®' ktery patfil k nejb&n&jsim typim shonskych
hudebnich luki a hravali na n&j pfedev§im mali chlapci pfi pastvé dobytka, se zhruba ve
dvou tietinach piepazovala dratkem volné pfivazanym k dfevéné &asti luku. Tato technicka
Uprava obohacovala moZnosti hry o mnohem §ir§i vybér ze zakladnich i aliquotnich toni.

Popularita hudebnich lukt sice v poslednich tficeti letech mirné stoupla, ale i pfesto jsou

dnes mimo vesnice Zijici tradi¢nim zplisobem Zivota spiSe vyjime¢nymi nastroji.

3.3.2. Aerofony

Tradi¢nimi shonskymi aerofony jsou pfedev§im rizné druhy jednoduchych piStalek,
fléten a rohli. Mezi pastevci byvala oblibena naptiklad oboustranna titinova pist'alka, na jejiz
jedné stran€ zaznival ton basovy a na druhé strané ton vysoky. Jiné typy fléten se vyrabély
kuptikladu z vysusSenych luskd.

V severovychodni ¢4sti Zimbabwe se dodnes vyskytuji soubory panovych fléten
ngororombe ** Kazdy z hraci hraje na dvé az Sest rizng dlouhych bambusovych pidtalek,
které jsou svazany tenkym provazkem. Hraci se vzijemné doplituyji hoquetovou technikou,
a kdyz zrovna nehraji, mohou zvuk fléten doplnit i o vokalni linie. Jako rytmicky doprovod
slouzi chiestidla hosho, kterd maji hudebnici uvazana k lytkim. Ansdmbly ngororombe se
vétsinou schézeji pii neritualnich oslavach nebo provozuji hudbu jen tak pro vlastni poté3eni.

K dal$im shonskym aerofonlim patii signdlni rohy. Nékteré jejich typy se tradiéné
vyuZzivaly i pfi ritudlnich obfadech a podle Paula Berlinera je na konci 70. let bylo mozné

spatfit i v souborech doprovazejicich liturgii n€kterych kiest'anskych cirkvi.®

®! Hudebnimu luku chipendani se detailng vénuje kniha némeckého etnomuzikologa Klause-Petera Brennera,
Chipendani und Mbira: Musikinstrumente, nicht-begriffliche Mathematik und die Evolution der harmonischen
Progressionen in der Musik der Shona in Zimbabwe, Gottingen 1997 (dale jen ,,Brenner 1997¢).

%2 0 hudb& ansémblu ngororombe pite Robert Garfias v &lanku ,Die Rolle der Triume und Geiserbesessenheit
in der Mbira DzaVadzimu-Musik der Shona in Zimbabwe*, in: Musikkulturen in Afrika, hrsg. von Erich
Stockmann, Leipzig 1987, s. 238.

% Paul Berliner, The Soul of Mbira, Music and Traditions of the Shona People of Zimbabwe with an Appendix
Building and Playing a Shona Karimba, The University of Chicago Press, Chicago / London, 1993 (déle jen
,»Berliner 1993%), s. 22.
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3.3.3. Membranofony

Stejné jako u vétSiny ostatnich subsaharskych ndrodii maji bubny svoji nezastupitelnou
roli i v shonské kultufe. Mimo oblast ritudlni hudby, kde se jako hlavni nastroj prosadila
mbira, plni funkci nejéastéji vyuzivaného doprovodného néstroje pro vokélni a tanecni
hudbu.

VSechny tii druhy tradinich shonskych bubni® jsou oteviené. Nejmensi z nich, mhito,
je zhruba 30 cm vysoky a prumér jeho tderné plochy ¢ini pfiblizn€ 20 cm. Zpravidla se na
n¢j hraje pali¢kami a jeho tkolem je udrZovat zdkladni puls. Buben dandi je o néco vétsi,
jeho rozméry jsou pfiblizn€ 35 cm (na vysku) x 30 cm. MiiZe se na n¢&j hrat jak palickami,
tak dlanémi a ma vedouci tlohu pfi improvizaci variaci. Posledni z trojice tradi¢nich bubnii
se nazyva mutumba a od zemé, o niZ je opfen, dosahuje aZ k pasu stojiciho bubenika. Tento
hlubokozné&jici buben se rozezniva dlanémi a stfida omezeny pocet variaci.

Vyjimkou, kterd se vyuziva i pfi hudb& ritudlni, jsou bubny kralovské, na které je
dovoleno hrat pouze pfi vzacnych prilezitostech.

K bubenickym ansambliim vZdy patfi alesponi jeden par tykvovych chiestidel hosho.
3.3.4. Idiofony

Kategorie idiofoni vyuZivanych v shonské kultufe zahrnuje celou plejadu riznych
adodnes velmi oblibenych hudebnich nastroji. Vyznamné misto ndlezi tykvovym
chitestidlim Aosho, ktera doprovazeji vétSinu ansambli pii hudebnich udélostech ritudlniho
i svétského charakteru. V porovnani s jinymi néstroji se chfestidla hosho vyrabg&ji velmi
jednoduse — u mensiho plodu tykve se jemné vydlabe
duznina a pak se jiz pouze ¢eka, az se plod dostatecné
vysu$i. Prazdna dutina se poté naplni tvrdymi zrnky
hota. V letech, kdy zem postihne $patnd twroda, se
hosho nahrazuje dnes béZnymi chrastitky typu ,,ryze-
v-plechovce™ apod. Chiestidla 4osho se obvykle

pouzivaji v parech, aby bylo pfi hie mozno dosdhnout

oblibeného rytmického poméru 3:2. Obr. 7 Pdr chrestidel hosho,

® Pri popisu traditnich shonskych bubnii vychazim z &lanku Johna Kaemmera ,Music of the Shona of
Zimbabwe®, in: The Garland Encyclopedia of World Music, Vol. 1, New York and London, Garland
Publishing, 1998 (dale jen ,,Kaemmer 1998), s. 751.
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Pfi tanci nebo v piipadech, kdy hudebnik potfebuje volné ruce napfiklad pro hru na jiny
hudebni néstroj, se chiestidla uvazuji na nohy. Kromé typickych hosho se k t&€mto uéelim
uziva magavhu (t1 svazané vysuSené tykve o priméru cca 9 cm) nebo mensi tswawo (soubor
osmi malych, pfibliZzné étyfcentimgtrov;’Ich tykvigek).5

Mimo chfestidla hosho se k doprovodu vokélnich a instrumentalnich ansamblt vyuziva
1 ozvutnych drev, ktera akusticky zesiluji vytleskavané patterny makwa.

Mezi dal$i hojn€ vyuzivané idiofony v shonské hudebni kultufe také patfi nastroj zvany
marimba. V podstaté se jednd o xylofon s pfiblizné patnécti rtizné ladénymi dievénymi
Spaliky, pod nimiZ jsou umistény mensi tykvové rezonatory (dutinou smérem vzhiru).
Otvory rezonétoril jsou zpravidla pokryty tenkymi blanami, a proto se pfi uderu pali¢kou na
dievény Spalik ozyva specifické drneni. Na jakém mist€ a v jakém obdobi marimba vznikla,
je stale otevienou otazkou. Historicky je prokazano, Ze marimba patii k shonskému
instrumentariu nejpozdéji od posledni tfetiny 19. stoleti. Jeji vyobrazeni je zachyceno
naptiklad na akvarelu v cestopisném deniku bratri Livingstonovych.® V sougasné dobg jsou
v Zimbabwe marimbové skupiny velmi popularni a kromé festivalli dramaturgicky
zamgfenych na zmodernizovanou tradi¢ni hudbu (,,modern traditional music®”) také houfné
ovladaji zimbabwské turistické zOny s interpretacemi hitd typu ,,Yesterday* ¢&i ,Jingle
Bells®.

Posledni skupinou idiofonli, ktera zaroven uzavira tento strucny piehled tradi¢nich
hudebnich néstrojd shonského etnika, jsou lamelofony. V shonské jazykové oblasti se
nejéastéji oznacuji slovem mbira. Vzhledem k tomu, Zze t€mto nastrojim nalezi v shonské
hudebni kultufe zcela exkluzivni pozice, budeme se jejich detailnimu popisu a kontextu

jejich vyuziti samostatné vénovat v nasledujicich kapitolach.
3.4. Pojeti a druhy shonského tance

Shonové, stejné jako i dal$i subsaharské kultury, chapou tanec jako doslovné vizudlni

zpodobnéni hudby. ,,Zatan¢i hudbu! Zobraz rytmus pomoci svého téla tak, aby jej ostatni

% Srov. Kaemmer 1998, s. 752.

% Viz Charles Livingstone / David Livingstone, Narrative of an Expedition to the Zambesi and Its Tributaries
1858-64, London: John Murray, 18635, s. 45. Uryvky v: Kubik 1998, s. 80-84.

%7 Viz Johannes Brusila, ,Modern Traditional® Music from Zimbabwe, in: M. Palmberg / A. Kirkegaard,
Playing with Identities in Contemporary Music in Africa, Uppsala 2002, s. 35-45. Thomas Turino, The Mbira,
Worldbeat and the International Imagination, in: The World of Music XL/ 2, 1983, s. 85-106. Fred Zindi, Roots
Rocking in Zimbabwe, Gweru 1985.
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dokazali tfeba i ptesné zapsat do not!“, zn&ly pokyny Mekiho Nzewi, ®® pivodem
nigerijského muzikanta, ucitele a etnomuzikologa, ktery vedl kurzy africké hudby a tance
v jihoafrické Pretorii. ,,Pfedstav si, Ze zemé, na které stojis, je membranou bubnu a ty ji mas
svymi chodidly rozeznit tak, jako rozeznivas napjatou kizi djembe udery svych dlani...% Tak
to vnimame my, Afri¢ané. Tanec je jen jinou formou bubnovani,“ dod4val. Rytmicka slozka
hudby je diky vizualn& zachytitelnému pohybu jesté vice zdiraznéna a celkovy efekt hudby
je tim podstatné posilen.

Nzewiho pojeti afrického tance se jasné shoduje i s konceptem tance v shonské kultufe.
Kromé& mnohoznaéného vyznamu zmifiovaného slova kutamba to potvrzuje také fakt, Ze jak
pro bubnovéni, tak pro tane¢ni rytmy a figury se pouZivd shodnd terminologie a tytéZz

mnemotechnické pomiicky, které pomahaji s orientaci ve sloZitych patternech.

Kazda kmenova skupina shonského etnika je pFiznatnd svym charakteristickym
taneCnim Zanrem. V oblasti, kde zZiji Shonové dialektu Zezuru, je nejznaméjSim
a nejrozsifenéjSim tane¢nim stylem shangara, ,,dancing with a voice®. Jeho provozovéni je
fyzicky i rytmicky velmi néaroéné, nohy casto kopiruji komplikovany ,,interlocking*
bubnovanych patternti. Pro akustické posileni tane¢nich rytmu si tanecnici kolem lytek
uvazuji chiestidla magavhu. Mezi Karangy se tanéi nejcastéji mbakumba, lidé kmene Ndau

jsou znami svym ,,dance-drumming genre* muchongoyo.

Tane¢ni ceremonidly sehraly svou podstatnou roli i béhem boji za osvobozeni
Zimbabwe v letech 1972-1980. Pungwes, jak byly celono¢ni tane¢ni slavnosti nazyvany,
fungovaly také jako politickd shroméazdéni, kde se domlouvala strategie pro dal§i akce

a spoleénym tancem si v8ichni zi€astnéni dodévali energii a odvahu do dalsich boju.

% Z etnomuzikologickych d&l Meki Nzewiho viz napt. Musical Arts in Afvica: Theory, Practice and Education,
UNISA Press 2003.

%  Taktilita” jako jeden ze zasadnich estetickych aspektii shonské hudby je tématem stati Roberta Kauffmana.
Srov. R. Kauffman, Some Aspects of Aesthetics in the Shona Music of Rhodesia, in: Ethnomusicology X111/ 3,
1969s. 507-511, tyz, Psychologie des Musizierens in der afrikanischen Stammesgesellschaft der Schona, in:
The World of Music, 1/1976, s. 50-53, tyZ, Tactility as an Aesthetic Consideration in African Music, in:
Blacking, John (ed.); Kealiinohomoku, Joann W. (ed.); Tax, Sol (pref.). The Performing Arts: Music and
Dance. The Hague / Mouton, 1979, s. 251-253.
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4. MBIRA

4.1. Typy shonskych mbir

Dlouhd tradice shonského kovarského uméni v kombinaci s nizkou fluktuaci
obyvatelstva v rozlehlé oblasti zimbabwské ndhorni roviny vyustila v mnoZstvi riznych
lamelofonovych typi. Obecné jsou vSechny oznalovany slovem mbira, jehoz vyznam
v jazyce chiShona je — jak jiZ bylo uvedeno v prvni kapitole — dvojzna¢ny: singular ukazuje
na jednu lamelu jako zdroj izolovaného ténu a plurdl (tentyZ jmenny tvar mbira) oznaéuje
cely hudebni nastroj (doslova také ,,tony*). U vétSiny shonskych mbir se jedné o lamelofony

deskové.

Jednotlivé druhy shonskych mbir se od sebe rozliSuji nejen vnéj§i podobou a ténem,
ktery tvori, ale i funkci, kterou v kultufe Shonli zastavaji. Ke kaZdé mbife téZ nalezi
specificky hudebni ,,styl“ a vlastni technika hry.

Velikost mbiry, €ili jeji ozvuéné desky, zavisi na poctu lamel, které jsou na ni upevnény.
Shonské mbiry jich maji zpravidla nejméné devét, primérmny pocet se pohybuje mezi dvaceti
a tiiceti. Velké nastroje mohou dosahovat az poctu padesati lamel. Tvarem se od sebe
rezonan¢ni prkénka rdznych typl nijak vyznamné neli§i — vétSinou se jednd o prosty
obdélnikovy tvar. K desce jsou jazycky pfipevnény pomoci sady Sroubid a dvou Zeleznych
plat, které sviraji konce lamel tak pevné, Ze proces ladéni (tzn. posouvani jazyckil vpred
¢i vzad) se zkratka bez klesti viibec neobejde — a bohuZzel €asto i bez puchyid.

Hlavnim rozliSovacim znakem jednotlivych typl je uspofadani a tvar lamel. Nejhlubsi
ton mize byt umistén na jedné ze stran, jak jsme tomu zvykli u evropskych klavesovych
nastroji nebo u xylofond, nebo uprostfed, coz je v pfipadé mbir ze zambezské oblasti

Pokud je lamel vét$i mnoZstvi, jsou pro lep$i orientaci rozdéleny do nékolika (az ti)
rejstiik@i. Lamely nastrojti, které se pouzivaji pii tradiénich ritualnich obfadech, jsou spise
Sir§i a dodnes jsou kovany vylu¢né z roztavené Zelezné rudy. Jazycky mbir uréenych spise
ke hfe pro vlastni potéSeni byvaji rozliénych tvarti a dnes se b&Zné€ vyrabé&ji i z roztluenych
dratd starych destniki a jizdnich kol ¢ z pruzin pohovky. Rozsah a ladéni se u jednotlivych

shonskych lamelofonti vyznamné 1isi.
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Zvuk mbiry je sdm o sobé pomérn€ jemny a tichy, a proto se mbira pii vefejnych
produkcich vklada do rozmérného kalebasového rezonatoru. Takzvané deze se tradi¢né
vyrabi z ofezaného a dostatecné vysuSeného plast€ vzrostlé dyné. Zatimco ozvuéné desky
jsou prosty jakékoli dekorace, deze jsou Casto zdobena s velkou kreativitou a peclivosti.
Srafované pruhy, ornamenty a ideogramy jsou vétinou individualnim vytvarnym projevem
samotnych hudebnikd a vyobrazené piktogramy mohou zndzoriiovat jejich niterny vztah
k vlastnimu néstroji.® V dnesni dobé& jsou deze vyrab&na i jinymi zptisoby, nap¥. pfilepenim
sto¢eného pruhu velmi tenkého dieva ke kulatym drevénym deskam.

Na rezonan¢ni desce mbiry nebo po obvodu tradi¢niho deze nikdy nechybi sada
pfiSroubovanych chiestidel. Plivodni lasturové musle jsou dnes nahrazovany dostupnéj$imi
zatkami od pivnich &i coca-colovych lahvi. Transparentnimu zvuku lamelofonovych jazy ¢kl
dodéva nepretrzité drneni kompaktn&jsi a zahalujici charakter. Jeho intenzita se lisi podle
vkusu hrace od né€zného podbarvujictho Suméni az po rytmizujici finceni pfipominajici zvuk
tamburin. Toto chfesténi je povazovano za jednu z esencidlnich a neodmyslitelnych sloZek
shonské hudby. Hudebnik Ephat Mujuru tika, Ze ,.the buzzing from the instrument produces
., tensions “ and creates a sense of drama for him, as he thinks deeply of his ancestors and

their images crystallize before him.«™

Vseobecné slouzi mbira predevsim jako doprovodny néstroj vokalnich partd. Né&které
typy vSak Shonové vyuZivaji i ke hie Cisté¢ instrumentdlni. Malé mbirové ansambly, ke
kterym se obcCas pridavaji i dal$i néstroje, jsou tvofeny vyluéné ze mbir stejnych typd.
Kombinace rtiznych druhli by byla sama o sobé i t€zko realizovatelna, at’ uz kvili rozdilnosti

ladéni ¢i kvali struktufe néstroje, kterd podstatn€ ovliviiuje herni styl.

Urcit polet typi shonskych mbir neni jednoduché. Konkrétni tGprava jednotlivych
nastrojl se totiz Casto lisf od vesnice k vesnici, a to mnohdy takovym zplsobem, Ze je t&€7ké
rozhodnout, zda se stile jest€ jedna o ten ¢i onen typ nebo uZ spise o jiny samostatny druh.
S tim souvisi i1 druhy zésadni problém, kterym je terminologie. Kdyby se ndzvy nastroji
lisily jen do té¢ miry, do jaké se li§i dialekty feci chiShona, nefinila by identifikace
,»hastrojovych rodin“ velkych problémi. Hudebnici v8ak svym ndstrojim pfisuzuji jména

zcela vlastni, symbolicky odvozena od osobnich proZitkli s hrou na néstroj. Tyto nazvy se

 Vice o dekoracich lamelofoni: Cynthia E. Schmidt, African Mbira as Musical Icons, in: Sounding Forms,
African Musical Instruments, New York, 1989, s. 73-78.
™ Volné podle: Berliner 1993, s. 39.
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ale obdas mohou dale tradovat a $ifit i na jiné typy, coz pochopiteln€ pfi typologickém
,.Skatulkovani vyvolava jisté zmatky. Po konfrontaci vlastnich zkuSenosti s informacemi

v literatufe se mi jevi jako nejptehledngjii Elenit shonské mbiry na pét zakladnich typt:”!

e mbira dzaVadzimu

e matepe
e npjari
e karimba

e mbira dzaVaNdau

4.1.1. Mbira dzaVadzimu

Mbira dzaVadzimu™ je povazovana za nejstar$i formu
pivodnich shonskych lamelofondi. Dnes je spojovéna
pfedev§im soblasti stfedntho Zimbabwe, kde ziji
pfislusnici shonského dialektu Zezuru. Pri jejich
nabozenskych ritudlech hraje mbira dzaVadzimu Gstfedni

roli: hrané skladby pfivolavaji duchy predkid vadzimu”

zpét do komunity shromézdénych Shont.

Obr. 9 Mbira dzaVadzimu

Celkem m4d tato mbira 21 az 24 lamel a jejich rozlozeni rdmcové odpovidd prvnimu
schématu v tabulce na s. 10, které je charakteristické umist€énim nejhlubSiho ténu doprostred
nastroje. Hlubsi tony se nalézaji ve dvou rejstticich v levé ¢asti a tony nejvy3ssi v samostatné
fad€ napravo. Jak vyplyvé z uspofddéni nastroje, tony dvou hlubSich oktdv se rozeznivaji
levym palcem a tény tfeti nejvyssi oktavy pravym ukazovaCkem Ci palcem. Do resonanéni
desky, tradi€n€ vyrabéné ze dieva stromu mubvamaropa, je v jejim pravém spodnim rohu
provrtan pfiblizn€ dvoucentimetrovy otvor (buri), do kterého hra¢ vkladé pravy malicek.
Zbyvajici ¢ast desky, kterd neni zakryta lamelami, je obvykle pokryta kovovou desti¢kou
s chiestivymi lahvovymi zatkami (chivharo). Pro zesileni zvuku se mbira dzaVadzimu

vklada do rezonatoru deze.

" 74kladnim kriteriem tohoto rozd&leni je rozlozeni lamel. Srov: R. Kaufmann, The Mbira, Variation and
Improvisation, in: Multi-part Relationships in the Shona Music of Rhodesia, disertaéni prace, University of
California, Los Angeles, 1970 (déle jen ,,Kaufmann 1970%), s. 77. Dale napt. Berliner 1993, s. 29.

72 TentyZ nastroj je ob&as v literatute uvadén i pod alternativnim nézvem “mbira dzeMidzimu”, ktery pochézi
z jiného shonského dialektu.

3 Viz kapitola &. 5 ,,Role hudby a mbiry v.ndboZenskych ritudlech.
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4.1.2. Matepe

Podobné jako mbira dzaVadzimu slouZi k ndboZenskym ceremonidliim i mbira matepe.
Kromé& ptivoldvani vadzimu mohou byt hudbou matepe vzyvani i duchové nékterého
z vyznamnych klanovych ptedkii nazyvajicich se mhondoro.”

Konstrukéné se matepe podobd mbire dzaVadzimu. Poznévacim rozdilem je dutéd
resonanéni deska (typ ,,zvoncového* rezonatoru) a vyssi pocet lamel, které jsou jak v pravé,
tak vlevé Casti rezonantni desky rozvrzeny do dvou rejstiikd. Mimoto je jejich tvar
o poznani uz8i a celkové jsou mnohem subtilngjsi. Matepe se vyrabi z mékkého dieva
mupepe a pii ritudlech se rozeznivd zvonkovym nebo

rovneéZ kalebasovym rezonatorem deze.

S mbirou matepe se lze shledat predevsim
v severovychodni ¢4sti Zimbabwe, kde se vyskytuje i fada
jejich méné ¢i vice modifikovanych podob. Mezi jinymi je
to napt. mbira hera, nyonganyonga nebo munyonga, ktera
dosahuje az dvaapadesati klaves uspofddanych do péti

rejstiika.

Obr. 10 Matepe”

Témeétr shodny ndstroj se nachdzi i Vendl, obyvajicich jizni Zimbabwe a severni
Transvaal v Jihoafrické republice. Zde jsou lamelofony tohoto typu znamy pod nazvy mbila
deza nebo mbila dza madeza."® Zpravidla miva 27 jazy&ki a doprovézi zp&vy pii pivnich

slavnostech.

4.1.3. Njari

Ritudlni charakter nese i posledni z trojice navzéjem si podobnych nastrojii: mbira njari.
Zatimco matepe a mbira dzaVadzimu se obraceji k duchiim ptedkd, njari je spojena s obfady
pro cizi neboli ,bludné* duchy shavi. Piilezitostné si na njari Shonové zahraji i v rmci

zcela ,,svétskych® ptilezitosti ¢i pro vlastni potéseni.

