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" The Mbira is not just an instrument to us, 
it is like your Bible ... 
It is the way in which we pray to God. " 

citat shonskeho mbiristyl 

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



DVOD 

Jednfm z nejuzfvanejsfch hudebnfch mistroju u zimbabwskeho etnika Shona [Sona] 

je lamelofon mbira. Podle archeologickYch mllezu muzeme usuzovat, ze v shonske hudebnf 

tradici hraje svoji roli uz po staletf. Jakjiz prozradilo motto na uvodni strane, jedmi se 0 roli 

velmi podstatnou a jedinecnou. Tradice shonskeho mibozenstvf pravi, ze zvuk mbiry rna moc 

proniknout nebesy a spojit svet zivych se svetem mrtvych. Uzke propojenf s shonskYmi 

ritmllnfmi praktikami tedy cinf z hudby pro mbiru nejen vYznamny projev shonske hudebnf 

tradice, ale i z<ikladnf Hmen cele shonske kultury. 

Otazku, zda i dnes existujf v hudbe subsaharske Afriky zive formy oralni tradice 

a v jakem stavu se hudebni svet "cerneho" kontinentu nachazf, jsem si kladla jiz od sve 

krMke navstevy jiznf Afriky v roce 1999. Pro naprosry nedostatek literatury v Ceske 

republice a predevsfm za ucelem nabytf osobnich zkusenostf, ktere jsou pro studium 

hudebnfch kultur subsaharske Afriky naprosto nezbytne, jsem se 0 sest let pozdeji rozhodla 

vycestovat primo na mfsto. Dfky dohode Karlovy univerzity s University of Pretoria a dfky 

financnfm prispevkum, ktere mi byly stedre udeleny nekolika ceskymi stipendijnfmi fondy, 

se mi podarilo zajistit celkem sestimesicnf studijnf pobyt na uzemf statU Jihoafricka 

republika, Zimbabwe, Zambie a Namibie. Prostfednictvfm pretorijskeho univerzitniho 

profesora Meki Nzewiho, ktery me vrele pfizval k ucasti na projektu organizace pro podporu 

tradicnf africke hudby CIIMDA ("Centre for Indigenous African Instrumental Music and 

Dance Practises"), jsem se seznamila se shonskYm mbiristou Yonahem Zonahem. Y onah byl 

prvni, kdo me osobne zasvecoval do taju a zakonitostf shonske tradicni hudby pro mbiru a 

svym vypravenfm me uvedl do jejfho kontextu v ramci shonske kultury. Behem porn erne 

krMke doby se mi za jeho asistence podarilo ovladnout zaklady hry na mbiru zvanou nyunga 

nyunga 2
, nacez mi Yonah opatril - jeho slovy - tu "pravou" shonskou mbiru: mbiru 

dzaVadzimu - mbiru pfedkU. Krome laskave pomoci pfi zvladani hernfch technik a uvedenf 

do shonskeho tradicniho repertoaru mi poskytl audio-nahravky jeho mbirove hudebnf 

skupiny a kopii vlastnfho, dosud nepublikovaneho rukopisu, z nehoz mi dovolil cerpat. 

Organizaci CIIMDA a hudebni fakulte pretorijske univerzity dale vdecfm za seznameni 

s mnoha pozoruhodnymi hudebniky a uCiteli hudby z cele oblasti jiznf Afriky. Od nekterych 

z nich se mi dokonce dostalo srdecneho pozvanf k pobytu v jejich domovech. Sance stat se 

2 Lamelofon nyunga nyunga Ize zafadit do skupiny shonskych mbir karimbowiho typu, ktery bude blize 
pfedstaven v kapitole 4. ,,Mbira". 
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na jisty cas clenem africke rodiny a ucastnit se provozovani hudby v autentickem prostfedi 

jsem rada vyuzila k ziskani dalSich profesnich i zivotnich zkusenosti. 

V neposledni fade mi moinost vyjezdu do jizni Afriky a studium na jedne zjejich 

pfednich univerzit poskytly pfistup ke zde nedostupne literature. V konfrontaci vlastnich 

zkusenosti s udaji v odbome literatufe jsem dale pokracovala i v berlinskych knihovnach a 

archivech behem semestralniho studia hudebni etnologie na Freie Universitat v letosnim 

akademickem roce. 

o shonske hudbe pro mbiru se v etnomuzikologickych kruzich piSe jiz zhruba sedmdesat 

let. Jako prvni projevil svlij odbomy zajem 0 hudbu shonskeho etnika Jihoafrican Hugh 

Tracey. Sve vy-zkumy vedl od tficatych let 20. stoled a behem nasledujicich desetileti pofidil 

bohaty soubor nahravek z ruznych oblasti cele jizni Afriky.3 Na Traceyho praci navazal 

v sedesatych letech jeho syn Andrew. Cetne studie 4 z jeho pera se zaby-vaji pfevazne 

organologickym popisem nastroje mbira a zakladnimi strukturami shonske hudby. V teze 

dobe se africkym larnelofonum zacal podrobne venovat Gerhard Kubik. Hlavnim ohniskem 

jeho zajmu v tomto obdobi byla pfedevsim jejich nomenklatura. Spolecensko-nabozensky 

kontext zustaval mimo centrum etnomuzikologicke pozomosti az do sedmdesatych let, kdy 

se zdvihla vlna zajmu 0 shonskou hudbu ve Spojenych Statech arnerickych. V teto dobe zde 

vznikly tfi disertacni prace venujici se tematice shonskych tradic nebo konkretne lamelofonu 

mbira (R. Kauffman 1970, P. Berliner 1974, J. Kaernrner 1975). Zvlaste pfinosnym dilemje 

prace Paula Berlinera, ktera pokryva siroke spektrum aspektu od ladeni mbiry az po stavy 

posedlosti duchem pfi shonskych ritualech. Berlinerova kniha "The Soul of Mbira", jez 

z disertace vzesla, byla dokonce oznacena jako "a landmark in ethnomusicological 

literature". 5 Dodnes se tate kniha dockala celkem trojiho vydani (1978, 1981, 1993). 

Leta 80. a 90. pfinesla zejmena dye cenne studie zaby-vajici se puvodem shonskeho tonalniho 

systemu a strukturalnimi analyzarni mbiroveho repertoaru (G. Kubik 1988, K. P. Brenner 

1997 - disertace). Nejnovejsi praci 0 hudbe shonskych mbir je disertace Gerda Grupeho 

z roku 2005, ktera je pojata spiSe jako shmuti dfive objevenych poznatku. Mimo nemeckou 

etnomuzikologii (Brenner, Grupe) se v soucasne dobe venuje shonske hudbe pfedevSim 

americka odboma vefejnost. Na intemetovy-ch serverech www.mbira.org 

a www.dandemutande.com.kterearnerictipfiznivcimbiryprovozujijiznekoliklet.je 

mozne konzultovat otazky tykajici se shonske hudby nejen s fadou odbomiku a stoupencu 

3 Hugh Tracey, "The Music of Africa Series" a "The Sound of Africa", vydal I.L.A.M. 
4 Srov. A. Tracey 1961, 1963, 1969, 1970a, 1970b, 1972. 
5 Viz Kenneth A. Gourlay, Review of Berliner (1978), in: Ethnomusicology XXIV /1, s. 128-l30. 
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mbiry po celem svete, ale i primo se zimbabwskY'ffii mbiristy. Ti zde take casto informuji sve 

fanousky 0 novych CD, nabizeji mistroje ke koupi nebo publikuji vlastnf prispevky 

o shonske hudbe a jeji tradici. 

V souvislosti se soudobou produkcf tradicni shonske hudby a s nedavnou Iiteraturou 

shonskeho puvodu (napr. zminovany rukopis mbiristy Y. Zonaha) je nutne upozomit na 

jistou okolnost spojenou s politickYmi udaJostmi a spolecenskYmi promenamijizni Afriky na 

konci minuleho stoleti. Mam zde na mysli ideu "africke renesance" 6, jejiz vliv se sffi 

z Jihoafricke republiky, odkud vzesla, i do sousednfch zemi. Tato myslenka zduraznuje 

vyznam "tradicnfch" hodnot africke spolecnosti a v oblasti hudebni vede ke snahcim 

o rekonstrukci "puvodni, nicim neovIivnene" africke hudby. Tato honba za "tradicnim" vsak 

pomiji fakt, ze plynula promena kaZde hudebni kultury je prirozena a nevyhnutelna. 

Podstatnou roli zde ale take hraje hudebni prumysl, ktery se snazi uspet s produkty 

africke renesance i v zapadnim svete (fenomen "world music"). VIivem nahravacfch 

spolecnosti, a samozrejme i vlivem prom en estetickYch mefitek, ke kterym nepretrzite 

dochcizi od prvniho kontaktu s hudbou evropskych misionaru, tedy vznikaji nove konstrukty, 

ktere sice prejfmajf hudebnf prvky euro-americkeho sveta, ale samy se charakterizuji jako 

puvodnf tradicnf hudba. 

Probihajicf proces africkeho narodniho obrozeni je potreba brat v uvahu i pri zkoumani 

hudby Shonu a mit ho na mysli i pfi cetbe literatury, bookletu kompaktnich disku a vyroku 

shonskYch hudebniku. S pojmy jako "nase tradice" a "kultura" apod. je pri interpretaci nutne 

zachcizet s obezretnostf. 

Co se tYee literatury 0 africkych lamelofonech v ceskem jazyce, existuje krome 

slovnikovych hesel pouze jedna bakalarska prace, ktera se zabyva konkretnimi nastroji ve 

sbirkach Naprstkova Muzea.7 Pokud je mi zmlmo, 0 hudbe Shonu dosud nebylo napsano 

naprosto nic. Proto je hlavnim cHern teto prace vytvorit vychozi text, ktery by predstavil 

lamelofon mbira z antropologickeho i organologickeho hlediska a na nejz by bylo mozno 

navazat detailne zamerenymi studiemi shonske hudby. 

V prvnf kapitole diplomove prace obecne pohovorim 0 geografickem rozsifeni africkych 

lamelofonu, jejich zakladni stavbe a jmenech, ktera se pro ne pouzivaji. DruM kapitola 

6 Idea "africke renesance" zahrnuje aspekty politicke, socioekonomicke, ideologicke i kulturni. Jejim 
symbolickym startem byla legendarnf veta "Jsem African" ("I am an African"), kterou v race 1996 pranesl 
tehdejsf jihoafricky viceprezident Thabo Mbeki. Myslenku navratu k africkym kofenum poprve uvedl jiz 0 rok 
dfive ve svem pl'fspevku "Pfisli jsme domu" ("We have come home"), pronesenem na konferenci ministru 
informacf Organizace africke jednoty. 
7 Milan Gonda, Xylafany a lame1afany ve sbirce hudebnich nastroju Naprstkava Mu::ea, bakalarshl prace UK 
FHS 2006. 
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strucne pfedstavi etnikum Shona a soucasny stat Zimbabwe, jehoz uzemi obYva. Ve tfeti 

kapitole se venuji shonske hudbe, jejimu konceptu a promemim v prubehu staleti. Dale zde 

popiSu shonske hudebni nastroje a druhy tance. Ctvrta kapitola je zamerena na lamelofon 

mbira. Podrobne se zabYva jeho jednotlivymi typy a jejich postavenim v shonske kultufe. 

Dale jsou zde uvedeny zajimave zminky 0 mbife v shonske oralni tradici. Vyznam a roli 

hudby pro mbiru v nabozenskych ritualech popisuji v kapitole pate. Nasledujici kapitola 

pfinasi zakladni charakteristiky shonske hudby se zamefenim na typ mbiry dzaVadzimu,jejiz 

organologicky popis je nabidnut v samostatne podkapitole. Vanalyticke casti prace 

(kapitola 7) se soustfedim na tu slozku shonske hudby, ktera je v kontextu kultur 

subsaharske Afriky ojedinela. ledna se 0 specificky harmonicky prubeh dlouhych cyklickych 

pattemu, pro nez je charakteristicka hluboka strukturovanost a symetrie. Poukazanim na 

vnitfni komplikovanost a komplexnost shonskeho hudebniho systemu bych rada pfispela i 

k odbouravani tzv. evropskeho "afropesimismu", ktery povazuje africke kulturni produkty za 

nesrovnatelne, ba az primitivni a nehodne hlubsiho zajmu. Zaver prace zasazuje shonskou 

hudbu pro mbiru do kontextu ostatnich hudebnich kultur subsaharske Afriky. Krome 

fotodokumentace pfikladam k praci soubor transkribovanych shonskych skladeb do 

vlastniho modelu tabulatur, jenZ je pfedstaven a vyuzivan jiz pfi analyze v sedme kapitole. 

V praci vychazim pfedevsim z informaci ziskanych osobnim kontaktem se shonskymi 

mbiristy a z ryse uvedene literatury. 

Ctenar si jiste povsiml, ze pouzivany zpusob zapisu slova Shana, jez se vyslovuje 

s pocatecnim "s", neodpovida zvyklostem fonetickeho zapisu v ceskem jazyce. K rozhodnuti 

zapisovat tento ryraz ajeho obmeny s "sh" me pfivedlo osobni pfesvedceni, ze vlastnijmena 

a nazvy si maji i v cizich jazycich zachovavat co nejvice ze sveho puvodniho tvaru. Tentyz 

nazor zastava napfiklad i soudoba nemecka etnomuzikologie, ktera rovnez odmita nemeckou 

formu pfepisu "Schona" a zustava u tvaru, ktery je shonskemu jazyku chiShana vlastni. 

Stejne tak zachazim i s dalSimi slovy shonskeho puvodu a pouzivlim ryhradne jejich 

originalni podoby. Zasady spravne shonske vyslovnosti pfiblizuje tabulka s vysvetlivkami na 

nasledujici strane. Vsechny shonske ryrazy a zimbabwske mistni nazvy pouzite v prlibehu 

cele diplomove prace uvadim v abecedne uspofadanem rejstfiku v zaveru prace. 
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Vyslovnost shonskych nazvu 

a [a] 

e [e] 

[i] 

0 [0] s miznakem [ou] 

u [u] 

au [au] 

sh [s] 

ch [c] 

vh [v] 

v bilabiaIni frikativa (obouretne v) 

n' nasaIni n 

r [r] 

d implosivni, pokud poliZito na zacatku slova 

b implosivni, pokud poliZito na zacatku slova 

dh [d] 

zvi sykavkova frikativa 

tsi [ ci] 
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1. AFRICKE LAMELOFONY 

1.1. Geograficke rozsireni lamelofonu v dobach soucasnych i minulych 

Od etiopskych hor az k Mysu Dobre nadeje, od gambijskych phizi az ke Kilimandzaru 

a namibskych dun k mozambickym bfehilm Indickeho ocearm se v dfivej sich dobach lide 

tesili nezny-m zvukem hudebniho nastroje, ktery si vyrabeli ze dfeva a nekolika 

bambusovy-ch Ci kovovych platku. Jazycky, pfipevnene ke korpusu nastroje pouze jednim 

koncem, staCilo na druhe volne strane jemne stlacit palcem, rychle uvolnit a tiche tony se 

rozeznely prostorem. Podle techto platku - lamel - se dnes podobne nastroje obecne 

oznacujijako lamelofony.8 

Pri putovani africkymi kraji v dnesnich dobach uz na tyto hudebni lllistroje narazime 

spiSe VY-jimecne. Zvlaste z oblasti stfedni Afriky (Stfedoafricka republika, Kongo, 

Demokraticka republika Kongo, sever Zambie a Malawi) se behem druhe poloviny 

dvacateho stoleti temef zcela vytratily. Jednou z vy-jimek je stat Zimbabwe, kde si 

lamelofony stale udrzely zivou tradici a dokazaly se prosadit dokonce i vedle elektrickych 

kytar na scene popularni hudby. 

o davnem rozsifeni lamelofonu napfic celou subsaharskou Afrikou vsak svedci fada 

nalezu, ktere nasly svuj novy- domov ve sbirkach etnologickych muzeL Nesmirne mnozstvi 

jejich forem vypovida 0 tom, ze se lamelofony nejpozdeji jeste v prvni polovine 20. stoleti 

tesily velke oblibe. V jejich napaditych konstrukcnich technikach, nevidanych dekoracich 

nebo i mysticke spojitosti s nadprirozeny-m svetem mrtvy-ch pfedku se zraCi mnohe z duse 

africkeho kontinentu.9 

ROzSireni lamelofonu mimo africky kontinent 

S vYvozem africkych otroku se najine kontinenty zacaly sifit i lamelofony. Jejich vy-skyt 

je dolozen kupfikladu na Kube, Francouzskych Antilach, v Dominikanske republice, 

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

8 Termin "Lamellaphone", ktery je uzivan ve sIovniku The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 
sv. 10, s. 401-407, vznikI podle G. Kubika, jednoho z autorU hesla, nedopati'enim pri editaci. V druhem vydani 
tohoto sIovniku je jiz heslo uvedeno pod jmenem "Lamellophone". Srov. Gerhard Kubik, Kalimba, Nsansi, 
Mbira - Lamellophone in Afrika (dazu CD), in: Musikethnologie X: Neue Folge 68, Berlin 1998 (dale jen 
"Kubik 1998"). 
9 Viz Kubik 1998, s. 9. 
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vytratily jiz v 19. stoleti, na Karibskych ostrovech ziji dodnes. Pod mizvem marimbula lO se 

zde tesi velke oblibe. 

1.2. Stavba lamelofonu 

I presto, ze se na prvni pohled mohou lamelofony z rUznych africkych oblasti znacne 

lisit, dva konstrukcni prvky jsou vzdy spolecne: rezonancni plocha a sada lamel, upevnenych 

tak, aby mohly na jedne strane volne vibrovat. ll Rezonancni desky se vynibeji bud' z kusu 

prosteho prkenka nebo mohou b,Yt soucasti tzv. "kalebasoveho" Ci "boxoveho" rezonatoru. 

Jejich tvary, velikosti i vyrobni materiaIy jsou nejruznejsi: od titemych plechovek 

od sardinek12 a skromnych drevenych krabicek az po vnadna zenska tela vyrezana z jednoho 

kusu bytelneho a bohate dekorovaneho dreva. Soucasti lamelofonu by-vaji zpravidla 

i chlestive dopliiky, ktere zvuku nastroje dodavaji specifickou barvu. 

chrestive 
dopl nky ---I',-",,~ __ _ 

lamela 
(jazycek) 

Obr. 1 Ukitzka africkeho lamelofonu se skfinkovym rezonatorem 

10 Lamely mistroje marimbula jsou zpravidla siroke a zneji hlubok)lm tonem. Vice viz Kaufmann, The Mbira, 
Variation and Improvisation, in: Multi-part Relationships in the Shona Music of Rhodesia, disertacni pnlce, 
University of California, Los Angeles 1970 (dale jen "Kaufmann 1970"), s. 75-6. 
11 Stejnym principemjsou rozeznivany napf. i brumle, ktere se proto rovnez fadi do skupiny lamelofonu. 
12 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"), s.10. 

8 



1.3. Zarazeni do organologickych systemu a problematika rodoveho oznaceni 

Podle organologickeho rozrazeni Sachs-Hornbostelova systemu 13 jsou v)rse popsane 

mistroje prohlasovany za "Zupfidiophonen" (zupfen = tahat, skubat, trsat / vanglickem 

prekladu: "plucked idiophones"). Tento termin vsak neni zcela presny, protoze zpusob 

rozeznivani lamel stlacenim a uvolnenim jazycku bfiSkem prstu lze jen teZko oznacit 

za "trsani" nebo snad dokonce "tahani" a "skubani". Gerhard Kubik 14 popisuje hru 

na lamelofony spiSe slovesem "stirat" ("wischen"). 

Ve starsi literature se lamelofony nejcasteji objevuji pod souhrnnym nazvem sansa (nebo 

sanza), ktery byl prejat ze zapisku bratru Davida a Charlese Livingstonov)rch. 15 Protoze dnes 

uz v odborne verejnosti prevladl nazor, ze toto oznaceni vzniklo chybnym zapisem zbefue 

zaslechnuteho slova nsansi (nazev konkretnmo typu lamelofonu v oblasti jihov)rchodni 

Afriky), je od jeho pouzivani vetnomuzikologicke literature vseobecne upousteno. 

Literatura novejsi (zejmena literatura 70. let) uvadi jako rodory nazev pro lamelofony slovo 

mbira. 16 Tento termin je vsak spjat pouze s oblasti nizsiho toku Zambezi a v jinych castech 

Afriky je zcela neznamy. Pro obecne oznaceni cele nastrojove skupiny se tedy rovnez prilis 

nehodi. V poslednim desetileti se stale vice prosazuje neutralni oznaceni lamelofon, ktere 

jako rodove jmeno pro celou kategorii navrhl v roce 1965 Gerhard Kubik. V zhledem k tomu, 

ze nazvy pouzivane v africkychjazycich se zpravidla vazoujen kjednomu konkretnimu typu 

nastroje, jevi je toto oznaceni jako nejvhodnejsi. 