™ Mhondoro narozdil od vadzimu nemuseji byt s vyvolavajicimi pokrevné spiiznéni.
75 Zdroj: Berliner 1993.
7 Srov. Kubik, 1998, s. 50.
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Piivod a rozsifeni mbiry njari je spjato s etnickou skupinou Njanja, kterd sidli v provincii
Nyungwe na jihozépadé dnesniho Mozambiku. Jeji jméno Njanja je podle Hugha Traceyho’®
odvozeno pravé od mbiry njari: slovo ,njanja”“ je pry citoslovce, které onomatopoeticky
vystihuje zvuk kmenového lamelofonu. Na tzemi dneSniho Zimbabwe se njari
pravdépodobné dostala az okolo poloviny 18. stoleti. V prvni poloving€ 20. stoleti uz pattily

mbiry tohoto typu k nejrozsifen&jsim zimbabwskym lamelofoniim.”

Na prvni pohled se njari v organizaci klaves od dvou
predchozich typi nijak vyznamné nelisi, ale po pfehrani
jednotlivych ténd je rozdil jasny. Hluboké tony nejsou jako u
mbiry dzaVadzimu a matepe umistény jen na levou stranu, ale
jsou rozdéleny do dvou spodnich rejstiiki po obou strandch
od prostfedni nejdelsi lamely. Tony nejvyssi oktavy jsou

naopak v levém vrchnim manualu, ¢imz se vSechny nejcastéji

uzivané tony stiednich poloh spadaji do rozsahu pravé ruky. —
' obr. 11 Njari®
Jednotlivymi druhy njari jsou mbira njari huru (,,velka njari) s 26 lamelami a njari
duku, mensi verze njari, kterd vykazuje vliv mbir karimbového typu.
Na rozdil od mbiry dzaVadzimu a matepe je njari nejCastéji pouzivana jako sdlovy
nastroj. Hudebnici, ktefi hru na njari ovladaji, jsou prosluli jedine€nou rychlosti uderti

a celkové virtudzni technikou.

4.1.4. Karimba

Nastroje kategorie karimba (Ei kalimba) se k Shonim s nejvétsi pravdépodobnosti
dostaly zoblasti dne$nich stath Zambie a Malawi, kde jsou dodnes nejb&znéji se
vyskytujicimi lamelofony. Jak u Shontl, tak i u sousednich bantuskych kmeni Nsenga,
Lunda a Sena Nyungwe se na karimby vétSinou hraje pro zabavu a rozptyleni. Dnes je
pfevazna vétsina jejiho repertodru spojena s tancem shangara, kterému Shonové vénuji

mnoho prostoru pfi svych popularnich ,,beer-parties.*

7® Hugh Tracey, The Mbira Class of African Instruments in Rhodesia, in: African Music IV / 3, 1932 (déle jen
,,H. Tracey 1932%), s. 78-95.

” Srov. H. Tracey 1932, s. 87.

80 Zdroj: Berliner 1993.
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I u tohoto néstroje je nejhlubsi ton zasazen do stfedu rezonan¢ni desky a vyssi tony jsou
rozlozeny smérem ke strandm. Spodni manuadl je zpravidla tvofen osmi protdhlymi lamelami,
nad kterymi miZe byt umistén libovolny podet lamel kratSich. Celkovy pocet jazycki
u nejvétsich karimb obvykle neptekraCuje Eislo 25.

Tyto rozmérnéj§i nastroje se podle Paula
Berlinera®' mohou vyuzivat nejen ke hie pro zabavu,
ale i pfi ritudlnich aktech, a to zvlaste
v severovychodnim Zimbabwe u Shonti Korekore.

Technika hry na karimbu se od zpisobu hry na
vySe zminéné typy mbir mirn€ 1isi. Lamely vrchnich
manualit je totiZ moZno rozvibrovat i pohybem

ukazovacku smérem dolli, coz u ostatnich typt neni

bézné.

Obr. 12 Karimba
v modernim rezondtoru

4.1.5. Mbira dzaVaNdau

Mbiry, které jsou oznaCovany jako dzaVaNdau, se vyskytuji vyluéné v jihovychodni
¢asti Zimbabwe obyvané etnikem vaNdau. Ackoliv i Ndauové
genealogicky patii k shonské rodiné, jejich hudebni kultura se od |
ostatnich shonskych skupin znatelng odliSuje. Jednou z hypotéz |
této rozdilnosti je vliv shangaanskych®® najezdnikd, ktefi se
pozd€ji s ndauskym obyvatelstvem do jisté miry promisili.
Kulturni svébytnost dneS$niho etnika Ndau je pravdépodobné

i divodem, pro¢ se mbira dzaVaNdau nerozsitila i do sousednich

zimbabwskych kraju. Obr.13 Mbira dzaVaNda®

Zasadni odlisnosti od predchozich typt je uspofadani lamel ,.a la xylofon®, tj. postupné
sefazeni lamel od nejdelsi na strané levé aZ po nejkratsi na strané pravé.® Hexatonicka fada,

ktera je pro mbiru dzaVaNdau pfiznacna, je v kontextu shonské hudby zcela vyjimecna.

*" Berliner 1993, s. 33

%2 Bantuské etnikum ngunijské vétve.

8 Zdroj: Berliner 1993.

¥-Nekteré nastroje mohou odpovidat i schématém zakreslenym v tabulce na s. 10 pod &isly 5 a 6.
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Gerhard Kubik ve své knize o africkych lamelofonech uvadi v souvislosti s mbirou
dzaVaNdau tfi rizné druhy: fomboji (nastroj starSich hudebnikil), danda (néstroj rozsifeny
mezi omladinou) a utee (nastroj charakteristicky svoji hlubokou polohou).85

Zvuk mbiry dzaVaNdau, na niz se vétSinou hraje pro zabavu, byva pfileZitostné

akusticky zesilovan a barevné ozvlastiiovan vsunutim do rozmérné plechovky od oleje.

v rw 7

4.2. Geografické rozsiieni jednotlivych typi shonskych mbir

Zambia

Namibia

” Mtare

Zimbabwe

Mozambique

Botswana

South Africa /////

Obr. 14 Hruby odhad vyskytu jednotlivych typii mbir v poslednich desetiletich 20. stoleti,
Viastni nacrtek vypracovany na zdklade literatury. &

% Kubik 1998, s. 50
% Za pomoc s realizaci mapy d&kuji Ing. Lucii Kondrové, specialistce na geografické informagni systémy.
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4.3. Pohled do historie nastroje do poc¢atku 20. stoleti

Otéazka piivodu a stafi mbiry je zatim stale nejasnd. Vzhledem k tomu, Ze se nastroj
sklada 1 z mnoha kovovych soucasti, dalo by se piedpokladat, Ze soucasnd archeologie jiz
bude schopna tuto otdzku alespoil Céasteéné zodpovédét. Bohuzel vSak i Zelezo podléha
v klimatickych podminkach subtropické Afriky procesu koroze, a tak nelze u mnoha
archeologickych nalezl jednozna¢éné€ urcit, zda se jednd o pozistatek jazyCku mbiry & jde
o n&jaky jiny platek Zeleza. Mimo to byly mnohé lokality, které se archeologiim zdaly
nadéjné, nejprve navstiveny rabujicimi hledaci zlatych artefakti.

Nejstar$i nalezené pfedméty, o kterych se odbornici domnivaji, Ze skuteéné mohly byt
soucasti lamelofonu, pochézeji z archeologickych nalezist’ v Zimbabwe, Zambii a jiZni
oblasti Demokratické republiky Kongo. Podle vysledkd analyz datace pomoci radio-
karbonové metody je stafi nejstar§iho nélezu®’ odhadovano zhruba na 1300 aZ 1500 let.
Zelezné jazyeky nalezené vruinich Grear Zimbabwe, které jsou povaZovany za
lamely mbiry dzaVadzimu, jsou pravdépodobn€ mladsi, podle odhadd pochdzeji ze 14.
stoleti.® Neni pochyb, Ze tyto pfedméty jsou bantuského ptivodu a vzhledem k provenienci
nélezli se 1ze opravnéné domnivat, Ze to byli pravé shonsti kovaii, kdo ovladal technologii
taveni a zpracovavani Zeleza s takovou bravurou, ktera byla k vyrob¢ konstrukéné slozitych

nastrojt jako je mbira potiebna.

Ucelenou pfedstavu o podobé a vyvoji shonskych lamelofond neni moZné ziskat ani
z pisemnych zaznam misionaid a cestovatelii, ktefi oblast toku feky Zambezi navstévovali
a prozkoumavali od konce 16. stoleti. I skromné nahlédnuti do jejich minulosti, které nam
historické dokumenty poskytuji, je vSak pro etnomuzikologické vyzkumy cennym piinosem.

Jako prvni zminil a popsal mbiru portugalsky misionaf Jodo dos Santos. Jeho kniha
Ethiopia Oriental, ktera tiskem vysla roku 1608 v Evofe, je jednim z nejvyznamnéjSich
pramend k etnografii, geografii i historii jizni Afriky pfelomu 16. a 17. stoleti. Setkani
s karangskymi hudebniky z Mutapovy fiSe 1i¢i Santos na stran€ 74-75. Lamelofon ,,Ambira“,
ktery s pe€livosti popisuje, ma devét jazyckl uspofadanych v jedné fadé€ a ,,pro jeho nézny

a tichy zvuk se na n¢j hraje ptevazné v kralovském sidle.«®

87 Autor a misto nalezu: Joseph O. Vogel, Zambie, Kamadzulo u feky Zambezi. Viz Kubik 1998, s. 75.

8 Tyto objekty jsou spolu o dal$imi vykopavkami, nap¥. Zeleznymi dvojzvonky, uloZeny ve sbirkach ,,Muzea
zimbabwskych ruin® a jsou vefejné pFistupné.

% Viz Kubik 1998, s. 79.
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Dal3i zaznam tykajici se mbiry pochézi az z roku 1723. Ve Sborniku hudebnich ndstrojii
Fillipa Bonannise je oti§téna stylizovand grafika ,Marimba de Cafri“®°, ktera zobrazuje
cermnoSského hudebnika hrajictho na jednorejstfikovy lamelofon. Podle vodni plochy
v pozadi lze hadat, Ze se jedna o vyjev z pobfeZi Indického ocednu. V jaké dob& samotni
ilustrace vznikla, nelze pfesnéji ur¢it.

Deniky Davida a Charlese Livinsgtonovych nadchnou nejen dusi ¢tenafe bazZiciho po
dobrodruzstvich exotické Afriky, ale i oko etnomuzikologa patrajictho po stopach
lamelofonil. Pod oznadenim ,,sansa“ jsou na stran& 237 detailné¢ vyobrazeny téi mbiry,
znichz dv€ se znatné podobaji mbife dzaVazdimu & mbife matepe v kalebasovém
rezonatoru a tfeti mensi karimbé. V textu se miZeme docist o dvou muzikantech, ktefi se
k expedici bratri Livingstonovych na jisty ¢as postupné pfipojili a na cestach je doprovazeli
svym zpévem a hrou na mbiru. ,,Every evening, while the others were cooking, talking or
sleeping, he rehearsed his songs, containing a history of everything he had seen in the land
of the white men, and on the way back. In composing, extempore, any new piece, he was
never at a loss, for if the right word did not come, he halted not but eked out the measure
with a peculiar musical sound meaning nothing at all“®' Zpravy zcest bratrd
Livingstonovych byly poprvé otistény v roce 1965 v Londyné. V druhém rozsifeném vydani,
které vyslo tamtéZ o deset let pozdé&ji, je doplnén popis hudebni praxe v zambezské oblasti
jesté o dalsi reprodukci fotografie skupiny sedicich hudebniki, z nichz jeden drZi v rukou
mbiru v rezonatoru deze.

Neékolik zminek o trsacich lamelofonech se objevuje i v denicich dalsiho €lena expedice
bratri Livingstonovych. Umélec Thomas Baines, ktery je i moZnym autorem vySe
uvedenych kreseb, vSak tytéZ nastroje oznaduje jako ,,cassance”. Podle Gerharda Kubika jde
o portugalsky pfepis ndzvu kasansi, se kterym se Baines mohl seznamit v severné€j$ich
oblastech jizni Afriky.”

Zcela jedineénym pramenem, ktery podava informace nejen o mbife jako hudebnim
nastroji samotném, ale i o zné&jici hudbé Shonl v druhé polovin€ 19. stoleti, jsou denikové

zépisky némeckého geologa Carla Maucha.”® Za podrobny popis konstrukce mbiry, véetnd

% Tamtéz.

°! Charles Livingstone / David Livingstone, Narrative of an Expedition to the Zambesi and Its Tributaries 1858~
64, London: John Murray, 1865, s. 237. Uryvky v: Kubik 1998, s. 80-84.

2 Viz Kubik 1998, s. 83.

% Kratké zpravy z Mauchovych priizkumnych cest byly sice vydany vletech 1872 a 1874 v némeckém
popularnim magazinu Geographishe Mitteilungen, ale teprve aZ anglicky pfeklad v roce 1969 uvetejnil jejich
plnou verzi, kterd zahrnuje i Mauchovy hudebni transkripce. Viz Kubik, Carl Mauch s Mbira Musical
Transcriptions of 1872, in: Review of Ethnology 111/ 10, 1971, s. 73-80.
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uvedeni piiblizné vysky tond jednotlivych lamel, pfiddvd Mauch vlastni nadértek stavby
nastroje a notované transkripce tfi karangskych skladeb. Jejich nadpis ,Motsimo*
identifikoval Andrew Tracey jako zkomolené ,,mudzimu* (ptedek), coZ se da vylozit tak, Ze
skladby byly urleny pro mbiru dzaVadzimu — néstroj, ktery Shonové pouZivaji pfi
ritudlech uctivani pfedk. Vzhledem k tomu, Ze i Mauchova ilustrace zpodobiiuje tentyz
druh mbiry (a¢ md vice lamel, nez je dnes b&Zné), neni pochyb, Ze se jedna o nejstarsi
zaznamenané a dochované skladby pro mbiru dzaVadzimu.

Dilo, které uzavird pfehled historickych pramentt dokumentujicich vyskyt trsacich
lamelofonid v oblasti zambezského udoli, je zcela jiného charakteru nez vSechna ptedchozi
denikova literatura. Obsazny spis Sira Harry Johnstona British Central Africa publikovany
roku 1897 je v&deckou kompilaci, ktera sice neni zaloZena na osobnich zku$enostech, ale
i pfesto pfindsi informace, které dnes z jinych publikaci nezname. Mbife vénuje Johnston
zhruba jednu stranu. Zobrazeny ndstroj a jeho pom&mé zevrubny popis, ktery je k nému
pfipojen, spolu ovSem nesouhlasi. Zatimco na obrazku je zachycena mbira dzaVazdimu,
v textu je charakterizovan lamelofon -sansi. Omyl, ke kterému zde doslo, nam mize byt
upozornénim na rizika prace s literaturou — zv1asté na to, jak lehce lze pfi jejim studiu dojit

k chybné interpretaci. >*

4.4. Mbira v oralni tradici Shonu

MnoZstvi piibeht, které se v shonské ordlni tradici spojuje s mbirou, naznacuje jeji
vyznamnou pozici a hluboké zakofenéni v ramci shonské kultury. P¥ib&hy zahrnuji $irokou
Skélu témat 1 Zanrt od tajemnych mytd o pivodu mbiry a jeji spojitosti s duchovnim svétem
a nadpiirozené moci, jeZ posiluje v nesnazich a ve valeénych strastech, aZ po détské pohadky
a zébavné pithody zvifatek v mravoucnych bajkdch. Nékteré ze zpivanych piib&hu ,,story-

songs” také zdlraznuji vyznam ptedavani tradice tykajici se mbiry dal§im generacim.

Mysticka moc byla mbife podle myti pfisouzena samotnymi duchy shonskych praotct.
Muchatera Mujuru, ktery pii shonskych ritudlnich obfadech vroli média umoZiiuje
komunikaci s pradavnym ptedkem Chaminukou, 1i¢i piibéh o piivodu mbiry takto:*> ,,Mbira
se poprvé objevila na misté zvaném Zimba Risina Musuwo (Obydli bez dveii), na miste,

které bily muZ nikdy nevidél. Toto misto se nachazi severné od Rusape, smérem k dnesnimu

%% K omentat a kritika Johnstonova dila British Central Africa: Viz Kubik 1998, s. 95.
% Volny preklad podle: Berliner 1993, s. 45.
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méstu Mt. Darwin. Nejdiive mbira tajemné zaznivala z nitra mohutné skaly pobliz kulatého
kamenného domu, ktery nemél Zadny vchod. Lidé se shromazdili okolo, kdykoliv zaslechli
jejl zvuk. VZdy se ozval nadpfirozeny hlas, ktery lidem pravil, jak se jednotlivé pisng
jmenuji. Lidé wvé&fili, Ze to byl hlas samotného Chaminuky, plvodce deste
a nejvyznamnéjiho ze vSech duchl pfedki. Pozdéji se Chaminukiv duch vtélil do muze
jménem Nyadate, skrz kterého lidem nakazal, Ze si maji mbiru sami zhotovit a popsal
zpusob jak. Lidé se pak naudili pisné, které znély ze skély. Nyadate jim vysvétlil, Ze pravé
tato hudba je nejobliben&jsi hudbou duchi pfedkl. Poté Nyadate zmizel v mofi a vice ho uz
nikdo nespatfil.“

Postava Chaminuky se v souvislosti s mbirou objevuje i v piibézich popisujicich vale¢né
udalosti doby, kdy se kmen Ndebele snazil uchvatit moc nad Karangy v jiZni &asti dnesniho
Zimbabwe. Povést pravi, Ze kdyZ se muz jménem Pasipamire, Chaminukovo médium, octl
v ohrozeni Zivota, sedl si a zaal hrat na mbiru. Hudbou pfivolany Chaminuka ho zahalil
plastém neviditelnosti a tim ho ochranil pfed krutymi ndebelskymi bojovniky.

V jinych ptibézich dodava hra na mbiru odvahu ve strastiplnych chvilich. Mytus
o vzniku nazvu mésta Harare, doslova znamenajiciho ,,on nespi®, vypravi o starci, ktery
kdysi zil v oblasti dne$niho hlavniho mésta a pro hrizu z vl a smrtelné jedovatych hada
odmital spat. Aby na svuj strach zapomnél, a také aby unavou nechténé neupadl do spanku,
hral po celou noc nepfetrZité na mbiru.

Shonské vnimani zvuku mbiry jako posilujici a ochranné moci potvrzuje i Paul Berliner
vyrokem jednoho ze zimbabwskych hudebnikd z doby dekolonizaénich boji 70. let: ,,When
European soldiers come to surround my house, firing guns, I will play the ancient songs for
the mbira and when spirit comes to me, 1 will walk through their bullets without harm.“*®

Valeény kontext hry na mbiru a jeji funkci ve vojenském Zivoté¢ dokazuje 1 fada dodnes
oraln¢ tradovanych skladeb. Mezi né patfi napi. Nhemamusasa, jejiz nazev je odvozen
od ptistteSku musasa, ktery se stavel na bojistich, ¢i Nyamaropa, znamenajici ,,krev a maso®,

kterd se hréla a zpivala pfed bitvou pro navozeni bojovné nalady a rozdmychéni emoci.

NP - ot r ol . ¢ . 97
I v piibézich a pisnich pro déti ma mbira své pevné misto. Pomoci ,,story-songs*

poznavaji déti kmenové zvyky, ritudly a dal$i principy socialntho chovani vlastni kultury.
V piibézich o vztahu muZe a Zeny a namlouvani jsou ilustrovany nejen zvykové formule,

napt. jakym zpiisobem se Zada o ruku apod., ale i role jednotlivce v ramci klanové komunity.

% Berliner 1993, s. 49.
7 Srov. A. C. Hodza, Shona Folk Tales, Gweru 1983.
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Spole€ensky status hra€d na mbiru a dilezitost v pokra¢ovani hudebni tradice popisuje
napiiklad nasledujici piib&h: ,,There was a man, who was a great mbira player. He had one
daughter but no son. One day he said to his daughter: Look you, my daughter, when I have
died, you should be married by a man who can play my mbira! When he died all the young
people tried to play the musician’s mbira, but they failed until there came another man, who
was poor, but said: Let me try to play it! The people than said: You? You can’t play this
mbira! And he started. (...pisen...) All the people were surprised at the great performance of
the poor youth, and the mbira player won the girl. They were married and lived happily ever

after. 2998

Tento pfibé¢h jasné ukazuje na prestiZni postaveni mbiristé v shonské spole¢nosti.
Ackoliv se mladikovi lidé pro jeho chudobu zprvu vysmivali, jeho hudebni schopnosti ho
povznesly v jejich o€ich tak vysoko, Ze mu nakonec bylo dovoleno ozenit se s dcerou
z mistrovské hudebnické rodiny. Berliner k tomu dodava: ,.Perhaps, also, the father’s
original request was partly because excellence in mbira playing was associated in his mind
with other positive human qualities.“*

Na spojitost kladnych lidskych kvalit s hrou na mbiru je odkazovano i v dalSich
piibézich. Bajky typu ,jak chytrak ptelstil hlupaka“ nebo ,jak maly a slaby zachrénil
velkého a silného* predstavuji davtipné postavy, které diky ndpadu zahrat na mbiru zachrani
Zivot sob€ ¢i ostatnim. Jeden z p¥{b&ht 1i¢i napt. i takové lidské ctnosti, jakymi jsou soucit
a obétava pomoc. Hrdinou bajky je chytry zajic, kterého nemocny hladovéjici lev poprosi,
aby mu opatfil néco k snédku. Zajic nevahd, vykope hlubokou jamu a peclivé ji prekryje
listy a klaciky. KdyZ je hotov, sedne si na okraj pasti a zacne hrat na mbiru. Uchvacujici

zvuk mbiry piilaka mnoho zvitat, a tak je o potravu pro lva postaréno.m

Znaény prostor, ktery je v oralni tradici mbife vénovan, znovu potvrzuje vysokou miru
jejiho vyznamu v rdmci shonské kultury. Jak kazdodenni vypravénky, tak i piib&hy spjaté
s posvatnym svétem duchii pfedkd vyzdvihuji zvlaste silu jeji tajemné moci a mystiku, ktera

ji obklopuje.

% Podle: Berliner 1993, s. 51.
% Berliner 1993, s. 51.
1% yoIng podle: Berliner 1993, s. 49.
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5. ROLE HUDBY A MBIRY V NABOZENSKYCH RITUALECH

Hudba pro mbiru zastavd u Shoni vyznamnou ulohu pi#i mnohych nabozZenskych
obfadech. Centralni roli hraje pfedevSim v ritudlech spojenych suctivinim duchi
matrilinedrnich a patrilinedrnich predkl, které jsou témét vyluén€ doprovazeny mbirou
dzaVadzimu. Tato mbira je dnes povazovana za nejstar§i a pravdépodobné jediny typ
skute¢n¢ zimbabwského pivodu. V shonské kultufe proto nédleZi tomuto nastroji zcela
exkluzivni pozice. Funkci, ke které slouzi, si dodnes nese i ve svém nazvu: ,,mbira pfedka‘.

Dal3imi obfady, pfi kterych zazniva hudba mbir, jsou ritudly vzyvani mocnych predki
kmene, ceremoniély spojené s pfivolavanim deSté€ nebo pohiby a naslednd série posmrtnych
obfadd. Své uplatnéni nachazi hudba pro mbiru i v moderni méstské obdobé nabozenskych
ritudld nazyvanych matandaro (singular dandaro).

Pfed detailngj$im popisem prib&hu nejbéznéjstho ceremonidld bira je nejprve potieba

blize pfedstavit shonsky naboZensky systém.

5.1. Tradi¢éni ndboZenstvi Shona

Pfi oznalovani shonského tradiéniho naboZenstvi nelze vystacit se zjednodusu-
jicim terminem ,kult pfedkd®, ktery je v literatufe Casto uvadén. Shonové jsou ze znaéné
asti v podstaté monoteisté a svého jediného boha nazyvaji Mwari. Tento kult byl plivodné
vyznavan pouze Karangy, ale pozd€ji se vlivem migraénich procest pfenesl 1 na dalsi
shonské kmeny. Boha Mwari piijali dokonce i ndebelsti’”’ najezdnici, kte¥ polatkem 19.
stoleti obsadili jizni ¢ast dnes$niho Zimbabwe.

Ackoliv Shonové v&fi v jediného boha, jsou rovnéz presvédéeni, Ze jejich Zivoty jsou
ovladdny a neustale kontrolovany duchy pfedki. Osudy jednotlived, jejich osobni $tésti ¢&i
Zivotni strasti, jsou chapany jako pozemské projevy piizné ¢i nepfizné urcitého predka. Kdyz
se u nékterého z Shond napf. projevi pfiznaky vazné nemoci, klade si celé spolecenstvi
otazku: ,,Co udélal tak $patného, Ze urazil ducha svého pifedka? Pozemsky svét je tedy do
jisté miry v rukou zemfelych. I v této souvislosti viak miZe byt oznaceni shonského vztahu
k pfedkim jako ,kult“ pon&kud nepfesné a zavadgjici. Shonové nevnimaji duchy ptedkd

jako né&jakd boZstva ¢i modly, ale spiSe jako zemfelé piibuzné, kteti i po smrti zlstdvaji

1! prislugnici kmene ngunijské vétve, ktefi se na pogatku 19. stoleti odirhli od zulskych vale¢nych vojsk
proslulého naelnika Shaky. Vice viz kapitola 2.3. ,,Strucné déjiny Shonii®.
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102 ¢~ . rve , . e .
% Ucta k moudrosti stafi, ktera v shonské spole&nosti panuje,

¢leny jejich vlastni komunity.
vzbuzuje touhu po udrZeni kontaktu s pfibuznymi i po jejich smrti. Za timto G&elem konaji
Shonové specidlni ritudlni obfady, pfi nichZ vyvolavaji ducha zemielého predka zpét do
svého stfedu. Pokud se duch rozhodne navratit ke své komunité, vtéli se do jednoho
z pfitomnych, zpravidla do pfedem zvoleného média svikiro, a poté jeho prostfednictvim
konzultuje se shromazdénymi aktudlni problémy a udéluje zadané rady. Diky témto ritudlim

zlstava moudrost zemfelych predki stdle pfitomna i v pozemském sveté.

Duchové predki jsou Shony rozd€lovany do dvou zakladnich skupin. Jednou z nich jsou
regionalni ptedkové mhondoro, Casto nazyvani také ,,lion spirits®, ,,great spirits* nebo ,tribal
spirits.” Shonové véti, Ze mocni mhondoro mohou pfivolat dést, a proto se k jejich pocté
pted zacatkem obdobi de$ti konaji pravidelné taneéni ceremonidly mukwerera. Lidé
shromazdi ¢ast arody prosa a prinesou ji nacelnikovi, pod jehoz vedenim je z n&j vyrobeno
pivo. Poté se vSichni zicasténi odeberou za vesnici k posvatnému stromu muhacha, kde se
pii obfadném piti piva hraje na mbiru a tan¢i.'® Podle slov Shony Dominica Mandazy
»if there is no rain after these ceremonies then it is obvious that something is wrong in the
area; some people have committed incest or some other kind of immorality and the spirits
are upset. (...) To rectify this people have to pay a fine.“'**

Pii téchto ceremonidlech k stavim vytrZeni a posednuti média duchem piedkd zpravidla
nedochazi. Pokud vSak chtéji Shonové s duchy mhondoro navézat osobni kontakt, mohou
tak uCinit pfi ritualech ktomu uréenych. Etnomuzikolog John Kaemmer piSe ve své
disertaéni praci, Ze ,,some of the mhondoro mediums have regular times, usually Fridays,
when they become possessed and are available for individual consultation concerning
personal matters.“'® V dob&, kdyZ nejsou mhondoro vtéleni do médii, obyvaji podle
shonské viry téla Ivii.

Duchové predkd, ktefi jsou s Zijici rodinou pokrevné'® sp¥iznéni, se nazyvaji vadzimu'"’
(singulédr mudzimu). Podle shonské viry se zemfely pifbuzny nestdvd mudzimu ihned po své

smrti, nybrz nejprve po uréitou dobu putuje svétem. Pohfebni slavnosti probihaji po né€kolik

12 Srov. Grupe 1994, s. 19.

19 podle: John E. Kaemmer, Ancestral Spirits, in: The Dynamics of a Changing Music System in Rural
Rhodesia, disertagni prace, Indiana University 1975 (déle jen ,,Kaemmer 1975%), s. 148.

1% Dominic M. Mandaza, Shona Religion, in: Kileff, Clive and Peggy (ed.), Shona Customs, Gweru 1992,
Zimbabwe, s. 54.

19% viz Kaemmer 1975, s. 149.

1% Podle nekterych pramend se vadzimu stavaji pouze ti zemieli, ktef{ jsou s pozlstalymi sptiznéni
patrilinearnimi a matrilinedrn{imi vztahy.

107y jiném dialektu i midzimu (singuldr shodny — mudzimu).
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dnd. Tradi¢ni shonskd hudba se vétSinou zpivd a hraje jen b&hem noci bezprostfedn& po
smrti pifbuzného a pfi ukladani téla do hrobu. B&Zny denni repertoar pohfebnich
a popohiebnich slavnosti se dnes vétSinou sestdva z hudby zabavné az pisni modemich
stylt, napt. jit '° Po pul a2 jednom roce je duch zemielého pozistalymi zavoldn zpét
do svého domova. Tento obfad se nazyva kurova guva a hudba pro mbiru je jednou z jeho
esencidlnich sloZzek. Vhodny ¢as ke konani tohoto obfadu je uren tikazem, kdy se objevi
tzv. chikonye, bily stin zemfelého. Jednd se o posvatného bilého &erva, ktery vyleze
ze uzkého, specidlné udrzovaného hrobniho otvoru. Kdyz se z n&j posléze vylihne posvatny
hmyz mudzimu, ktery je podle shonské viry nesmrtelny, je zemfely oficidlné zafazen mezi
duchy predkd vadzimu.'” Poté jsou pro n&j pravidelnd konény litby piva (v&H se, Ze mrtvi
maji zhorka vyprahla hrdla) a ritualy bira, pti kterych dochédzi ke zmiftovanym staviim
posedlosti, diky kterym je mozZno s pfedkem rozmlouvat.

Dals§im aspektem shonského naboZenstvi je shavi (plurdl mashavi), koncept ,,bludného
ducha®. Jedna se o duchy zemfelych déti, neprovdanych Zen &i neZenatych muzi nebo duchy
predkt, kte¥i uz jsou ddvno zapomenuti. Protoze tito duchové nemaji své vlastni potomky,
ktefi by je pravidelng uctivali, manifestuji svou identitu nezvanym vtélenim do Zzijicich ¢lent
cizich klant. Bez konceptu duchtt mashavi by bylo shonské nabozenstvi podle slov Ignatia
Zvarevasheho znaéné frustrujici, protoZe vSichni bezdétni ¢i nedospéli Shonil by se
v beznadéji na kontinuitu vlastniho ega obavali vé¢ného posmrtného putovani svétem bez
jediné chvile klidného spoginuti. '*°

Ve chvili, kdy shavi ¢&i Cerstvy mudzimu (nebo i takovy mudzimu, jenZ neni svymi
potomky naleZité ctén) pociti potfebu upozornit na svoji existenci, pokousi se vtélit se
do vybrané osoby, coZ se navenek projevi jejim onemocnénim. KdyZ béZna 1écba nepomaha
a blizci nemocného usoudi, Ze se jednd o posedlost, vypravi se za tradi¢nim shonskym
léCitelem n’angou. Pokud n’anga jejich hypotézu skuteéné potvrdi, doporu¢i roding
usporadat tradiéni ceremonial bira (plural mapira). Do vesnice je pfizvano médium svikiro,
pfipravi se zdsoby tradi¢niho ritudlniho piva a zajisti se skupina hudebnikil hrajicich
na mbiru dzaVadzimu. Oficidlni obfad bira zafind ve vecernich hodinach a obvykle trva
aZ do réna. Pfitomni zpivaji, tanéi, hraji, tleskaji a kdyZ hudba vyvrcholi stavem posedlosti
piitomného média, mohou se pfibuzni nemocného jeho prostfednictvim pokusit o navézani

kontaktu s duchem, ktery se snazi ovladnout t€lo nemocného, nebo se poradit s duchy

108

Viz Judy Kendall / David Muddyman / Richard Trillo, Jit, Mbira und Chimurenga, Simbabwe mag es laut,
in: Rough Guide Weltmusik, 2000, s. 451-461.

199 Srov. Ignatius M. Zvarevashe, in: Kileff, Clive and Peggy (ed.), Shona Customs, Gweru 1992, s. 44,

1% Tamté, s. 45.
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vlastnich predkd, jak vzniklou situaci dale fesit. Ritualy mapira se pofédaji i u mnoha
dalgich pfilezitosti, jako je napf. nenadalé nest&sti Ci zjisténi, Ze n&ktery z ¢lendl klanu
projevil vyjime¢né schopnosti v souvislosti s ndboZenskymi praktikami (ku ptikladu viohy
ke hie na posvatny nastroj mbira dzaVadzimu &i projevy medidlnich schopnosti u nové

osoby).

Vzhledem ke kolonidlni historii jiZzni Afriky a dalSimu historickému vyvoji v n€kolika
poslednich stoletich jsou v dne$ni dob& pfislusnici shonského tradiéniho nabozenstvi
samoziejm& v mensiné. Vlivem misionafskych snah, spojenych i snabidkou vzdélani,
konvertovalo zna&né procento Shoni ke kitestanstvi. Soudobé statistiky''” stitu Zimbabwe
uvadéji, Ze piiblizn¢ 50% procent obyvatel Zimbabwe vyznava nébozenstvi synkretické
(tj. CasteCné kiestanské, CasteCné domorodé nabozenstvi), 25% ndboZenstvi kiestanské
(anglikdnské, fimsko-katolické, protestantské), 24% tradiéni domorodda vyznéani
a 1% naboZenstvi jind (muslimové, hinduisté, Zidé). I ti Shonové, ktefi vSak v tradiéni
nabozenstvi nevéii, se oblas iCastni ceremonialli, nebo presnéji feCeno vecirkd, pfi nichz
rovnéz prostiednictvim hudby dochdzi k staviim tranzu. Shonsky muzikant Yonah Zonah,
ktery mé& udil hrdt na mbiru, zmifioval pfi naSich setkanim mj. prdv€ enormni nardst
popularity nové méstské formy ritudld mapira, nazyvanych dnes dandaro (plural
matandaro). Tyto ,svétské biry“ se konaji naptiklad u pifleZitosti svateb a vyznamnych
statnich svatkd (Den nezévislosti apod.). Tradi¢ni doprovod mbir dzaVadzimu je vSak dnes
v n&kterych ¢astech Zimbabwe nahrazovan skupinou bubni, a to zvlasté v té€ch oblastech,

kde ptevazuje vyskyt mbir matepe a njari.

5.2. Ritudl bira a jeho tradiéni repertodr pro mbiru dzaVadzimu

Tradi¢ni ritudlni obfady mapira nejsou vazany na urCitou ro¢ni dobu, jako napiiklad
slavnosti pfivoldvani dedté, takze je mozné je poradat kdykoliv, kdyz se k tomu vyskytne
padny divod. Jejich priib¢h se sice v jednotlivych regionech pon€kud lisi, ale v§eobecné se

d4 ¥ici, ze vzdy odpovidaji stejné struktute.'"!

1o Zdroj: www.etnologue.com (staZeno dne 5. 6. 2006).

" P popisu priibéhu tradiéniho ritudlu bira vychazim predevdim z vypravéni svého ugitele hry na mbiru
Yonaha Zonaha, rodilého Shony a mbiristy mnoha obfadl mapira, a dale z nasledujici literatury: Berliner 1993,
Kaemmer 1975, Garfias 1987, Kileff 1992.
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Pokud moZno, konaji se obfady v misté, kde Vyvélévan}'f ptedek zil. Uprostied vesnice se
k tomuto ucelu pfipravi specidlni kruhovy ddm banya, ktery miZe oby€ejné pojmout mezi
dvaceti a Ctyficeti osobami. Z prosa se pfipravi ritudlni pivo ndoro, jimZ se shromazdéni
b&hem celonoéniho ritudlu obéerstvuji. Kromé tohoto napoje se navaii jesté husta kase z bilé
kukuficné mouky, tzv. sadza, ktera je zékladni sloZkou potravy na veétSin€ Uzemi
subsaharské Afriky.'"

Samotny obfad zacind v podvecer. Po ne€kolika pisnich prob&hne oficialni vyzva duchim
kuturira musumo, pii které poradajici rodina vysvétli divod konani slavnosti, vykona ritudlni
ulitbu piva a pozddd vybraného ducha, aby se vtélil do pfitomného média. Poté se opét
rozezni hudba mbir a zpév. Na rohoZi uprostfed mistnosti sedi médium svikiro se svym
priavodcem munechombo, jehoz funkei je vykladat symboliku jednani média v dobé, kdy se
ocitd ve stavu vytrZzeni. KdyZ duch ptedka t&€lo svikira opusti, pomahd mu privodce
s ndvratem do reality. Ostatni zi¢astnéni sedi na zemi nebo na lavickach podél zdi dokola
mistnosti. V nékterych lokalitdich se podle tradice nesmi u nikoho z pf{tomnych nachdzet
mobilni telefony, naramkové hodinky, boty a dal$i symboly moderni doby, protoZe by to
mohlo narusit spravny prabéh ritualu a duch pfedka by se mohl zdrahat zjevit.

Typické hudebni seskupeni ritudlt mapira se vétinou sklada ze dvou az osmi mbir
a dvou ¢i ¢tyt chiestidel hosho (vZdy pouzivana v paru). Instrumetalisté jsou Casto najimani
a za své profesiondlni sluzby jsou stejn€ jako svikiro a jeho privodce placeni. Diive se
odmény vyplacely pouze v naturdliich (jidlo + piti béhem biry, dale dribez, koza apod.),

449

v dobach dnesnich jsou pfizvani ,,uCinkujici“ ocefiovani finanéni ¢astkou (samoziejmé velmi

114 2 stejng

zaleZi na lokalité, vzdalenosti, kterou museli hudebnici urazit, jejich poctu apod.)
jako dfive jsou hudebnici potfadajici komunitou bohaté poho$téni. Za to je vSak od nich
oéekavan tspéch celé akce. ProtoZe Shonové véfi, Ze tony mbiry mohou proniknout do svéta
duch, jsou to pravé mbiristé, na kom lezi odpovédnost za uvedeni média do tranzu.''
Zkuseni hudebnici jiz ¢asto védi, na které duchy predku ,,plati jednotlivé pisn€. Prosluly
zimbabwsky mbirista Cosmas Magaya to doklada slovy: ,,When we used to play
Nyamamusango, the spirit would come in just few minutes; the spirit really wanted that
tune <11

Hudba zni po cely obfad téméf bez pferuSeni a vSichni pfitomni se k doprovodu mbir

aktivné zapojuji zp&vem, tleskanim a tancem. Repertodr zahrnuje predev§im ty pisné, které

3 v Jihoafrické republice se tato kae nazyva pap, v Demokratické republice Kongo a v Angole fifu.

14 podle tdajt v: Kaemmer 1970 (s. 153) v sedmdesatych letech odpovidala finanéni &astka tehdejsim 6 USD.
"> Srov. Berliner 1993, s. 190.

16 podle: Berliner 1993, s. 199,
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Shonové oznacuji za tradi¢ni a davnoveéké. Podle Yonaha Zonaha je jich okolo jednoho sta
amohou byt staré i pfes 700 let. Tento udaj, jehoZ pravdivost je vzhledem k absenci
jakychkoliv notovych zdznaml samoziejmé neovéfitelnd, je pro etnomuzikologické badani
zajimavy pfedevSim proto, Ze pfina$i shonsky pohled na pevnost a stabilitu repertoaru pro
mbiru dzaVadzimu. Nemé&nnost repertodru vychdzi z podstaty véci: jde o skladby, které maji
duchové predkt v oblibé, protoze si je pamatuji jest& z doby svého pozemského Zivota. Pii
ritudlech bira, kdy Shonové usiluji o navazani kontaktu s posmrtnym svétem, je tedy nutno
hrat skladby ve stejné formé, aby je duchové pfedkl bez problémil rozpoznali a zachtélo se
Jjim vréatit zpét mezi své potomky. Pojeti stability repertoaru pro mbiru dzaVadzimu se odrazi
i vsamotném ndzvu mbira. Pivodni vyznam tohoto slova zni totiZ ,tény (predka)«,'!’
z ¢ehoZ vyplyva, Ze slovo mbira bylo prvotné vazano pouze na vlastni zné&jici hudbu
a soubor skladeb urenych pro duchy predkd. Neménnost repertodru pozd&ji zapfidinila
pfeneseni vyznamu slova mbira na samotny hudebni nastroj, na kterém byly skladby
provadény. Stabilitu ritudlniho repertoaru dosvéd¢uji 1 notové zaznamy Carla Maucha z roku
1872. Srovname-li jeho transkripce t¥i skladeb pro mbiru dzaVadzimu se skladbami, které
Shonové oznacuji za tradiéni dnes, musime Konstatovat, Ze vykazuji téméf totozné
charakterické rysy. Jejich formalni rozmdry, harmonicky pribsh''® i zpasob faktury si
v mnohém zcela odpovidaji.'"®

Za nejstar$i a nejvyznamnéj$i tradini pisn€ povazuji Shonové skladby Nyamaropa,
Nhemamusasa, Kuzanga, Muka tiende, Mandarendare a Shumba.'* Tyto pisné byly udajné
nejoblibenéj$imi skladbami praotce a vyznamného ducha Chaminuky, kterému pry
umozitovaly &ist budoucnost, d&lat zazraky a byt nepfemozitelny.'*! P¥i slavnostech mapira
proto zvlasté tyto pisn€ nikdy nesmi chybét. Pod n€kterymi z t€chto ndzvi jsou oviem
v riznych lokalitich hrany pomé&rn€ odlisné skladby, a naopak, stejné zn&jici skladby se
obcas pojmenovavaji nékolika nazvy. Bohata variacni technika'?? jako zakladni formalni
princip shonské hudby zapii€ifiuje zdanlivy p¥ekryv jednotlivych skladeb, a to zvlasté proto,
Ze vysoké procento celého shonského repertoaru ma shodny harmonicky pribéh. Jednim

z urCujicich kritérii identity skladeb je pro mnohé Shony napiiklad jejich absolutni vyska.

17 Srov. Kubik 1998, s. 47.

% Termin ,,harmonicky priibsh” je zde pouZivan pro sled vertikalnich souzvuki v préib&hu celého cyklického
patternu. Zdivodn&ni pouZivani tohoto terminu se nachézi v kapitole 7.1. ,, Objekt a metodologické problémy
analyzy.

19 Viz kapitola &. 4.3. ,,Pohled do historie nastroje do po&atku 20. stoleti“ a déle téZ srov. kapitoly & 6 a 7.

120 y¥echny jmenované skladby jsou zaneseny do tabulaturové notace v piloze &. 1.

121 podle: Berliner 1993, s. 74.

122 Tviirci novych variaci ¢asto oznaduji variace svym jménem v dovétku za nizvem skladby, napt.
Nhemamusasa yaNhambudziko = Nhemamusasa ve verzi hudebnika Nhambudzika.
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I ptisna transpozice skladby do jiné polohy (vzhledem k ladéni néstroje ¢asto napt. o kvartu
vy§) znamend pro shonské hudebni vnimani tak zasadni proménu, Ze ,,nové“ skladbg
pfitknou jiné a s pivodnim nadzvem naprosto nepfibuzné jméno. (N&ktefi hudebnici ale tyto
transpozice rozliduji pouze oznadenimi ,,low voice* a ,high voice“.'?) Ne vzdy jsou viak
kriteria identity pisni tak jasna a zfetelnd jako ve vy$e zminéném piipadé. ProtoZe je mnoho
skladeb odvozenych od sebe navzijem — vznikaji pravdépodobné osamostatnénim jedné
z variaci — rozdil se nachdzi kuptikladu jen ve zplisobu kombinovani zékladni formy pisné&
kushaura s kontrapunktickou linii kutsinhira &i v kombinaci s uréitym typem variace apod.
Notové zapisy vychozich forem takovychto skladeb by tedy mohly na prvni pohled vypadat
stejn€, prestoze by se pro Shony jednalo o diametralné rozdilné skladby. Pomoci pii
identifikaci skladby ndm muize byt i text vokalni linie, ktera se u ,,riznych stejné zné&jicich*
pisni pfidava k instrumentalni lince v jinych mistech. I sami Shonové jsou vSak v otdzce

toho, kdy se jesté jedna o variaci ur€ité skladby a kdy uz o skiadbu jinou, notné nejednotni.

Zpév je nepostradatelnou slozkou hudby vsech obfadd mapira. Stejné jako u hudby
neceremonidlni tvoifi zdkladni melodickou linii, ktera i pii zpé€vu a cappella nasleduje
typicky harmonicky prib&h obvyklého instrumentilniho doprovodu mbir. Cty¥i zékladni
typy vokalnich linii doprovazejicich ritudlni pisn€é oznacuji Shonové slovy mahonera (nebo
mahon ra ¢i mahonyera), huro, kudeketera a kupururudza.

Mahonera je sylabicky styl v hluboké poloze, ktery se proplétd s tény nejniZSiho
rejstiiku mbir. Zpivané slabiky ,hiya — hiya — hiya“ ¢i ,,whu — ha whu — ha — whuu*
nenesou zadné obsahové sdéleni. Paul Berliner popisuje tento styl jako ,,interplay between
the instrument and the voice. (...) The mahonera parts (...) are somewhat personal, vocalised
»transcriptions* of the mbira music, in which the singer shows to the listener the phrases the
performer hears in the music.«'**

Styl zpévu huro se naproti pohybuje ve zpévakoveé nejvyssi poloze a s ptedchozim
stylem ostfe kontrastuje svou preryvanosti. Jeho zakladni technikou je jodlovani.'® Zp&vak
nasadi tén pokud moZno co nejvySe a neverbalnimi slabikami iye — iye* apod.
v melodickych skocich klesa do stiedni polohy. Mbirista Harukotwi Mude popisuje zptsob
zpévu huro jako ,the molding of the voice to the mbira [music]®. 126 ve vokalnich

liniich obou jmenovanych styli se hojné uplatiiuje princip variace a improvizace.