Organologicka subklasifikac~ lamelofonu se muze ridit podle mnoha ruznych kriterii, 

napr. podle: 

vlastnosti rezonatoru (tvar, material apod.) 

rozlozeni lamel (pocet rejstfiku, zpusob usporadani v jejich ramci, tvar) 

materialu pouziteho k ryrobe lamel (bambus x kov) 

zpusobu naladeni (ruzna deIka lamel x pfidavani vosku) 

typu pridavnych chlestidel 

13 Sachs-Hombostelova systematika hudebnich mistroju pochazi z roku 1914. Trsaci 1amelofony se nachazi pod 
cis1em 12. 
14 Kubik 1998, s. 10. 
IS 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 mbirajako rodove oznaceni vsech 1ame1ofonu navrh1 Hugh Tracey ve clanku: A Case For the Name 
ofMbira, in: African Music II / 4, 1932, s. 17-25. 
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Kubikovo deleni, 17 ktere vychazi ze Systematiky africlfYch hudebnich nastroju Hugha 

Traceyho z roku 1948, 18 rozlisuje jednotlive typy lamelofonu nasledovne: 

a) deskove lamelofony, jejichZ ozvucene desky jsou pravoUhIe 

b) lamelofony s vejirovitym korpusem, casto s bocnim vzedmutim 

c) lamelofony se "zvonorym" rezonatorem ("zvon" se drzi otevrenou casti smerem 

k telu hudebnika) 

d) lamelofony se skfiiikovym rezonatorem 

e) vsechny ostatni nepravidelne formy 

Navrh na klasifikaci lamelofonu podle zpusobu rozlozeni lamel 

zobrazuje nasledujici tabulka (obr. 2): 

I II III III 

1 2 

IIIII 

4 5 

Ruzne typy tvaru lamel (obr. 3):19 

1. 

17 Kubik 1998, s. 12. 
18 Hugh Tracey, Handbook/or Librarians, 1948. 
19 Podle: Berliner 1993, s. 13. 

2. 

o 

3. 4. 

10 

3 

II 

6 

II /1 



1.4. Nomenklatura v jazycich Afriky 

Vezmeme-li v uvahu nesmime mnozstvi africkych jazyku a jejich vzajemne rozlicnosti, 

jiste si dokazeme predstavit sifi nejrilznejsich jmen, ktera se k lamelofonlim ve 

vsech africkych hudebnich kulturach vztahuji. Psane literature dominuji predevsim ctyri 

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

Koren slova -limba se s mnohymi predponami objevuje predevsim v jazycich 

jihovYchodni a vychodni Afriky (Mozambik, Tanzanie, Malawi a j.). Zvlaste rozsirena je 

napr. forma karimby, ktera se vaze k lamelofonu s deskovemu ozvucnici. V hranicnich 

oblastech Angoly a Demokraticke republiky Kongo se toto oznaceni nepoji pouze 

k lamelofonlim, ale i ke xylofonlim. 

Slovni kmen -kembe se pouziva predevsim v oblasti dnesni Demokraticke republiky 

Kongo a vychodni Angoly. Oznacuji se jim lamelofony malych rozmeru se skriiikovym 

rezonatorem. Z nazvu. dikembe, ikembe, lukembe apod. je pravdepodobne nejrozsirenejsi 

formou slovo likembe, kterym lamelofony nazyvaji pfislusnici jazykovych skupin lingala 

a kikongo. DaISi varianty odvozene od kmene -kembe se vyskytuji v Ugande, jiznim Sudanu, 

na jihozapade Stredoafricke republiky a v zapadnich oblastech Tanzanie?2 

Pod ruznYmi formami nazvu -sansi jsou dnes zname predevsim deskove lamelofony 

z oblasti Angoly. K nejcasteji uvadenych oznacenim patri jmena cisanzi a kisanji. 23 Do 

Angoly se podle Kubika24 dostaly z oblasti nizsiho toku Zambezi v jihovYchodni Africe, kde 

ho jako nsansi mohli v roce 1858 zaslechnout i bratri Livingstonovi. 25 V nekterych 

z tamejsich reel se udajne nazev -sansi prenesl i na klavesove hudebni nastroje importovane 

z Evropy behem 20. stoleti.26 

V oblasti zambezskeho udolf se dodnes hojne vyskytuji lamelofony pojmenovavane 

slovem mbira. Podle archeologickych nalezu na uzemi dnesniho Zimbabwe saha jejich 

tradice nejmene do 15. stoleti. NejvetSiho rozkvetu se tyto hudebni nastroje dockaly 

u bantuskeho etnika Shona, a to zvlaste diky jejich kovarskemu umeni. Pomnozny termin 

mbira rna v jazyce chiShona dvoji vYznam: singular ukazuje na jednu lamelu jako zdroj 

20 Srov. Kaufmann 1970, s. 70, dale viz Kubik 1998, 1. kapitola. 
21 V mnohych bantuskychjazycichje "I" a "r" jednim fonemem. 
22 Kaufmann 1970, s. 70. 
23 Podle: Kubik 1998, s. 12. 
24 Kubik 1998, s. 51. 
25 Vice viz kapitola 4.3. "Pohled do historie nastroje do pocatku 20. stoleti". 
26 Podle: Kubik 1998, s. 53. 

11 



izolovaneho tonu a plunil, tedy doslova "tony", oznacuje ce1y hudebni mistroj.27 Ke slovu 

mbira se jeste casto dodava dovetek, ktery blize urcuje, komu ony "tony" patfi, kupfikladu 

lamelofon mbira dzaVadzimu prozrazuje spojeni se zemrelymi predky jiz ve svem nazvu: 

"mbira predku". Prave pro tesnou souvislost s nabozenskymi ritualy, pfi nichZ se duchove 

predku uctivaji, dodnes zastavaji lamelofony mbira v shonske kulture velmi vyznamnou 

POZICl. 

•••••• •• "e. 

: ,~: . " ': . ••••••• 

• 

.U~1B.~/-R1MllA 

(lamellophone and xylophone names) 

-MBlLA/-MBlRA 

(lamelluphone and xylophone name~) 

-SANSI/-S"'''II!/-SANZ{ 

(nnly Jamllllophones) 

-KliMBIl 

(only one type of lamellopllonel 

Approximale areas 
of three additional designations: 
T :: shilata or XnUWlf'l'll 

I) =kal)omhyo 
NK =ke!~l~'lhele 

Obr.4 

Geograficke rozszreni ctyf 
prominentnich slovnich kmenu 
pouiivanych pro lamelolofony 
do poloviny 20. stoleti. 
Podle dat z terennich vyzkumu 
H a A. Traceyho, G. Kubika, 
M Dias a d. 28 

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 (daIejen "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 bantuskeho etnika, ktere je dnes oznacov3no jako rnaShona neboli 

Shonove, oby-vaji rozlehle ilzemi rozkladajici se mezi rekami Zambezi a Limpopo 

v jihovychodni Africe. Krome Zimbabwe, kde svymi deseti miliony tvofi zhruba 77% 

celkove populace statu, ziji male skupiny Shonu v sousednich statech Mozarnbik, Botswana, 

Zambie, Malawi a Jihoafricka republika. Celkovy pocet vsech Shonu zijicich v oblasti jizni 

Afriky Cini pfiblizne 10,7 mi1.29 

SpiSe nez pfislusnost k statu citi Shonove prislusnost k vlastni jazykove a kultumi 

skupine. Jako lingua franca se sice v cele oblasti osidlene Shony pouziva ree chiShona,30 ale 

vetSina Shonu se jazykove i kulturne identifikuje spiSe s nekterym zjejich dialektu. Na 

otazku ,Jakym jazykem mluvite?" nebo "ke ktere etnicke skupine patfite?" tedy spiSe nez 

"Shona" zazni odpoved' napr. "Korekore", "Karanga", "Zezuru", "Manyiaka", "Rozwi" 

nebo "Ndau". 

Termin Shona, ktery je dnes vseobecne pouzivan odbomou verejnosti pro oznaceni 

jak etnicke, tak i sirsi lingvisticke skupiny, se tedy zda by! samotnym pfislusniklim tohoto 

etnika ne zcela vlastni. Pro nektere z nich muze by! dokonce aZ nepfijatelnY. Podle 

zimbabwskeho lingvisty Solomona M. Mutswaira by se melo od uzivani jmena 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 

families, clans, ethnic groups, headmen or chieft who trace their totem, or origin from 

a "Shona" group. ,,31 Krome konstatovani, ze puvod samotneho jmena Shona je nejasny, 

argumentuje vysledky vlastniho pruzkumu oralne tradovanych my!u 0 prapuvodu Shonu. 

Z velke casti se v nich hovori 0 praotci Mambiri, ktery vedl svlij lid z Guruuswe v Tanzanii 

do oblasti dnesniho Zimbabwe, kde se trvale usidlil. Udaje z mytologie dava Mutswaire 

do souvislosti s dalSimi fakty, jako je napr. existence kmene Mbire, ktery do sud zije 

29 Udaje pi'evzaty z dvamicte edice lingvistickeho katalogu jazyku sveta "Ethnologue" (1992), ktery zahmuje 
i mnoho daISich demografickYch a socio-kultumfch informacf (www.etnologue.com. stazeno dne 5. 6. 2006). 
30 Podle Greenbergovy typologie africkYch jazyku se fadi chiShona stejne jako vsechny daISi bantuske jazyky 
k nigero-kordofl'mske jazykove rodine, odnozi benue-konzske. Greenbergovy vyzkumy take potvrzuji hypotezy 
o migraci bantuskych etnik ze zapadni Afriky (viz kapitola 2.3. "Strucne dejiny Shonil"). 
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 (dalejen "Mutswairo 1996"), zde s. 1 a 7. 
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v centnilni casti Zimbabwe a jehoz kmenovy- nabozensky totem Soko (opice) se shoduje 

stirn, ktery byl podle povesti vyznavan i lidem praotce Mambiriho. 

Stejne jako Mutswaire i rada dalSich historiku a lingvisru pfipousti, ze puvod jmena 

Shona neni jasny. V uvahu pfipadaji pfinejmensim dye hypotezy. Prvni z nich predpoklada, 

ze nazev Shonaje odvozen od portugalskeho "svino" (prase), kterym portugaiSti dobyvatele 

oznacovali nektere z shonskych kmenu, se kterymi prisli do styku. Tato hypoteza je 

podlozena tim, ze "svino" se v modifikovane verzi dochovalo napr. ve jmene shonske 

etnicke skupiny "amaswina". Druha hypoteza spojuje vznikjmena "Shona" s vpadem kmene 

Ndebele do jizni oblasti shonskeho osidleni v 19. stoleti. 32 Tehdy bylo puvodni shonske 

obyvatelstvo Rozwi vetrelci nazYvano hanlivy-m a posmesnym "ukushona" (zmizet, 

uprchnout). Toto oznaceni se pozdeji preneslo i na sousedni spriznene kmeny a v kratsi 

podobe "Shona" ho patme zaslechli i prichozi britSti kolonizatori. 

Historikove, lingviste a etnografove, kteri se Shony celozivotne zabJ'vaji, napr. David 

Beach nebo Michael Bourdillon, se priklaneji spiSe k hypoteze druM. At' je vsak blize 

pravde kterakoli ze zminenych variant, obe predkladaji jedno spolecne mineni. Jasne se 

shoduji v tom, ze slovo Shona je do kultumiho prostredi Shonu importovane 

z vnejsiho prostredi. Za jeho nasledne, a pozdeji i oficialni rozsireni na sousedni kmeny jsou 

s nejvetsi pravdepodobnosti zodpovMne kolonizacni snahy 0 generalizujici znazomeni 

kolektivni identity vsech uzce jazykove spfiznenych etnik. 

Prestoze tedy slovo Shona neni puvodne vlastnim oznacenim jeho dnesnich nositelu, 

a prestoze jeho prvotni poliZiti bylo bezesporu mineno hanlive, rozhodla jsem se, ze ve sve 

diplomove praci vyzvu Solomona Mutswaira nevyslysim a budu nadale pokracovat v jeho 

"mylnem" uzivani. K tomuto rozhodnuti me vede jak osobni zkusenost ze Zimbabwe 

a sousednich statu, kde jsem se s podobnymi namitkami proti nazvu "Shona" nesetkala, tak 

i skutecnost, ze behem boje za nezavislost v sedmdesatych letech 20. stoleti pocit'ovali sami 

pfislusnici zimbabwskych bantuskych etnik potrebu sirsich jednotnych oznaceni 

a spolecnymjmenem "Shona" jasne vyjadrovalijednotnost vsechjeho kmenu. 

2.2. Zimbabwe 

Domovem naproste vetSiny Shonu, jak jiz bylo drive zmineno, je uzemi statu 

Zimbabwe. 0 tom, kudy povedou jeho hranice, bylo rozhodnuto jiz koncem 19. stoleti, kdy 

si britske a portugalske kolonialni mocnosti rozdelovaly obsazena uzemi jihovy-chodni 

32 Viz kapitola 2.3. ,,strucne dejiny Shonu". 
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Afriky. Na tehdejsi rozmisteni sidel jednotlivych etnik a zachovani jejich celistvosti po 

vzniku norych statu pritom nebyly brany zadne ohledy. Nasledkem tohoto "rysovanf hranic 

od stolu" byla rada kmenu a klanu nasilne rozdelena na dye casti, a tim byl zasadne narusen 

jejich tradicnf pospolitY zpusob zivota (tzv. "kinship system"). 

Soucasny stat Zimbabwe, ktery byl vyhlasen v roce 1979 po uspesnem dovrsenf 

letiteho boje proti britske kolonialisticke nadvlade, odvodil sve nove jmeno od mohutnych 

kamennych staveb, jez v casovem rozmezf 12. - 15. stoletf vystaveli shonstf obyvatele na 

rade mfst dnesnfho zimbabwskeho statu. Nejrozlehlejsf a historicky nejryznamnejsf stavbou 

bylo a dodnes zustava "Great Zimbabwe", rozlehle kamenne hradiste, ktere bylo po nekolik 

stoletf centrem shonske kultury.33 "Domy vytesany z kamene", jak znf doslovny preklad 

slova Zimbabwe, se jako rymamne odkazy predkU, poukazujfci na staletou shonskou tradici, 

staly jednfm ze zakladnfch symbolu shonske kulturni identity. 

Rozloha dnesniho Zimbabwe, oficialne Zimbabwske republiky, cini 390580 km2
• 

Uzemi soucasneho statu se zcela ZIMBABWE N A 
shoduje s uzemfm predchazejfcfho 

kolonialnfho statu, britske Jiini 

Rhodesie. Zimbabwe se deli do osmi 

spravnfch celkU: Manicaland, 

Mashonaland Central, Mashonaland 

East, Mashonaland West, Masvingo, 

Matabeleland North, Matabeleland 

South, Midlands. Hlavnfm mestem 

Zimbabwe je Harare. DalSfm 

vyznamnym sfdlem je mesto 

Bulawayo (provincie Matabeleland 

North), ktere nese oznacenf "mesto 

se zvlastnfm statutem". 
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Obr. 5 Mapa Zimbabwe 

Celkovy pocet obyvatel Zimbabwe se odhaduje na 13 milionu. Priblizne narodnostnf 

slozenf prehledne zobrazuje prilozeny graf. Krome etnika maShona, ktere predstavujf 

33 Great Zimbabwe se nachazi v dnesni provincii Masvingo, jihovychodne od stejnojmenneho hlavniho mesta. 
Vice viz kapitola 2.3. "Strucne dejiny Shonu ", ' 
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fialove sloupce, zije v Zimbabwe pocetmi skupina baNdebele (zelene sloupce: Ndebele, 

Kalanga), daISi bantuska etnika (Tonga, Nambya, Tswa, Nsenga, Kunda a d.) a hrstka 

belochu. 

DDa~i 

13%12% 

9% 

14% 

Obr. 6 Sloi eni obyvatelstva Zimbabwe. Graf vypracowin podle udaju 
uvefejnenych na internetovem serveru www.etnologue.com. 34 
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3.J ' E 

Pnslusnici jednotlivy-ch shonsky-ch kmenu se dille mezi sebou rozlisuji podle 

pnslusnosti k urcitemu klanu. Totemy, ktere jednotlive klany vyznavaji, se dedi 

patrilineame, steJne jako klanova tabu, majetek a mitupo cl zviduo (posvatna jmena). 

Totemy se mohou vztahovat jak ke zvifarum (slon, pavian, antilopa, zebra ... ), 

34 Udaje pfevzaty z dvamicte edice lingvistickeho katalogujazykU sveta "Ethnologue", ktery zahrnuje i mnoho 
dalSich demografick-ych a socio-kulturnich infonnaci (mapa stafena doe 5.6.2006). 
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tak k dalSim predmetum hodnym ucty, napr. mayo, srdce.35 Jmena totemu casto slouzi 

i jako obecne pouzivany nazev daneho klanu. 

2.3. Strucne dejiny Shonu 

Zkoumam vy-voje shonske kultury, stejne jako i vsech ostatnich kultur, ktere po sobe 

nezanechaly temer zadne psane dokumenty, vyzaduje narocne speciaIni metody. Zakladnim 

zdrojem informaci jsou v tomto pfipade archeologicke studie ruin kamennych osad a dalSich 

materiaInich pozustatku. DalSim pfinosnym pramenem pri studiu shonske hi storie jsou psane 

dokumenty portugalskych cestovatelu a misionaru, ktefi navstevovali a posleze osidlovali 

zemi od 16. stoleti. K vyplneni mezer, vzniklych nedostatkem skutecnych informaci, muze 

dopomoci oraIni tradice. K poslednim dvema jmenovanym oblastem je samozrejme treba 

pfistupovat s jistou opatmostl, protoze mohou prinaset znacne zkresleny obraz jak 

subjektivnimi nazory, tak i ucelovJm vyberem a manipulaci lMky. I presto jsou vsak cennym 

a neopomenutelnym zdrojem informacf. Po srovnani a propojeni zjistenych poznatku 

s vy-sledky archeologickych analyz muze vzniknout aZ prekvapive uceleny pohled do historie 

zkoumaneho etnika. 

Ve svem nastinu historickeho vy-voje shonske kultury cerpam predevsim 

z etnografickych studii Michaela Bourdillona36 (The Shona People) a Davida Beache37 (The 

Shona and Their Neighbours) a take z Historickeho slovniku Zimbabwe.38 

Uzemi mezi rekami Limpopo a Zambezi bylo prokazatelne obY-Vllno jiz davno pred 

prichodem prvnich bantuskych kmenu. J ako prvni se zde podle dochovanych nalezu usidlilo 

khoisanske obyvatelstvo, jehoz sberacsko-loveckemu zpusobu zivota zdejsi krajina dobre 

vyhovovala. Nahomi planina, ktera se rozleha temer pres cely pruh uzemi mezi temito 

dvema rekami, je celkove chladnejsi a vlhci, diky cemuz je mistni vegetace rozmanitejsi 

a bohatsf. Take nepritomnost skodliveho nebo nebezpecneho hmyzu, jako je napr. moucha 

tse-tse, cini zivot na nahomi plosine 0 mnoho prijemnejsi nez v okolnich nizinnych 

35 Srov. G. Fortune / A. C. Hodza, Shona Praise Poetry, Oxford 1979, s. 11. 
36 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"). 
38 R. Kent Rasmusen / Steven C. Rubert (ed.), Historical Dictionary o/Zimbabwe, Second Edition, London 
1990. 
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krajimich. Khoisanske obyvatelstvo po sobe zanechalo radu skalnich maleb, z nichi nejstarsi 

mohou podle odbomiku pochazet z obdobi az pred nekolika desitkami tisic let. 

Prvni bantuske kmeny se na zimbabwske nahomi rovine objevily zhruba na konci 

druheho stoleti naseho letopoctu. Puvodni khoisanske obyvatelstvo bylo silnou bantuskou 

migracni vlnou ze zapadni a stredni Afriky postupne vytlacovano do pustych oblasti 

jihozapadni Afriky. Bantuove zahy poznali vy-hody zivota na Urodne nahomi planine: dobre 

podminky k pestovani rozlicnych plodin; moznost chovu ovci, koz a dobytka; a hlavne -

zdroje nerostneho bohatstvi, s nimz po jeho zpracovani mohli vy-hodne obchodovat 

s muslimy na pobrezi Indickeho oceanu. "Kultura rane doby zelezne", nazvana podle 

zjevnych dokladu 0 znalosti zpracovavani kovu, existovala na uzemi Zimbabwe okolo 

jednoho tisice let do doby, kdy na nahomi plosinu dorazili predkove dnesnich Shonu. 

Druha migracni vlna bantuskych kmenu, ktera do dnesniho Zimbabwe prisla okolo roku 

1000 a zahmovala i prime predchudce dnes nazYvane skupiny Karanga,39 vnesla do vsech 

oblasti denniho zivota radu zmen a zlepseni. Zdokonaleni tezebnich technologii a rozsifeni 

obchodu s kovy a slonovinou umoznilo celkovy- ekonomicky rozvoj karangske kultury, ktery 

pak behem nasledujicich stoleti dal povstat bohate a mocne riSi. Jejim centrem bylo proslule 

a dodnes dochovane Great Zimbabwe,40 rozlehly komplex mohutnych kamennych hradeb 

a zdi pochazejici pravdepodobne z 12. stoleti. 

NejvetSi rozkvet zazival stat Great Zimbabwe pravdepodobne okolo roku 1400. 

Nedostatek znalosti potrebnych k udrZeni prirodnich zdroju a nadmema hustota populace 

vsak po vycerpani zasob nerostneho bohatstvi vedly kjeho postupnemu upadku. 