12 Srov. Berliner 1993, s. 74, dale ke zp&vu viz Berliner 1993, s. 191.
124 Berliner 1993, s. 117.

12 Vice viz kapitola &. 3 ,,Hudba Shonii®.

126 podle: Berliner 1993, s. 118.
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Profesiondlni zpévici vétSinou snazi nalézt sviij osobni charaktericky styl a poté
vypilovéavaji ob¢ techniky az do nesmirné virtuosity.

Tretim péveckym stylem, ktery jako jediny ptina$i do ritualnich pisni obsahovou slozku,
je kudeketera. Témata poeticky improvizovaného nebo tradovaného textu vychdzeji z mnoha
aspektl shonské kultury, od valeénych zkuSenosti, proudl imaginace a zobrazeni pocitli az
po omluvy pozdniho navratu domt. Melodickd linka &asto ptekryvd melodii mbir
ve stfednim rejstitku (levy vrchni manudl) a rozprostird se tedy v ambitu maximaing jedné
oktdvy. Zpivana melodie je do zna¢né miry ovlivnéna tonalitou mluvené ¥e€i chiShona.
Tonalni vzorec zpivaného textu Casto pfesné odpovida tondlnimu vzorci mluveného jazyka,
nelze viak fici, Ze je tomu tak vZdy a bez vyhrad.'*’

Utastnici ritualu bira mohou podle nélady volng ptechdzet mezi jednotlivymi péveckymi
styly. At zpivaji cokoli a kterymkoli stylem, vZdy respektuji zakladni strukturu
harmonického pribéhu pisng, kterou urluje instrumentalni doprovod mbir.

Posledni vokalni styl je v shonské kultufe vyhrazen vyluéné Zenam. Jedna se o vykiiky
kupururudza, které maji podle Shond povzbuzovat vSechny piitomné k vyss$i aktivité
¢i ocenlovat obzvlasté povedené taneéni ¢i pévecké vykony. Muzskym protipdlem Zenského
jekotu je mheterwa, rytmické piskani na prsty.

Kromé zpévu se pfitomni do hudebniho déni ritudlu bira zapojuji tleskanim a tancem.
Vytleskavané rytmy, tzv. makwa, dopliiuji a zdtiraziuji rytmické vzorce chiestidel hosho.'?®
Uroveti naro&nosti jednotlivych patternd se pohybuje od prostého kopirovéani t37kych dob a
po obtiZzné komplexni rytmy srovnatelné napf. s vysokou néaroCnosti bubenickych partl
z prostfedi ne-mbirové hudby. Stejné tak je tomu i u taneCnich krokt. Jednoduché i slozitéjsi
tane¢ni figury, obohacené o vykopy a symbolické rozpinani rukou, se navic obcas také
propojuji s prvky pantomimy, zobrazujici rzné vyjevy ze Zivota Shond. Pfi tanci je pohyb
nohou ¢asto tak rychly, Ze se pozorovatelim muizZe zdat, jako kdyby se tane¢nik vznésel nad

r 12
zeml.l o

Ve chvili, kdy pfi ritudlech mapira zaéne médium svikiro vykazovat znamky posedlosti,
napt. tfes, prudké vyskoceni, zmitani se v kie¢ich nebo proména barvy hlasu, hudba ustane.

Pokud jsou reakce média natolik divoké, Ze by mohlo byt ohroZeno jeho zdravi, snazi se ho

1270 tonalit® africkych jazyki a jejich vztahu k hudbs pojednavaji prispévky v: Artur Simon (ed.), Musik in
Afrika, Berlin 1983: G. Kubik, Die Beziehungen zwischen Musik und Sprache in Afrika, s. 49-57, H. Wingler,
Uber Beziehungen zwischen gesprochenen und gesungenen Tonhoheh in afrikanischen Tonsprachen, s. 58-65,
H. Jungraithmayr, Funktion und Bedeutung der musikalischen Tonhohe in afrikanischen Sprachen, s. 66-71.

128 K ¢ kombinacim rytmickych patternd vice v kapitole 6 a 7. Srov. také Berliner 1993, s. 115.

7 Srov. Berliner 1993, s. 193.
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jeho pravodce ukonejsit a uvést do klidngjsiho stavu. Médium ze sebe strha obledeni vrchni
¢asti téla (v piipade Zenskych médii se svléka pouze §atek z hlavy) a priivodce ho oblékne
do erného hévu (nebo Cerného tricka). Nyni nastava pravy €as pro tzv. tsanzo, konzultaci
problému s duchem ptedka, ktery byl Gispé$né pfivolan. Béhem rozhovoru muiize duch obéas
manifestovat svoji identitu zvla$tnimi Gkony, které v ofich pfitomnych potvrzuji piedkovu
totoZnost, napt. zemtel-li ptedek pii horeéce, pro zchlazeni si médium poléva hlavu studenou
vodou.*® Ve svych odpovédich na otdzky vesniani také Casto pouziva archaicky slovnik,
ktery ma odpovidat dobé, kdy dany piedek zil. Nejasna slova a zdhadné symbolické ¢iny
vysvétluje svikiruv priivodce munechombo. Ve chvilich posedlosti duchem je médium pro
Shony nejvyssi autoritou. Je nemyslitelné, aby rady a ptikazy, které ud€luje, nebyly
zachovavany. Po zodpovézeni otazek a ukonéeni konzultace opét zatne hrat hudba a v8ichni
zucastnéni se bavi tancem a zpévem az do rannich hodin. Obcas se stdva, Ze béhem tance
upadne do tranzu 1 néktery z dalSich zi¢astnénych. Pokud ma duch predka chut, vytrva ve
spolecnosti svych potomkd a slavi s nimi. Jeho odchod poznaji pfitomni naptiklad podle
toho, Ze se divoce tan¢ici médium najednou vyc&erpané ziiti k zemi nebo hystericky vyb&hne
ven z chySe. Pokud médium pii bife netanéi, projevuje se jeho navrat ze stavu vytrZeni
do reality kupiikladu vSeobecnou zmatenosti a protirAnim o¢i, jako kdyby se probudilo
ze spanku nebo se pravé vzpamatovalo zhlubokého omréaceni. Ceremonial konéi
za rozbiesku, kdy pofadajici rodina poskytne pfitomnym vodu k omyti a pfipije zadvéreCnym

douskem ritudlniho piva.

Ritudly mapira jsou v shonské spole¢nosti, kterd stale uchovava tradini zptsob Zivota,
nejvyznamnéj$imi hudebnimi udalostmi. Celono¢ni provozovani tradi¢niho repertoaru, ktery
je ve velké mife zaloZen na opakovéni, umoziuje vysokou miru piedvidatelnosti, a proto se
mohou vSichni pfitomni do hudebniho priibéhu velice aktivné zapojovat. Tim je vytvoren
komplexni a bohaty hudebni tvar, sestaveny z instrumentalniho proudu rozli€nych parth
mbir, patternd chfestidel hosho, tleskani a mnohych vokélnich linii, typicky svou
neopakovatelnou jedineénosti. Princip repetice, potazmo pfedvidatelnosti a vysoka aktivita
ucastnikl jsou zékladnimi pfedpoklady k dosaZeni tranzovniho stavu. O jeho navozeni se
dnes v jihoafrickém prostfedi usiluje i v jinych ndboZenskych kontextech, napfiklad i pfi

bohosluzbach nékterych kiest'anskych cirkvi.

130 podle: Kaemmer 1975, s. 158.
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5.3. Role duchii predki v souvislosti s tradovanim hudby pro mbiru

DalSim zpisobem komunikace s duchy ptedkd je setkdni ve snech. Pokud chece predek
nékterému ze svych potomki sdélit néco vyznamného, zjevi se mu ve snu a naznaéi divod
svého navratu. Pro oblast shonské hudby je tato cesta k propojeni se svétem predkt velmi
dilezita. Podle Shona si totizZ hudebniky, ktefi maji hrat na mbiru dzaVadzimu, voli sami
predkové. Kdyz si pfeji, aby ur€ity ¢lovek zasvétil svij zivot hfe na mbiru, pfichazeji
k nému ve snu, aby mu dali svoji vili patfiéné na védomi. Pokud onen ¢€lovék skute¢ng
projevi potfebné predpoklady a rodina vyvoleného disponuje dostateénymi finanénimi
prostiedky, opatfi mladému umeélci nastroj a v p¥ipad€, Ze nikdo z p¥ibuznych uméni mbiry
neovladd, najme schopného uditele. Krom& toho se Zdk uéi i ,,nepfimou metodou* —
peclivym pozorovanim profesiondlnich hudebnik pfi hudebnich ritudlech nejriznéjsich
druhd.

I na procesu uceni se technikdm hry na mbiru se mohou duchové predkid vyrazné podilet.
John Kunaka, shonsky hudebnik a vyrobce mbir, popisuje své hudebni sny takto: ,, [The
ancestral spirits] ...can come while you are playing the mbira in a dream and tell you to play
this key, or that key. Or, the spirit himself can play mbira in the dream, showing you what
his fingers are doing, so that you can see clearly. He can show you new variations, telling
you where to add or to take away different keys. When you wake up the next morning, you
can go quickly to your mbira and play the way that the spirit has shown you... “Bl Duchové
predkt mohou tedy fungovat i jako samotni uéitelé. I fada dalsich shonskych hudebnik li¢i,
jak je v jejich snech navstévovali a uili je nové variace tradi¢nich skladeb.

Skutecnost, Ze si duchové predkli sami hrace na mbiru vybiraji, a pozornost, kterou jim
poté vénuji, znovu potvrzuje, jak vysoky spoleensky status mbiristé v ramci shonské
kultury zastavaji.

V souCasném Zimbabwe se sice vlivem moderniho zpisobu Zivota a mysleni rozmaha
nazor, ze neni podminkou, aby pfedkové hrali v uméni hry na mbiru jakoukoli roli. Dfina je
pak pry ale mnohem vétsi a hudebnik ma hor$i predpoklady k tomu, aby se stal $pic¢kovym

a usp€Snym umélcem.

! John Kunaka, podle: Berliner 1993, s. 136.
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6. ZAKLADNI CHARAKTERISTIKY HUDBY PRO MBIRU
DZAVADZIMU

6.1. Mbira dzaVazdimu z pohledu organologie

6.1.1. Stavba ndstroje

Po stru¢ném predstaveni mbiry dzaVadzimu v ptedchozich kapitolach nyni popiSeme
tento néstroj nikoliv z pohledu antropologického, nybrz z hlediska organologie.

Zdkladem mbiry dzaVadzimu je dfevéna ozvuéna deska gwariva o velikosti cca
20 x 25 cm. V pravém spodnim rohu skrz ni prochazi maly otvor, tzv. buri, jenz je uréen
k pevnéjsimu uchopeni mbiry. K desce je pfipevnéno 21 az 24 Zeleznych jazycki, které jsou
uspotradany do tii rejstiikd. Barva zvuku mbiry je urena specifickym tvarem lamel, jehoZ se
dosahuje ru¢nim vykovanim. Hruby obrys jejich tvaru je zobrazen na nékresu na str. 10 pod
typem 1. Lamely jsou dlouhé 10 az 20 cm a v podélném sméru se od upevnéného konce

pozvolna rozsifuji a zplost'uji.

K ozvuéné desce jsou jazyCky piipevnény
vjedné tretiné své délky uchytnym systémem,
ktery se souhrnné oznaluje vyrazem mutanda.
Pomoci pfitlacného tramce (pressure bar) jsou
lamely vzpifi€eny pies tzv. mostek (bridge).
Napéti mezi piitlaénym trdmcem a ozvuénici se
upravuje soustavou pomocnych tchytd a Sroubd.
Miru pfitlaceni je potfeba nastavit natolik pevné,

aby bylo zajisténo, Ze se lamely samy neuvolni,

ale zaroven natolik volné, Ze je mozné jejich
pohybem vpied a vzad néstroj podle potieby doladit. Obr. 15 Mbira v deze'’

Pro akustické zesileni se mbira vklada do tykvového rezonatoru deze (nebo dende>?)

do néjZ je upevnéna jednou nebo dvéma podpérami mutsigo. Po obvodu deze a na &asti
rezonanéni desky, ktera neni zakryta lamelami, zdobi mbiru chfestivé dopliiky, napt. drobné

musli¢ky, chomacky zkroucenych dratkl nebo zatky od pivnich lahvi na kovové desticce.

132 7droj: www.mbira.org (staZeno dne 5. 6. 2006).
133 Srov. Andrew Tracey, How to play the Mbira, Roodepoort, International Library of African Music 1970
(dale jen ,,A. Tracey 1970a%), s. 3.
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6.1.2. Uchopeni nastroje a zakladni technika hry

Mbira dzaVadzimu se drzi obéma rukama zhruba uprostied stran ozvuéné desky.
Nejprve se shora prostréi maliCek pravé ruky do otvoru buri, a poté se prsteniCkem
a prostfednickem obto¢i hrana desky a zespoda sevfe proti malicku. V podstaté zlstava po
celou dobu hry veskera vaha néstroje pravé na t&chto tfech prstech, protoZe k rozeznivani
lamel pravého rejstifku se vyuZiva jak palce, tak ukazovatku pravé ruky, a leva ruka,
piestoZze zespodu poméhd piidrZzovat nastroj malickem a prsteni¢kem, musi zistat velice
pohybliva, aby jeji palec zvladl dosahnout na vSech patnict (u vétSich néstroji aZ Sestnact)
lamel obou levych rejstiika.

13%) pravého rejstiku se — jak by fekli Shonové — , Skrabe*

Sest krajnich lamel (nhetete
& ,drape (kwenya ') ukazovitkem smérem zespoda nahoru. Ostatni tii jazycky
(nhendure**®) patii vyluéng palci, ktery je rozezniva ve sméru opaéném, tzn. shora doll.
Stejn€ hraje i levy palec na vSechny lamely levého rejstiiku. Intenzita uderu by méla byt
pomémné silnd, aby se rozezvuéela i chiestidla, a hudba tak ziskala své charakteristické
zabarveni. Shonové casto hraji nehty, aby zvuk pon€kud ptiostiili. V pfipadé dlouhych

ceremonialt ob¢as navlékaji na palce pfedméty podobné nasim naprstkiim.

Jednim z mnoha oblibenych hernich ,,grifti“ je naptiklad tzv. ,tremolo-efekt®, kterého je
mozno docilit diky tomu, Ze jsou lamely stejné vy$ky (mozZna pravé z tohoto divodu)
umistény na opacnych stranach nastroje. Pii tderech se tak muize stiidat prava ruka s levou.

Pii bé&Zném cvieni drzi Shonové vrukou pouze samotnou desku s lamelami. Do
rezonatoru deze mbiru vkladaji pouze v pfipad€, Ze se chystaji hrat pii ceremonidlu nebo

jiném vefejném predstaveni.

6.1.3. Ladéni, rozsah a ,,chuning*

Zékladni rozvrh lamel (tedy intervali mezi kldvesami) zpravidla odpovida formé, kterd
se ustélila pod nazvem Nyamaropa.®” Relativni vztah toni by se dal velmi p¥iblizn& piitadit

k uvedenym tontim heptatonické skaly v nasledujicim schématu.

14 Nhetete znamena “uzké klavesy”. Podle: Berliner 1993, s. 56.

133 Srov. Kubik 1998, s. 10 a 78, A. Tracey 1970a, s. 12.

138 Slovo nhendure idajng nemé zadny vyznam. Viz Berliner 1993, s. 56.

7 Nyamaropa je jméno jedné z shonskych archaickych pisni. Podle povésti je dokonce nejstarsi skladbou ze
viech. Viz kapitola &. 4.4. ,Mbira v ordini tradici Shoni“.
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Obr. 16 PFiblizné ténové vysky jednotlivych lamel'*®

(pismena s Cisly oznacuji zkratku pouzivanou v tabulaturdch)

Presné ladéni jednotlivych lamel se viak od naSeho temperovaného ladéni pomérné
vyrazng lisi. Prestoze u Shont je ladeni lamel vzdy zdlezitosti osobnich preferenci, 1ze
umnoha riiznych mbiristi vysledovat jisté signifikantni pravidelnosti jeho ,odchylek*.
Podrobné V)'fzkumy139 shonského tonalniho systému, které provadél Hugh Tracey a Paul
Berliner, pfinesly vysledky, jez shodn& potvrdily, Ze &tvrty tén shonské heptatonické fady'*
(v tomto piipadé tén uréeny lamelou B3 = c) je zpravidla vyse (u Berlinera v rozmezi o 17-
92 centdl) a zdéanlivé oktavy, napf. mezi lamelami B1, L1, L6 a R8 rozhodné nejsou

totoznymi intervaly. (Pfiklad z Berlinerova méteni:'*! B1 — L1 = odchylka -21 aZ -224 C pod

138 pyepracovany obrazek P. Berlinera. Viz Berliner 1993, s. 55.

139 Srov. Berliner 1993, s. 62-70 a A. Tracey, The Matepe Mbira music of Rhodesia, in: African Music IV / 4,
1970 (déle jen ,,A. Tracey 1970b), s. 47. Tracey se zabyval méfenim toénovych vysek mbiry matepe, ktera je
se struktufe mbiry dzaVadzimu velmi podobna.

140 protoze shonska hudebni teorie nepouziva pojem hudebni fady, chapeme pfi ivahach nad shonskym
tonalnim systémem pojem stupnice a ténovd Fada ve smyslu evropske teorie.

! Berliner 1993, s. 68.
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Cistou oktavou (1200 C), L1 — R1 =rozpéti -61 az +11 C, R1 -R8 = odchylka +19 az +148 C
nad cistou oktdvou). VSechny ostatni stupné jsou ve vét§iné pfipadii meéfeni niZe neZ
v naSem temperovaném ladéni, ale jejich vysky jsou tak promeénlivé, Ze jedinym zavérem,
ktery z téchto vyzkuml mizeme spolehlivé vyvodit, je fakt, Ze ladéni jednotlivych lamel
svéd¢i o znacné flexibilit€ shonského tondlniho systému (tento fenomén oznaduje Kubik

142 e “ s s v . P ¥
“). S pfimhoufenim o¢i je snad ale moZno souhlasit s tim, Ze

pojmem ,.elastic scale
i Berlinerova méfeni potvrzuji Kubikovy a Brennerovy hypotézy o ekvidistanci shonské

sedmitonové stupnice. 143

Existuje 1 jiny typ mbiry dzaVadzimu, jejiz lamely, co se tyée intervald, jsou uspofadany
naprosto odlisng."* Tento typ je nazyvan gandanga nebo mavembe, coZ znamena ,lidé
s vadou feci“. ProtoZe jsem se s konkrétnim popisem podobného néstroje nesetkala ani

osobné, ani prostiednictvim literatury, neni bohuZel moZné oba systémy porovnat.

Stejn€ jako se riizni intervaly mezi jazyCky, ruzni se i absolutni vyska, do které je cely
nastroj usazen. NejniZ§i ton nastroje se nejéastéji pohybuje v rozmezi kvarty G — c, aby
poloha byla pohodlna pro zpév. Absolutni vySka je jednim z faktord, které urcuji tzv.
chuning (slovo, které Shonové udajné stvofili jako analogii k anglickému ,,tuning®.) Tento
termin je pouzivan pro fadu souvztaznych aspektd, které rozlisuji celkovy zvuk jedné mbiry
od druhé. Kromé& vysky zahrnuje chuning’® i barvu a silu ténu, konkrétni ladéni, jeho
variace v ramci oktavy i vztahu korespondujicich intervalli mezi ,,stejnymi® tony rdznych
rejstiikd (unison) a ladéni (pfipadné absenci) svrchnich ténf. Lamely n€kterych mbir jsou
dokonce uzpiisobeny tak, aby vybrané aliquotni tény (napf. kvinta ¢i tercie) znély silné&ji nez
tony zakladni. VSe je otdzkou osobnich estetickych kriterii hudebnikd a vyrobct mbir.
Berliner vzpomina na jednoho z muzikantd, ktery mu vysvétlil ,.in a typical fashion that the
chuning he used for his instrument was the second ,, highest" of four known in his area and
that he selected it because it had ,, big* (loud) voice rather than ,,small“ (soft) one. Its sound

was so full that people enjoyed listening to him perform solo.«14

2 G. Kubik, African Tone-Systems. A Reassessment, in: Yearbook for Traditional Music 17, 1985, s. 47.

' O hypotéze piivodu heptatonického tonalniho systému Shoni vice v kapitole 3.2. ,,/3voj a promény shonské
hudby“.

14 podle: www.mbira.org (informace ze dne 15. 10. 2006). Déle viz G. Grupe, Die Kunst des Mbira-Spiels, in:
Suppan, Wolfgang (ed.) Musikethnologische Sammelbinde, Bd. 19, Institut fir Musikethnologie an der
Universitit fiir Musik und darstellende Kunst in Graz, Tutzing 2004.

15 Pouzita charakteristika pojmu ,,chuning “ voln& pieloZena podle: Kaemmer 1998, s. 746.

146 Berliner 1993, s. 62.

55




Vezmeme-li v tivahu v8echny zmitiované aspekty Sirokého pojmu chuning, je zfejmé, ze

i dva nastroje naladéné do té¢hoz systému Nyamaropa se zvukové mohou velmi odliSovat.

Jak je zfejmé z obrazku &. 16, rozsah mbiry dzaVadzimu pokryva tfi oktavy (v piipadé
veétSich nastroji jest€ o 1-2 tény vice). Zatimco pravy rejstiik je sestaven zcela pravidelng
ze stupniovité fady, v obou levych rejstficich vladnou jisté ,,zmatky*: 1) terciovy skok mezi
lamelami B1 a B2, 2) terciovy skok mezi lamelami B6 a B7, 3) ,,solitér“ L1 ve stfedu
nastroje a 4) ,,prehozeni* klaves L2 a L3. Vcelku uspokojivé vysvétleni tohoto zajimavého
uspotadéni predkladd Andrew Tracey ve svém &lanku The Original African Mbira?'* .
Domniva se, Ze dne$ni mbira dzaVadzimu byla stejné jako ostatni znamé typy mbir
odvozena od osmilamelové kalimby, jejiZz charakteristicky terciovy interval ztstal v centru
néstroje dodnes. ,,Zmatena“ sestava dalsich lamel vznikla, zjednoduSené feceno, postupnym
pfidavanim potiebnych lamel tam, kde bylo pravé volné a z hlediska prstokladu hraného

repertoaru pithodné misto.

6.2. Funkce a jména lamel o¢ima Shonu

Spoleéné s repertodrem se v nékterych klanech shonské spoleénosti traduji také specialni
jména pro jednotlivé lamely mbiry dzaVadzimu. Nazev vypovida o funkci, kterou Shonové
dané lamele v ramci hudby pfisuzuji. Tato jména se traduji pouze mezi hudebniky a pfed
ostatnimi ¢leny spolecnosti (a samoziejme i pfed cizinci) byvaji neziidka pfisn€ utajovana.