K definitivnimu kolapsu zimbabwskeho statu doslo pred polovinou 15. stoleti pote, co se 

znacne mnozstvi karanZskych kmenu vydalo hledat nova a pflhodnejsi sidliste. 

Karanzska migrace probihala predevsim ve dvou proudech: smerem na jihozapad, kde 

vznikl stat Torwa41 s pozdeji vladnouci dynastii Rozwi, a smerem na sever, kde v polovine 

15. stoleti zalozil legendcimi vudce Mutota stat, jeilZ pozdeji proslul pod jmenem Mwene 

39 Karanga = jeden ze sesti zakladnich shonsk)1ch dialektu. Viz kapitola 2.1. "Shand'. 
40 0 puvodu Great Zimbabwe se dlouho vedly vedecke spory. Rada archeologu se domnivala, ze jde 0 stavby 
ciziho, napi'. fenickeho, arabskeho, fimskeho nebo dokonce zidovskeho puvodu. Dnes je vsak prokazano, ze 
staviteli byli skutecne Karangove. V oblasti subsaharske Afriky se jedna 0 jedinecnou stavbu: zdi Great 
Zimbabwe jsou pi'iblime 10 metril vysoke a az 5 metru siroke. 
41 Stat Tarwa se v literature vyskytuje i pod nazvem mesta Khami, ktere bylo po jistou dobu hlavnim sidlem. 
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Mutapa.42 Dynastie micelnika Mutoty pozdeji ovladala rozlehlou oblast okolo reky Zambezi 

a postupne se dale rozmahala az k vYchodnimu pobrezl. Tretim vYznamnym statem teto 

doby byl stat Barwe, ktery se rozkladal na jihovYchode dnesniho Zimbabwe. Jeho 

zakladateli byly karailZske skupiny, jez se odtrhly od Mutotovy fise a obloukem pres dnesni 

Mozambik se vratily zpet na jih zeme. 

v dobe prijezdu portugalskych moreplavcu se tedy na uzemi dnesniho Zimbabwe 

nachazely tfi prosperujici staty. S jejich predstaviteli se Portugalci zpocatku snazili navazat 

pratelske vztahy za ucelem vYhodneho obchodovaru, ale po prvnich konfliktech se rozhodli 

pro nasilna prevzeti moei nad lizemimi, ktera by jim zajistila vlastni pfistup ke vsem 

lozisklim cennych pfirodnich zdroju. Stat Barwe byl porazen v roce 1646, riSe dynastie 

Mutotu odolavala az do roku 1917. Jihozapadni stat Rozwiu s nacelnikem Changamire 

mezitim podlehl najezdu valecniku kmene Ndebele, ktefi se na pocatku 19. stoleti odtrhli od 

zulskych valecnych vojsk prosluIeho nacelnika Shaky.43 Cela centralni cast nahomi roviny 

vsak stale zustavala v rukou karailZskych a dalSich nezavislych shonskych kmenu. Rane 

kolonialni pohled na Shony jako na nekolik drobnych hasterivych klanu podlehajicich kmeni 

Ndebele oznacuje Bourdillon za zcela chybny a dodava: "Shona history shows the rise and 

fall 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 

various outside injluences".44 

UdrZet si vlastni autonomii i po pfichodu britskYch kolonizatorU se vsak uz Shonum 

nepodarilo. V roce 1890 je jejich lizemi prohlaseno za britskou kolonii s nazvem Jizni 

Rhodesie.45 Prvni vYznamne povstani proti kolonialni nadvlade v roce 1896 prekvapilo Brity 

spojenectvim obou nejpocetnejsich zimbabwskych etnik Shona a Ndebele, kteni byla 

do doby vzniku kolonialniho statu znesvarena. I pres pomeme dlouho trvajici odpor se 

bantuskym kmenum nepodafilo dospet k viteznemu konci. Povstcini Chimurenga, jak je tato 

revolta nazYvcina, bylo potlaceno v rijnu 1897 po dvacetimesicnich bojich. 

42 Zmimejsi a v literature hojne uvcidemi verze nazvu Monomotapa neni pravdepodobobne historicky spravna 
(viz Bourdillon 1987, s. 10). 
43 Shakova i'iile se rozkladala na uzemi mezi rekami Tugelou, Pongolou, Buffalo a Ind. oceanem. Nacelnikem 
Zuluu se stal Shaka v roce 1818 a az roku 1887, temer 60 let po Shakove smrti, byla zulska riSe podrobena 
anglickymi vojsky. ZulSti vojaci byli za dob nacelnika Shaky znami srymi vynikajicimi bojorymi schopnostmi. 
44 Bourdillon 1987, s. 14 
45 Kolonialni "Jimi Rhodesie" byla Brity nazvana po obchodnikovi a pozdeji jihoafrickem politikovi Cecilu 
Rhodesovi. 
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Termfn "Druha Chimurenga" se vztahuje k hnutf odporu ("Black Nationalist Resistance 

Movement") a vytrvalemu boji za nezavislost v sedmdesat9ch letech 20. stoleti. Po rozpadu 

Central African Federation, ktera zahrnovala dnesnf staty Zambie, Zimbabwe a Malawi 

(1953-1963) a naslednem osvobozenf Zambie v roce 1964, se i v Jizni Rhodesii vyhrotily 

snahy 0 politicky prevrat. Nezavisly stat Zimbabwe byl vyhlasen 20. 5. 1979. V prvnfch 

svobodnych volbach, ktere se konaly v (moru 1980, zvitezila 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. Oficialne je soucasny zimbabwsk)' politick)' system 

charakterizovan jako parlamentni demokracie v cele s prezidentem, ktery zaroven predseda 

vlade. 
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3. HunBA SHONU 

3.1. Koncept, postaveni a vYznam hudby v shonske kulture 

Bohatost a nlznorodost tradicnich i modernich zanrU hudebniho sveta soucasneho 

Zimbabwe je dusledkem nove kulturni situace, navozene radou promen tradicnich 

spolecenskych principu v kolonizacni, dekolonizacni a post-kolonizacni dobe. Z mestskych 

koncertnich p6dii, hudebnich baru, nocnich klubu a rozhlasovy-ch prijimacu zazniva siroka 

plejada hudebnich stylu od "zairske rumby" , jihoafrickeho "marabi", "tsaba" nebo 

"mbaq'angy", specifickeho zimbabwskeho hudebniho zanru ,jiti" (nebo ,jit") a samozrejme 

rocku, soulu, reggae, hip-hopu a popularni hudby hvezdicek celeho sveta. Krome techto 

relativne mladych hudebnich stylu patfi na soucasnou zimbabwskou scenu i hudba pro 

mbiru, kteni se behem boju za nezavislost v 70. letech 20. stoleti stala symbolem 

zimbabwske narodni identity. Bez ohledu na popularitu tohoto nastroje v soucasne moderni 

hudbe je mbira dominantni predevsim v tradicni saknllni hudbe, kde se odedavna az dodnes 

vyuziva pri posvMnych nabozenskych ritualech mapira.46 

Zakladni koncept hudby v shonske spolecnosti je moine vysledovat jiz ze slovni zasoby 

jazyka chiShona. Slovo "hudba", jak ho chapeme v nasem kulturnim kontextu, totiz nema 

v reCi Shonu, stejne jako v rade dalSich africkych jazyku, zadny primy ekvivalent. Pro 

jednotlive hudebni aktivity existuje nekolik samostatnych vy-razu, napr. zpev se oznacuje 

jako kuimba a instrumentalni hra jako kuridza, coz doslovne znamena "duvod k VY-kfiku". 

Nasemu pojeti hudby stoji svy-m vyznamem nejblize vy-raz kutamba, jeilZ soucasne zahrnuje 

t6 hudebni aktivity: tanec, zpev a instrumentalni hru.47 Uzke propojeni techto tfi aktivit, 

nebo jednoduseji receno tance a hudby, je jednim z klicu k pochopeni shonskeho konceptu 

provozovani hudby. I presto je tanec v etnomuzikologicke literature, zaby-vajici se shonskou 

hudbou, zcela prehlizenou slozkou hudebniho projevu. Jeho VY-Zllam v ramci shonske kultury 

doklada napfiklad citat shonskeho 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 

46 Viz kapitola c.5 "Role hudby a mbiry v nabozenskYch ritualech". 
47 V literature se pojem kutamba doslovne prekl<ida jako "hrat" ("to play"), coz podle nazorU mych shonsk)'ch 
informcitorU nevystihuje siroky zaber tohoto slova. 
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stupid dancer is hadicapped not only as a citizen but also as a potencial marriage 

partner.,,48 Jednotlive druhy tance predstavuje zaverecmi cast teto kapitoly. 

I pres menfcf se zivotnf styl a postupny odklon od tradicnfch hodnot se stale vsichni 

clenove shonske spolecnosti od mlMf dostavajf do velmi uzkeho kontaktu s zivou hudbou. 

Stejne jako u jinych africkYch etnik hraje i v shonske kulture fundamentalnf roli hudba 

vokalnf. Jejf provozovanf zahrnuje jak pfsne tradicnf (nziyo dzepasi = "zpevy zeme"), tak 

pisne mod emf (chimarljemanje). SpfSe nez na obsahu vlastniho textu je diferenciace 

jednotlivych pisnovych zanru zalozena na kontextu, ve kterem se pfsen zpfva. Shonove tedy 

rozlisujf pfsne skolni, pracovnf, kostelni (napr. makwaya = prevzaty styl sboroveho zpevu 

z jiznf Afriky), pfsne spojene s vypravenfm pribehu pro deti ("story-telling-songs") atd. 

Zajeden z nejarchaictejsich hudebne-vokalnfch projevu je povazovan pevecky styl 

kungurindzira (j6dlovanf),49 jenz byl s nejvetSi pravdepodobnostf prevzat od khoisanskych 

narodu, ktere obyvaly oblast Zimbabwe pred prichodem bantuskych kmenu. Z tohoto stylu 

vycMzf i jeho dnesnf obdoba huro (tez maguro) , jedna ze zakladnfch slozek vokalnfho 

doprovodu hudby pro mbiru, ktera se hojne vyuziva i v soudobe popularnf hudbe. 

Vsechny hudebnf aktivity jsou Shony velmi ocenovany. Jak hudebnikUm, tak 

tanecnikUm nalezf v shonske kulture vysoky spolecensky status, ktery vycMzf i z dogmat 

tradicnfho shonskeho nabozenstvi. Shonove veri, ze hudebni talent a dobre pohybove 

schopnosti jsou dukazem prizne predku. Hudba muze diky sve nadprirozene moci nejen 

ochranit ty, kdo ji provozuji, ale dokonce i navazat kontakt se svetem zemrelych, privolat 

dest' v obdobi sucha a pfi zaplavach jej naopak zastavit nebo pfivolat mraky, aby uchranily 

obilf pred sezehnutfm ostrym sluncem. 

3.2. Vyvoj a promeny hudby v historii shonskeho etnika 

o hudbe Shonu v davnych obdobfch neni mnoho znamo. SpecifickY zpusob shonskeho 

j6dlovani ukazuje na moznou spriznenost s hudebnfm systemem khoisanskYch kmenu. Podle 

Gerharda Kubika spada teritorium obyvane Shony do tzv. 'Jihocentralniho africkeho 

48 Michael Gelfand, Growing up in Shona Society, Gweru 1992, s. 194. 
49 0 j6dlovani viz: A. Tracey, Mbira Music ofJege A Tapera, in: African Music II /4, 1961, s. 50 (dale jen 
"A. Tracey 1961"). 
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tomilne-harmonickeho pasu", 50 ktery charakterizuje netypicka kombinace heptatonickych 

Ci hexatonickych fad s pattemovym pohybem v kvartach a kvintach. 51 Hudba bantuskych 

etnik zijicich v oblasti "pasu" se od hudby jejich bantuskych sousedu, jirnz jednoznacne 

dominuje pentatonika, vy-razne liSi. Kubik se domniva, ze duvodem teto odlisnosti je 

dlouhodobejsi konfrontace bantuskeho hudebniho systemu prave se systemy khoisanskymi. 

Svoji hypotezu pfedklada ve studii Nsenga / Shona harmonic patterns and the San heritage 

in Southern Africa. 52 Vysledky Kubikova badani cituji ve vystiznem shmuti Johna 

Kaemmera: 53 ,,A 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 

tones 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 0 zformovani evolucni teorie shonskeho hudebniho mysleni, ktere vychazi ze 

sanske hudby pro ustni hudebni luky (u Shonu nazy-vanych chipendani), navazuje na Kubika 

Paul Brenner svou publikaci Chipendani und Mbira. 54 Kubikovu abstraktni hypotezu 

podklada pfesvedCivymi dukazy peclivy-m srovnamm analyz mnoha skladeb pro oba 

nastroje. 

Nejstarsi archeologicke nlilezy, prokazujici provozovani hudby v shonske kultufe, 

pochazeji ze 14. stoleti. Pozustatky zeleznych lamel objevene v ruinach Great Zimbabwe 

pfivadeji etnomuzikology k domnence, ze v dobe jeho rozkvetu byla hudba pro mbiru 

shonskou "dvomi" zlilezitosti. 

50 Viz G. Kubik, NsengalShona Harmonic Patterns and the San Heritage in Southern Africa, in: 
Ethnomusicology 32, 1988, (dale jen "Kubik 1988"), s. 43 n. 
51 Tamtez. Srov. take Kaemmer 1998, s. 744. 
52 Kubik 1988, s. 43 n. 
53 Kaemmer 1998, s.744-5 
54 Klaus-Peter Brenner, Chipendani und Mbira: Musikinstrumente, nicht-begrifJliche Mathematik und die 
Evolution der harmonischen Progression en in der Musik der Shona in Zimbabwe, Gottingen 1997 (dale jen 
"Brenner 1997"). 
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S prfchodem evropskych osadnfku (z nichz mimochodem nekterf dotvrzujf ryse 

zmfnenou hypotezu srymi zapisky 0 me na mbiru v kralovskych prostorach55
) prodelala 

hudba Shonu zavaZne promeny. Od poloviny 19. stoletf, kdy byla ve meste Bulawayo najihu 

dnesnfho Zimbabwe zalozena prvnf misijnf stanice, 56 postupoval proces kulturnf 

indoktrinace stale dusledneji a rychleji. Jednfm ze zakladnfch prostredku krest'anske 

prerychovy byla samozrejme hudba: tradicne africky styl vokalnf hudby "call-and-response" 

s doprovodem bubnu a perkusf musel ustoupit ctyrhlasemu zpevu a cappella; hra na mbiru, 

ve ktere "sfdlil d'abel", byla v cfrkevnfch skolach pffsne zakazana atd. Evropska hudba, ktera 

byla Shonum v kostelech, skolach a vojenskych oddHech predstavovana jako estetickY ideal, 

postupne prostupovala i vlastnf shonske hudebnf struktury. Tato promena se odrazila napr. 

v postupnem opoustenf typickeho harmonizovanf vokalnfho zpevu, jehoz puvodem se 

zabyvaly predchazejfcf odstavce. Samozrejme, ze v ruznych lokalitach byla intenzita vlivu 

evropske hudby ruzne silna. John Kaemmer ve svem clanku 0 shonske hudbe piSe, ze 

v nekterych oblastech Zimbabwe se Evropane dostali do blizsfho kontaktu se shonskych 

obyvatelstvem dokonce az v 90.letech 20.stoleti.57 

Vedle misionarske cinnosti krest'anskYch cfrkvf velice ovlivnila (a stale ovlivnuje) 

shonske hudebnf struktury vzrustajfcf urbanizace a rozvoj masmedii. Zimbabwe se otevrelo 

prflivu hudby importovane z celeho sveta. Konfrontacf vlastnf tradicnf hudby s novymi styly 

a moznostmi, ktere prinesly elektricke hudebnf nastroje, se prirozene vyvinula rada 

hybridnfch zanru (napr. makwaya), zminovanych jiz v uvodu teto kapitoly. 

Behem procesu dekolonizace se v shonske spolecnosti rozvinul· nory nacionalismus, 

jehoz cHern bylo vzkrfsit zapomenute hudebnf a socialnf zvyklosti, ktere by dolozily 

svebytnou identitu a bohatou historii shonskeho etnika. Instituce, jimz do te doby vladli 

Evropane, podlehly tlaku nacionalistickeho proudu a zrusily radu zakazu, ktere se 

vztahovaly napr. k uzfvanf africkYch nastroju v katolickem kostele apod. Vseobecne 

vzrustajfcf tolerance pozdeji prostoupila i dalSf krest'anske cfrkve a skoly. Dnes uz nenf 

vyjimkou, ze liturgii bohosluzeb obohacujf pruvody krepcfcfch tanecnfku za doprovodu 

bubnu a radove sestry pomahajf s pffpravou akcf, pri nichz se predvadejf shonske ritualnf 

SS Viz kapitola c. 4.2. ,,Fohled do historie nastroje do pocatku 20. stoletF'. 
S6 Misijni stanice byla zalozena v roce 1859. Srov. Gerd Grupe, Gwenyambira: Zur Entwicklung der SteHung 
von Lamellophonspielern bei den Shona in Zimbabwe, in: Berichte aus dem ICTM - NC III, Bamberg, 1994, 
s. 19-28. 
S7 Podle: Kaemmer 1998, s. 745. 
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a folklornf pfsne. Tradicnf koncepty hudby se dfky popularizaci mbiry mnohymi 

predstaviteli hnutf "Black Nationalist Resistance Movement", mezi jinymi napi'. Thomasem 

Maphumem a Stelou Rambisayi Chiweshe, prenesly i do nove umele tvorby popuhlrnf 

hudby. 

At' prochazela shonska kultura od poloviny druMho tisfciletf, ze kdy marne prvnf 

historicke dokumenty, jakymikoliv spolecenskymi a politickymi promenami, hudba pro 

mbiru v nf vzdy meta sve mfsto. Fakt, ze prezila i masovou konverzi znacne casti shonskeho 

obyvatelstva ke kresfanstvi, svedci 0 tom, jak hluboko a pevne je zakorenena jejf tradice 

v shonske kulture. Nakolik se jejf hudebni charakter za uplynula staleti promenil, bohuzel 

neni mozne zjistit, protoze nejstarsi transkripce mbirovych skladeb pochazeji az z roku 

1872. 58 Od te doby se vsak tradicni hudba pro mbiru nijak ryrazne nepromenila, coz je, 

vezmeme-li v uvahu agresivnf promeny druM poloviny 20. stoleti, vel ice zajimave. Duvod 

nemennosti mbiroveho repertoaru lze s nejvetSi pravdepodobnosti hledat v jejim uzkem 

propojeni se shonskym nabozenstvfm a jeho imanentnf podstatou. Detailnim pohledem 

na mbiru jako nositelku tradice ritualnich obradu se vsak budeme zabyvat az v nasledujfcich 

kapitolach. 59 

3.3. Hudebni nastroje Shonu 

V shonske kulture se vyskytuje rada hudebnich nastroju, ktere jsou typicke i pro 

mnoM dalSi oblasti subsaharske Afriky. Podle Sachsova-Hornbostelova systemu, jehoz 

podstata tkvf v urceni zpusobu vzniku zvuku, je muzeme rozradit do ctyi' nasledujfcich 

skupin: chordofony, aerofony, membranofonya idiofony. 

3.3.1. Chordofony 

Drive nez se po Zimbabwe rozsii'ily doma vyrabene imitace kytar z prazdnych plechovek 

od benzinu a oleje, byvaly v shonske spolecnosti nejrozsfrenejsi formou chordofonu hudebni 

luky. Tetiva tzv. ustnfch lukU se rozeznivala brnkanim. Promenovanim velikosti vniti'niho 

58 Srov. G. Kubik, Carl Mauch's Mbira Musical Transcriptions of 1872, in: Review of Ethnology III ! 10, 1971, 
s. 73-80. Viz take kapitola c. 4.2. "Pohled do historie nastroje do pocatku 20. stolett'. 
59 Viz kapitola c. 4 "Mbira" a c. 5 "Role hudby a mbiry v nabo=enskYch ritualech". 

25 



prostoru dutiny ustni, ke ktere se pfikhidala, bylo docileno rozezneni dalSich harrnonickych 

tonu. Hudebni luky s tykvorymi rezomitory, jejichZ otvor se uzaviral a oteviral pfilozenim 

k hrudi hrace, se rozeznivaly poklepem pomoci tenkeho rakosoveho stebla. Hru na hudebni 

luk vetSinou doprovazi solory zpev v kombinaci s rytmizovanym piskanim. 

Tetiva ustniho luku chipendani,61 ktery patfil k nejbeznejsim typum shonskych 

hudebnich luku a hravali na nej pfedevSim mali chlapci pfi pastve dobytka, se zhruba ve 

dvou tfetinach pfepazovala dratkem volne pfivazanym k dfevene casti luku. Tato technicka 

uprava obohacovala moznosti hry 0 mnohem sirsi ryber ze zakladnich i aliquotnich tonu. 

Popularita hudebnich luku sice v poslednich tficeti letech mime stoupla, ale i pfesto jsou 

dnes mimo vesnice zijici tradicnim zpusobem zivota spiSe ryjimecnymi nastroji. 

3.3.2. Aerofony 

Tradicnimi shonskymi aerofony jsou pfedevsim rUzne druhy jednoduchych piSfalek, 

fleten a rohu. Mezi pastevci bYvala oblibena napfiklad oboustranna tftinova piSt'alka, na jejiz 

jedne strane zaznival ton basovy ana druhe strane ton vysokY. Jine typy fleten se vyrabely 

kupfikladu z vysusenych lusku. 

V severovychodni casti Zimbabwe se dodnes vyskytuji soubory panorych fleten 

ngororombe.62 KaZdy z hracu hraje na dye az sest rUzne dlouhych bambusorych piSfalek, 

ktere jsou svazany tenkym provazkem. HraCi se vzajemne dopliiuji hoquetovou technikou, 

a kdyz zrovna nehraji, mohou zvuk fleten doplnit i 0 vokaIni linie. Jako rytmicky doprovod 

slouzi chlestidla hosho, ktera maji hudebnici uvazana k IYtkum. Ansambly ngororombe se 

vetSinou schazeji pfi nerituaInich oslavach nebo provozuji hudbu jen tak pro vlastni poteseni. 

K dalSim shonskym aerofontim patfi signalni rohy. Nektere jejich typy se tradicne 

vyuzivaly i pfi rituaInich obfadech a podle Paula Berlinera je na konci 70. let bylo mozne 

spatfit i v souborech doprovazejicich liturgii nekterych kfesfanskych cirkvi.63 

61 Hudebnimu luku chipendani se detailne venuje kniha nemeckeho etnomuzikologa Klause-Petera Brennera, 
Chipendani und Mbira: Musikinstrumente, nicht-begrifJliche Mathematik und die Evolution der harmonischen 
Progressionen in der Musik der Shona in Zimbabwe, Gottingen 1997 (d.ile jen "Brenner 1997"). 
62 0 hudbe ansamblu ngororombe piSe Robert Garfias v clanku "Die Rolle der Traume und Geiserbesessenheit 
in der Mbira DzaVadzimu-Musik der Shona in Zimbabwe", in: Musikkulturen in Afrika, hrsg. von Erich 
Stockmann, Leipzig 1987, s. 238. 
63 Paul Berliner, The Soul 0/ Mbira, Music and Traditions o/the Shona People o/Zimbabwe with an Appendix 
Building and Playing a Shona Karimba, The University of Chicago Press, Chicago / London, 1993 (dale jen 
"Berliner 1993"), s. 22. 
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3.3.3. Membranofony 

Stejne jako u vetSiny ostatnich subsaharskych mirodu maji bubny svoji nezastupitelnou 

roli i v shonske kultufe. Mimo oblast ritualni hudby, kde se jako hlavni nastroj prosadila 

mbira, plni funkci nejcasteji vyu.zivaneho doprovodneho nastroje pro vokalni a tanecni 

hudbu. 

Vsechny tfi druhy tradicnich shonskych bubnu64 jsou otevrene. Nejmensi z nich, mhito, 

je zhruba 30 cm vysoky a prumer jeho udeme plochy cini pnblime 20 cm. Zpravidla se na 

nej hraje palickami a jeho Ukolem je udrzovat zakladni puIs. Buben dandi je 0 neco vetSi, 

jeho rozmery jsou pnblime 35 cm (na vysku) x 30 cm. Muze se na nej hrat jak palickami, 

tak dlanemi a rna vedouci Ulohu pn improvizaci variaci. Posledni z trojice tradicnich bubnu 

se nazy-va mutumba a od zeme, 0 niz je opren, dosahuje aZ k pasu stojiciho bubenika. Tento 

hlubokoznejici buben se rozezniva dlanemi a smda omezeny pocet variaci. 

Vyjimkou, ktera se vyuziva i pn hudbe rituaIni, jsou bubny kralovske, na ktere je 

dovoleno hrat pouze pn vzacnych pnlezitostech. 

K bubenickym ansamblum vzdy pam alesponjeden par tykvovy-ch chlestidel hosho. 

3.3.4. Idiofony 

Kategorie idiofonu vyuzivanych v shonske kultufe zahmuje celou plejadu ruznych 

a dodnes velmi oblibenych hudebnich nastroju. Vyznamne misto naIezi tykvovYm 

chlestidlUm hosho, ktera doprovazeji vetSinu ansamblu pn hudebnich udalostech ritualniho 

i svetskeho charakteru. V porovnani s jinYmi nastroji se chlestidla hosho vyrabeji velmi 

jednoduse - u mensiho plodu tykve se jemne vydlabe 

duZnina a pak: se jiz pouze ceka, aZ se plod dostatecne 

vysusi. Prazdna dutina se pote naplni tvrdymi zrnky 

hota. V letech, kdy zem postihne spatna Uroda, se 

hosho nahrazuje dnes bemYmi chrastitky typu "ryze­
v-plechovce" apod. Chlestidla hosho se obvykle 

pouzivaji v parech, aby bylo pn me mozno dosahnout 

oblibeneho rytmickeho pomeru 3:2. Obr. 7 Par chfestidel hosho. 

64 Pfi popisu tradicnich shonsk:ych bubnu vychazim z ch'inku 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 pfipadech, kdy hudebnik potfebuje volne ruce napfiklad pro hru na jiny 

hudebni mlstroj, se chlestidla uvazuji na nohy. Krome typickych hosho se k temto ucelfun 

uziva magavhu (tfi svazane vysusene tykve 0 prumeru cca 9 cm) nebo mens} tswawo (soubor 

osmi malych, pfiblifue ctyfcentimetrovych tykvicek).65 

Mirno chlestidla hosho se k doprovodu vokalnich a instrumentalnich ansamblu vyuziva 

i ozvucnych dfev, ktera akusticky zesiluji vytleskavane pattemy makwa. 

Mezi daISi hojne vyuzivane idiofony v shonske hudebni kultufe take patfi nastroj zvany 

marimba. V podstate se jedna 0 xylofon s pfiblifue patnacti rUzne ladenymi dfevenY"mi 

spaliky, pod nimiz jsou umisteny mensi tykvove rezonatory (dutinou smerem vzhfuu). 

Otvory rezonatoru jsou zpravidla pokryty tenkymi blanami, a proto se pfi uderu palickou na 

dfeveny spalik oZYva specificke dmcenL Najakem miste a v jakem obdobi marimba vznikla, 

je stale otevfenou otazkou. Historicky je prokazano, ze marimba patfi k shonskemu 

instrumentariu nejpozdeji od posledni tfetiny 19. stoleti. Jeji vyobrazeni je zachyceno 

napfiklad na akvarelu v cestopisnem deniku bratru Livingstonovych.66 V soucasne dobe jsou 

v Zimbabwe marimbove skupiny velmi populcimi a krome festivalu dramaturgicky 

zamerenych na zmodemizovanou tradicni hudbu ("modem traditional music,,67) take houfne 

ovladaji zimbabwske turisticke zony s interpretacemi hitu typu "Yesterday" Ci "Jingle 

Bells". 

Posledni skupinou idiofonu, ktera zaroveii uzavira tento strucny pfehled tradicnich 

hudebnich nastroju shonskeho etnika, jsou lamelofony. V shonske jazykove oblasti se 

nejcasteji oznacuji slovem mbira. Vzhledem k tomu, ze temto nastrojum nalezi v shonske 

hudebni kultufe zcela exkluzivni pozice, budeme se jejich detailnimu popisu a kontextu 

jejich vyuZiti samostatne venovat v nasledujicich kapitolach. 

3.4. Pojeti a druhy shonskeho tance 

Shonove, stejne jako i daISi subsaharske kultury, chapou tanec jako doslovne vizualni 

zpodobneni hudby. "ZatanCi hudbu! Zobraz rytmus pomoci sveho tela tak, aby jej ostatni 

65 Srov. Kaemmer 1998, s. 752. 
66 Viz Charles Livingstone / David Livingstone, Narrative of an Expedition to the Zambesi and Its Tributaries 
1858-64, London: John Murray, 1865, s. 45. Uryvky v: Kubik 1998, s. 80-84. 
67 Viz Johannes Brusila, "Modem 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 pfesne zapsat do not!", znely pokyny Mekiho Nzewi,68 puvodem 

nigerijskeho muzikanta, uCitele a etnomuzikologa, ktery vedl kurzy africke hudby a tance 

v jihoafricke Pretorii. "Pfedstav si, ze zeme, na ktere stojiS, je membranou bubnu a ty ji mas 

srymi chodidly rozeznit tak,jako rozeznivas napjatou kuzi djembe udery srych dlani...69 Tak 

to vnimame my, Africane. Tanec je jenjinou formou bubnovani," dodaval. Rytmicka sloZka 

hudby je diky vizuaIne zachytitelnemu pohybu jeste vice zdfuaznena a celkory efekt hudby 

je tim podstatne posilen. 

Nzewiho pojeti africkeho tance se jasne shoduje i s konceptem tance v shonske kultufe. 

Krome mnohoznacneho vyznamu zmiiiovaneho slova kutamba to potvrzuje take fakt, ze jak 

pro bubnovani, tak pro tanecni rytmy a figury se pouziva shodna terminologie a tytez 

mnemotechnicke pomucky, ktere pomahaji s orientaci ve slozitych pattemech. 

Kazda kmenova skupina shonskeho etnika je pfiznacna srym charakteristickym 

tanecnim zanrem. V oblasti, kde ziji Shonove dialektu Zezuru, je nejznamejsim 

a nejrozsifenejsim tanecnim stylem shangara, "dancing with a voice". Jeho provozovani je 

fyzicky i rytmicky velmi narocne, nohy casto kopiruji komplikovany "interlocking" 

bubnovanych pattemu. Pro akusticke posileni tanecnich rytmu si tanecnici kolem IYtek 

uvazuji cruestidla magavhu. Mezi Karangy se tanci nejcasteji mbakumba, lide kmene Ndau 

jsou zmimi svym "dance-drumming genre" muchongoyo. 

Tanecni ceremoniaIy sehraIy svou podstatnou roli i behem boju za osvobozeni 

Zimbabwe v letech 1972-1980. Pungwes, jak byly celonocni tanecni slavnosti nazYvany, 

fungovaly take jako politicka shromazdeni, kde se domlouvala strategie pro dalSi akce 

a spolecnym tancem si vsichni zucastneni dodavali energii a odvahu do dalsich boju. 

68 Z etnomuzikologickych del Meki Nzewiho viz napi'. Musical Arts in Africa: Theory, Practice and Education, 
UNISA Press 2003. 
69 "Taktilita" jako jeden ze zasadnich estetickYch aspektil shonske hudby je tematem stat! Roberta Kauffinana. 
Srov. R. Kauffinan, Some Aspects of Aesthetics in the Shona Music of Rhodesia, in: Ethnomusicology XIII / 3, 
1969s. 507-511, tYz, Psychologie des Musizierens in der afrikanischen Stammesgesellschaft der Schona, in: 
The World of Music, 111976, 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 

Dlouha tradice shonskeho kovarskeho umeni v kombinaci s nizkou fluktuaci 

obyvatelstva v rozlehle oblasti zimbabwske nahomi roviny vyUstila v mnozstvi ruznych 

lamelofonovYch typu. Obecne jsou vsechny oznacovany slovem mbira, jehoz vYznam 

v jazyce chiShona je - jak jiz bylo uvedeno v prvni kapitole - dvojznacny: singular ukazuje 

na jednu lamelu jako zdroj izolovaneho tonu a plural (tentyz jmenny tvar mbira) oznacuje 

cely hudebni nastroj (doslova take "tony"). U vetSiny shonskych mbir se jedna 0 lamelofony 

deskove. 

lednotlive druhy shonskych mbir se od sebe rozlisuji nejen vnejsi podobou a tonem, 

ktery tvofi, ale i funkci, kterou v kulture Shonu zastavaji. Ke kazde mbire tez nalezi 

specificky hudebni "styl" a vlastni technika hry. 

Velikost mbiry, cili jeji ozvucne desky, zavisi na poctu lamel, ktere jsou na ni upevneny. 

Shonske mbiry jich maji zpravidla nejmene devet, prumemy pocet se pohybuje mezi dvaceti 

a tficeti. Velke nastroje mohou dosahovat az poctu padesciti lamel. Tvarem se od sebe 

rezonancni prkenka ruznych typu nijak vyznamne nelisi - vetSinou se jedna 0 pro sty 

obdelnikovy tvar. K desce jsou jazycky pripevneny pomoci sady sroubu a dvou zeleznych 

platu, ktere sviraji konce lamel tak pevne, ze proces laden! (tzn. posouvani jazycku vpred 

Ci vzad) se zkratka bez klesti wbec neobejde - a bohuzel casto i bez puchyru. 

Hlavnim rozlisovacim znakem jednotlivYch typu je usporadani a tvar lamel. Nejhlubsi 

ton muze bYt umisten na jedne ze stran, jak jsme tomu zvykli u evropskych klavesovych 

nastroju nebo u xylofonu, nebo uprostred, coz je v pripade mbir ze zambezske oblasti 

be.znejsi. 

Pokud je lamel vetSi mnozstvi, jsou pro lepsi orientaci rozdeleny do nekolika (az tfi) 

rejstriku. Lamely nastroju, ktere se pouzivaji pri tradicnich ritualnich obradech, jsou spiSe 

sirsi a dodnes jsou kovany vylucne z roztavene zelezne rudy. lazycky mbir urcenych spiSe 

ke me pro vlastni poteseni b)'vaji rozlicnych tvaru a dnes se bezne vyrabeji i z roztlucenych 

drcitu starych destniku ajizdnich kol Ci z pruzin pohovky. Rozsah a ladeni se ujednotlivych 

shonskych lamelofonu vyznamne lisi. 
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Zvuk mbiry je sam 0 soM pomerne jemny a tichy, a proto se mbira pri verejnych 

produkcfch vklada do rozmerm5ho kalebasoveho rezonatoru. Takzvane deze se tradicne 

vyrabi z orezaneho a dostatecne vysuseneho plaste vzrostle dyne. Zatimco ozvucne desky 

jsou pro sty jakekoli dekorace, deze jsou casto zdobena s velkou kreativitou a peclivosti. 

Srafovane pruhy, ornamenty a ideograrny jsou vetsinou individualnfm rytvarnym projevem 

samotnych hudebnfku a vyobrazene piktogramy mohou znazornovat jejich niterny vztah 

k vlastnfmu nastroji. 69 V dnesni doM jsou deze vyrabena i jinymi zpusoby, napr. prilepenim 

stoceneho pruhu velmi tenkeho dreva ke kulatYm drevenym deskam. 

Na rezonancni desce mbiry nebo po obvodu tradicnfho deze nikdy nechybi sada 

pfiSroubovanych chfestide!' Puvodnf lasturove musle jsou dnes nahrazovany dostupnejsfmi 

z<itkami od pivnich Ci coca-colorych lahvi. Transparentnimu zvuku lamelofonovych jaz)fcku 

dodava nepretrzite drnceni kompaktnejsi a zahalujici charakter. Jeho intenzita se lisi podle 

vkusu hrace od nezneho podbarvujicfho sumeni at po rytmizujici rinceni pripominajicf zvuk 

tamburfn. Toto chfesteni je povazovano za jednu z esencialnich a neodmyslite1nych slozek 

shonske hudby. Hudebnik Ephat Mujuru ffka, 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. ,,70 

Vseobecne slouzi mbira predevsim jako doprovodny nastroj vokalnich partu. Nektere 

typy vsak Shonove vyuzivaji i ke me ciste instrumentalni. Male mbirove ansambly, ke 

kterym se obcas pridavaji i dalSi nastroje, jsou tvoreny vylucne ze mbir stejnych typu. 

Kombinace ruznych druhU by byla sarna 0 sobe i tezko realizovatelna, at' uz kvi'ili rozdilnosti 

ladeni ci kvuli strukture nastroje, ktera podstatne ovlivnuje herni sty!. 

Urcit pocet typu shonsk)fch mbir neni jednoduche. Konkretni uprava jednotlivych 

nastroju se totiz casto lisi od vesnice k vesnici, a to mnohdy takovym zpusobem, ze je tezke 

rozhodnout, zda se stale jeste jedna 0 ten Ci onen typ nebo uz spise 0 jiny samostatny druh. 

S tim souvisi i druhy zasadni problem, kterym je terminologie. Kdyby se nazvy nastroju 

lisily jen do te miry, do jake se lisi dialekty reci chiShona, necinila by identifikace 

"nastrojovych rod in" velk)fch problemu. Hudebnici vsak svym nastrojum prisuzuji jmena 

zcela vlastni, symbolicky odvozena od osobnich prozitkU s hrou na nastroj. Tyto nazvy se 

69 Vice 0 dekoracich lamelofonu: Cynthia E. Schmidt, African Mbira as Musical Icons, in: Sounding Forms, 
African Musical Instruments, New York, 1989, s. 73-78. 
70 Volne podle: Berliner 1993, s. 39. 
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ale obcas mohou dale tradovat a sfrit i na jim~ typy, coz pochopitelne pri typologickem 

"skatulkovanf" vyvolava jiste zmatky. Po konfrontaci vlastnfch zkusenostf s informacemi 

v literature se mi jevf jako nejprehlednejsf clenit shonske mbiry na pet zakladnfch typu: 71 

• mbira dzaVadzimu 

• matepe 

• njari 

• karimba 

• mbira dzaVaNdau 

4.1.1. Mbira dzaVadzimu 

Mbira dzaVadzimu72 je povaZovana za nejstarsf formu 

puvodnfch shonskych lamelofonu. Dnes je spojovana 

predevsfm s oblastf strednfho Zimbabwe, kde zij f 

prfslusnfci shonskeho dialektu Zezuru. Pri jejich 

nabozenskych ritualech hraje mbira dza Vadzimu ustrednf 

roli: hrane skladby privolavajf duchy predku vadzimu73 

zpet do komunity shromazdenych Shonu. 

Obr. 9 Mbira dzaVadzimu 

Celkem rna tato mbira 21 az 24 lamel a jejich rozlozenf ramcove odpovfda prvnfmu 

schematu v tabulce na s. 10, ktere je charakteristicke umfstenfm nejhlubsfho tonu doprostred 

nastroje. Hlubsf tony se nalezajf ve dvou rejstrfcfch v leve casti a tony nejvyssf v samostatne 

rade napravo. Jak vyplyva z usporadanf nastroje, tony dvou hlubsfch oktav se rozeznfvajf 

levym palcem a tony tretf nejvyssf oktavy pravYm ukazovackem ci palcem. Do resonancnl 

desky, tradicne vyrabene ze dreva stromu mubvamaropa, je v jejfm pravem spodnfm rohu 

provrtan priblizne dvoucentimetrovy otvor (buri), do ktereho brae vklada prary malfcek. 

Zbyvajfcf cast desky, ktera nenf zakryta lamelami, je obvykle pokryta kovovou destickou 

s chrestivymi lahvovymi zatkami (chivharo). Pro zesflenf zvuku se mbira dzaVadzimu 

vklada do rezomltoru deze. 

7 1 Zakladnim kriteriem tohoto rozdeleni je rozlozeni lame!. Srov: R. Kaufmann, The Mbira, Variation and 
Improvisation, in: Multi-part Relationships in the Shona Music of Rhodesia, disertacni prace, University of 
California, Los Angeles, 1970 (dale jen "Kaufmann 1970"), s. 77. Dale napr. Berliner 1993, s. 29. 
72 Tentyz nastroj je obcas v literature uvaden i pod alternativnim nazvem "mbira dzeMidzimu", ktery pochazi 
z jineho shonskeho dialektu. 
73 Viz kapitola c. 5 "Role hudby a mbiry v.naboienskjch ritualech". 
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4.1.2. Matepe 

Podobne jako mbira dzaVadzimu slouzi k nabozenskym ceremonialum i mbira matepe. 

Krome privolavani vadzimu mohou byt hudbou matepe vzYvani i duchove nektereho 

z vyznamnych klanovYch predkU nazyvajicfch se mhondoro.74 

Konstrukcne se matepe podoba mbife dza Vadzimu. Poznavacim rozdilem je duta 

resonancni deska (typ "zvoncoveho" rezonatoru) a vyssi pocet lamel, ktere jsou jak v prave, 

tak v leve casti rezonancni desky rozvrzeny do dvou rejstfiku. Mimoto je jejich tvar 

o poznani uzsi a celkove jsou mnohem subtilnejsi. Matepe se vyrabi z mekkeho dreva 

Obr.10 
75 Matepe 

mupepe a pri ritualech se rozezniva zvonkovym nebo 

rovnez kalebasovym rezonatorem deze. 

S mbirou matepe se lze shledat predevsim 

v severovYchodni casti Zimbabwe, kde se vyskytuje i rada 

jejich mene ci vice modifikovanych podob. Mezi jinymi je 

to napr. mbira hera, nyonganyonga nebo munyonga, ktera 

dosahuje az dvaapadesati kiaves usporadanych do peti 

rejstfikU. 

Temer shodny nastroj se nachazi i Vendu, obyvajicich jizni Zimbabwe a severnf 

Transvaal v lihoafricke republice. Zde jsou lamelofony tohoto typu znamy pod nazvy mbila 

deza nebo mbila dza madeza.76 Zpravidla miva 27 jazycku a doprovazf zpevy pri pivnfch 

slavnostech. 

4.1.3. Njari 

Ritualni charakter nese i posledni z trojice navzajem si podobnych nastroju: mbira njari. 