Jako ukazku predkladam charakteristiku a nazvy nékterych lamel, které pouziva jeden

z ptednich shonskych mbiristt Mubayiwa Bandambira.'*®

ma ostry hlas, ktery vladne mbife a vede ji,
L1 Benzi blazen umi vystrasit, probudit, donutit ¢lovéka, aby se
do nééeho pustil, plsobi tak, Ze se ¢lovek citi
jako blazen a pfimé&je ho zbésile tandit

vysoky ton, uklidiiuje rozruSeni a pocity

B1 Gadzanga | uvést do stabilni | rozvifené lamelou benzi, ustanovuje skladbu a
pozice stmeluje ji, bez n& by hudba pro mbiru

nemohla existovat

7 Viz Andrew Tracey, The original African Mbira?, in: African Music V /2, 1972 (déle jen ,,A. Tracey
1972¢), s. 85-104.
148 podle: Berliner 1993, s. 57.
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B2, X, Shumba lev zvite, ve kterém ziji mocni duchové predki
R3
: vravorani jeden znejdilezitéjSich ténl, matka mbiry,
B 3,L3, | Zanga zanga postavy rozechviva (chvéni = télesny projev posednuti
R4 upadajici duchem ptedka)
do tranzu
B4, L2, vyburcovat, | naplni srdce, zméni pocity, pfimé&je k tanci
RS Mvundura rozproudit,
roznitit
BS, 14, Nhiura velky buben | ,,pozvedne plice”, zptsobi, Ze se Elovek citi
R6 jako kdyby otfasal svym télem
B6, LS, Tida zadny obsahovy | kii¢i zdaleka, zpiva nahlas, zptsobi, Ze se
R7 vyznam lidem zd4, Ze zpivaji také a pfimé&je ke zp&vu
B7,R2 Duri hmozdi¥ -tluée proso (vztahuje se k rytmickému zvuku
hmozdife a pali¢ky pfi roztloukani prosa)

Obr. 17

Umisténi a oznaceni lamel na mbife dzaVadzimu

6.3. Hudebni struktura repertoiaru pro mbiru

Zéakladni charakter hudby pro mbiru dzaVadzimu spoc¢iva v jeji cykli¢nosti. Jednotlivé
skladby nejsou uzavrenym hudebnim opusem, ktery by mél specificky zacatek a konec, ale
otevienou formou, jejimZ jadrem je cyklicky pattern poskytujici pevny ramec pro bezpodéetné
variace. Pfi popisu a analyze shonské hudby tedy naraZime na problém, jak se vyporadat
s hudbou, ktera je vlastn¢ jedine¢nym produktem Zivého provedeni, hudbou zavislou
na momentalni kreativit¢ hudebnikii a ostatnich GCastnikd ritudlu bira — zkratka hudbou
zaloZenou na improvizaci. Rozbor zédkladnich charakteristik hudby pro mbiru dzaVadzimu

jsem se rozhodla roz¢lenit do nasledujicich bodii:
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¢ abstrakce fundamentélniho cyklického patternu

* popis jednotlivych mbirovych parti a jejich vzéjemny ,,interlocking*

* néstin varia¢nich technik

* dalsi soudésti ,,mbira performance* a jejich zapojeni do hudebniho déni
- rytmicky doprovod (patterny hosho a tleskani makwa)
- vokalni party

Zikladni cyklicky pattern skladeb pro mbiru dzaVadzimu se zpravidla sklada z 48 dob
a je mozné ho rozdélit do ¢yt dvanactidobych usekt. Kazdy usek je charakteristicky svym
specifickym rytmicko-harmonickym prib&hem, jehoZ podrobné analyze se vénuje
nasledyjici kapitola. V celém patternu se vét§inou nachazi pouze jeden typ rytmicko-
motorického pohybu, ktery se neméné opakuje (napf. leva, prava, leva, pravd, obé ruce,
pauza). Pattern se jako celek traduje z generace na generaci a podle jeho stavby je urovana
identita pisn€. Ackoliv se u patternti tradovanych pod stejnym ndzvem v rlznych krajich
b&zn¢ vyskytuji drobné odchylky v prstokladu, sekvence vertikdlnich souzvuka je vzdy

neménna.

U vsech skladeb tradiéniho repertodru pro mbiru dzaVadzimu jsou rozliSovany dva
zékladni party: kushaura (,,vést, uvadét skladbu®) a kutsinhira (,,proplétat, pfimisit druhy
hlas®). Oba dva party se navzajem dopliiuji a kontrapunkticky proplétaji. Kushaura, ktera se
vzdy zalina hrét jako prvni, obsahuje zakladni melodicky charakter skladby, a proto — pokud
je nouze o hrace a neni zbyti — lze ji hrat i jako sélovy part. Kutsinhira je svou povahou
takovy hlas, ktery zpravidla sam o sob¢ identifikovat danou skladbu nemtiZze a ziskava hlavni
hudebni smysl az ve chvili, kdy je postaven do kontrastu s kushaurou. Nezavislost obou
partl se mize projevovat v né€kolika ohledech. Nejnapadnéjsi rozdil nachdzime samoziejmée
ve stavbé melodie. Dalsi projev nezavislosti lze spatfit ve vztahu jednotlivych partd
k zékladnimu ternarnimu pulsu, ktery udavaji chfestidla Aosho. Harmonické promény
cyklickych patternii se totiZ mohou odehravat na riznych dobach (napf. kushaura na prvni
a kutsinhira na druhé ze t¥i). B&Zné je také vyuzivano polyrytmického kontrastu dudlniho
a ternarniho metra. Kutsinhira mize byt tedy od kushaury bud’ zcela odliSné (napi. vyuZivat
jiné polohy, zduraziovat pointilisticky charakter vedeni hlasu apod.), nebo je ji ¢astené

podobna (napf. v n€kterych mistech vyuziva moznosti echa). Vysledny ,,interlocking® obou
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hlasti pfinadi nové rytmické i melodické linie. %’ NejzkuSendjsi mbiristé jsou schopni
zkombinovat oba party i do sélové hry tak, Ze navodi dojem polyfonni hry dvou riznych

hraci.

Variaéni technika je v hudb& pro mbiru hlavnim prostfedkem transformace hudebniho
materidlu. Shonské variace lze rozfadit do tii kategorii: a) tradi¢ni variace, které se oralng
piendSeji z generace na generaci, jsou vSeobecné zndmé a jsou pevnou soucdsti repertoaru
kazdého mbiristy, b) individudlni variace, které svym stylem ukazuji na svého autora a které
rovnéZ patfi k jeho stabilnimu repertodru, c) nové improvizované variace, které se
v budoucnu mohou ¢i nemusi stat souéasti provozovaného repertoaru.

Variace je moZno ¢lenit také podle kriteria, do jaké miry pfinaSeji novy tematicky
materidl. Shonové je podle toho oznaduji napt. slovy musaku (,,variace™), zvara (,,zména
prstokladu®) nebo miridziro (,,zptisob hry®). 130

Obmény cyklického patternu nejsou pro mbiristy pouze zpestfenim a obohacenim hudby,
ale také pfijemnou tlevou pro jejich ruce, které by se pii dlouhotrvajicim a neménném
pohybu mohly dostat do kfece. Tuto pohnutku k hojnému varirovani je tieba vzit v Gvahu
zvlast¢ pfi analyze hudebnich produkti mnohahodinovych ceremonidltt mapira. Mozna
i proto se po sob¢ zpravidla sttidaji variace v riznych polohach. Pii hie na rizné rejstiiky se
totiZ méni postaveni ruky, a tak miZe hra¢ bolavé ¢i ztuhlé ¢asti ruky na jistou dobu alespori
trochu ulevit. Kromé variaci ,,na vysokych ténech®, které se odehrdvaji na rejstiiku pro
pravou ruku, se rozliSuji variace kwepamusoro (vrchni levy rejstiik), kwepasi (spodni levy
rejstiik) a kwepamusoro nepasi (kombinace obou levych rej stika). !

Podet a kombinace variaci v rtiznych polohach zavisi na schopnostech hra¢e i na
charakteru samotné skladby. Podle Yonaha Zonaha nejsou vSechny typy variaci vhodné pro
kteroukoliv piseri a u nékterych skladeb se varirovani dokonce ani téméf ,,neslusi. Stejné
tak pry neni pfipustné, aby se do variaci pfi ritualech mapira poustéli zacateCnici. Svymi
chybami by totiZ mohli narusit spravny prib¢h obtfadu.

S prvni transformaci tématu pfichazi obvykle hra¢ kushaury. Novou variantu cyklického
patternu opakuje do té doby, neZz hra¢ kutsinhiry najde nejpiithodn€j$i komplementarni
odpoved’. Poté se jiz mohou v uvadéni dalsich variaci stfidat. Casto se hra¢i navzijem

zkouseji, jak rychle dokdZe druhy zareagovat na novou proménu tématu. Variace

9 Vice o problematice inherentnich rytmi v nasledujici kapitole.
150 podle: Berliner 1993, s. 94.
B! Tamtéz, s. 97.
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a improvizace se stava formou hry a komunikace. Ani u variaci tzv. ,tradi€nich® neexistuje

74dné pevné stanovené poradi,'*

a tak zaleZ{ pouze na muzikantech, jakym zplsobem se
rozhodnou hudebni dé&j odvijet.

Rozdily ve varia¢nich technikdch v riznych polohdch prameni ze stavby néstroje
a vlastni techniky hry. ProtoZe prava ruka ke hie pouziva jak palce, tak i ukazovacku, je
mozné do hry na pravém rejstiiku zapojovat i dvojzvuky. Pfi varirovani se vétSinou
k plivodnimu ténu pfidava interval kvinty, oktavy €i tercie (a jejich pfevraty). Ve spodnich
polohach je jednou ze zékladnich variaénich technik alternace rejstiikd, tzn. co se dfive hralo

v rejstiiku basovém, pfevede se do rejstiiku vrchniho a naopak. Dalsi variaéni techniky je

mozno vyuzivat ve v§ech polohach:

substituce jednotlivych toni — ozvlastnéni harmonického prub&hu, zména
aliquot

- eliminace jistych ténovych vysek

- anticipace nebo imitace druhého partu

- Casové preskupeni toni —  proména harmonického rytmu (tedy jiné ¢asové
rozloZeni zmén harmonického priib&hu skladby,

napf. 2+2+2+3+ 3 — 2+2+3+2+3 apod.)

PrestoZe se Casto jednd o drobné zmény, ve vysledném tvaru a kombinaci s druhym
partem dochazi k vyrazné proméné tzv. ,,inherentnich® rytmt a melodickych linii. Ob¢asné
navraty k zékladni formé& zaji$t'uji, Ze identita pisné zistane zachovéna, a zarovenl ze 1 dal3i

malé obmény budou v kontrastu s nejprostsi formou skladby ¢itelné.

Chiestidla hosho se k hudebnimu proudu mbir pfidavaji kratce po zaCatku pisné, ale
teprve ve chvili, kdy oba hlasy kushaura a kutsinhira naSly stabilni zaklenuti do sebe
navzajem. Hosho se pouZivaji v parech a diky tomu je moZno vyuzivat hudebnich efektl

vyplyvajicich z jejich stfidani a kombinace. Rytmické patterny jsou vzdy tfidobé.

1. Hoshovlevéruce: |/t L |/t L/ T L|/1T 1
Hoshovopravéruce: | | /1| L/ 1L/ 1|1 /7
Metrum: (4 x 3) X X X X
Puls: 1231123123123

12 Srov. A. Tracey 1970a, s. 13.
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2. Hoshovlevéruce: | T /|1 1/{1 L1711/
Hoshovpravéruce: | | /1| [/ 1|1/ 1Tl /1%
Metrum: (4 x 3) X X X X
Puls: 123123123123

Priklad dvou riznych patternii chiestidel , hosho“. Symboly poufité
v transkripci: t = uder smérem vzhiru, | = tuder smérem doli, / =
tiché zhoupnuti chiestidla."”

Ostatni U¢astnici ritudllt mapira se do hudebniho déni aktivné zapojuji tleskanim,
zpévem a tancem. Vytleskdvané patterny makwa jsou vétSinou prosté (odpovidaji
zakladnimu metru chiestidel hosho nebo drobnym obménam jejich patternu.) Pokud se ale
mezi pfitomnymi nachéazeji Sikovni improvizatofi, mohou se patterny makwa rozvinout i do

zna¢né rytmické bohatosti.

1 X X X X
2 X X | X X | X X | X X
3 X X|X X X XX X
4. | X X | X XX X X X
Puls: 1]2]3 1]2]3]1]2]3 1|213

PFiklad étyF zdkladnich pattermi ,, makwa *.">*

Vokalni linie’” jsou zpravidla improvizované a pevné se drZi harmonického pribéhu,
ktery je udavan ansamblem mbir. Narozdil od stylu kudeketera, ktery je vokalizovanou
recitaci tradovaného nebo improvizovaného textu, je lidsky hlas pfi zpévu styly mahonera

a huro vyuZivan spiSe jako hudebni nastroj. Na melodie, vychazejici z mbir, odpovidaji

153 Srov. Gerhard Kubik, Kognitive Grundlagen afrikanischer Musik, in: Artur Simon (ed.), Musik in Afrika,
Berlin, 1983, s. 327-400. Dale viz Brenner 1997, s. 198.

'** Podle: Berliner 1993, s. 115.

15 Detailni popisy vsech tif styli vokalniho doprovodu ritudlé mapira se nachdzeji v kapitole 5.2. ,,Ritudl bira
a jeho tradicni repertodr pro mbiru dzaVadzimu®.
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komplementarng, imituji je a rizn€ se s nimi proplétaji. Hrubé obrysy téchto vokalnich linii

naznacuji nasledujici schémata.

wo
ye i
ye
ye

Ukdizka melodického obrysu jodlovani ,, huro. "%

/\/\/\ PN /—/\
i
whu—-ha ha-wu—-a-whu- wu whu-ha ha - whu-wu

Ukadzka melodického obrysu péveckého stylu ,, mahonera*. 157

Hudebni struktura skladby pro mbiru vychazi z cyklického patternu, ktery je v &etnych
variacich obménovan. ProtoZe variace nendsledujici v zadném pevné daném potadi a mira
improvizace instrumentalnich i vokalnich sloZek je vysoka, kazdé provozovani téze skladby

je unikatnim hudebnim produktem.

13 podle: Berliner 1993, s. 118.
57 Tamtéz, s. 116.
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7. ANALYZA RYTMICKO-HARMONICKE SLOZKY
CYKLICKEHO PATTERNU TRI SHONSKYCH SKLADEB

7.1. Objekt a metodologické problémy analyzy

V nésledyjicim rozboru se soustfedim pfedeviim na rytmicko-harmonicky pribéh
cyklického patternu oraln¢ tradovanych shonskych skladeb Nyamaropa, Kariga Mombe
a Nhemamusasa. "> Part kutsinhira harmonicky pribéh kushaury vidy doslovné nasleduje,
aproto se omezime na part kushaury. V zavéru kapitoly zkonfrontuji vysledky analyzy
s relevantnimi fakty, které pfindsi star$i i souCasnd literatura.

Pfed zahdjenim vlastni analyzy je nutné se hloub&ji zamyslet nad nékolika
metodologickymi problémy, které se vazou na rozbor hudby jakékoliv kultury. Vychozi
otazkou je, jakym zplsobem k analyze shonské hudby pfistupovat. Teoreticky model

«19 o jehoz aplikaci v etnomuzikologii se vede odborna

kulturni antropologie ,.etic/emic
debata od 90. let 20. stoleti,'® nabizi dva mozné uhly pohledu, které se komplementarng
dopliiuji: Pristup ,eticky se vyznaduje centrdlnim zaméfenim na studium hudebné-
imanentnich struktur se snahou o nalezeni univerzalnich znaki, které by bylo mozno

srovnavat a ddle projektovat na dalsi kulturym, zatimco piistup ,,emicky* se na zdkladé

znalosti internich kognitivnich systémut snazi vyhledat minimalni jednotky, které dokéZou

'8 Protoze textova slozka tvoii velmi podstatnou soudast shonskych hudebnich celkd, vyZadovala by jeji
analyza takového rozmeéru, ktery by pfekraCoval ramec této diplomové prace. K upusténi od textového rozboru
mé také vedly ndsledujici diivody: 1) Interpretace pisiiovych textll bezpodmine€né vyZaduje dokonalou znalost
jazyka chiShona, kterou v soudasné dob& bohuZel nedisponuji. Vzhledem k problematice ztraty informaci pti
dvojim prekladu (shona-angli¢tina, anglittina-¢estina) by bylo velmi obtizné vyvarovat se chybnych zavérii. 2)
Poetické texty kudeketera, které nesou hlavni vyznam shonskych skladeb, obsahuji mnoho idiomi, jejichz
souvislosti jsou vné komunity nepochopitelné. Tzv. ,,Deep Shona“, jak Shonové oznacuji archaicka tradovana
uslovi s mnozstvim symbolickych obrazi, jsou podle slov riiznych shonskych hudebnikii t€Zko pochopitelna i
pro rodilé mluvéi jazyka chiShona, kteti nemaji podrobné znalosti shonské kultury a oralni tradice. Tyto
mgystické vyrazy pry mohou pln& chapat pouze moudfi starci (Berliner 1993, s. 160 n.).

1% Teoreticky model ,.emic/etic* piivodné vychaz{ z oboru lingvistiky (,,phonemic/phonetic®). Fonologie —
nauka o fonémech — zkouma minimalni jednotky, které dokdZou rozlidit vyznam slova (napf. zkoumame-li
hlasku ,,5“ ve slov& ,les“, je mozné ji oznafit za foném, a to proto, Ze jednoznatn€ zamezuje vyznamové
zaméné& s podobnymi slovy, napf. ,,let* &i ,lem*.). Fonetika se zabyva pfedeviim vlastnostmi samotného zvuku
a takovymi strankami jazyka, které jsou, zjednodusené feceno, spise technického razu (napf. jakym zpilisobem a
kde ptesné se zmifiovand hlaska ,,s“ tvofi apod.).

160 viz G. Kubik, Emics and Etics Re-Examined, Emics and Etics: Theoretical Considerations, in: Journal of
the International Library of African Music VI1/3, 1996 (dale jen ,Kubik 1996%), s. 3-10. Této problematice
bylo také vénovano samostatné vydani &asopisu The World of Music XXXV / 1, 1993. ObsaZené ¢lanky: F.
Alvarez-Pereyre / S. Arom: Ethnomusicology and the Emic/Etic Issue, M. P. Baumann: Listening as an
Emic/Etic Process in the Context of Observation and Inquiry, M. Herndon: Insiders, Outsiders: Knowing Our
Limits, Limiting Our Knowing, G. F. Messner, Ethnomusicological Research, Another Performance in the
International Year of indigenous Peoples?.

16! Srov. Kubik 1996, s. 6.
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rozli§it vyznam uréitého hudebniho prvku v rdmci dané hudebni kultury. Zatimco analyzy

! Zasto sludovaly a misily strukturlni analyzy

starsich etnomuzikologickych studii '®
s neprokazanymi domnénkami o vSeobecné platnych zplsobech vnimani a chdpani této
hudby (Bruno Nett]'® se o podobném piistupu vyjadil jako o séitani ,jablek a hrusek®),
ve studiich sougasnych'® se naopak usiluje o zkoumani obou aspektti oddéleng. Slovy Gerda
Grupeho: It should always be obvious whether we are dealing with the music from an etic

«I%% 1sem se p¥i hudebnim rozboru fidila rovn&Z i j4, a proto se nejprve

or emic viewpoint
zam&fim na shrnuti faktl, vyplyvajicich pouze ze struktury skladby, a poté stru¢né poukazi
na otazky emického charakteru, které z analytickych zjisténi vyplyvaji. V zddném ptipadé si
tedy nasledujici analyza ne€ini narok na kompletnost, protoZze odpovédi na vznesené otézky

miiZe poskytnout az detailni, kognitivné orientovany vyzkum.

Dalsi problém piedstavuje zplsob transkripce. Vzhledem k tomu, Ze heptatonické ladéni
shonskych mbir naznaCuje v zdsadé ekvidistantni rozdéleni oktavy, 1% jevi se jako
nejvhodngj$i pouzit sedmi-fadkovou notovou osnovu, vniz by kazdému stupni $kaly
nalezela vlastni linka. Tim, Ze by se nezapisovaly noty do mezer, by se zamezilo moznym
asociacim s b&znou péti-linkovou osnovou a jejimi ptltdny. Rozsah mbiry dosahuje tii
oktav, a proto by bylo nutné pouzit patnacti linek nad sebou.'®® ProtoZe zékladni pattern
shonské hudby je cyklicky a z pohledu Shonid nema specificky zacatek ani konec, bylo by
nejpresnéjsi tuto osnovu uzaviit do kruhu. Orientace ve vzniklém systému kruznic, pfipadné
jesté po jejich rozd€leni do Gisekd odpovidajicim 48 dobam patternu, by v8ak byla pongkud
transkripce, rozhodla jsem se radé&ji pro prepis do standardni péti-linkové osnovy, kterd
umozni rychlou &itelnost vertikalnich souzvuki i rytmickych vztahii. Vzhledem k ténovému
rozsahu mbiry a zvyklostem &teni evropské hudby se zda jako pfthodné uvést osnovy
houslovym kli¢em (t.j. lamela B1 = nota g). Pfi ¢teni ovSem musime mit na mysli, ze
jednotlivé linky nereprezentuji absolutni ténové vysky a ani intervaly mezi linkami

neodpovidaji skuteénym intervaliim houslového kli¢e. Vezmeme-li v8ak navic v uvahu

T Mj. Garfias, Kaufmann a d.

"2 Bruno Nettl, The Study of Ethnomusicology, Thirty-one issues and concepts, kap. 6 ,,Apples and Oranges:
Comparative Study®, 2005, s. 60-73.

'8 iz G. Grupe, Traditional mbira Music of the Shona, Harmonic progressions and their cognitive dimension,
Iwalewa Forum, Afrikazentrum der Universitdt Bayreuth, Bayreuth 1998 (dale jen ,,Grupe 1998%). Dale viz
Brenner 1997.

164 Grupe, tamtéz, s. 5.

185 viz kapitola ¢. 3 ,,Hudba Shonii‘.

1% Pro tento notadni systém se rozhodl K. P. Brenner (viz Brenner 1997).
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,elasticitu« 168

shonské heptatonické fady, neni snad uziti pétilinkové osnovy ani piilis

reor 1 Y . v . . o 2Ty gwr
neadekvatni.'®® ProtoZe hra na mbiru vyzaduje aktivity obou rukou v rozsahu maximalné ti
oktav, nejlépe se nabizi varianta soustavy dvou osnov. Notovy zapis dé€lim do étyf systémi,

které odpovidaji ¢tyfem 12-dobym usekdm cyklického patternu.
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Nyamaropa (kushaura). Priklad transkripce cyklického patternu, rozdélitelného do &tyf
dvanactidobych useki (pofadi ¢asti viz ¢isla v levém rohu nad notovymi systémy).