Zatfmco matepe a mbira dzaVadzimu se obraceji k duchUm predkU, njari je spojena s obfady 

pro cizi neboli "bludne" duchy shavi. Pfflezitostne si na njari Shonove zahrajf i v ramci 

zcela "svetskych" pffleZitostf ci pro vlastnf poteseni. 

74 Mhondoro narozdil od vadzimu nemuseji byt s vyvolavajicimi pokrevne spi'izneni. 
75 Zdroj: Berliner 1993. 
76 Srov. Kubik, 1998, s. 50. 
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Puvod a rozsireni mbiry njari je spjato s etnickou skupinou Njanja, kteni sidli v provincii 

Nyungwe na jihozapade dnesniho Mozambiku. Jeji jmeno Njanja je podle Hugha Traceyho 78 

odvozeno prave od mbiry njari: slovo "njanja" je pry citoslovce, ktere onomatopoeticky 

vystihuje zvuk kmenoveho lamelofonu. Na uzemi dnesniho Zimbabwe se njari 

pravdepodobne dostala az okolo poloviny 18. stoleti. V prvni polovine 20. stoleti uz patfily 

mbiry tohoto typu k nejrozsifenej sim zimbabwskYm lamelofonlim.79 

Na prvni pohled se njari v organizaci klaves od dvou 

predchozich typu nijak ryznamne nelisi, ale po prehnini 

jednotlirych tonuje rozdiljasny. Hluboke tony nejsoujako u 

mbiry dza Vadzimu a matepe umisteny jen na levou stranu, ale 

jsou rozdeleny do dvou spodnich rejstfikli po obou stranach 

od prostredni nejdelSi lamely. Tony nejvyssi oktavy jsou 

naopak v levem vrchnim manualu, cimz se vsechny nejcasteji 

uzivane tony strednich poloh spadaji do rozsahu prave ruky. 

Obr. 11 Njan.80 

JednotlivY'mi druhy njari jsou mbira njari huru ("velka njari") s 26 lamelami a njari 

duku, mensi verze njari, ktera vykazuje vliv mbir karimboveho typu. 

Na rozdil od mbiry dzaVadzimu a matepe je njari nejcasteji pouzivana jako salory 

nastroj. Hudebnici, ktefi hru na njari ovladaji, jsou prosluli jedinecnou rychlosti uderu 

a celkove virtuozni technikou. 

4.1.4. Karimba 

Nastroje kategorie karimba (6 kalimba) se k Shonlim s nejvetSi pravdepodobnosti 

dostaly z oblasti dnesnich stam Zambie a Malawi, kde jsou dodnes nejbemeji se 

vyskytujicimi lamelofony. Jak u Shonu, tak i u sousednich bantuskych kmenu Nsenga, 

Lunda a Sena Nyungwe se na karimby vetSinou hraje pro zabavu a rozpryleni. Dnes je 

prevazna vetSina jejiho repertoaru spojena s tancem shangara, kteremu Shonove venuji 

mnoho prostoru pri srych popularnich "beer-parties." 

78 Hugh Tracey, The Mbira Class of African Instruments in Rhodesia, in: African Music IV / 3, 1932 (daJe jen 
"H. Tracey 1932"), s. 78-95. 
79 Srov. H. Tracey 1932, s. 87. 
80 Zdroj: Berliner 1993. 
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I u tohoto mistroje je nejhlubsi ton zasazen do stfedu rezonancni desky a vyssi tony jsou 

rozlozeny smerem ke stranam. Spodni manualje zpravidla tvofen osmi protahlymi lamelami, 

nad kterymi muze bYt umisten libovolny pocet lamel kratsich. Celkory pocet jazycku 

u nejvetSich karimb obvykle nepfekracuje cislo 25. 

Obr. J 2 Karimba 
v modernim rezonatoru 

4.1.5. Mbira dza VaNdau 

Tyto rozmemejsl nastroje se podle Paula 

Berlinera81 mohou vyuzivat nejen ke me pro za.bavu, 

ale 1 pn ritmi1nich aktech, a to zvlaste 

v severovychodnim Zimbabwe u Shonu Korekore. 

Technika hry na kartmbu se od zpusobu hry na 

vYse zminene typy mbir mime li-si. Lamely vrchnich 

manualu je totiz moZno- rozvibrovat i pohybem 

ukazovacku smerem doIU, coz u ostatnich typu nem 

beme. 

Mbiry, ktere jsou oznacovliny jako dz-aVaNdau, se vyskytuji vylucne vjihovYchodnf 

easti Zimbabwe obYvane- etnikem vaNdau. Ackoliv i Ndauove 

genealogicky pam k shonske rodine, jejich hudebni kultura se od 

ostatnich shonslcych skupin znatelne odlisuje. lednou z hypotez 

teto rozdilnosti je vliv shangaanskf;ch 82 najezdnfkU, kten se 

pozdeji s ndauskf;m obyvatelstvem do jiste miry promisili. 

Kulturni svebytnost dnesniho etnika Ndau je pravdepodobne 

i duvodem, proc se mbira dzaVaNdau nerozsifila i do sousednich 

zimbabwskYch kraju. Ohr.J3 Mbira dzaVaNdau83 

Zasadni odlisnosti od pfedchozich typu je uspofadam lamel "a la xylofon", tj. postupne 

sefazeni lamel od nejdelSi na strane leve az po nejkratSi na strane prave.84 Hexatonicka fada, 

kteraje pro mhiru dzaVaNdau pnznacna,je v kontextu shonske hudby zcela ryjimecna. 

81 Berlfuer 1993, s. 33 
82 Bantuske etnikum ngunijske vetve. 
83 Zdroj: Berliner 1993. 
84-Nektere.mlstroJe-mohou odpovidat t scnematfun zakreslenym v tabuke na s. ro: pod cisly 5- a 6. 
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Gerhard Kubik ve sve knize 0 africkych lamelofonech uvadi v souvislosti s mbirou 

dzaVaNdau t6 rilzne druhy: tomboji (nastroj starsich hudebniku), danda (nastroj rozsireny 

mezi omladinou) a utee (nastroj charakteristicky svoji hlubokou polohou).85 

Zvuk mbiry dzaVaNdau, na niz se vetSinou hraje pro zabavu, bYva prilezitostne 

akusticky zesilovan a barevne ozvlastnovan vsunutim do rozmeme plechovky od oleje. 

4.2. Geograficke rozsireni jednotlivy-ch typu shonskYch mbir 

Obr. 14 Hruby odhad ryskytu jednotlirych typu mbir v poslednich desetiletich 20. stoleti. 
Vlastni nacrtek vypracovany na zaklade literatury.86 

85 Kubik 1998, s. 50 
86 Za pomoc s realizaci mapy dekuji Ing. Lucii Kondrove, specialistce na geograficke informacni systemy. 
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4.3. Pohled do historie mistroje do pocatku 20. stoleti 

Otazka puvodu a stari mbiry je zatim stale nejasmi. Vzhledem k tomu, ze se mistroj 

sklada i z mnoha kovovYch soueasti, dalo by se predpokladat, ze soueasmi archeologie jiz 

bude schopna tuto otazku alespon casteene zodpovedet. Bohuzel vsak i zelezo podleha 

v klimatickych podminkach subtropicke Afriky procesu koroze, a tak nelze u mnoha 

archeologickych nalezu jednoznacne urCit, zda se jedna 0 pozustatek jazycku mbiry Ci jde 

o nejaky jiny platek zeleza. Mimo to byly mnohe lokality, ktere se archeologilm zdaly 

nadejne, nejprve navstiveny rabujidmi hledaCi zlaty-ch artefaktu. 

Nejstarsi nalezene predmety, 0 kterych se odbornici domnivaji, ze skuteene mohly by! 

soucasti lamelofonu, pochazeji z archeologickych nalezist' v Zimbabwe, Zambii a jizni 

oblasti Demokraticke republiky Kongo. Podle vysledku analyz datace pomod radio­

karbonove metody je stari nejstarsiho nalezu87 0dhadovano zhruba na 1300 az 1500 let. 

Zelezne jazyeky nalezene v ruinach Great Zimbabwe, ktere jsou povazovany za 

lamely mbiry dzaVadzimu, jsou pravdepodobne mladsi, podle odhadu pochazeji ze 14. 

stoleti.88 Neni pochyb, ze tyto predmety jsou bantuskeho puvodu a vzhledem k provenienci 

nalezu se lze opravnene domnivat, ze to byli prave shonsti kovari, kdo ovhidal technologii 

taveni a zpracovavani zeleza s takovou bravurou, ktera byla k vyrobe konstrukcne slozitych 

nastroju jako je mbira potrebna. 

Ucelenou predstavu 0 podobe a vy-voji shonskych lamelofonu neni mOZne ziskat ani 

z pisemnych zaznamu misionaru a cestovatelu, ktefi oblast toku reky Zambezi navstevovali 

a prozkoumavali od konce 16. stoleti. I skromne nahlednuti do jejich minulosti, ktere nam 

historicke dokumenty poskytuji, je vsak pro etnomuzikologicke vYzkumy cennym pfinosem. 

Jako prvni zminil a pop sal mbiru portugal sky misionar Joao dos Santos. Jeho kniha 

Ethiopia Oriental, ktera tiskem vysla roku 1608 v Evore, je jednim z nejvYznamnejsich 

pramenu k etnografii, geografii i historii jizni Afriky prelomu 16. a 17. stoleti. Setkani 

s karangskjmi hudebniky z Mutapovy riSe liei Santos na strane 74-75. Lamelofon "Ambira", 

ktery s peelivosti popisuje, rna deve! jazycku uspofadanych v jedne fade a "pro jeho nezny 

a tichy zvuk se na nej hraje prevazne v kralovskem sidle.,,89 

87 Autor a misto milezu: Joseph o. Vogel, Zambie, Kamadzulo u i'eky Zambezi. Viz Kubik 1998, s. 75. 
88 Tyto objekty jsou spolu 0 dalsimi vykopavkami, napi'. zeleznymi dvojzvonky, ulozeny ve sbirkach "Muzea 
zimbabwsky-ch ruin" a jsou vei'ejne pristupne. 
89 Viz Kubik 1998, s. 79. 
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DaISi zaznam tykajici se mbiry pochazi az z roku 1723. Ve Sborniku hudebnich nastroju 

Fillipa Bonannise je otistena stylizovana grafika "Marimba de Cafri"90 , ktera zobrazuje 

eemosskeho hudebnika hrajiciho na jednorejstrikovY lamelofon. Podle vodni plochy 

v pozadi lze hadat, ze se jedna 0 vyjev z pobrezi Indickeho oceanu. V jake dobe samotna 

ilustrace vznikla, nelze presneji urCit. 

Deniky Davida a Charlese LivinsgtonovYch nadchnou nejen dusi etenare baziciho po 

dobrodruZstvich exoticke Afriky, ale i oko etnomuzikologa plitrajiciho po stopach 

lamelofonu. Pod oznaeenim "sansa" jsou na strane 237 detailne vyobrazeny tfi mbiry, 

z nichZ dYe se znaene podobaji mbife dzaVazdimu Ci mbire matepe v kalebasovem 

rezonatoru a tred mensi karimbe. V textu se muzeme doeist 0 dvou muzikantech, kteri se 

k expedici bratru Livingstonovych na jisty eas postupne pfipojili a na cestach je doprovazeli 

svYm zpevem 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." 91 Zpravy z cest bratru 

LivingstonovYch byly poprve otisteny v roce 1965 v Londyne. V druhem rozsirenem vydani, 

ktere vyslo tamtez 0 deset let pozdeji, je doplnen popis hudebni praxe v zambezske oblasti 

jeste 0 daISi reprodukci fotografie skupiny sedicich hudebniku, z nichZ jeden drZi v rukou 

mbiru v rezonlitoru deze. 

Nekolik zminek 0 trsacich lamelofonech se objevuje i v denicich daISiho elena expedice 

bratru Livingstonovych. Umelec Thomas Baines, ktery je i momym autorem vyse 

uvedenych kreseb, vsak tytez nastroje oznaeuje jako "cassance". Podle Gerharda Kubikajde 

o portugal sky prepis mizvu kasansi, se kterym se Baines moW seznamit v sevemejsich 

oblastechjiZni Afriky.92 

Zcela jedineenym pramenem, ktery podava informace nejen 0 mbire jako hudebnim 

nastroji samotnem, ale i 0 znejici hudbe Shonu v druhe polovine 19. stoleti, jsou denikove 

zapisky nemeckeho geologa Carla Maucha.93 Za podrobny popis konstrukce mbiry, veetne 

90 Tamtez. 
91 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. 
92 Viz Kubik 1998, s. 83. 
93 Kn'ttke zpnlVY z MauchoyYch pruzkumnych cest byly sice vyd{my v letech 1872 a 1874 v nemeckem 
popuhimim magazinu Geographishe Mitteilungen, ale teprve az anglicky preklad v roce 1969 uverejnil jejich 
plnou verzi, kteni zahmuje i Mauchovy hudebni transkripce. Viz Kubik, Carl Mauch s Mbira Musical 
Transcriptions of 1872, in: Review o/Ethnology III /10, 1971, s. 73-80. 
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uvedeni pfiblizne vYsky t6ml jednotlivYch lamel, pfidava Mauch vlastni naertek stavby 

nastroje a notovane transkripce tfi karangskych skladeb. Jejich nadpis "Motsimo" 

identifikoval Andrew Tracey jako zkomolene "mudzimu" (pfedek), coz se da vylozit tak, ze 

skladby byly ureeny pro mbiru dzaVadzimu - mistroj, ktery Shonove pouzivaji pfi 

ritualech uctivani pfedku. Vzhledem k tomu, ze i Mauchova ilustrace zpodobnuje tentyz 

druh mbiry (ae rna vice lamel, nez je dnes bezne), neni pochyb, ze se jedna 0 nejstarsi 

zaznamenane a dochovane skladby pro mbiru dzaVadzimu. 

Dilo, ktere uzavira pfehled historickych pramenu dokumentujicich ryskyt trsacich 

lamelofoml v oblasti zambezskeho udoli, je zcela jineho charakteru nez vsechna pfedchozi 

denikova literatura. ObsaZny spis Sira Harry Johnstona British Central Africa publikovany 

roku 1897 je vedeckou kompilaci, ktera sice neni zalozena na osobnich zkusenostech, ale 

i pfesto pfinasi informace, ktere dnes z jinych publikaci nezname. Mbife venuje Johnston 

zhruba jednu stranu. Zobrazeny nastroj a jeho pomeme zevrubny popis, ktery je k nemu 

pfipojen, spolu ovsem nesouhlasi. Zatimco na obrazku je zachycena mbira dzaVazdimu, 

v textu je charakterizovan lamelofon -sansi. Omyl, ke kteremu zde doslo, nam muze bYt 

upozomenim na rizika prace s literaturou - zvlaste na to, jak lehce lze pfi jejim studiu dojit 

k chybne interpretaci. 94 

4.4. Mbira v onilni tradici Shonu 

Mnozstvi pfibehu, ktere se v shonske oralni tradici spojuje s mbirou, naznaeuje jeji 

vYznamnou poziei a hluboke zakofeneni v ramei shonske kultury. Pfibehy zahmuji sirokou 

skalu temat i Mnm od tajemnych mYtu 0 puvodu mbiry a jeji spojitosti s duchovnim svetem 

a nadpfirozene moei, jez posiluje v nesnazich a ve valeenych strastech, aZ po detske pohadky 

a zabavne pfihody zvifcitek v mravouenych bajkach. Nektere ze zpivanych pfibehli "story­

songs" take zdfuaznuji vYznam pfedavcini tradice tykajici se mbiry dalsim generacim. 

Mysticka moc byla mbife podle mYtu pfisouzena samotny-mi duchy shonskych praotcli. 

Muchatera Mujuru, ktery pfi shonskych ritualnich obfadech v roli media umoznuje 

komunikaei s pradavnym pfedkem Chaminukou, liei pfibeh 0 puvodu mbiry takto:95 "Mbira 

se poprve objevila na miste zvanem Zimba Risina Musuwo (Obydli bez dvefi), na miste, 

ktere bily muz nikdy nevidel. Toto misto se nachazi seveme od Rusape, smerem k dnesnimu 

94 Koment& a kritika Johnstonova dna British Central Africa: Viz Kubik 1998, s. 95. 
95 Volny pi'eklad podle: Berliner 1993, s. 45. 
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mestu Mt. Darwin. Nejdfive mbira tajemne zaznivala z nitra mohutne skaly pobliz kulateho 

kamenneho domu, ktery nemel zadny vchod. Lide se shromazdili okolo, kdykoliv zaslechli 

jeji zvuk. Vzdy se ozval nadpfirozeny hlas, ktery lidem pravil, jak se jednotlive pisne 

jmenuji. Lide verili, ze to byl hlas samotneho Chaminuky, puvodce deste 

a nejvyznamnejsiho ze vsech duchu predku. Pozdeji se Chaminukuv duch vtelil do muze 

jmenem Nyadate, skrz ktereho !idem nakazal, ze si maji mbiru sami zhotovit a popsal 

zpusob jak. Lide se pak nauCili pisne, ktere znely ze skaly. Nyadate jim vysvetlil, ze prave 

tato hudbaje nejoblibenejsi hudbou duchu pfedku. Pote Nyadate zmizel v mori a vice ho uz 

nikdo nespatril." 

Postava Chaminuky se v souvislosti s mbirou objevuje i v pribezich popisujicich valecne 

udalosti doby, kdy se kmen Ndebele snazil uchvatit moe nad Karangy v jizni casti dnesniho 

Zimbabwe. Povest pravi, ze kdyz se muz jmenem Pasipamire, Chaminukovo medium, oct! 

v ohrozeni zivota, sedl si a zacal hrat na mbiru. Hudbou privolany Chaminuka ho zahalil 

plastem neviditelnosti a tim ho ochranil pred krutymi ndebelskymi bojovniky. 

V jinych pribezich dodava hra na mbiru odvahu ve strastiplnych chvilich. M)'tus 

o vzniku nazvu mesta Harare, doslova znamenajiciho "on nespi", vypravi 0 starci, ktery 

kdysi zil v oblasti dnesniho hlavniho mesta a pro brUzu z Ivll a smrtelne jedovarych hadu 

odmital spat. Aby na svllj strach zapomnel, a take aby unavou nechtene neupadl do spanku, 

hral po celou noc nepretrZite na mbiru. 

Shonske vnimani zvuku mbiry jako posilujici a ochranne moei potvrzuje i Paul Berliner 

vYrokem jednoho ze zimbabwskych hudebniku z doby dekolonizacnich boju 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, I will walk through their bullets without harm. ,,96 

Valecny kontext hry na mbiru ajeji funkci ve vojenskem zivote dokazuje i I'ada dodnes 

oralne tradovanych skladeb. Mezi ne patfi napr. Nhemamusasa, jejiz nazev je odvozen 

od pristresku musasa, ktery se stavel na bojistich, Ci Nyamaropa, znamenajici "krev a maso", 

ktera se hrala a zpivala pred bitvou pro navozeni bojovne naIady a rozdmychani emocL 

I v pfibezich a pisnich pro deti rna mbira sve pevne misto. Pomoci "story-songs" 97 

poznavaji deti kmenove zvyky, rituaIy a daISi principy socialniho chovani vlastni kultury. 

V pfibezfch 0 vztahu mme a zeny a namlouvani jsou ilustrovany nejen zvykove formule, 

napr. jakym zpusobem se zada 0 ruku apod., ale i role jednotlivce v ramci klanove komunity. 

96 Berliner 1993, s. 49. 
97 Srov. A. C. Hodza, Shona Folk Tales, Gweru 1983. 

40 



Spoleeensky status hnieu na mbiru a dulezitost v pokraeovani hudebni tradice popisuje 

napfikiad nasIedujici pfibeh: "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. (..pisefi ... J 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. ,,98 Tento pfibeh jasne ukazuje na prestizni postaveni mbiristu v shonske spoleenosti. 

Aekoliv se miadikovi Iide pro jeho chudobu zprvu vysmivaIi, jeho hudebni schopnosti ho 

povznesly v jejich oeich tak vysoko, ze mu nakonec bylo dovoleno ozenit se s dcerou 

z mistrovske hudebnicke 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. ,,99 

Na spojitost kladnych lidskych kvalit s hrou na mbiru je odkazovano i v dalSich 

pfibezich. Bajky typu ,Jak chytrak pfelstil hlupaka" nebo ,Jak maly a slaby zachr:inil 

velkeho a silneho" pfedstavuji duvtipne postavy, ktere diky napadu zahrat na mbiru zachrani 

zivot sobe Ci ostatnim. Jeden z pfibehu liei napf. i takove lidske ctnosti, jakymi jsou soucit 

a obetava pomoc. Hrdinou bajky je chytry zajic, ktereho nemocny hladovejici lev poprosi, 

aby mu opatfil neco k snedku. Zajic nev:iha, vykope hlubokou jamu a peelive ji pfekryje 

listy a klaciky. Kdyz je hotov, sedne si na okraj pasti a zaene hrat na mbiru. Uchvacujici 

zvuk mbiry pfilaka mnoho zvifat, a tak je 0 potravu pro Iva postar:ino. 100 

Znaeny prostor, ktery je v oraln! tradici mbife venov:in, znovu potvrzuje vysokou miru 

jejiho vyznamu v ramci shonske kultury. Jak kafdodenni vypravenky, tak i pfibehy spjate 

s posvatnym svetem duchu pfedku vyzdvihuji zvlciste sHu jeji tajemne moci a mystiku, ktera 

ji obklopuje. 