I pfes znaCnou piehlednost vySe popsaného zplsobu transkripce pfinesla osobni
zkusenost hry podle této notace potiebu takové formy zépisu, ktery by 1épe odpovidal stavbé
nastroje a usnadnil orientaci na jeho zvla§tné uspofadanych lameléch. 170 7 praktickych
diivodt jsem tedy notové transkripce doplnila o vlastni model tabulatur,'” ktery 1)
jednoznacné€ udava, na kterém rejstiiku se dany ton rozezniva, aniz by se hra¢ musel dopiedu
detailn€ sezndmit s rozloZzenim lamel a jejich ténovych vysek, 2) diky rozdéleni do kolonek
prehledné zachycuje pofadi tiderd a pauz, 3) Sedym zabarvenim pole naznacuje hlavni puls
chrestidel hosho, 4) na prvni pohled informuje o shodnych pasazich patternu, coZ ulehcuje
nacvik skladby. ProtoZe tabulatura sestava ze dvou fadek (vrchni je urcen pro pravou ruku,
spodni pro levou), je zde také piehledné naznaen motoricky pattern rukou, ¢ehoz vyuZijeme

zv14sté pti zpracovavani problematiky transpozice skladeb.

168 Viz Kubiktv pojem ,.elastic scales®, kapitola &. 3 ,,Hudba Shoni“.

19 Riizné tipravy péti-linkové osnovy vyuzivali i H. a A. Tracey, P. Berliner, R. Garfias, G. Grupe a d.

1% viz kapitola 6.1. ,,Mbira dzaVazdimu z pohledu organologie®.

1"l Riizné formy tabulatur vyuziva k dopln&ni notovych zapist i G. Grupe a P. Berliner. Grupeho snahu pfesné
zaznamenat i to, kterym prstem se lamely pravého rejstiikd rozeznivaji, povaZuji spiSe za komplikaci — vice
pouZitych pismen na vice fadcich tabulaturu znaéné znepiehlediiuje. Berlinerovy tabulatury jsou narozdil od
mych vedeny svisle a nejsou piehledné rozdéleny do &tyf segmentd, takze se hudebnik pfi jejich Cteni rychle
ztracf. Orientaci také znesnadituje fakt, Ze do dvou sloupcl, pfipadajicich jednotlivym rukdm, jsou
zaznamendna pouze {isla, coZz o identifikaci lamely sice jednoznaéné vypovidd, ale nenapomdhé to procesu
zapamatovani. Za dal$i problém obou zminénych typi tabulatur povazuji oznaCeni lamel pravého rejstiikd,
které nerespektuje ozna¢ovani oktav shodnym &islem 1 (ptip. 8).
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RIR4 RIR4 R1R4 R4 R3 R2

B3 L3 B3 L4 BS L4 B5 L3
R1 R4 R1 R4 R1R4 R1R4 R1 R4

B3 B3 L5 L5 L4 L3 L5
X3 X R3 R3 R3 RI R1

B2 B2 L2 B4 L1 Bl L5
X R3 XR3 XR3 R3 R3 R1

B2 B2 L4 B5 B5 L1 L3

Shumba (kushaura). Piiklad vlastniho modelu tabulatur. Vrchni fadka systému zobrazuje udery
pravé ruky (R), spodni fadka levé (B = basovy rejstiik, L = stfedni rejstiik). X = lamela ve stfedu
nastroje. Presny popis lamel viz obr. 16 a 17, s. 54 resp. 57. Jedna kolonka odpovidad jedné dobé
z celkem 48-dobého cyklického patternu. Sedé zabarveni poli naznatuje rytmickou pulsaci chiestidel
hosho. Pokud jsou v jedné kolonce zaznamenany dv€ lamely, hraji se ob€ soudasné. Vice informaci
k tabulaturdm: viz pfiloha &. 1.

Kazdy rozbor se nutn€ musi opirat o jistou terminologii, a proto je nejprve
potieba pouzivané pojmy upfesnit. KliCovym problémem je pojem harmonie. Podle
evropskych zvyklosti se toto slovo b&€Zné pouzivd dvéma zplisoby: za prvé ve
smyslu ,,souznéni® &i ,,souladu® (napt. harmonie sfér, harmonicky vztah apod.) a za
druhé v souvislosti se souborem hudebnich pravidel, tedy naukou o harmonii.
V kontextu evropské hudby je tento termin svazén s funkénimi vztahy mezi
souzvuky. Hudba Shond se vSak fidi jinymi pravidly, a proto se budeme slovu
»harmonie™ v tomto vyznamu radgji vyhybat. Stale je ovSem potieba najit vhodné
oznaceni pro sled vertikalnich souzvuk, které se v shonské hudbé vyskytuji, a to
dokonce podle jistych zakonitosti. Z diivodu struénosti a dobré ohebnosti v Ceském
jazyce jsem se pro tento jev rozhodla pouZivat terminu ,harmonicky pribgh«.'”
V uvedenych analyzich shonskych skladeb se totiZ nejedna o pouhé sledy souzvukd,
které se vyskytuji nahodile a ojedin€le, ale o sledy s vnitini strukturou, kterd se
plynule a zakonit€¢ vyviji v pribéhu celého cyklického patternu. Jako souzvuk
neoznaCuji v tomto piipad€ pouze tony, které jsou uderem rozezné€ny ve stejném
okamziku. Tempo hudby pro mbiru je totiz velmi svizné a tény po sob& nasleduji

rychleji, nez predchozi tény dozni. S ohledem na dozvuk néstroje lze tedy jako

we, - . o Xt ’ 2
souzvuk oznatit i kombinace tonii po sob& jdoucich.!”

' Termin ,harmonicky prib&h* se v souvislosti sharmonickym dénim shonskych cyklickych patternti
objevuje i ve studifch americkych a némeckych etnomuzikologt (srov. Grupe, Brenner, Berliner, Tracey a j.).
Piidavné jméno ,harmonicky* budu béhem analyzy spojovat i s dal§imi podstatnymi jmény. Vznikla souslovi
vzdy chapu volng€ ve smyslu vertikélnich souzvukd (napf. ,harmonickd proména“ = ,zména souznivajicich
ténd v kratkém Casovém useku v jiny vertikalni souzvuk®).

12 ye stejném smyslu pouzivam ve svych analyzach i slova ,,akord“ (etymologicky: ,,ac-chord“ = , sou-zvuk®).
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7.2. Rozbor cyklickych patternu skladeb Nyamaropa a Kariga mombe

O skladbé Nyamaropa Shonové tvrdi, Z¢ je to ,the big song for the mbira

dzaVadzimu“,174

Jeji titul souvisi skrvi zvifete, které je pii ritudlnich obfadech obé&tovdno pro piedky

Vadzimu.

Zapis tradované verze, s niZ jsem se setkala ja, potvrzuje vyse popsané'’> znaky shonské
ritudlni hudby pro mbiru dzaVadzimu. Cyklicky pattern, ktery tvoii 48 dob, lze formalng

rozdélit na Ctyfi seky po dvandcti dobach. (V nasledujicich transkripcich odpovida

nejhlubsi lamele B1 ton g.)

a proto Casto byva prvni pisni, kterou museji v$ichni za¢ate¢nici ovladnout.
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RI R1 " RI RL_| RI RS
Ll |12 Bl 13 L3 L4 B5 | L4 .
R2 R2 R2 R1 R1 " R3X
B7 L4 B5 L4 L3 L4 B5 | L4

Jiz pfi prvnim pohledu na notovy zéapis i tabulaturu je dobfe patrné, Ze zatimco prava

ruka pravideln¢ pulsuje po dvou dobach, leva ruka je organizovana ternarn€é. Kombinace

174 podle slov Yonaha Zonaha.

'3 Viz kapitola &. 6 ,,Zdkladni charakteristiky hudby pro mbiru dzaVadzimu.
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rytmu 2:3 s patternem chfestidel hosho, ktery stejné jako leva ruka kra¢i po tiech, ale za¢ina

na "synkopé&", vytvaii zajimavy polyrytmicky vztah.

Cisla pod hranatymi svorkami naznaduji harmonicky prib&h patternu. Za &islo ,,1¢ je
sice povazovan vychozi tén (G), nikoli v§ak prvni stupen fady (ve smyslu toniky, ktera by
presné urCovala tondlni centrum skladby). Tohoto ¢&isla pouZivam spiSe ve smyslu
referen¢niho bodu, k némuz jsou vztaZzeny vSechny ostatni tony. Svorky poukazuji na mozné
seskupeni stuprii do vyslednych vertikdlnich souzvukl. Jejich charakter je spiSe
intervalového nez akordického rdzu. Jasné zde prevazuji kvinty (jen ve tfech skupindch je
obsazena i tercie), a proto budeme tyto souzvuky dale oznaovat jako ,,bichordy“. Pod timto
terminem budeme tedy rozumét souzvuky, jejichz zdkladem jsou dva tény (vySe zminéna

o1
kvinta!7®

), ale které zaroveni mohou obsahovat i dal$i ptidavné tony, napf. tercii. Pokud
vertikéalni souzvuky navrZenych usekd upravime stejnym zplsobem, napf. pomoci pievratd
tak, aby neobsahovaly zadné kvarty, ale pouze kvinty, a zaznamename-li jejich spodni tony

do &iselné a pismenné fady, vznikne nésledujici sekvence naznacujici harmonicky prabéeh:

135 136 146 246
GHD GHE GCE ACE

V kazdém ze Ctyt dvanactidobych usekl se pravidelné objevuji tii bichordy. Prvni tfi
useky piinaseji harmonické promény na 1., 5. a 8. dobé zapisu a frazi uvedenou v transkripci
jako posledni ¢leni na ¢asti o 6, 3 a 3 dobach. I kdybychom v pfipadech, kdy nelze okamzik
harmonické zmény ur€it jednoznacné (napi. kde se tercie akordu se stava primou souzvuku
nasledujiciho apod.), zménili segmentaci navrZzenych harmonickych celkl 4-3-5 (posl. fraze:
6-3-3) na jinou, zustala by fada spodnich ténd kvintovych bichordd na stupnich
135 136 146 246 beze zmeény a doslo by pouze k pfeskupeni téntt mezi bichordy (z bichordu,
ktery se skladal pouze z kvinty, by se stal trojzvuk a obracen¢). Takto tedy vypada schéma
harmonického pribéhu skladby Nyamaropa, které je mozZno obohatit i o pfevraty nebo

tercie.

e O O O O o g © 9 5 ©—
o © o © o o

176 Jak jiz bylo uvedeno v kapitole 3, shonsky systém je heptatonicky s jistou tendenci k ekvidistanci. P¥i
urovanf intervald a jejich pojmenovavani musime vZdy uchovédvat na mysli elasticitu shonské ténové fady,
a tedy také rozdilnost oproti naSemu pfesnému chapanf intervalil.
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Za povSimnuti stoji fakt, Ze bichordicky pohyb (pokud ho chapeme pouze smérem
vzhiiru) je realizovan vyhradné terciemi a kvartami. ZapiSeme-li ¢isla symbolizujici pohyb
mezi bichordy do fady, dojdeme ke zji§téni pfekvapivé palindromické symetrie se stfedem

mezi 2. a 3. frazi.

/G H D G H E | G C E A C E | (@©
3 3 4 3 4 3 4 3 4 3 3 @3

Pokud do posloupnosti pfidame jesté zdvéreéné napojeni (3) (G) na dalsi cyklus, tento
bod se automaticky stdva stiedem symetrie dal$iho palindromu, tentokrat o tfiadvaceti

harmonickych proménach.

Na podobnost harmonického prubéhu skladby Nyamaropa se skladbou Kariga Mombe
meé nejprve upozornily ndpadné shodné motorické pohyby rukou pii hie. Srovnani
notovaného zdpisu i tabulatur, v nichZ se udery na urcité lamely objevuji ve shodném pofadi,

jasné prozrazuje jejich harmonickou p¥ibuznost.

Kariga Mombe (vyznam: ,neporazitelni®)
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L L4 L3 B3 | | 14 _ B5__ L1
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Harmonicky prabéh lze rovnéz vyjadtit sekvenci: GHD GHE GCE ACE
135 136 146 246

Narozdil od predchozi skladby jsou vSak v Kariga Mombe harmonické zmény zcela
pravidelné, a to vzdy v intervalech ¢tyf dob (s poéatkem na posledni dob& dvanactidobého
useku v zapisu). Opét zde dochazi ke stfetu dualniho a ternarniho rytmu, tentokrat ne mezi
pravym a levym rejstiikem, ale mezi zdkladnim pulsem hosho (Sed€¢ zabarvend pole
v tabulatufe) a C&tyfdobym harmonickym pohybem, ktery je posilovan dvoudobym
komplementarnim stfidanim rukou.

Ob¢ skladby — Nyamaropa i Kariga Mombe — maji totoZzny nejen relativni harmonicky
prabéh, ale i vychozi bod (lamela R1=G). Tento souzvuk se vyskytuje i na dvou dalSich
mistech harmonického prub&hu skladby, a to vzdy po dvanacti dobach od jeho prvniho
uvedeni. V transkripci odpovidaji tato mista po¢atkim druhé a tieti fraze. Pouze fraze
posledni zaéina jinym souzvukem, postavenym o ton vyse. Bichord ,,G,D“ se tedy ve
skladbé objevuje tfikrat, stejné Casto jako bichord ,,E,H“. Je tedy mozné konstatovat, Ze tyto

dva souzvuky zastavaji v harmonickém prib&hu rozebiranych skladeb vyznamné postaveni.

7.3. Rozbor cyklického patternu skladby Nhemamusasa

Stejné jako Nyamaropa patii i skladba Nhemamusasa k Gstfednimu a ,,povinnému
repertoaru ritudlnich ceremonialtl. Jeji nazev je vyjadfenim Cinnosti uklidu terénu pfed

stavbou piistresku.

Narozdil od piedchozich skladeb, v nichZ nesou centrdlni vyznam v harmonickém
prabéhu lamely R1, L1, B1 a B5, X, R3, jsou v této skladb¢ nej¢astéji vyuZivany lamely
R4, L3 aRl1. Za vychozi bod (referenéni bod) skladby Nhemamusasa budeme tedy
povazZovat ton o kvartu vy$§i neZz ve skladbach Nyamaropa a Kariga Mombe (v niZe

7 tén ¢). Motoricky pohyb opét prozrazuje napadnou

pfiloZeném notovém zapisu
podobnost formalni organizace skladby: tfi fraze jsou shodn€ zapocaty na totoZnych
klavesach a na pocatku fraze dalsi (v zapisu v pofadi ¢tvrté) se prsty pfesouvaji na nové

klavesy. Cisla u svorek opét reprezentuji stupné vyskytujici se v drobnych souzngjicich

177 Zépis skladby podle orélni tradice shonské mbiristky Fatimy.
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segmentech. Tentokrat jsou vztaZeny k vychozimu ténu zapisu ,,C* (tzn. 1=C, 2 =D

atd.).

) B Bl Wit St
_ T T TTLTTe T  fTTommeo o o ; ; |
| R a1 m|yr—t—r—a—e
Ho——e—F——¢——"—— e S — =
!)77 T [ Q)I t 1
0 A
f”] T . 1 ¥ . T o Y 1
LR Y o 3 78 n - = o — LR o 1= —— ! +— —
e W ettt A~ R mt———— o g T z 1 —
Sy, T = i " Lo ~ed 7 ¢ T—
5 T35 755 i 46t 36
4
By T TE PR LR o P e e Bt Wbttt deh
ROSE—a—F o —e——p— R |Hyr—e—r——— o
Ol ' — - U t
[s]
. n o =y | el 1 o7 1
plice=== i e————————
- S5 e 2+6 4+6+1 3+6
R4 R1 R4 R1 R3 R1
L3 B3 L4 B5S | 1 12 L1
R4 " R1 R4 | 1 R1 " R3 R2
L3 B3 L4 BS | L4 B7
R4 " R1 R4 | 1 R2 R4 R2
L3 B3 L5 B6 | L4 . BT .
T - - as—— i |
RS R2 R5 R2 R4 R1 «
L2 | B4 L5 B6 | L4 _ B7

Jinou moznost rozdéleni do malych harmonickych usekd naznauji pferuSované
svorky nad osnovami. V uvahu tedy ptipadaji dva modely harmonického rytmu:
1) 4 doby— 3 doby—S5 dob,
2) 5 dob—4 doby — 3 doby.
Vobou variantich se harmonické promény d&i nesouhlasné¢ se zikladnim
ttidobym rytmem Aosho, s nimZ zaroven kontrastuje i sudy rytmus komplementarné se
dopliiyjicich uderi v pravém a levém rejstiiku.
Jak napovida transkripce, vysledna sekvence bichordi navrzenych usekd (shodné
u obou moznosti rozdéleni) je: CE G, CE A, CFA, D F A, coz pfi zapisu jejich
zakladnich t6na ¢islicemi opét sestavifadu: 1 3 5 136 146 246.
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7.4. Abstrakce provedenych analyz a srovnani s idaji v literatuie

Cyklické patterny zkoumanych skladeb Nyamaropa, Kariga Mombe
a Nhemamusasa se shodné skladaji ze &tyf dvanactidobych usekll. V jejich prib&hu se
z hlediska vertikalniho déni vZdy objevuji tfi rizné souzvuky, které 1ze charakterizovat
jako bichordy, protoZe jsou v naprosté v&tSing pripadi tvofeny dvéma tony
(v kvintovém vztahu).

Po hypotetické transpozici skladeb (napf. kdybychom transponovali prvni dvé
rozebirané skladby o kvartu vys, tedy do vychoziho bodu ,,C*), byl by harmonicky
prubéh vSech tii zkoumanych skladeb zcela totozny. Z nasledujiciho notového zadznamu
tonit harmonického pribéhu lze vy€ist i moZné melodické postupy v jednotlivych
polohach. Zvlast¢ Casto jsou bichordy rozvijeny sekundovymi a terciovymi kroky. Je
pozoruhodné, Ze zatimco tercie mohou postupovat v obou smérech, sekundy jsou

vyhradné€ sestupné.

Vzorec harmonického postupu bichordi se spodnimi tény kvint na stupnich
135 136 146 246 podléha vnitini symetrii posunti, které jsou pfi jejich vzestupném
zapisu bezvyhradné realizovany terciemi nebo kvartami. Vnitfni symetrie shonskych
skladeb se samoziejmé projevuje i v motorickém patternu jednotlivych rukou a ve

vysledném patternu jejich vztahu.

1 A~ — = — — — — — — o — — — o — -
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Podle Gerda Grupeho ' je vzorec harmonického pribéhu 135 136 146 246
dodrzovan pfiblizn€ v dvou tfetinach veskerého repertoaru pro mbiru dzaVadzimu.

Andrew Tracey jej nazyva ,,standard chord sequence*'”

a tvrdi, Ze mlze pocinat na
kterémkoliv ze sedmi stuprid fady, kterd ustanovuje shonsky tondlni systém. Klaus-
Peter Brenner vidi piivod této sekvence v kombinaci souzvukii vyplyvajicich ze hry na
dva ustni hudebni luky zvipandani (sing. chipendani) a potvrzuje to svymi neddvnymi
vyzkumy.'*

Harmonické zmény se odehravaji nezavisle nahlavnich pifizvucich tfidobého
patternu chiestidel 2osho. Modely harmonického rytmu, vyskytujici se v ramcei jednoho
dvanactidobého tseku, se zpravidla opakuji v celém patternu ve shodném Casovém
rozvrzeni. U dvou skladeb je model nepravidelny (5-4-3 a 4-3-5), pouze ve skladbé
Kariga Mombe se vertikalni souzvuky pravidelné promeénuji po &tyfech dobach.
I v tomto pfipadé vSak harmonicky rytmus vyrazn¢ kontrastuje s rytmickym vzorcem
chrestidel.

Polyrytmii dudlni a ternarni organizace hudebniho materidlu lze spatfit i ve vztahu
rytmickych patterni jednotlivych mbirovych rejstiik (naptf. Nyamaropa) nebo sudého
rytmu mbirového partu a chiestidel hosho (napt. Kariga Mombe).

7.5. Uvahy o emickych konceptech

Vysledky strukturalni analyzy ndm umoziuji naznadit i dalsi aspekty hudby pro
mbiru, znichZ lze vyvozovat hypotézy emickych konceptl shonské hudby. Jakym

zpusobem jsou shonské skladby vnimany?

7.5.1. Inherentni patterny

Stejné jako u jinych typi africké hudby, kterd ma rovn&Z pointilisticky charakter
(napf. hra na xylofon amadinda v Ugandg), lze u hudby pro mbiru dzaVadzimu
zvazovat platnost fenoménu, ktery Gerhard Kubik oznadil jako ,inherentni patterny®.

Nase vniméni seskupuje noty pokryvajici $ir§i tonalni i &asové rozpéti do skupin tont,

' Grupe 1998, s. 11
17 A. Tracey 1970a, s. 12
18 vice viz kapitola 3.2. ,,F¥voj a promény shonské hudby®. Déle viz Brenner 1997.
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které jsou si blizké polohou. Tento proces hledédni a fazeni souvztaZnych hudebnich

prvkit do vyslednych linii probihd vnaSem védomi ptredev§im pfi poslechu

snekonednych* cykli. '8! U standardni harmonické sekvence shonskych ritudlnich

skladeb se nabizeji napf. tfi souCasné znéjici inherentni melodie:

1. G A A A
5 ©) (©) (6)
2 E E F F
€) 3) “) G))
3.]C C C D
1) (1) (1) @)

Zaznamename-li tyto melodie do grafu, opét se projevi vnitini symetrie shonskych

skladeb. Geometricky si také lze harmonicky vyvoj snadno pfedstavit jako Sikmé

trajektorie vedouci po povrchu trojrozmémého tSlesa anuloidu.'®

3.

&+

4 2.
+
¢
§
4
3
7
u’:j/ciw«g:x/ '? o ¢
boel v
( ref. bod )

e

G.

&

esek

Po dokonéeni inherentni melodie na fadku 3 (v tabulce) mize melodie v dalSich

cyklech pfirozené& pokragovat postupné na fadcich 2 a 1. Je pozoruhodné, Ze tentokrat

jsou melodické kroky realizovany pouze vzestupnymi sekundami. Zavéreéné prepojeni

mezi fadky 1 a 3 (tény A a C) mlZe souviset s pivodni ekvidistantni hexatonickou

Skalou. Z psychologického hlediska poskytuje tento permanentni sekundovy vzestup pri

celono¢nich obtadech mapira konstatni gradaci.

181 Srov. Kubik 1998, Grupe 1998, s. 14.
2 Srov. R. Clark Robinson, 4n Introduction to Dynamical Systems: Continuous and Discrete, Pearson

Prentice Hall, Upper Saddle River, New Jersey 2004, s. 293 n.




Zda sami Shonové vnimaji hudbu pro mbiru podle nazna¢enych linii inherentnich
patternti je otdzkou. Grupe k této problematice fika: ,,While this effect can easily be
experienced by any Western listener, in the case of kiGanda xylophone music,
psychoacoustical experiments with members of the culture from which the musical
example was taken fell somewhat short of the expected results. What kind of ,, parsing
takes place in the case of a mbira piece would be a very interesting subject for

intercultural hearing tests. %

7.5.2. ,,Kaleidofonicka* podstata shonské hudby

Termin ,kaleidofonie” shonské hudby wvnesl do etnomuzikologického badani
Andrew Tracey. % Poukazuje jim na mnohoznacnost zpusobt jejiho chapani, a to
zvla§te¢ co se tyCe harmonického obsahu a urovani ,tondlntho centra®. Struktura
standardni harmonické sekvence podle Traceyho naznaéuje, Ze shonskd hudba nemusi
mit jednoznaéné tondlni centrum, i pfesto, Ze se ndm — odchovanciim evropské hudebni

kultury — jevi pfi jejim poslechu jako pomérné ziejmé. Vzorec CEG CEA C FA D FA

(C) je moZno interpretovat také tak, ze kromé centra vychoziho ténu C se v druhé puli
patternu nachdzi dalsi tondlni centrum F (viz podtrZzené skupiny tont.). Jind Traceyho
interpretace umist'uje tonalni centrumnatén A: (A)CEG CEACF ADFA.