98 Podle: Berliner 1993, s. 51. 
99 Berliner 1993, s. 51. 
100 Volne podle: Berliner 1993, s. 49. 
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5. ROLE HUDBY A MBIRY V NABOZENSKYCH RITUALECH 

Hudba pro mbiru zastava u Shonli ryznamnou ulohu pfi mnohych nabozenskych 

obradech. Centrruni roli hraje predevsim v rituruech spojenych s uctivamm duchli 

matrilineamich a patrilinearnich predkli, ktere jsou temer rylucne doprovazeny mbirou 

dzaVadzimu. Tato mbira je dnes povazovana za nejstarsi a pravdepodobne jediny typ 

skutecne zimbabwskeho plivodu. V shonske kulture proto nalezi tomuto mistroji zcela 

exkluzivni pozice. Funkci, ke ktere slouzi, si dodnes nese i ve svem nazvu: "mbira predkli". 

DaISimi obrady, pfi kterych zazniva hudba mbir, jsou rituMy vzy-vani mocnych predkli 

kmene, ceremoniaIy spojene s privolavanim deste nebo pohlby a nasI edna serie posmrtnych 

obradli. Sve uplatneni nachazi hudba pro mbiru i v modemi mestske obdobe mibozenskych 

ritualli nazy-vanych matandaro (singular dandaro). 

Pred detailnejsim popisem prubehu nejbeznejsiho ceremoniaIli bira je nejprve potfeba 

blize predstavit shonsky nabozensky system. 

5.1. Tradicni mibozenstvi Shonu 

Pri oznacovani shonskeho tradicniho nabozenstvi nelze vystacit se zjednodusu­

jicim terminem "kult predkli", ktery je v literature casto uvciden. Shonove jsou ze znacne 

casti v podstate monoteiste a sveho jedineho boha nazy-vaji Mwari. Tento kult byl plivodne 

vyznavan pouze Karangy, ale pozdeji se vlivem migracnich procesli prenesl i na daISi 

shonske kmeny. Boha Mwari pfijali dokonce i ndebeISti lOJ najezdnici, kteri pocatkem 19. 

stoled obsadili jizni cast dnesniho Zimbabwe. 

Ackoliv Shonove veri v jedineho boha, jsou rovnez presvedceni, ze jejich zivoty jsou 

ovladany a neustrue kontrolovany duchy predkli. Osudy jednotlivcli, jejich osobni stesti ci 

zivotni strasti, jsou chap any jako pozemske projevy prizne ci neprizne urciteho predka. Kdyz 

se u nektereho z Shonli napr. projevi priznaky vazne nemoci, klade si cele spolecenstvi 

otcizku: "Co udelal tak spatneho, ze urazil ducha svt6ho predka?" Pozemsky svet je tedy do 

jiste miry v rukou zemrelYch. I v teto souvislosti vsak mlize by-t oznaceni shonskeho vztahu 

k predklim jako "kult" ponekud nepresne a zavadejici. Shonove nevnimaji duchy predkli 

jako nejaka bozstva ci modly, ale spiSe jako zemrele pribuzne, ktefi i po smrti zlistavaji 

101 Prislusnici kmene ngunijske vetve, kteri se na pocatku 19. stoleti odtrhli od zulsk)rch valecnych vojsk 
prosluleho nacelnika Shaky. Vice viz kapitola 2.3. ,,strucne dejiny Shonu". 
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cleny jejich vlastni komunity.102 Ucta k moudrosti stari, ktera v shonske spolecnosti panuje, 

vzbuzuje touhu po udrZeni kontaktu s pfibuznymi i po jejich smrti. Za timto ucelem konaji 

Shonove specialni ritualni obrady, pri nichZ vyvolavaji ducha zemreleho predka zpet do 

sveho stredu. Pokud se duch rozhodne navratit ke sve komunite, vteli se do jednoho 

z pritomnych, zpravidla do predem zvoleneho media svikiro, a pote jeho prostrednictvim 

konzultuje se shromazdenymi aktualni problemy a udeluje zadane rady. Diky temto ritualum 

zustava moudrost zemrelych predku stale pritomna i v pozemskem svete. 

Duchove predku jsou Shony rozdelovfuly do dvou zakladnich skupin. Jednou z nich jsou 

regionalni predkove mhondoro, casto naz-yvani take "lion spirits", "great spirits" nebo "tribal 

spirits." Shonove veri, ze mocni mhondoro mohou pfivolat dest', a proto se k jejich pocte 

pred zacatkem obdobi dest'u konaji pravidelne tanecni ceremonialy mukwerera. Lide 

shromazdi cast fuody prosa a pfinesou ji nacelnikovi, pod jehoz vedenim je z nej vyrobeno 

pivo. Pote se vsichni zucasteni odeberou za vesnici k posvatnemu stromu muhacha, kde se 

pri obradnem piti piva hraje na mbiru a tanci. 103 Podle slov Shony Dominica Mandazy 

"ijthere 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 ajine.,,104 

Pri techto ceremonialech k stavlim vytrzeni a posednuti media duchem predku zpravidla 

nedochazi. Pokud vsak chteji Shonove s duchy mhondoro navazat osobni kontakt, mohou 

tak ucinit pfi ritualech k tomu urcenych. Etnomuzikolog John Kaemmer piSe ve sve 

disertacni 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." 105 V dobe, kdyz nejsou mhondoro vteleni do medii, ob-yvaji podle 

shonske viry tela lvli. 

Duchove predku, ktefi jsou s zijici rodinou pokrevnel06 spfizneni, se naz-yvaji vadzimu107 

(singular mudzimu). Podle shonske viry se zemrely pribuzny nestava mudzimu ihned po sve 

smrti, nybrz nejprve po urcitou dobu putuje svetem. Pohlebni slavnosti probihaji po nekolik 

102 Srov. Grupe 1994, s. 19. 
103 Podle: John E. Kaemmer, Ancestral Spirits, in: The Dynamics of a Changing Music System in Rural 
Rhodesia, disertacni pnice, Indiana University 1975 (dale jen "Kaemmer 1975"), s. 148. 
104 Dominic M. Mandaza, Shona Religion, in: Kileff, Clive and Peggy (ed.), Shona Customs, Gweru 1992, 
Zimbabwe, s. 54. 
105 Viz Kaemmer 1975, s. 149. 
106 Podle nekterych pramenu se vadzimu stavaji pouze ti zemi'eli, ktefi jsou s pozustalymi spfizneni 
patrilineamimi a matrilineamimi vztahy. 
107 V jinem dialektu i midzimu (singular shodny - mudzimu). 
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dml. Tradicni shonska hudba se vetSinou zpiva a hraje jen behem noei bezprostredne po 

smrti pribuzneho a pfi ukladanf tela do hrobu. Bezny denni repertoar poruebnich 

a poporuebnich slavnosti se dnes vetSinou sestava z hudby zabavne a z pisni modemich 

stylu, napr. jit 108 Po pul aZ jednom roce je duch zemfeleho pozustalymi zavolan zpet 

do sveho domova. Tento obrad se nazy-va kurova guva a hudba pro mbiru je jednou zjeho 

eseneialnich slozek. Vhodny cas ke konani tohoto obfadu je urcen ukazem, kdy se objevi 

tzv. chikonye, bily stin zemfeIeho. Jedna se 0 posvatneho bileho cerva, ktery vyleze 

ze uzkeho, specialne uddovaneho hrobniho otvoru. Kdyz se z nej posleze vylihne posvatny 

hmyz mudzimu, ktery je podle shonske viry nesmrtelny, je zemfely oficialne zafazen mezi 

duchy pfedku vadzimu. 109 Pote jsou pro nej pravidelne konany ulitby piva (veri se, ze mrtvi 

maji z horka vyprahla hrdla) a ritualy hira, pH kterych dochazi ke zminovanym stavtim 

posedlosti, diky kterym je momo s pfedkem rozmlouvat. 

DalSim aspektem shonskeho nabozenstvi je shavi (plunil mashavi), koncept "bludneho 

ducha". ledna se 0 duchy zemfelych deti, neprovdanych zen ci nezenatych muzu nebo duchy 

predku, ktefi uz jsou daVllo zapomenuti. Protoze tito duchove nemaji sve vlastni potomky, 

ktefi by je pravidelne uctivali, manifestuji svou identitu nezvanym vtelenim do zijicich clenu 

cizich klanu. Bez konceptu duchu mashavi by bylo shonske nabozenstvi podle slov Ignatia 

Zvarevasheho znacne frustrujici, protoze vsichni bezdetni Ci nedospeli Shonu by se 

v beznadeji na kontinuitu vlastniho ega obavali vecneho posmrtneho putovani svetem bez 

jedine chvile klidneho spoCinuti. 110 

Ve chvili, kdy shavi Ci cerstvy mudzimu (nebo i takov)r mudzimu, jenz neni svYmi 

potomky nalezite cten) pociti potrebu upozomit na svoji existenei, pokousi se vtelit se 

do vybrane osoby, coz se navenek projevi jejim onemocnenim. Kdyz bema lecba nepomaha 

a blizci nemocneho usoudi, ze se jedna 0 posedlost, vypravi se za tradicnim shonskYm 

Iecitelem n 'angou. Pokud n 'anga jejich hypotezu skutecne potvrdf, doporuci rodine 

usporadat tradicni ceremonial hira (plural mapira). Do vesnice je pfizvano medium svikiro, 

pripravi se zasoby tradicniho ritualniho piva a zajisti se skupina hudebniku hrajicich 

na mbiru dza Vadzimu. Oficialni obrad hira zacina ve vecernich hodinach a obvykle trva 

az do rana. Pritomni zpivaji, tanci, hraji, tleskaji a kdyz hudba vyvrcholi stavem posedlosti 

pfitomneho media, mohou se pfibuznl nemocneho jeho prostrednictvim pokusit 0 navazani 

kontaktu s duchem, ktery se snaZi ovladnout telo nemocneho, 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. 
109 Srov. Ignatius M. Zvarevashe, in: Kileff, Clive and Peggy (ed.), Shona Customs, Gweru 1992, s. 44. 
110 Tamtez, s. 45. 
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vlastnich pi'edkU, jak vzniklou situaci dale i'esit. Ritualy mapira se poi'adaji i u mnoha 

dalSich pi'ilezitosti, jako je napi'. nenadale nestesti ei zjiSteni, ze nektery z elenu klanu 

projevil ryjimeene schopnosti v souvislosti s nabozenskymi praktikami (ku pi'ikladu vlohy 

ke hi'e na posvatny nastroj mbira dzaVadzimu ei projevy medialnich schopnosti u nove 

osoby). 

Vzhledem ke kolonialni historii jizni Afriky a dalSimu historickemu ryvoji v nekolika 

poslednich sto letich jsou v dnesni dobe pi'islusnici shonskeho tradieniho nabozenstvi 

samozi'ejme v mensine. Vlivem misionarskych snah, spojenych i s nabidkou vzdelani, 

konvertovalo znacne procento Shonu ke ki'est'anstvi. Soudobe statistiky"O statu Zimbabwe 

uvadeji, ze pi'iblizne 50% procent obyvatel Zimbabwe vyznava nabozenstvi synkreticke 

(t.j. easteene ki'est'anske, easteene domorode nabozenstvi), 25% nabozenstvi ki'est'anske 

(anglikanske, i'imsko-katolicke, protestantske), 24% tradieni domoroda vyznani 

a 1 % nabozenstvi jina (muslimove, hinduiste, tide). I ti Shonove, ktei'i vsak v tradieni 

nabozenstvi nevefi, se obeas ueastni ceremoniaiU, nebo pi'esneji i'eeeno veeirku, pi'i nichz 

rovnez prosti'ednictvim hudby dochazi k stavUm tranzu. ShonskY muzikant Yonah Zonah, 

ktery me ueil hrat na mbiru, zminoval pi'i nasich setkanim mj. prave enormni narust 

popularity nove mestske formy ritua!u map ira, nazyvanych dnes dandaro (plural 

matandaro). Tyto "svetske hiry" se konaji napi'iklad u pi'ilezitosti svateb a ryznamnych 

statnich svatku (Den nezavislosti apod.). Tradieni doprovod mbir dzaVadzimu je vsak dnes 

v nekterych castech Zimbabwe nahrazovan skupinou bubnu, a to zvlaste v tech oblastech, 

kde pi'evazuje vyskyt mbir matepe a njari. 

5.2. Ritual bira a jeho tradicni repertoar pro mbiru dzaVadzimu 

Tradicni ritualni obi'ady map ira nejsou vazany na ureitou roeni dobu, jako napi'iklad 

slavnosti pi'ivolavani deste, takZe je mozne je poi'adat kdykoliv, kdyz se k tomu vyskytne 

padny duvod. Jejich prubeh se sice v jednotlivych regionech ponekud lisi, ale vseobecne se 

da i'ici, ze vzdy odpovidaj i stejne struktui'e.'" 

110 Zdroj: \vww.etnologue.com (stazeno dne 5. 6. 2006). 
III Pri popisu prubehu tradicniho ritualu hira vychazim pi'edevsim z vypraveni sveho ucite\e hry na mbiru 
Yonaha Zonaha, rodileho Shony a mbiristy mnoha obradu mapira, a date z nasledujici literatury: Berliner 1993, 
Kaemmer 1975, Garfias 1987, Kileff1992. 
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Pokud mozno, konaji se obrady v miste, kde vyvohivany predek ziI. Uprostred vesnice se 

k tomuto ucelu pfipravi specialni kruhovy dUm banya, ktery mme obycejne pojmout mezi 

dvaceti a ctyriceti osobami. Z prosa se pripravi ritualni pivo ndoro, jirnZ se shromazdeni 

behem celonocniho ritualu obcerstvuji. Krome tohoto napoje se navafi jeste husta kase z bile 

kukuficne mouky, tzv. sadza, ktera je zakladni slozkou potravy na vetSine uzemi 

subsaharske Afriky. 113 

Samotny obrad zacina v podvecer. Po nekolika pisnich probehrIe oficialni vYzva duchum 

kuturira musumo, pri ktere poradajici rodina vysvetli duvod konani slavnosti, vykona ritualni 

ulitbu piva a pozada vybraneho ducha, aby se vtelil do pritomneho media. Pote se opet 

rozezni hudba mbir a zpev. Na rohozi uprostred mistnosti sedi medium svikiro se sv-ym 

pnlvodcem munechombo, jehoz funkci je vykladat symboliku jednani media v dobe, kdy se 

ocita ve stavu vytrzeni. Kdyz duch predka telo svikira opusti, pomaha mu pnlvodce 

s navratem do reality. Ostatni zucastneni sedi na zemi nebo na lavickach podel zdi dokola 

mistnosti. V nekterych lokalitach se podle tradice nesmi u nikoho z pritomnych nachazet 

mobilni telefony, naramkove hodinky, boty a dalsi symboly modemi doby, protoze by to 

mohlo narusit spravny prubeh ritualu a duch predka by se mohl zdrahat zjevit. 

Typicke hudebni seskupeni ritualu mapira se vetSinou skI ada ze dvou az osmi mbir 

a dvou Ci ctyr chlestidel hosho (vzdy pouzivana v paru). Instrumetaliste jsou casto najimani 

a za sve profesionalni sluzby jsou stejne jako svikiro a jeho pnlvodce placeni. Drive se 

odmeny vyplacely pouze v naturaliich Oidlo + piti behem biry, dale drubez, koza apod.), 

v dobach dnesnich jsou prizvani "uCinkujici" oceiiovani financni castkou (samozrejme velmi 

zalezi na lokalite, vzdalenosti, kterou museli hudebnici urazit, jejich poctu apod.) 114 a stejne 

jako drive jsou hudebnici poradajici komunitou bohate pohosteni. Za to je vsak od nich 

ocekavan uspech cele akce. Protoze Shonove veri, ze tony mbiry mohou proniknout do sveta 

duchu, jsou to prave mbiriste, na kom lezi odpovednost za uvedeni media do tranzu. 115 

Zkuseni hudebnici jiz casto vedi, na ktere duchy predku "plati" jednotlive pisne. 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.,,1l6 

Hudba zni po cely obrad temer bez preruseni a vsichrIi pfitomni se k doprovodu mbir 

aktivne zapojuji zpevem, tleskanim a tancem. Repertoar zahmuje pi'edevsim ty pisne, ktere 

113 V Jihoafricke republice se tato kase nazYva pap, v Demokraticke republice Kongo a v Angole Juju. 
114 Podle Udaju v: Kaemmer 1970 (s. 153) v sedmdesatYch letech odpovidala fmaneni castka tehdejsim 6 USD. 
115 Srov. Berliner 1993, s. 190. 
116 Podle: Berliner 1993, s. 199. 
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Shonove oznacuji za tradicni a d<ivnoveke. Podle Y onaha Zonaha je jich okolo jednoho sta 

a mohou by! stare i pfes 700 let. Tento udaj, jehoz pravdivost je vzhledem k absenci 

jakychkoliv notovy-ch zaznamu samozfejme neoveritelna, je pro etnomuzikologicke badam 

zajimavy- pfedevsim proto, ze pfinasi shonsky pohled na pevnost a stabilitu repertoaru pro 

mbiru dzaVadzimu. Nemennost repertoaru vychazi z podstaty veci: jde 0 skladby, ktere maji 

duchove pfedku v oblibe, protoze si je pamatuji jeste z do by sveho pozemskeho zivota. Pfi 

ritualech bira, kdy Shonove usiluji 0 navazani kontaktu s posmrtnym svetem, je tedy nutno 

hrat skladby ve stejne forme, aby je duchove pfedku bez problemu rozpoznali a zachtelo se 

jim vratit zpet mezi sve potomky. Pojeti stability repertoaru pro mbiru dzaVadzimu se odrazi 

i v samotnem nazvu mbira. Puvodni vy-znam tohoto slova zm totiz "tony (pfedku)",117 

z cehoz vyply-va, ze slovo mbira bylo prvotne vazano pouze na vlastni znejici hudbu 

a soubor skladeb urcenych pro duchy pfedku. Nemennost repertoaru pozdeji zapficinila 

pfeneseni vyznamu slova mbira na samotny hudebni nastroj, na kterem byly skladby 

provadeny. Stabilitu ritualniho repertoaru dosvedcuji i notove zaznamy Carla Maucha z roku 

1872. Srovname-li jeho transkripce tfi skladeb pro mbiru dza Vadzimu se skladbami, ktere 

Shonove oznacuji za tradicni dnes, musime konstatovat, ze vykazuji temef totozne 

charaktericke rysy. Jejich formalm rozmery, harmonicky prubeh 118 i zpusob faktury si 

v mnohem zcela odpovidaji. 119 

Za nejstarsi a nejvyznamnejsi tradicni pisne povaZuji Shonove skladby Nyamaropa, 

Nhemamusasa, Kuzanga, Muka tiende, Mandarendare a Shumba. 120 Tyto pisne byly udajne 

nej oblibenej simi skladbami praotce a vyznamneho ducha Chaminuky, kteremu pry 

umoziiovaly cist budoucnost, deIat zazraky a by! nepfemozitelny.121 Pfi slavnostech mapira 

proto zvlaste tyto pisne nikdy nesmi chybet. Pod nekterymi z techto nazvu. jsou ovsem 

v ruznych lokalitach hrany pomeme odlisne skladby, a naopak, stejne znejici skladby se 

obcas pojmenovavaji nekolika nazvy. Bohata variacni technika 122 jako zakladni formalm 

princip shonske hudby zapfiCiiiuje zdcinlivy- pfekryv jednotlivych skladeb, a to zvlaste proto, 

ze vysoke procento celeho shonskeho repertoaru rna shodny harmonicky prubeh. J ednim 

z urcujicich kriterii identity skladeb je pro mnohe Shony napfiklad jejich absolutni vy-ska. 

117 Srov. Kubik 1998, s. 47. 
118 Termin "harmonick)! prubeh" je zde pouzivan pro sled vertikalnich souzvuku v prubehu celeho cyklickeho 
pattemu. Zduvodnenf pouzfvanf tohoto terminu se nachazi v kapitole 7.1. "Objekt a metodologicke problemy 
analYzy· " 
119 Viz kapitola c. 4.3. "Pohled do historie nastroje do pocatku 20. stoletf" a dale tez srov. kapitoly c. 6 a 7. 
120 Vsechny jmenovane skladby jsou zaneseny do tabulaturove notace v pi'floze c. 1. 
121 Podle: Berliner 1993, s. 74. 
122 Tvfuci norych variaci casto oznacuji variace srymjmenem v dovetku za nazvem skladby, napi'. 
Nhemamusasa yaNhambudziko = Nhemamusasa ve verzi hudebnika Nhambudzika. 
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I prismi transpozice skladby do jine polohy (vzhledem k ladeni mistroje casto napr. 0 kvartu 

rys) znamemi pro shonske hudebni vnimani tak zasadni promenu, ze "nove" skladbe 

prirknou jine a s puvodnim nazvem naprosto nepribuzne jmeno. (Nekteri hudebnici ale tyto 

transpozice rozlisuji pouze oznacenimi "low voice" a "high voice".123) Ne vzdy jsou vsak 

kriteria identity pisni tak jasna a zfetelna jako ve ryse zminenem pripade. Protoze je mnoho 

skladeb odvozenych od sebe navzajem - vznikaji pravdepodobne osamostatnenim jedne 

z variaci - rozdil se nachazi kuprikladu jen ve zpusobu kombinovani zakladni formy pisne 

kushaura s kontrapunktickou linii kutsinhira ci v kombinaci s urcitym typem variace apod. 