Zda mohou byt tyto hypotézy o ,kaleidofonii“ shonského konceptu tonality
opodstatnéné a jakym zplisobem nahliZeji na problematiku tonalniho centra harmonické
sekvence sami Shonové, je namétem nabizejicim se k dalSim vyzkumim. J& osobn€ si
kladu otazku, jakou vypovidaci hodnotu by melo takto nejednoznacné uréené tonalni
centrum a zda neni Iépe pfiznat shonské hudb& zakotveni ve véEném cyklu plynulé

promeénlivosti.

18 Grupe 1998, s. 14.
18 A. Tracey 1970a, s. 12.
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ZAVER

Hudba pro mbiru dzaVadzimu v kontextu hudebnich kultur subsaharské Afriky

V tradi¢ni hudb& pro mbiru dzaVadzimu, kterd se provadi pfi ndbozZenskych
ritudlech mapira, lze vysledovat obecné principy hudby platné na vétSin€ Uzemi
subsaharské Afriky.

Jednim z jejich pfiznanych rysG je tzv. ,interlocking,“ ktery vznikd napf.
komplementarnim doplfiovanim part kushaura a kutsinhira, kombinaci patterni
chrestidel Aosho s vytleskdvanymi rytmy makwa nebo proplétanim melodii hranych
stfidavé na vSechny rejstiiky mbiry. Vyslednou polyfonii a polyrytmii charakterizuje
bohatost a barevnost zvuku. Stejn€ jako u dalSich bantuskych kmend panuje u Shond
estetickd preference husté se prekryvajicich struktur a hojného zapojeni drnéivych
a chiestivych elementt. Disledkem simultdnniho vrstveni patternd dualnich
a ternarnich vznika znaéna rytmicka komplexita.

Hudebni systémy subsaharské Afriky vesmes stavéji své hudebni formy na zékladé
ostinatnich cyklickych patternd, které pfi svém opakovani podléhaji rozmanitému
varirovani. Z vysoké miry uplatitovani principu variace a improvizace vyplyva i jedna
ze zékladnich vlastnosti africké hudby: pfi kazdé hudebni produkci vznikd unikéatni
hudebni dilo. A nejinak je tomu i u hudby shonské. Provozovani hudby je interaktivnim
procesem, do n€hoz se podle konkrétnich zvyklosti daného kmene zapojuje cela
shromézdéna spolenost.

S ¢im se ovSem u jinych hudebnich kultur subsaharské Afriky zpravidla nesetkdme,
jsou dlouhé cykly harmonického vyvoje charakteristické svou hlubokou wvnitini
strukturou a symetrii. B&€hem boji za nezavislost v 70. letech 20. stoleti
(tzv. ,,2. chimurenga®), kdy se mbira stala symbolem shonské ndrodni identity, pronikly
tyto tradi¢ni harmonické patterny i do tvorby umélé popularni hudby. Diky interpretim
jako je Thomas Maphumo a Stella Rambisayi Chiweshe se mbira dostala do ohniska
zajmu hudebniho svéta moderniho Zimbabwe, kde si dodnes drzi pevnou pozici.
Shonska tradiéni hudba pro mbiru dzaVadzimu, al n€kdy vnovém kabaté
a s doprovodem elektrickych kytar, tedy v podstaté Zije dale. V tomto ohledu je situace

shonské tradi¢ni hudby v kontextu ostatnich africkych kultur zcela jedine¢na.
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Summary in English

MBIRA
THE MUSICAL TRADITION OF THE SHONA IN ZIMBABWE

In the traditional music of the Shona in Zimbabwe we often encounter a musical
instrument called mbira. Throughout the country, it occurs in various forms. Generally
speaking, it is a small instrument which consists of number of flat and flared metal
strips (lamellae) fastened to a wooden board with a rod secured behind the board with a
wire or nuts and bolts. It is held in two hands and played by plucking the reeds by
thumbs and index fingers.

The present study primarily aims to introduce the Shona musical tradition and the
instrument mbira in both organological and anthropological points of view. In my
description, I particularly concentrate on the type mbira dzaVadzimu, which plays
an important role in the Shona religious ceremonies. The analytical part of my thesis
deals chiefly with the rhythmic-harmonic structure of mbira pieces. In appendix, I show
a set of mbira music transcriptions in my own variant of tablature and photo
documentation taken during my study stay in South Africa. The basic sources of my
information are my own experiences from southern Africa (mainly the personal contact

with the Shona mbirists) and the literature listed at the end of the thesis.

The ethnic group now classified as “Shona” originated from Bantu settlement of the
high fertile plateau between the Limpopo and Zambezi rivers, bounded in the east by
the drop towards the coast and in the west by Kalahari Desert. The majority of the 10,7
million present-day chiShona speakers live in Zimbabwe, where they constitute circa

77 % of the population.

In Zimbabwe, there are many different types of mbira, and each geographical region
or tribe or clan has its own peculiar version of this instrument. The five most common
mbira types are: mbira dzaVadzimu, matepe, njari, karimba and mbira dzaVaNdau.
Besides the physical differences, mbiras can also be differentiated by the sound they are

designed to produce and by the function in the society.
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According to the archaeological findings, we can assume that the tradition of the
mbira music have been preserved throughout the centuries. Also the early European
travellers from the 16th century kept large bands of mbira players. The first to describe
the instrument accurately was Carl Mauch (1872). The present-day instrument mbira

dzaVadzimu is substantially identical to the one he described.

The mbira dzaVadzimu, possibly one of the oldest mbiras known in the region of
lower Zambezi, plays a key role in Shona religion and culture, and is considered a
sacred instrument. The words “mbira dzaVadzimu” literally means “Notes of the
ancestral spirits”. Up to these days, it is used to contact both deceased ancestors and
tribal guardians at all-night bira (pl. mapira) religious ceremonies. At these social
gatherings, vadzimu (ancestral spirits of family ancestors) and mhondoro (spirits of
deceased chiefs) are called back from the world of the dead ancestors to give guidance
on family and community matters and exert power over weather and health. At mapira
ceremonies, the particular pieces must be performed that used to be the favourites of the
ancestor being called.

The power of the mbira sound is celebrated in Shona oral poetry and various stories.
Mbira is said to bring rain during drought, stop rain during floods, and bring clouds
when crops are burned by the sun. Mbira is also used to chase away harmful spirits, and
to cure illnesses with or without a n'anga (traditional diviner). Shona people also
believe that mbira playing, as well as singing and dancing are inspired in the individual
directly from the spirits.

Recently, mbira dzaVadzimu as well as the other types of mbira can be included in
celebrations of all kinds, comprising weddings, installation of new chiefs, and, these

days, government events such as an independence day or international conferences.

As a basic instrument, the mbira dzaVadzimu consists of 22-24 lamellac on a
wooden soundboard. The metal keys are usually made of malleable steel. Although the
metal keys were originally smelted directly from rock containing iron ore, now they
may be made from sofa springs, bicycle spokes, car seat springs, and other recycled
steel materials. Usually, a flat piece of sheet metal zinc with metal bottle caps loosely
tied onto it is nailed onto the bottom half of the wooden board to provide and amplify
the percussion effect. For the performance, the mbira is usually placed inside a large

calabash resonator (deze) to amplify the sound. The original traditional deze is made
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from the dried and empty shell of a pumpkin. Normally, the deze is also fitted right
round the circumference of its open end with metal caps of soft drink bottles loosely ties
onto its surface to provide the percussion effect. The tuning varies from mbira to mbira,
both in the absolute tones as well as in the intervals of the scale. Ordinarily, the basic
organisation of pitches is heptatonic, close to equidistant. The only requirement is that

two instruments played together should generally agree in tuning.

Mbira music would be incomplete without the accompaniment of the hosho — the
pumpkin rattles that are always played in pairs. In traditional mbira music, there are also
three basic types of backing vocals: mahon'era — low-pitched syllabic singing without
meaning; Auro — high pitched syllabic singing including yodelling; and song texts
kudeketera. The first two singing styles use the voice as a musical instrument, imitating
the mbira melodies, and responding and interweaving with them. All the mbira vocals
are basically free-style, there is great freedom of personal expression, both in text

content and musical improvisation.

A Shona mbira piece consists of a basic cyclical pattern which includes numerous
intertwined melodies, often with contrasting and syncopated rhythms. Traditional Shona
Mbira music is typically composed for two different parts, the kushaura (meaning "to
lead" or "to start") and the kutsinhira (meaning "to follow", “to interlock™). The
kushaura is often the simple part, and the kutsinhira the more complicated one. The
interlocking parts result in a compact yet overflowing richness of polyphony and

polyrhythm.

Generally, the basic organisation of a mbira piece (a basic cyclic pattern) may be
described as a cycle of 48 smallest time units or pulses. The prevailing harmonic
progression consists of four sections of three chords each where a chord is made up of a
root and the fifth with an optional third. As we found out from the analyses of three
Shona mbira pieces Nyamaropa, Kariga mombe and Nhemamusasa, the basic line-up,
using letters (G = the starting point) and Arabic numerals to notate the chord roots,

looks like this:

GHD GHE GCE ACE 4§

[ £ an (4 ) = O =~ O ~

135 136 146 246 9% v ° % o ° o o o g o °
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In the harmonic progression, we can surprisingly find an internal symmetry, which

describes the following schema.

The large range of the instruments is contributory to the development of what Kubik
calls “inherent patterns”. In a typical ensemble setting, where at least two mbira play
together (kushaura and kutsinhira), this effect can be further enhanced because of their
same register, sound, and interlocking melodic lines.

Mbira pieces can be heard in different ways regarding their harmonic content as
well. Tracey calls this phenomenon “the caleidophonic nature” of mbira music.
Depending on groupings of the smallest units, the cycle can start at different points and

may be based on different tonal centers (possibly also more than one).

%k ook

And does the traditional mbira music still continue playing a significant role also in
the modern Zimbabwe? During the colonial period, missionaries taught that mbira was
connected with evil, and the popularity of mbira in Zimbabwe markedly declined. Since
the struggle for independence in 70’s (chimurenga), mbira has enjoyed a resurgence of
popularity and became a symbol of the national identity. Thanks to musicians like
Thomas Maphumo and Stella R. Chiweshe, the basic principles of the traditional mbira
music (the standard harmonic progression and the way of interlocking of the two main
parts) were also infiltrated inte the modern popular music. In this way, the traditional
mbira music, although modified by the addition of the electric sound, is these days still

alive even in city communities abandoning the traditional way of life.
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REJSTRIK POUZITYCH NAZVU A SLOV V JAZYCE CHISHONA

banya
Barwe
bira
Bulawayo

buri

Chaminuka

cheni

chikonye

chimanjemanje

chimbo

chimurenga

chipendani
chiShona
chivharo
danda

dandaro

dandi
demhe
deze

dzepamusoro

gandanga
gwariva
gwariva

Harare

dim, v ném?Z se konaji ritudlni ceremonidly mapira

stat rozkladajici se cca v 15. a 16. stoleti na jihovychodnim
uzemi dnesniho Zimbabwe

ritudlni obfad (plurdl mapira)

zimbabwské mésto v provinci Matabeleland North

maly otvor pro malicek v pravém spodnim rohu rezonanéni
desky mbiry dzaVadzimu

vyznamny shonsky pfedek

fetizek nebo provazek uvazany ke mbire, ktery slouZi k jejimu
noSeni

tzv. ,,bily stin zemfelého*

moderni pisné

obecné oznaceni pro hudebni skladbu

doslova boj za svobodu, ,,1. chimurenga” v letech 1896-97,
»2. chimurenga” v 70. letech 20. stoleti

ustni hudebni luk (plurdl zvipendani)

jazyk etnika Shona

lahvové zatky pfipevnéné ke mbife, doslova ,,vrchni ¢4st“
jeden z typl mbiry dzaVaNdau (jihovychod Zimbabwe)
meéstskd obdoba ndbozenskych ritudlt mapira (plural
matandaro)

shonsky buben o rozmérech cca 35 cm (na vysku) x 30 cm
kalebasovy rezonator shonskych mbir

kalebasovy rezonator shonskych mbir

jazycky vrchniho levého rejstitku ,,L“, (<pa: lokativ + musoro
= vrchni)

oznaceni pro urCité ladeéni mbiry dzaVadzimu

korpus mbiry

ozvucnice mbiry dzaVadzimu

hlavni mésto Zimbabwe, doslova znamena ,,on nespi‘

81




hera

hosho

hota

huro

huro

Karanga
Kariga Mombe

karimba

Korekore

kudeketera

kuimba
kukwenya
kungurindzira
kupururudza
kuridza
kurova guva

kushaura

kutamba

kutsinhira

kuturira musumo
Kuzanga
kwepamusoro
kwepasi

magavhu

maguro

mahonera

modifikované podoba mbiry matepe

chiestidla vyrobena z vyschlych tykvi

zrnka, kterymi se plni chiestidla hosho

pévecky styl

typ vokalni linie doprovazejici shonské ritudlni pisné
kmen, jeden ze shonskych dialektt

jedna z tradi¢nich shonskych skladeb

typ lamelofon rozsiteny zvlasté v jihovychodni a vychodni
Africe

kmen, jeden ze shonskych dialektd

typ vokalni linie doprovazejici shonské ritudlni pisné,
improvizovany nebo tradovany poeticky text

zpivat

hrat na mbiru, doslova ,,8krabat®, , drapat™

pévecky styl — jodlovani

Zenské vykiiky pii ritudlech mapira

instrumentalni hra, doslova znamena ,,dtivod k vykfiku*
popohiebni ritudlni obfad

hlavni part ansamblové hry na mbiru, doslova ,,vést“, , hrat ¢i
zpivat hlavni hlas*

vyraz, jenZ soucasné zahrnuje tfi hudebni aktivity: tanec, zpé&v
a instrumentalni hru

komplementarni part ansamblové hry na mbiru dzaVadzimu,
doslova znamena ,,dodat druhou ¢ast®, ,,pfidat*

oficidlni vyzva duchim na zacétku obfadu bira

jedna z tradi¢nich shonskych skladeb

lamely vrchniho levého rejstiiku mbiry dzaVadzimu
lamely spodniho levého rejstiiku mbiry dzaVadzimu
chiestidla na nohy tane¢niki (tfi svazané vysusené tykve o
praméru cca 9 cm)

pévecky styl

typ vokalni linie doprovézejici shonské ritudlni pisné (také

mahon’ra ¢i mahonyera)
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makwa

makwaya

Mambiri

Mandarendare

Manyiaka
mapira

marimba

mashavi
maShona

matandaro

matepe

mavembe
mbakumba
mbira
Mbire
mheterwa
mhito

mhondoro

miridziro

mitupo

moyo

mubvamaropa

muchongoyo

mudzimu

vytleskavané patterny doprovazejici ansdmbl mbir pii
ceremonialech mapira

prevzaty styl sborového zpévu z jizni Afriky

praotec Shoni

jedna z tradi¢nich shonskych skladeb

kmen, jeden ze shonskych dialektl

ritualni ceremonidly (singulér bira)

lamelofon, na Gzemi Zimbabwe se timto nazvem oznacuji spise
lamelofony xylofonového typu s pfidavnymi rezonatory pod
jednotlivymi lamelami

tzv. ,,bloudici® duchové piedki (singular shavi)

shonské obyvatelstvo

méstské obdoby nabozZenskych ritudld mapira (singular
dandaro)

jeden z typt shonskych mbir, velmi podobny mbire
dzaVadzimu

oznaceni pro ur¢ité ladéni mbiry dzaVadzimu

taneCni styl shonského kmene Karanga

singular = t6n, plural = tény, lamelofon

jeden ze shonskych kment

muzské vyktiky pii ritudlech mapira

nejmensi ze shonskych tradi¢nich bubnti, zhruba 30 cm vysoky
duchové nékterého z vyznamnych klanovych predki, ¢asto
nazyvani také , lion spirits“ nebo ,,great spirits®

doslova ,,zplisob hry*, oznaéeni pro variaci zdkladniho
cyklického patternu skladeb pro mbiru dzaVadzimu
posvatna jména

srdce, téZ oznadeni jednoho ze shonskych totemt

strom, z jehoZ dfeva se tradi¢né vyrabi rezonanéni deska mbiry
dzaVadzimu (Pterocarpus angolensis, angl.: ,,bleeding tree®)
taneéni styl shonského kmene Ndau

duch matrilinedrné a patrilinearné spiiznéného piedka (plural

vadzimu)
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muhacha
Muka tiende

mukwerera
munechombo
munyonga
mupepe
musaku
musasa
muShona
mutanda

mutsigo

mutumba

Mwari

Mwene Mutapa

n’anga

Nyamamusango

Ndau

ndoro
ngororombe
Nhemamusasa
nhendure
nhetete

Njanja

Nyamaropa

nyonganyonga

nziyo dzepasi

posvatny strom

jedna z tradi¢nich shonskych skladeb

tane¢ni ceremonidly, které se pravidelné konaji pfed zadatkem
obdobi destt

spoleénik média svikiro pfi obfadech mapira (plural
vanechombo)

modifikovana podoba mbiry matepe

typ dfeva, z néhoZ se vyrabi mbira matepe

oznaceni pro variaci zakladniho cyklického patternu skladeb
pro mbiru dzaVadzimu

pristfesek

jedna osoba shonské piislusnosti

soustava $roubll a Zelezné ptrepazky, pomoci niZ pfipevnény
lamely na ozvuénou desku mbiry dzaVadzimu

drevéna podpéra, jejiZz pomoci je upevnéna mbira do
kalebasového rezonatoru deze

nejvetsi ze shonskych tradi¢nich bubnt

bith shonského nébozenstvi

stat

tradi¢ni shonsky lécitel

jedna z tradi¢nich shonskych skladeb

kmen, jeden ze shonskych dialektl

ritudlni pivo pfipravované z prosa

soubor panovych fléten

jedna z tradi¢nich shonskych skladeb

tfi lamely na levé stran¢ pravého rejstiiku mbiry dzaVadzimu
Sest krajnich lamel pravého rejstiiku mbiry dzaVadzimu
Zimbabwe

jedna z tradi¢nich shonskych skladeb, také oznaceni pro urcité
ladéni néstroje

modifikovana podoba mbiry matepe

tradiCni pisné, doslova ,,zpévy zem&*
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pungwes

Rozwi
rumbo
rwiyo
rwumbo

sadza

shangara

shavi
Shumba
Soko

svikiro

tomboji

Torwa

tsanzo
iswawo

utee

vadzimu
Zezuru
Zimba Risina
Musuwo

vara

Zviduo

zvipendani

celono¢ni taneéni slavnosti, které sehraly podstatnou roli i
b&hem bojl za osvobozeni Zimbabwe v letech 1972-1980 (viz
chimurenga)

kmen, jeden ze shonskych dialektl

obecné oznaceni pro hudebni skladbu

obecné oznaceni pro hudebni skladbu

obecné oznaceni pro hudebni skladbu

husté kase z bilé kukufi¢né mouky, ktera je zakladni sloZkou
potravy na vétSiné Gizemi subsaharské Afriky

nejznamej$im a nejrozsitenéj$im taneéni styl shonského kmene
Zezuru, doslova ,,dancing with a voice®

tzv. ,,bloudici“ duch ptedka (plural mashavi)

jedna z tradiénich shonskych skladeb, doslova ,,lev*

opice, téZ oznaceni jednoho ze shonskych totemi

médium, do n€hoZ se béhem ritualnich obiadi vtéluje vzyvany
duch predka

jeden z typlt mbiry dzaVaNdau (jihovychod Zimbabwe)

stat zaloZeny v 15. stoleti na jihozapad¢ dnesniho \izemi statu
Zimbabwe

konzultace problémi s duchem piedka, vt€leného do média
svikiro pfi ritualech mapira

chiestidla na nohy tane¢nikti

jeden z typli mbiry dzaVaNdau (jihovychod Zimbabwe)
duchové matrilinearné a patrilinedrné spfiznénych predki
(singular mudzimu)

jeden ze shonskych dialektd a kmen, s nimz je spojovan
lamelofon mbira dzaVadzimu

doslova ,,obydli bez dveti“, misto, kde se podle povésti poprvé
objevila mbira

doslova ,,zména prstokladu®, oznaceni pro variaci zékladniho
cyklického patternu skladeb pro mbiru dzaVadzimu

posvatnd jména

ustni hudebni luk (singular chipendani)
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SEZNAM AUDIO- A VIDEO-PUBLIKACI
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Shonské skladby v tabulaturach Pfiloha ¢&. 1

Rezignujeme-li na origindlni materialy, je mozné si napodobeninu shonské mbiry
vyrobit i u nas v Evrop&. Vyrobni postup neni v zdsadg pfili§ sloZity — mame-li desku ze
zn&jiciho dieva, kladivo, kusy dratl (napf. volné uchyty ze starych raminek) a dostatek
trp€livosti, miiZzeme si mbiru zhotovit svépomoci. Detailni popis vyroby se nachazi
v publikacich A. Traceyho, P. Berlineraa Y. Zonaha.'®

Naésledujici soubor transkripci zahrnuje skladby sou¢asné shonské oralni tradice (jak
mi byly pfedany mbiristy Fatimou a Yonahem Zonahem) i pfepisy vybranych skladeb,
se kterymi jsem se setkala v literatufe. Skladby jsou uvedeny v komplementérni dvojici
partd kushaura | kutsinhira (pokud byly ob& varianty dostupné). Kromé& zékladnich
verzi obou partti jsou u n¢kterych skladeb uvedeny i jejich komplikované&jsi varianty.
Rimské &islice, které jsou u variaci pfipojeny za nazev skladby, viak neudavaji Zadné
pevné stanovené poradi — varianty je mozno kombinovat libovolnym zptsobem.

Protoze jsou tabulatury zamysleny pro praktické vyuziti, je jejich hlavnich cilem
snaha o maximalni pfehlednost a moZnost rychlé orientace. Vrchni fadek tabulatury
patfi pravé ruce, spodni levé. Jedna svisld kolonka odpovida jedné dob& 48-dobého
cyklického patternu. O prub&hu zédkladniho pulsu chfestidel hosho informuji Sedé
vyplnéna pole. Tény jsou do tabulatury zaznamenavany podle oznadeni lamel v tomto

schématu:

Cervend pismena s ¢isly jsou zkratkou pro oznaceni dané lamely,
pismena Cernd oznacuji pribliznou relativni vysku,

'8 A. Tracey, The Matepe Mbira music of Rhodesia, in: African Music IV / 4, 1970, s. 37-61 (mbira
matepe je mbife dzaVadzimu velmi podobnd, pii postupu vyroby mbiry dzaVadzimu je tedy moZno
postupovat podle tohoto ndvodu. Misto zvoncového rezondtoru se u mbiry dzaVadzimu pouZije pouze
prosté dievénd deska).