Notove zapisy vychozich forem takovychto skladeb by tedy mohly na prvni pohled vypadat 

stejne, prestoze by se pro Shony jednalo 0 diametralne rozdilne skladby. Pomoci pri 

identifikaci skladby nam muze bYt i text vokalni linie, ktera se u "ruznych stejne znejicich" 

pisni pridava k instrumentalni lince v jinych mistech. I sami Shonove jsou vsak v otazce 

toho, kdy se jeste jedna 0 variaci urcite skladby a kdy uz 0 skladbu jinou, notne nejednotnL 

Zpev je nepostradatelnou slozkou hudby vsech obradu mapira. Stejne jako u hudby 

neceremonialni tvori zakladni melodickou linii, ktera i pri zpevu a cappella nasleduje 

typicky harmonicky prubeh obvykIeho instrumentalniho doprovodu mbir. Ctyri zakladni 

typy vokalnich linii doprovazejicich ritualni pisne oznacuji Shonove slovy mahonera (nebo 

mahon'ra Ci mahonyera), huro, kudeketera a kupururudza. 

Mahonera je sylabicky styl v hluboke poloze, ktery se propIeta stony nejnizsiho 

rejstriku mbir. Zpivane slabiky "hiya - hiya - hiya" ci "whu - ha whu - ha - whuu" 

nenesou zadne obsahove sdelenL 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.,,124 

Styl zpevu huro se naproti pohybuje ve zpevakove nejvyssi poloze a s predchozim 

stylem ostre kontrastuje svou prerYvanostL leho zakladni technikou je jodiovanL125 Zpevak 

nasadi ton pokud momo co nejvyse a neverbalnimi slabikami "iye - iye" apod. 

v melodickych skocich klesa do stredni polohy. Mbirista Harukotwi Mude popisuje zpusob 

zpevu huro jako "the molding of the voice to the mbira [music]". 126 Ve vokalnich 

liniich obou jmenovanych stylu se hojne uplatiiuje princip variace a improvizace. 

123 Srov. Berliner 1993, s. 74, dale ke zpevu viz Berliner 1993, s. 19l. 
124 Berliner 1993, s. 117. 
125 Vice viz kapitola c. 3 "Hudba Shonu". 
126 Podle: Berliner 1993, s. 118. 
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Profesionalni zpevaci vetSinou snaii nalezt svlij osobni charaktericky styl a pote 

vypilovavaji obe techniky ai do nesmirne virtuosity. 

Tfetim peveckym stylem, ktery jako jediny pfinasi do ritualnich pisni obsahovou sloZku, 

je kudeketera. Temata poeticky improvizovaneho nebo tradovaneho textu vychazeji z mnoha 

aspekrn shonske kultury, od valecnych zkusenosti, proudu imaginace a zobrazeni pocirn az 

po omluvy pozdniho navratu domu. Melodicka linka casto pfekryva melodii mbir 

ve stfednim rejstfiku (levY vrchni manual) a rozprostirli se tedy vambitu maximaIne jedne 

oktavy. Zpivana melodie je do znacne miry ovlivnena tonalitou mluvene feci chiShona. 

TonaIni vzorec zpivaneho textu casto pfesne odpovida tonalnimu vzorci mluveneho jazyka, 

nelze vsak fici, ze je tomu tak vzdy a bez vyhrad. 127 

Ucastnici ritualu bira mohou podIe nalady volne pfechazet mezi jednotlivymi peveckymi 

styly. At' zpivaji cokoli a kterymkoli stylem, vzdy respektuji zakladni strukturu 

harmonickeho prubehu pisne, kterou urcuje instrumentalni doprovod mbir. 

Posledni vokalni styI je v shonske kultufe vyhrazen vylucne zenaro. ledna se 0 vYkfiky 

kupururudza, ktere maji podle Shonu povzbuzovat vsechny pritomne k vyssi aktivite 

Ci ocenovat obzvlaste povedene tanecni ci pevecke vYkony. Muzskym protip61em zenskeho 

jekotuje mheterwa, rytmicke piskani na prsty. 

Krome zpevu se pritomni do hudebniho deni ritualu bira zapojuji tleskanim a tancem. 

Vytleskavane rytmy, tzv. makwa, doplnuji a zdfuaziiuji rytmicke vzorce chlestidel hosho. 128 

Uroven narocnosti jednotlivYch patternu se pohybuje od prosteho kopirovani teZkych dob ai 

po obtizne komplexni rytmy srovnatelne napr. s vysokou narocnosti bubenickych parru 

z prostredi ne-mbirove hudby. Stejne tak je tomu i u tanecnich kroku. lednoduche i slozitejsi 

tanecni figury, obohacene 0 vYkopy a symbolicke rozpinani rukou, se navic obcas take 

propojuji s prvky pantomimy, zobrazujici rUzne vYjevy ze zivota Shonu. Pri tanci je pohyb 

nohou casto tak rychly, ze se pozorovatelUm muze zdat, jako kdyby se tanecnik vznasel nad 

zemL 129 

Ve chvili, kdy pfi ritualech mapira zacne medium svikiro vykazovat znarnky posedlosti, 

napr. ties, prudke vyskoceni, zmitani se v kfecich nebo promena barvy hlasu, hudba ustane. 

Pokud jsou reakce media natolik divoke, ze by mobIo by! ohrozeno jeho zdravi, snazi se ho 

127 0 tonalite africk.ych jazyku a jejich vztahu k hudbe pojednavaji pfispevky v: ArtUT Simon (ed.), Musik in 
Afrika, Berlin 1983: G. Kubik, Die Beziehungen zwischen Musik und Sprache in Afrika, s. 49-57, H. Wangler, 
Ober 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 Ke kombinacim rytmick.ych pattemu vice v kapitole 6 a 7. Srov. take Berliner 1993, s. 115. 
129 Srov. Berliner 1993, s. 193. 
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jeho pruvodce ukonejsit a uvest do klidnejsiho stavu. Medium ze sebe strha obleceni vrchni 

casti tela (v pripade zenskych medii se svleka pouze satek z hlavy) a priivodce ho oblekne 

do cemeho havu (nebo cemeho tricka). Nyni nastava pravy cas pro tzv. (sanzo, konzultaci 

problemii s duchem predka, ktery byl uspesne pfivolan. Behem rozhovoru rniize duch obcas 

manifestovat svoji identitu zvlastnfmi ukony, ktere v ocich pfitomnych potvrzujf predkovu 

totoznost, napr. zemfel-li predek pri horecce, pro zchlazeni si medium poleva hlavu studenou 

VOdOU.130 Ve svy-ch odpovedich na otazky vesnicanii take casto pouziva archaicky slovnik, 

ktery rna odpovidat dobe, kdy dany predek zii. Nejasna slova a zahadne symbolicke Ciny 

vysvetluje svikiruv pruvodce munechombo. Ve chvilich posedlosti duchem je medium pro 

Shony nejvyssi autoritou. Je nemyslitelne, aby rady a pfikazy, ktere udeluje, nebyly 

zachovavany. Po zodpovezeni otazek a ukonceni konzultace opet zacne hrat hudba a vsichni 

zucastnenf se bavi tancem a zpevem az do rannich hodin. Obcas se stava, ze behem tance 

upadne do tranzu i nektery z dalSich zucastnenych. Pokud rna duch predka chut', vytrva ve 

spolecnosti svy-ch potomku a slav! s nimi. Jeho odchod poznaji pfitomni napriklad podle 

toho, ze se divoce tancici medium najednou vycerpane zrlti k zemi nebo hystericky vybehne 

yen z chyse. Pokud medium pfi bire netanci, projevuje se jeho navrat ze stavu vytrZeni 

do reality kuprikladu vseobecnou zmatenostl a protiranim oci, jako kdyby se probudilo 

ze splinku nebo se prave vzpamatovalo z hlubokeho omraceni. Ceremonial konci 

za rozbresku, kdy porlidajici rodina poskytne pritomnym vodu k omyti a pripije zaverecnym 

douskem ritualniho piva. 

Ritualy mapira jsou v shonske spolecnosti, kteni stale uchovava tradicni zpusob zivota, 

nejvy-znamnejsimi hudebnimi udalostmi. Celonocni provozovam tradicniho repertoaru, ktery 

je ve velke mire zalozen na opakovani, umoziiuje vysokou miru predvidatelnosti, a proto se 

mohou vsichni pritomni do hudebnfho prubehu velice aktivne zapojovat. Tim je vytvoren 

komplexni a bohaty hudebni tvar, sestaveny z instrumentalniho proudu rozlicnych partu 

mbir, pattemu cruestidel hosho, tleskani a mnohych vokalnich linii, typicky svou 

neopakovatelnou jedinecnosti. Princip repetice, potaZmo predvidatelnosti a vysoka aktivita 

ucastniku jsou zakladnimi predpoklady k dosaZeni tranzovniho stavu. 0 jeho navozeni se 

dnes v jihoafrickem prostfedi usiluje i v jinych nabozenskych kontextech, napriklad i pfi 

bohosluzbach nekterych kfest'anskych cirkvi. 

130 Podle: Kaemmer 1975, s. 158. 
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5.3. Role duchu predku v souvislosti s tradovanim hudby pro mbiru 

Dalsim zpusobem komunikace s duchy predku je setkani ve snech. Pokud chce predek 

nekteremu ze svych potomku sdelit neco vyznamneho, zjevi se mu ve snu a naznaei duvod 

sveho mivratu. Pro oblast shonske hudby je tato cesta k propojeni se svetem predku velmi 

dUlezita. Podle Shonu si totiz hudebniky, kteri maji hrat na mbiru dzaVadzimu, voH sami 

predkove. Kdyz si preji, aby urCity elovek zasvetil svilj zivot me na mbiru, pfichazeji 

k nemu ve snu, aby mu dali svoji villi patfiene na vedomL Pokud onen clovek skuteene 

projevi potrebne predpoklady a rodina vyvoleneho disponuje dostateenymi finanenimi 

prostredky, opam mlademu umelci nastroj a v pripade, ze nikdo z pfibuznych umeni mbiry 

neovlada, najme schopneho uCitele. Krome toho se zak uei i "nepfimou metodou" -

peelivym pozorovanim profesiomilnich hudebniku pfi hudebnich ritmilech nejruznejsich 

druhu. 

I na procesu ueeni se technikam hry na mbiru se mohou duchove predku vyrazne podilet. 

John Kunaka, shonsky hudebnik a vyrobce mbir, popisuje sve hudebni sny takto: ,,[The 

ancestral spirits J ... 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 ... ,,131 Duchove 

predku mohou tedy fungovat i jako samotni uCitele. I rada dalSich shonskych hudebniku liel, 

jak je v jejich snech navstevovali a ueili je nove variace tradienich skladeb. 

Skuteenost, ze si duchove predku sami hraee na mbiru vybiraji, a pozomost, kterou jim 

pote venuji, znovu potvrzuje, jak vysoky spoleeensky status mbiriste v ramci shonske 

kultury zastavaji. 

V soueasnem Zimbabwe se sice vlivem modemiho zpusobu zivota a mysleni rozmaha 

nazor, ze neni podminkou, aby predkove hrali v umeni hry na mbiru jakoukoli roli. Drina je 

pak pry ale mnohem vetsi a hudebnik rna horsi predpoklady k tomu, aby se stal spiekovym 

a uspesnY'm umelcem. 

13l John Kunaka, podle: Berliner 1993, S. 136. 
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6. ZAKLADNi CHARAKTERISTIKY HUDBY PRO MBIRU 

DZAVADZIMU 

6.1. Mbira dza Vazdimu z pohledu organologie 

6.1.1. Stavba mistroje 

Po strucnem predstaveni mbiry dza Vadzimu v predehozieh kapitohich nyni popiSeme 

tento mistroj nikoliv z pohledu antropologiekeho, nybrz z hlediska organologie. 

Zaldadem mbiry dzaVadzimu je drevemi ozvucmi deska gwariva 0 velikosti eea 

20 x 25 em. V pravem spodnim rohu skrz ni proehazi maly otvor, tzv. buri, jeilZ je urcen 

k pevnejSimu uehopeni mbiry. K desee je pripevneno 21 aZ 24 zeleznyeh jazycku, ktere jsou 

usporadany do tfi rejstriku. Barva zvuku mbiry je urcena speeifiekym tvarem lamel, jehoz se 

dosahuje rucnim vykovanim. Hruby obrys jejieh tvaru je zobrazen na nakresu na str. 10 pod 

typem 1. Lamely jsou dlouhe 10 az 20 em a v podelnem smeru se od upevneneho konee 

pozvolna rozsifuji a zplost'uji. 

K ozvucne desee jsou jazycky pfipevneny 

v jedne tretine sve delky uehytnym systemem, 

ktery se souhrnne oznacuje vyrazem mutanda. 

Pomoci pfitlacneho trcimee (pressure bar) jsou 

lamely vzpriceny pres tzv. mostek (bridge). 

Napeti mezi pritlacnym trcimeem a ozvucnici se } 

upravuje soustavou pomoenyeh uehyill a sroubu. 

Miru pritlaceni je potreba nastavit natolik pevne, 

aby bylo zajisteno, ze se lamely samy neuvolni, 

ale zaroveii natolik volne, ze je mome jejieh 

pohybem vpred a vzad nastroj podle potreby doladit. Obr. 15 Mbira v dez/
32 

Pro akustieke zesileni se mbira vklada do tykvoveho rezoncitoru deze (nebo dende J33
), 

do nejz je upevnena jednou nebo dvema podperami mutsigo. Po obvodu deze a na casti 

rezonancni desky, ktera neni zakryta lamelami, zdobi mbiru ehlestive dopliiky, napr. drobne 

muslicky, ehomacky zkroueenyeh drcitku nebo zatky od pivnieh lahvi na kovove desticee. 

132 Zdroj: www.mbira.org (stazeno dne 5. 6. 2006). 
\33 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 obema rukama zhruba uprostfed stran ozvucne desky. 

Nejprve se shora prostrci malicek prave ruky do otvoru buri, a pote se prstenickem 

a prostfednickem obtoci hrana desky a zespoda sevfe proti malicku. V podstate zustava po 

celou dobu hry veskera vaha nastroje prave na techto tfech prstech, protoze k rozeznivani 

lamel praveho rejstfiku se vyuziva jak palce, tak ukazovacku prave ruky, a leva ruka, 

pfestoze zespodu pomaha pfidrzovat nastroj malickem a prsteniCkem, musi zustat velice 

pohybliva, aby jeji palec zvladl dosahnout na vsech patnact (u vetSich nastroju aZ sestnact) 

lamel obou ie"rych rejstfiku. 

Sest krajnich lamel (nhetete134
) praveho rejstfiku se - jak by fekli Shonove - "skrabe" 

Ci "drape" (kwenya 135) ukazovackem smerem zespoda nahoru. Ostatni tfi jazycky 

(nhendure 136
) patti vylucne palci, ktery je rozezniva ve smeru opacnem, tzn. shora dolu. 

Stejne hraje i levy palec na vsechny lamely leveho rejstfiku. Intenzita uderu by mela bYt 

pomeme silna, aby se rozezvucela i chfestidla, a hudba tak ziskala sve charakteristicke 

zabarveni. Shonove casto hraji nehty, aby zvuk ponekud ptiostfili. V pfipade dlouhych 

ceremonialu obcas navlekaji na palce pfedmety podobne nasim naprstkilm. 

lednim z mnoha oblibenych hemich "grim" je napfiklad tzv. "tremolo-efekt", ktereho je 

mozno docilit diky tomu, ze jsou lamely stejne vysky (mozna prave z tohoto duvodu) 

umisteny na opacnych stranach nastroje. Pfi uderech se tak muze sttidat prava ruka s levou. 

Pti bemem cviceni drzi Shonove v rukou pouze samotnou desku s lamelami. Do 

rezonatoru deze mbiru vkladaji pouze v pfipade, ze se chystaji hrat pfi ceremonialu nebo 

jinem vefejnem pfedstavenL 

6.1.3. Ladeni, rozsah a "chuning" 

Zakladni rozvrh lamel (tedy intervalu mezi klavesami) zpravidla odpovida forme, ktera 

se ustalila pod nazvem Nyamaropa.137 Relativni vztah t6nu by se dal velmi pfiblizne pfifadit 

k uvedenym t6num heptatonicke skaly v nasledujicim schematu. 

134 Nhetete znamena "uzke khivesy". Podle: Berliner 1993, s. 56. 
135 Srov. Kubik 1998, s. 10 a 78, A. Tracey 1970a, s. 12. 
136 Slovo nhendure udajne nema zadny ryznam. Viz Berliner 1993, s. 56. 
137 Nyamaropa je jmeno jedne z shonskych archaickych pisni. Podle povesti je dokonce nejstarsi skladbou ze 
vsech. Viz kapitola c. 4.4. "Mbira v oralni tradici Shonu". 
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Obr. 16 Phbliine tonove rysky jednotlirych lamel
J38 

(pismena s Cisly oznacuji zkratku pouiivanou v tabulaturach) 

Presne ladeni jednotlivjch lamel se vsak od naseho temperovaneho ladeni pomeme 

vjrazne lisl. Prestoze u Shonu je ladeni lamel vzdy zalezitosti osobnich preferenci, lze 

u mnoha ruznych mbiristu vysledovat jiste signifikantni pravidelnosti jeho "odchylek". 

Podrobne vjzkumy 139 shonskeho tonalniho systemu, ktere provadel Hugh Tracey a Paul 

Berliner, prinesly vysledky,jez shodne potvrdily, ze ctvrty ton shonske heptatonicke rady140 

(v tomto pfipade ton urceny lame lou B3 = c) je zpravidla vjse (u Berlinera v rozmezi 0 17-

92 centii) a zdanlive oktavy, napr. mezi lamelami Bl, Ll, L6 a R8 rozhodne nejsou 

totoZnYmi intervaly. (Priklad z Berlinerova mereni: 141 Bl - Ll = odchylka -21 aZ -224 C pod 

138 Pfepracovany 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 (dalejen "A. Tracey 1970b"), s. 47. Tracey se zabyval mefenim tonorych rysek mbiry matepe, kteraje 
se struktufe mbiry dzaVadzimu velmi podobna. 
140 Protoze shonska hudebni teorie nepomiva pojem hudebni fady, chapeme pi'i uvahach nad shonskYm 
tonalnim systemem pojem stupnice a tonova fada ve smyslu evropske teorie. 
141 Berliner 1993, s. 68. 
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eistou oktavou (1200 C), Ll - Rl = rozpeti -61 aZ + 11 C, Rl -R8 = odchylka + 19 az + 148 C 

nad Cistou oktavou). Vsechny ostatni stupne jsou ve vetSine pfipadu mefeni nize nez 

v nasem temperovanem ladeni, ale jejich vysky jsou tak promenlive, ze jedinym zaverem, 

ktery z techto vyzkumu muzeme spolehlive vyvodit, je fakt, ze ladeni jednotlivYch lamel 

svedei 0 znaene flexibilite shonskeho tonalniho systemu (tento fenomen oznaeuje Kubik 

pojmem "elastic scale" 142). S pfimhoufenim oei je snad ale mozno souhlasit s tim, ze 

i Berlinerova mefeni potvrzuji Kubikovy a Brennerovy hypotezy 0 ekvidistanci shonske 

sedmitonove stupnice. 143 

Existuj e i j iny typ mbiry dza Vadzimu, j ej iz lamely, co se tyee intervalu, j sou uspofadany 

naprosto odlisne. 144 Tento typ je nazyvan gandanga nebo mavembe, coz znamena "lide 

s vadou feCi". Protoze jsem se s konkretnim popisem podobneho nastroje nesetkala ani 

osobne, ani prostfednictvim literatury, neni bohuzel mozne oba systemy porovnat. 

Stejne jako se rilzni intervaly mezi jazyeky, ruzni se i absolutni vYska, do ktere je cely 

nastroj usazen. Nejnizsi ton nastroje se nejeasteji pohybuje v rozmezi kvarty G - c, aby 

poloha byla pohodlna pro zpev. Absolutni vYska je jednim z faktoru, ktere ureuji tzv. 

chuning (slovo, ktere Shonove udajne stvofili jako analogii k anglickemu "tuning".) Tento 

termin je pouzivan pro fadu souvztaznych aspektu, ktere rozlisuji celkovY zvuk jedne mbiry 

od druhe. Krome vYsky zahrnuje chuning145 i barvu a sHu tonu, konkretni ladeni, jeho 

variace v ramci oktavy i vztahu korespondujicich intervalu mezi "stejnymi" tony ruznych 

rejstfiku (unison) a ladeni (pfipadne absenci) svrchnich tonu. Lamely nekterych mbir jsou 

dokonce uzpusobeny tak, aby vybrane aliquotni tony (napf. kvinta Ci tercie) zneIy silneji nez 

tony zakladni. Vse je otazkou osobnich estetickych kriterii hudebniku a vyrobcu mbir. 