P. Berliner, The Soul of Mbira, Music and Traditions of the Shona People of Zimbabwe with an Appendix
Building and Playing a Shona Karimba, The University of Chicago Press, Chicago / London, 1993.
Vyrobni popis podle rukepisu Yenaha Zonaha pfipadnému zdjemci ochotng zap@j&im.
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Pokud se v jedné burice tabulky nachéazi vice znadek, hraji se v piipadé pravé ruky
soucasné a v pFipad¢ levé ruky v uvedeném potadi rychle po sobé, aby byla elementarni
»riolova“ pulsace co nejméné narusena.

Na problém, kdy lze ur¢ity ton zahrat né€kolika zplisoby, jsem pfi pfepisu narazila
pouze u lamel R1 a L6 (= G'). Mé vysledné rozhodnuti pro jednu ze dvou moznych
variant se zaklad4d na dodrzovani rytmického pohybu jednotlivych rukou a snaze o
nalezeni nejlépe hratelné varianty. |

Je-li tabulatura vytvofena podle transkripce z literatury, cituji autora publikace,

letopocet vydani a ¢islo strany, na niz se dana skladba nachézi.

Uplna4 citace uvadénych prament:

Berliner, Paul
1993 The Soul of Mbira, Music and Traditions of the Shona People of
Zimbabwe with an Appendix Building and Playing a Shona
Karimba, The University of Chicago Press, Chicago / London,
1993

Brenner, Klaus-Peter
1997 Chipendani und Mbira: Musikinstrumente, nicht-begriffliche
Mathematik und die Evolution der harmonischen Progressionen
in der Musik der Shona in Zimbabwe, Gottingen

Soubor uvedenych tabulatur je roz¢lenén do té€chto ¢asti:
* Tradiéni repertodr pro mbiru dzaVadzimu
* Tradi¢ni repertoar pro mbiru nyunga nyunga adaptovany pro mbiru dzaVadzimu

* Tradiéni repertoar jinych etnik adaptovany pro shonskou mbiru dzaVadzimu
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TRADICNI REPERTOAR PRO MBIRU DZAVADZIMU

Nyamaropa (kushaura)
zapis oralné tradované skladby

—

R1 R1 _R3X R3X R2 R2
Ll | L2 Bl | L5 _ L5 | L2 B4 | 12
Rl | | RI R3X T RI R3X.
Ll | L2 L5 | 14 | BS | 14
Rl | R1 " RI_ R1 R1 R3
L1 | L2 Bl | L3 L3 | L4 B5 | L4
R2 | | R2 R1 R1
B7 | L4 _ B5 L3 | 14 Bl
Nyamaropa pamusoro (kushaura)
Brenner, s. 244
R7_ R6 T Ré " R6 R5 R5
L3 B5 | B7 B5S | BT B4 | B7 B6
R4 R4 | X | R3 R2 R2 R2
L3 B6 B6 | 12 B4 | L2 B6
[Ra R4 | | R2 " RI_ R4 | | R4
[ 13 BS | BT B5 | Ll B3 | Ll BS
X R3 | R2 “RL R4 | | R7
B5 | B7 B5 | Ll B3 | Ll B6
Nyamaropa pamusoro (kutsinhira)
Brenner, s. 244
R7 R7 | R6 R6 RS |
| L3 | B6 B7 | BS B7 | B4 B7 | B4
[ Ra_ R4 | R3 R3 | R R2 | R2_ R2
13 | B6 L5 | B2 12 | B4 L2 | B4
R4 R4 | R4 R2 | R4 R4 | RI R4
L5 | B3 Bl L1 | B3 L1 _| BS
[ R3 R3 | R2 R2 | R4 R4 R7
L4 | BS5 L4 | BI L3 | B3 L3 | B6
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Kariga Mombe / verze I (kushaura)
zapis oralné tradované skladby

R1 R1 TR3X R3X R2 " R2
L1 L1 L5 L5 L2 L2
R1 | R1 R3X R3X | 1 R3X
L1 | 1 11 15 L5 | L4
R1 | | Rl ‘RIR4 RIR4 | 1 R3X R3X
L1 L2 L3 L3 | L4 L4
R2 T R2 TRIR4 | RI1R4 T R3X
B7 | L4 L3 L3 L4

Kariga Mombe / verze 11 (kushaura)

Brenner, s. 247

[R7 R7 T R6 “R6 R5 R5
Ls L5 | L4 L4 12 | L2
R4 R4 | X R2 R2 |
L3 L3 L5 L5 12 | 12
R4 ] R4 T re [R2 | R4 | R4
13 L3 B7 L4 L3 | L3
X X R2 R2 R4 | R4
14 L4 T B7 L4 L3 13

Kariga Mombe / verze II (kutsinhira)

Brenner, s. 248

[ T R7 [ R7 R7 T Re R5 R4
|_B6 L5 | B6 B7 | L4 14 | BT _ B7
[ R4 " R4 X R3 T R3 R3 R2
(12 L3 | B6 L5 _ 12 | B7 12

R2 R4 R2 R2 " R4 R3

B7 _ L3 | B6 B7 | 14 T4 | 13

[ Tx=rs R3 R2 R2 " R4 | R7
L4 4 | 14| B7 14 | L3 L5
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Kariga Mombe / verze 111 (kushaura)

zapis ordlné pfedané variace

[R1 R1 TXR3 XR3 R2 R2
L2 L5 | B6 12 B4_ L1
R1 R1 X R3 XR3 XR3 | X R3
L2 15 B6 L4 B5S L1
R1 R1 R4 " R4 R3 R3
L2 L3 . B3 L4 B5 B7
R2 R2 R1 T R1 R3 | R3
L4 L3 B3 1 L4 _B5 L1
Nhemamusasa
zapis oralné tradované skladby
R4 T R1 R4 R1 R3 R1 1
L3 B3 L4 B5 12 L1
R4 R1 R4 R1 R2
L3 B3 L4 B5 L4 B7
R4 RI R4 R2 R4 R2 ]
L3 | B3 L5 B6 L4 B7 |
RS TR RS R2 R4 RL |
L2 B4 15 B6 1 14 " B7
Nhemamusasa / verze I (kushaura)
Berliner, s. 80 (93)
R4 " RI R4 Ri T R3 R1 1
L3 B3 14 B5 12 B4
R4 "RL_| R4 T R1 R3 R2 |
L3 B3 14 BS L4 BS
R4 " RI R4 R2 R4 R2 [
L3 B3 L5 B6 L4 B5
R5 " R2 R5 R2 R4 R2
L2 | B4 L5 B6 | L4 _B5 |
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Nhemamusasa / verze I (kutsinhira)
Berliner, s. 93

R1 R4 " R3 R1 R3 R3
B3 L4 | B2 B2 L2 | B2
R1 R4 R3 R1 T R3 “RZ |
B3 L4 | B2 B2 _ 14 | Bl
R1 R4 " R4 R2 R4 R4 |
B3 L4 | B3 B3 L4 | B3 |
R2 R5 R4 R2 , R4 R4 |
B4 L5 | B3 B3 _ L4 | B3 .
Nhemamusasa / verze II (kushaura)
Brenner, s. 265
R2 R4 R2 R6 R2 R5
L5 B6 L4 B7 L2 B4
R2 " R4 | R2 R4 T RI R4
L5 B6 L4 B7 L3 | B3
R1 R3 R1 R4 Rl R4
L4 B3 L2 L1 L3 1 B3
[ R1 [ R3 R2 | | R4 “RI R4
L4 B5 L4 B7 L3 | | B3
Nhemamusasa / verze II (kutsinhira)
Brenner, s. 265
R7 R7 R7 " R6 R5 | RS
[ Be B6 | B7 B7 | B5 B4 | BT B7
R4 R4 R3 R R1 T R
[ B3 B3 | B7 B7 | B5 B3 | L1 L1
[Re R6 R6 R5 R4 | | R4
B5 B5 | L1 Ll _| B4 B3 | L1 L1
"R3 R3 R3 " R2 R1 z R1
BS B5 | 13 _ L3 | BS B5 | LI L1
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Nhemamusasa / verze 111 (kushaura)
Brenner, s. 268

R7 R7 R6 R6 RS R2 RS
I3 | B6 | L5 L3 | B5S | 14 | L2 | B4
T R4 R4 R3 R2 " R1 R1
I3 | B6 | L5 L3 | BT | 14 L1 | B3 _
R3 R1 R4 R4
L1 | B5 | 14 L1 | Bl | 12 L1 | B3
[ R3 R3 R2 | R2 R4 | R1 | R4
" B5 L4 L3 L4 L3 | B3
Nhemamusasa / verze 111 (kutsinhira)
Brenner, s. 269
RS RS R7 RG RS RS
B6 B6 | B7 B7_| BS B4 | BT _ B7
RS RS R7 R6 R5 | | R4
B6 _ B6 | L3 13 | BT L1 | L3 B5
[XR3 R5 RS " R5 R4 | | R4
Ll | 12 B4 | 12 Ll | L3 B5
XR3 R2 R2 "R2 RS RS
] B7 BS B3
Mahororo / verze I (kushaura)
zapis ordlné tradované skladby
R6 | R6 | R6 R6 "R6 | R6 | R5 R4
L4 | BS 14 | BS Ll | 12 L3
Rl | rR1 R6 R6 | R6 | R5 R4
_B3 L4 | BS L4 | BS L4 | B7 L3
Rl | RI "RL | RI R6 | X
B3 14 | BS 14 | B5 Ll | 12
"R5 | R5 | R3 R2 | X | RI | Rl R7 | X
B2 L2 | B4 _B6 L1
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Mahororo / verze I (kutsinhira)
zapis oralné tradované skladby

R7 _R6 R6 R6 R6 R5
L1 BS L4 Li BS L4
R4 R3 R3 | | R2 [ R6 R5
L1 BS B5 B7 BS L4
R4 " R3 R3 | R1 R3 R3
L1 BS L4 L1 B1 L5
[ R2 R3 R3 R1 R7 R7
L2 B4 L5 L1 B1 L5
Mahororo / verze II (kushaura)
Berliner, s. 79
" RI R3 R3 “R2 R | | R
L2 Bl L5 L2 | B4 _L2
R1 R3 | | R3 Rl R3 [ | R3
L2 | Bl L5 L4 | BS 14
RI | R4 | R4 “RIL R3 | | R
L2 Bl L4 B3 BS 14
"R2 R4 R4 T RI | R3 R3
B7 BS L4 B3 BS L4
Nyamamusango (kushaura)
Berliner, s. 81
RS R5 R4 Rz | | Rd R4
L2 | B4 . L5 | B3 . B3 L5 | B3
RS RS R4 R2 || R4 ""'@L
L2 | B4 LS | B3 B3 LS | ‘B3
R5 | | R5 R3 R1 T R1 R3
L2 | B4 L4 | B2 L1 | Bl L5 | B2
R4 R4 R3 | R1 R1 R3
L3 | B3 L5 | B2 L1 | Bl Ls | B2
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Ngoma isave (kushaura)
Brenner, s. 253

R2 R4 XR3| R3 | X | R3_ R2
_B4_ L3 | B6 B2 _B6 L2
R2 R4 R2 | R2 _R2 R4
B4 13 | BS L3 | B7 14 | BS L3
[ R3 | X [ R3 R2 R2 R2 R4
B3 BS. L3 | B7 L3 | BS L3
R4 " R4 R2 R2 " R2 R2
_B3_ 13 | B6 L3 | BY L4 | B5 L2
Ngoma isave (kutsinhira)
Brenner, s. 254
[R5 RS R4 | X R3 | R3 R3
12 | B4 15 | B6 B7 15 | B6
R2 RZ | R4 | R4 RZ | R2_ R2
[12 | B4 L5 | B6 13 | B7 14 | BI
R4 R4 T R3 | X R2 | R2 R2
L3 | B3 I4_| B5 B7 14 | BI
R4 R4 R4 | R2 R2 | R2 R2
L3 | B3 L5 | B6 B7 14 | BI
Chigamba (kushaura)
Brenner, s. 306
T RS "R2 | R2 [ R4 | | R3 R2 | R2 | RS
B4 L5 | BT 13 | B6_ L5 | BT 12
| RS RS | RL | RS | | RS "R5 | RL | R4
B4 _ 12 | L1 12 | B4 2 | L1 L3
i R4 R4 | RI "R3 | R2 "R1 | R1L | R4
B3 L3 | L1 L3 | B3 L3 | L1 L3
R4 R7 R6 R6 R6 RS
B3 __ L5 L4 | B5 L4 | BT 12
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Chigamba (kutsinhira)

Brenner, s. 307

RS R5 | RS R2 | R4 R3 | R2 R2
12 | B4 B4 | B7 | B4 12B4| B7
[R5 R5 | RI RI | R5 R5 | RI1 R1
12 | B4 B4 | BI L2 | B4 12B4| BI
R4 R4 | R4 Rl | R3 Rz | R4 R1
[ L3 | B3 L4B5| LI 14B5| B7 L4B5| L1
Y R4 | R4 R4 | R2 R4 | R2 R4
L3 | B3 L5 | B3 LS | B3 L4 | B3
Mukatiende / Bukatiende (kushaura)
zépis oraln¢ tradované skladby
[ Ra_| R4 T R4 R 12 | | R
" B6 | L3 14 | B5S | BT L5 | B6 | B7 L5
R4 | R4 | X | R3 | R3 | R2
B6 | L3 L5 | B6 L5 | B6 | B7 L5
[ R4 Rd T R4 R2 R4 | | R4
B6 | L4 14 | BS | B7 L4 | B5 | 13 L4
[ X | R3 R3 R2 R4 R4
| B5 14 | B5S | BT L4 | B5S | 13 L5
Mukatiende / Bukatiende (kutsinhira)
zapis oraln€ tradované skladby
R7 R6 R6 | | R6 RS R4
" B6 L3 | B5 | B7 | B5 B7 | B4 L3
R4 L4 X | | R R | R R4
B6 | L3 | B6 _B6. B7 | B4 _ L3
[ T R4 " R2 R2 Rl | R4 X R3
B6 L3 | BS B7 | BS L1 | B3
r R3 | X | R3 R2 R1 | R4 R7
| Bs B5 B7 | B5 Ll | B3 L3
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Mapiyemana (kushaura)
Brenner, s. 279

r

R7 " R7 R6 R6 RS R5
L5 B7 L4 B7 L2 B4
RS R5 R4 | R3 [ Rz R2
L5 B6 s B2 L2 B7
[ R1 " RIL R3 R6 " R6 R6
L1 Bl L5 B2 L4 BS
R1 R1 R3 R5 " R2 R2
L1 Bl LS B2 L2 B7
Mapiyemana (kutsinhira)
Brenner, s. 280
R7 R7 R7 " R6 RS RS
"B6 | B6 15 | L4 B7 | B4 L2 | B4
RS RS R4 R3 R2 R2
B6_| B6 I5 | L5 B6_| B4 12 | B7
R1 Ri | RI | Rl "R3 R6 |
L L1 | L1 L5 B6_| BS _ L4 | BS
R1 RIL | Rl | RI R3 R2 R2
L1 | L1 L5 B6 | B4 L2 | B7
Dande (kushaura)
Brenner, s. 295
R4 "XR3 R2 " R4
L L3 L4 L4 | BS L4 | L3 L4
R1 R4 \ R2 R4
L1 L4 | 13 L5 | B6 L4 | L3 L4
R1 XR3 R1 XR3
L1 L4 L2 | L1 L2 L5
RI X R3 R1 XR3
B6_ L5 L4 | BS L2 L4
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Dande (kutsinhira)

Brenner, s. 296

R4 T RI1 R3 R2 R4
L3 | B3 L4 | B2 L4 | B5 14 | B3
R1 " R4 R4 R2 R2 R4
L4 | BS 14 | B3 L5 | B6 14 | B3
[ R1 " RI1 R3 R1 “R1 R3
14 | BS 14 | B2 14 | B5 2 | B2
[ T r1 R1 R3 | T R1 R1 R3
15 | B6 L5 | B2 14 | B> 12 | B2
Katakata (kushaura)
Brenner, s. 292
[ R3 R3 | X | R3 " R3 R4 | RI | R4 | X
| B5 | 14 L1 | L2 L3 | LI
R3 R3 | R2 “R2 RS | Rl | RS
B5 | L4 13 | L1 | L4 L3 | L1 , L3
[R7 | R7 R6 T Re | R5 | RL | R4 | X
[ B6 | 15 13 | B5 | 14 L4 | L1 |
R3 R3 | X | R3 R3 | X | R3 R3 | X
B5 | 14 L1 | L2 B2 | I5
Katakata (kutsinhira)
Brenner, s. 293
R6 R5 R6 R5 | R1 | R4 R3
L4 B4 | BI “B5 | 14 L1 | B3 BS
R3 | Rl | R4 R3 Rl | R8 R7
L4 L1 | B3 B5 | L4 B3 B6
R7 "R7 | R6 RS R4
L 1S B3 BS | 14 . L1 | B3 B5
[ R1 RS RS RS R7 R6
(14 L1 | Bl B2 | 12 B6 | B2 B5
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Mutamba (kushaura)

z4pis oraln¢ tradované skladby

X Ro

R6 R1 RS B R4
L4 B5 B5 L1 B4 B3
[ R3 Rl XR3 | R2 | R2Z | | R2
[ 14 BS Bl L4 B7 B4
R5 RS R5 R4 'XR3 R3
L2 B4 B6 13 B7 B2
R2 R5 R1 RS R5 | R3 | X
L2 B4 L1 L2 Bl B2
Mutamba (kutsinhira)
zapis oralné tradované skladby
R6 Ré6 R6 R5 R4
B5 B5 B5 B4 B3
R3 XR3 XR3 | R2 R2R5|  |R2R5
[ B5 B2 B7 B4
R2R5 | R4 R4 | XR3 R3
B4 B6 | B7 B6 B2
R2 R2 R1 R1 R3 R3
" B7 B4 Bl | LI B2 | B6 B6
Nyauranda (kushaura)
Brenner, s. 315
[ R2 R4 | RI R4 | R4 R4 | R2 | R2 | Ré6
L3 L1_ L5 B6 BT L4
RS | R2 RS | R2 RS | RS R1
L2 _B4_ 12 B4 L2 L1
Rl X | R3 " R6 R6 | R5 R1
Bl L4 BS L1
[R1 R4 | R4 R4 | R4 R4 | R4 R2
L3 | B3 L4 B5 13 B7
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Nyauranda (kutsinhira)

Brenner, s. 316

R2 R4 R1 R4 R2
B3 | B5 | L1 B6 B7
R2 R5 | R2 "R2_ R2 R2
B4 12 | B4 || 12 B4 L1
[ RL | Rl | X X R1 R1
Bl B6 B5 B5
R1 R4 R1 R3 | R3 R2
B4 B3 B5 | B2 Bl
Shumba (kushaura)
Brenner, s. 323
RLR4 R1 R4 [R1R4 " R4 R3 R2
B3 L3 | B3 _ L4 | BS L4 | B5 L3
R1R4_ RIR4| | RIR4 [RIR4] TR1R4
| B3 B3 L5 | L5 L4 | L3 L5
[XR3 XR3 | R3 R3 R1 RI
[ B2 B2 12 | B4 L1 | Bl L5
[XR3] XR3| | XR3 R3 R3 R1
B2 B2 L4 | BS B5 | L1 L3
Shumba (kutsinhira)
Brenner, s. 324
R4 | RI R6 R6 | R2 R4
| 13 | B3 B3 14 | BS Bl
R4 | Rl R7 R6 | R2 R4
L3 | B3 B3 15 | B6 | Bl
[ R3 | X R3 R3 | RI R3
L5 | B2 B2 15 | B2 Bl
R3 | RI R6 R6 | Rl R4
| 15 | B2 B2 L4 | B4 Bl
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Dangurangu (solova verze — kushaura & kutsinhira)
Berliner, s. 85

[R5 R5 | R4 "R2 | R2 R3 R3
|12 | B4 L5 B7 , B7 | Bi
RS RS | R6 | R3 | R6 | RI | RS | RI | R5 | R3 | R3
L2 | B4 _BS_| L1 [ Bl
R4 R4 | R6 R6 R5 | RlL | R4 R2
L3 | B3 L4 | B5 L4 B7 | Bl
[ R4 R4 | R5 | R2 | R5 | RS " R4 R2
[ L3 | B3 L2 L2 | B4 _ L5 | B6 | Bl
Shanje (kushaura)
Brenner, s. 309
RS R4 | R3 “R2 Rl | Rl | RI
L2 B6 | L5 B4 | L2 L1 | B3
R4 R3 R2 RI | R7 | T Re
L3 B5 | 14 B3 | L3 B6 | L5 _ B4
Shanje (kutsinhira)
Brenner, s. 310
RS R4 R3 R2 Rl | Rl | Rl
L5 | B4 L5 | B6 15 | B4 v 1
Rl | R4 "R3 R2 | T R4 [ R7 R6
B3 L4 | B5 L4 | B3 15 | B6

TRADICNI RE’PERTOAR PRO MBIRU NYUNGA NYUNGA
ADAPTOVANY PRO MBIRU DZAVADZIMU

Chemutengure (kushaura)
Berliner, s. 83

RI | "R3_ " RZ R2
Ll 12 15 L2 12 12
"] RI R3 " R3 R3 T
L1 12 L5 14 L4 14
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TRADICNI REPERTOAR JINYCH ETNIK ADAPTOVANY
PRO SHONSKOU MBIRU DZAVADZIMU

Thula mntnan’umam’uyeza
Ukolébavka jihoafrického kmene Xhosa

Bi X R2 L1 R1 R2
‘ L2 B4 L3 L2 B4 L3
[ B1I X R2 L1 R2 R1
L2 B4 L3 | 1 L2 B4 L3
| R4 R3 R2 | 1 R3 R2 R3
B7 L4 BS _B7 . BS L4
1 R4 R3 R2 | R3 R2 R3
B7 14 B5 B7 BS L4
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Obrazova dokumentace Ptiloha €. 2
Autorka fotografii: Magdalena Solcova (neni-li uvedeno jinak).

ir daimu

Marimba, v pozadi hudebni luky

Karimba nyunga nyunga
v rezondtoru Pohled na lamely karimby nyungy nyungy
uvnity rezondtoru

NS

Mbira dzaVadzimu v deze Chrestidla hosho
. AR b d . 7
Zdroj: www.mbira.org Zdroj: www.mbira.org



me s mbirou'pravé ruce

Shonsky mbirista Yonah Zonah Justina Naya
prFi ladéni karimb nyunga nyunga. po skoncenti hry.
E_ f .
2hasa
TR
e X ™
SShRa

2 i
Vecerni predstaveni hry na mbiru nyunga nyunga s doprovodem bubnii.
Na fotografii autorka prdce s Antoniem Mufanequi a Martinem Nkhomou (zprava).



Kenny Kakoma Judith Mubisi
PFi hie na mbiru nyunga nyunga. PFi hie na mbiru nyunga nyunga.

Mbirovy ansambl (Louisa Kayambu, Euene Kabilika a dalsi).



Netradicni kombinace mbir

Medium svikiro (vpravo)
§ hudebnimi luky a bubny.

se svym spolecnikem.
Zdroj: Berliner 1993, obr. 43

Kruhovy dum banya,
v némz je mozné konat ob¥ady mapira,
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