Berliner vzpomina najednoho z muzikantu, ktery mu vysvetlil "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 .• .146 

142 G. Kubik, African Tone-Systems. A Reassessment, in: Yearbookfor Traditional Music 17, 1985, s. 47. 
143 0 hypoteze pllvodu heptatonickeho tomilniho systemu Shonll vice v kapitole 3.2. "Vjvoj a promeny shonske 
hudby". 
144 Podle: www.mbira.org (informace ze dne 15. 10.2006). Dale viz G. Grupe, Die Kunst des Mbira-Spiels, in: 
Suppan, Wolfgang (ed.) Musikethnologische Sammelbiinde, Bd. 19, Institut fur Musikethnologie an der 
Universitat fur Musik und darstellende Kunst in Graz, Tutzing 2004. 
145 Pouzita charakteristika pojmu "chuning" volne pi'elozena podle: Kaemmer 1998, s. 746. 
146 Berliner 1993, s. 62. 
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Vezmeme-li v uvahu vsechny zmiiiovane aspekty sirokeho pojmu chuning, je zrejme, ze 

i dva mistroje naladene do tehoz systemu Nyamaropa se zvukove mohou velmi odlisovat. 

Jak je zrejme z obnizku c. 16, rozsah mbiry dzaVadzimu pokryva tri oktavy (v pffpade 

vetSich mistroju jeste 0 1-2 tony vice). Zatimco pravy rejstrik je sestaven zcela pravidelne 

ze stupiiovite rady, v obou levYch rejstricich vhidnou jiste "zmatky": 1) terciovy skok mezi 

lamelami Bl a B2, 2) terciovy skok mezi lamelami B6 a B7, 3) "soliter" L1 ve stredu 

mistroje a 4) "prehozeni" klaves L2 a L3. Vcelku uspokojive vysvetleni tohoto zajimaveho 

usporadani predklada Andrew Tracey ve svem clanku The Original African Mbira? 147 • 

Domniva se, ze dnesni mbira dza Vadzimu byla stejne jako ostatni zname typy mbir 

odvozena od osmilamelove kalimby, jejiz charakteristicky terciovy interval zustal v centru 

nastroje dodnes. "Zmatena" sestava dalSich lamel vznikla, zjednodusene receno, postupnym 

pfidavanim poti"ebnych lamel tam, kde bylo prave volne a z hlediska prstokladu hraneho 

repertoaru pffhodne misto. 

6.2. Funkce a jmena lamel ocima Shonn 

Spolecne s repertoarem se v nekterych klanech shonske spolecnosti traduji take specialni 

jmena pro jednotlive lamely mbiry dzaVadzimu. Nazev vypovida 0 funkci, kterou Shonove 

dane lame Ie v ramci hudby pfisuzuji. Tato jmena se traduji pouze mezi hudebniky a pred 

ostatnimi cleny spolecnosti (a samozrejme i pred cizinci) bYvaji nezffdka prisne utajovana. 

Jako ukazku predkladam charakteristiku a nazvy nekterych lamel, ktere pouziva jeden 

z prednich shonskych mbiristu Mubayiwa Bandambira.148 

Lamely 

L1 Benzi 

B1 Gadzanga 

rna ostry hlas, ktery vladne mbire a vede ji, 
blazen umi vystrasit, probudit, donutit cloveka, aby se 

do neceho pustil, pusobi tak, ze se clovek citi 
·ako blazen a fime·e ho zbesile tancit 
vysoky ton, uklidiiuje rozruseni a pocity 

uvest do stabilni rozvifene lame lou benzi, ustanovuje skladbu a 
pOZlce stmeluje ji, bez nej by hudba pro mbiru 

nemohla existovat 

147 Viz Andrew Tracey, The original African Mbira?, in: African Music V / 2, 1972 (dale jen "A. Tracey 
1972"), s. 85-104. 
148 Podle: Berliner 1993, s. 57. 
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B2, X, Shumba lev zvire, ve kterem ziji mocni duchove predku 
R3 

vra¥onini -jeden z nejdUlezitejsich tonti, matka mbiry, 
B 3, L3, Zanga zanga postavy rozechviva (chveni = telesny projev posednuti 

R4 upadajici duchem predka) 
do tranzu 

B4, L2, vyburcovat, naplni srdce, zmeni pocity, pnmeje k tanci 
R5 Mvundura rozproudit, 

roznitit 
B5, L4, Nhiura velky buben "pozvedne pUce", zpusobi, ze se elovek citi 

R6 jako kdyby otfasal svy-m telem 
B6, L5, Tida zadny obsahovy- mei zdaleka, zpiva nahlas, zpusobi, ze se 

R7 VY-Zllam lidem zda, ze zpivaji take a pnmeje ke zpevu 
B7,R2 Duri hmozdif .. tluce pros~ (vztahuje se k rytmickemu zvuku . 

hmozdire a palieky pn roztloukani prosa) 

Obr.17 Umistenf a oznacenf lamel na mbife dzaVadzimu 

6.3. Hudebni struktura repertoaru pro mbiru 

Zakladni charakter hudby pro mbiru dzaVadzimu spoeiva v jeji cyklienosti. lednotlive 

skladby nej sou uzavrenym hudebnim opusem, ktery by mel specificky zaeatek a konec, ale 

otevrenou formou, jejirnZ jadrem je cyklicky pattern poskytujici pevny ramec pro bezpoeetne 

variace. Pri popisu a analyze shonske hudby tedy narazime na problem, jak se vyporadat 

s hudbou, ktera je vlastne jedineeny-m produktem ziveho provedeni, hudbou zavislou 

na momentalni kreativite hudebnikU a ostatnich ueastniku ritualu bira - zkratka hudbou 

zalozenou na improvizaci. Rozbor zakladnich charakteristik hudby pro mbiru dza Vadzimu 

jsem se rozhodla rozelenit do nasledujicich bodu: 
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• 

• 

• 

• 

abstrakce fundamentalniho cyklickeho patternu 

popis jednotlirych mbirorych partu a jejich vzajemny "interlocking" 

nastin variacnich technik 

dalSi soucasti "mbira performance" a jejich zapojeni do hudebniho deni 

- rytmicky doprovod (patterny hosho a tleskani makwa) 

- vokalni party 

Zakladni cyklicky pattern skladeb pro mbiru dza Vadzimu se zpravidla sklada z 48 dob 

a je mozne ho rozdelit do ctyf dvanactidobych useku. KaZdy usek je charakteristicky svym 

specifickym rytmicko-harmonickYm prubehem, jehoz podrobne analyze se venuje 

nasledujici kapitola. V celem patternu se vetSinou nachazi pouze jeden typ rytmicko­

motorickeho pohybu, ktery se nemene opakuje (napf. leva, prava, leva, prava, obe ruce, 

pauza). Pattern se jako celek traduje z generace na generaci a podle jeho stavby je urcovana 

identita pisne. Ackoliv se u patternu tradovanych pod stejnYm nazvem v rliznych krajich 

bezne vyskytuji drobne odchylky v prstokladu, sekvence vertikalnich souzvuku je vzdy 

nemenna. 

U vsech skladeb tradicniho repertoaru pro mbiru dzaVadzimu jsou rozlisovany dva 

zakladni party: kushaura ("vest, uvadet skladbu") a kutsinhira ("propletat, pfimisit druhy 

hlas"). Oba dva party se navzajem dopliiuji a kontrapunkticky propIetaji. Kushaura, ktera se 

vzdy zacina hrat jako prvni, obsahuje zakladni melodicky charakter skladby, a proto - pokud 

je nouze 0 hrace a neni zbyti - lze ji hrat i jako solory part. Kutsinhira je svou povahou 

takory hlas, ktery zpravidla sam 0 sobe identifikovat danou skladbu nemuze a ziskava hlavni 

hudebni smysl aZ ve chvili, kdy je postaven do kontrastu s kushaurou. Nezavislost obou 

partu se muze projevovat v nekolika ohledech. Nejnapadnejsi rozdil nachazime samozrejme 

ve stavbe melodie. DalSi projev nezavislosti lze spatfit ve vztahu jednotlirych partu 

k zakladnimu ternamimu pulsu, ktery udavaji chlestidla hosho. Harmonicke promeny 

cyklickych patternu se totiz mohou odehravat na ruznych dobach (napf. kushaura na prvni 

a kutsinhira na druM ze tfi). Bezne je take vyuzivano polyrytmickeho kontrastu dualniho 

a ternarniho metra. Kutsinhira muze bYt tedy od kushaury bud' zcela odlisna (napf. vyuzivat 

jine polohy, zduraziiovat pointilisticky charakter vedeni hlasu apod.), nebo je ji castecne 

podobna (napf. v nekterych mistech vyuziva moznosti echa). Vysledny "interlocking" obou 
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hlasu pfinaSi nove rytmicke i melodicke linie. 149 Nejzkusenejsi mbiriste jsou schopni 

zkombinovat oba party i do s6love hry tak, ze navodi dojem polyfonni hry dvou rUznych 

hracu. 

Variacni technika je v hudbe pro mbiru hlavnim prostfedkem transforrnace hudebniho 

materiaIu. Shonske variace lze rozfadit do tfi kategorii: a) tradicni variace, ktere se oraIne 

pfenaseji z generace na generaci, jsou vseobecne znarne a jsou pevnou soucasti repertoaru 

kaZdeho mbiristy, b) individuaIni variace, ktere svYm stylem ukazuji na sveho autora a ktere 

rovnez patfi k jeho stabilnimu repertoaru, c) nove improvizovane variace, ktere se 

v budoucnu mohou Ci nemusi stat soucasti provozovaneho repertoaru. 

Variace je momo clenit take podle kriteria, do jake miry pfinaseji novY tematicky 

material. Shonove je podle toho oznacuji napf. slovy musaku ("variace"), zvara ("zmena 

prstokladu") nebo miridziro ("zpusob hry"). 150 

Obmeny cyklickeho pattemu nejsou pro mbiristy pouze zpestfenim a obohacenim hudby, 

ale take pfijernnou ulevou pro jejich ruce, ktere by se pfi dlouhotrvajicim a nemennem 

pohybu mohly dostat do kfece. Tuto pohnutku k hojnemu varirovani je tfeba vzit v uvahu 

zvlaste pfi analyze hudebnich produktu rnnohahodinovYch ceremonialu mapira. Moma 

i proto se po soM zpravidla stfidaji variace v ruznych polohach. Pfi me na ruzne rejstfiky se 

totiz meni postaveni ruky, a tak muze hrac bolave Ci ztuhle casti ruky najistou dobu alespoii 

trochu ulevit. Krome variaci "na vysokych t6nech", ktere se odehravaji na rejstfiku pro 

pravou ruku, se rozlisuji variace kwepamusoro (vrchni levy rejstfik), kwepasi (spodni levY 

rejstfik) a kwepamusoro nepasi (kombinace obou levYch rejstfiku).151 

Pocet a kombinace variaci v rilznych polohach zavisi na schopnostech hrace i na 

charakteru samotne skladby. Podle Yonaha Zonaha nejsou vsechny typy variaci vhodne pro 

kteroukoliv piseii a u nekterych skladeb se varirovani dokonce ani temef "neslusi." Stejne 

tak pry neni pfipustne, aby se do variaci pfi rituaIech mapira pousteli zacatecnici. SvYmi 

chybami by totiz mohli narusit spravny prubeh obfadu. 

S prvni transformaci tematu pfichazi obvykle hrac kushaury. Novou variantu cyklickeho 

pattemu opakuje do te doby, nez hrac kutsinhiry najde nejpfihodnejsi komplementami 

odpoved'. Pote se jiz mohou v uvadeni dalSich variaci stfidat. Casto se hraCi navzajem 

zkouseji, jak rychle dokaze druhy zareagovat na novou promenu tematu. Variace 

149 Vice 0 problematice inherentnich rytmu v misledujici kapitole. 
150 Podle: Berliner 1993, s. 94. 
151 Tamtez, s. 97. 
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a improvizace se stava formou hry a komunikace. Ani u variaci tzv. "tradicnich" neexistuje 

zadne pevne stanovene pofadi,152 a tak zalezi pouze na muzikantech, jakym zpusobem se 

rozhodnou hudebni dej odvijet. 

Rozdily ve variacnich technikach v ruznych polohach prameni ze stavby nastroje 

a vlastni techniky hry. Protoze prava ruka ke me pouziva jak palce, tak i ukazovacku, je 

mozne do hry na pravem rejstfiku zapojovat i dvojzvuky. PH varirovaru se vetSinou 

k puvodnimu tonu pfidava interval kvinty, oktavy ci tercie (a jejich pfevraty). Ve spodnich 

polohach j e j ednou ze zakladnich variacnich technik altemace rej stfiku, tzn. co se drive hralo 

v rejstfiku basovem, pfevede se do rejstfiku vrchniho a naopak. DalSi variacni techniky je 

mozno vyuiivat ve vsech polohach: 

substituce jednotlivYch t6nu ~ ozvlastneni harmonickeho prubehu, zmena 

aliquot 

eliminace jistych tonovych vYsek 

anticipace nebo imitace druheho partu 

casove pfeskupeni tonu ~ promena harmonickeho rytmu (tedy jine casove 

rozlozeni zmen harmonickeho prubehu skladby, 

napf. 2+2+2+3+ 3 ~ 2+2+3+2+3 apod.) 

Pfestoze se casto jedna 0 drobne zmeny, ve vYslednem tvaru a kombinaci s druhym 

partem dochazi k vYrazne promene tzv. "inherentnich" rytmu a melodickych linii. Obcasne 

navraty k zakladni forme zajist'uji, ze identita pisne zustane zachovana, a zaroveii ze i dalSi 

male obmeny budou v kontrastu s nejprostSi formou skladby Citelne. 

Cmestidla hosho se k hudebnimu proudu mbir pfidavaji kratce po zacatku pisne, 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 efektu 

vyplfyajicich zjejich stfidani a kombinace. Rytmicke pattemy jsou vzdy tfidobe. 

1. Hosho v leve ruce: lit lit lit lit 

Hosho v prave ruce: t lit lit lit I i 

Metrum: (4 x 3) X X X X 

PuIs: 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 

152 Srov. A. Tracey 1970a, s. 13. 
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2. Hosho v leve ruce: i t / i t / i t / i t / 
Hosho v prave ruce: t / i t / i t / i t / i 
Metrum: (4 x 3) X X X X 

PuIs: 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 

PNklad dvou ruznych patternu chfestidel "hosho". Symboly pouiiti 
v transkripci: i = uder smerem vzhuru, t = uder smerem dolU, / = 
tichi zhoupnuti chrestidla. 153 

Ostatni ucastnici ritmilu mapira se do hudebniho deni aktivne zapojuji tleskanim, 

zpevem a tancem. Vytleskavane pattemy makwa jsou vetSinou proste (odpovidaji 

zakladnimu metru chfestidel hosho nebo drobnym obmenam jejich pattemu.) Pokud se ale 

mezi prltomny-mi nachazeji sikovni improvizatori, mohou se pattemy makwa rozvinout i do 

znacne rytmicke bohatosti. 

1. X X X X 

2. X X X X X X X X 

3. X X X X X X X X 

4. X X X X X 

PuIs: 1 3 

P v'kl d v v 'kl d ' h 0 kw" 154 rz a ctyr za a mc patternu" ma a. 

Vokalni linie155 jsou zpravidla improvizovane a pevne se drzi harmonickeho prubehu, 

ktery je udavan ansamblem mbir. Narozdil od stylu kudeketera, ktery je vokalizovanou 

recitaci tradovaneho nebo improvizovaneho textu, je lidsky hlas pri zpevu 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. 
154 Podle: Berliner 1993, s. 115. 
155 Detailnf popisy vsech ttf stylil. vokalnfho doprovodu ritualil. mapira se nachazeji v kapitole 5.2. "Ritwil bira 
ajeho tradicnf repertoar pro mbiru dzaVadzimu". 
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komplementame, imituji je a ruzne se s nimi propletaji. Hrube obrysy techto vokalnich linii 

naznacuji nasledujici schemata. 

1 

1 

wo 
ye 

ye 
ye 

Ukdzka melodickeho obrysuj6dlowini" huro ".156 

whu-ha ha-wu- a-whu- wu whu-ha ha - whu-wu 

Uktizka melodickeho obrysu peveckeho stylu "mahonera ".157 

Hudebni struktura skladby pro mbiru vychazi z cyklickeho pattemu, ktery je v cetnych 

variacich obmen.ovan. Protoze variace nenasledujici v zadnem pevne danem poradi a mira 

improvizace instrumentalnich i vokalnich slozek je vysoka, kaZde provozovani teze skladby 

je unikatnim hudebnim produktem. 

156 Podle: Berliner 1993, s. 118. 
157 Tamtez, s. 116. 
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7. ANALYZA RYTMICKO-HARMONICKE SLOZKY 

CYKLICKEHO PATTERNU Till SHONSKYCH SKLADEB 

7.1. Objekt a metodologicke problemy analyzy 

V llClsledujicim rozboru se soustredim predevsim na rytmicko-harmonicky prubeh 

cyklickeho patternu onllne tradovanych shonskych skladeb Nyamaropa, Kariga Mombe 

a Nhemamusasa. 158 Part kutsinhira harmonicky prubeh kushaury vzdy doslovne nasleduje, 

a proto se omezime na part kushaury. V zaveru kapitoly zkonfrontuji vy-sledky analyzy 

s relevantnimi fakty, ktere prinasi starSi i soucasna literatura. 

Pred zahajenim vlastni analyzy je nutne se hloubeji zamyslet nad nekolika 

metodologickymi problemy, ktere se vazou na rozbor hudby jakekoliv kultury. Vychozi 

otazkou je, jaky-m zpusobem k analyze shonske hudby pfistupovat. Teoreticky model 

kulturni antropologie "etic/emic" 159 , 0 jehoz aplikaci v etnomuzikologii se vede odborna 

debata od 90. let 20. stoleti,160 nabizi dva mozne uhly pohledu, ktere se komplementarne 

dopliiuji: Pristup "etickY" se vyznacuje centralnim zamerenim na studium hudebne­

imanentnich struktur se snahou 0 nalezeni univerzalnich znaku, ktere by bylo moZno 

srovnavat a dale projektovat na daISi kultury161 , zatimco pristup "emickY" se na zaklade 

znalosti internich kognitivnich systemu snaii vyhledat minimalni jednotky, ktere dokazou 

158 Protoze textova sloZka tvori velmi podstatnou soucast shonsk)'ch hudebnich celku, vyzadovala by jeji 
analyza takoveho rozmeru, kterY by prekracoval ramec teto diplomove pnice. K upusteni od textoveho rozboru 
me take vedly nasledujici duvody: 1) Interpretace pisiiorych texru bezpodminecne vyzaduje dokonalou znalost 
jazyka chiShona, kterou v soucasne dobe bohuzel nedisponuji. Vzhledem k problematice ztraty informaci pri 
dvojim prekladu (shona-anglictina, anglictina-cestina) by bylo velmi obtiZile vyvarovat se chybnych zaveru. 2) 
Poeticke texty kudeketera, ktere nesou hlavni ryznam shonsk)'ch skladeb, obsahuji mnoho idiomu, jejichz 
souvislosti jsou vne komunity nepochopitelne. Tzv. "Deep Shona", jak Shonove oznacuji archaicka tradovana 
uslovi s mnozstvim symbolick)'ch obrazu, jsou podle slov ruznych shonsk)'ch hudebniku teZko pochopitelna i 
pro rodile mluvci jazyka chiShona, kteri nemaji podrobne znalosti shonske kultury a oralni tradice. Tyto 
mlsticke ryrazy pry mohou plne chapat pouze moudri starci (Berliner 1993, s. 160 n.). 
15 Teoretick)' model "emic/etic" puvodne vychazf z oboru lingvistiky ("phonemic/phonetic"). Fonologie -
nauka 0 fonemech - zkouma minimalni jednotky, ktere dokazou rozlisit ryznam slova (napr. zkoumame-li 
hlasku "s" ve slove "les", je mome ji oznacit za fonem, a to proto, ze jednoznacne zamezuje ryznamove 
zamene s podobnymi slovy, napr. "let" ci "lem".). Fonetika se zabyva predevsim vlastnostmi samotneho zvuku 
a takorymi strankami jazyka, ktere jsou, zjednodusene receno, spiSe technickeho razu (napr. jak)'m zpusobem a 
kde presne se zmiiiovana hlaska "s" tvori apod.). 
160 Viz G. Kubik, Emics and Etics Re-Examined, Emics and Etics: Theoretical Considerations, in: Journal of 
the International Library of African Music VII / 3, 1996 (dale jen "Kubik 1996"), s. 3-10. Teto problematice 
bylo take venovano samostatne vydani casopisu The World of Music XXXV / 1, 1993. Obsazene clanky: 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? 
161 Srov. Kubik 1996, s. 6. 
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rozlisit vyznam urCiteho hudebnfho prvku v fClmci dane hudebni kultury. Zatimco analyzy 

starsich etnomuzikologickych studii 161 casto slucovaly a mfsily strukturalnf analyzy 

s neprokazanymi domnenkami 0 vseobecne platnych zpusobech vnimani a chapani teto 

hudby (Bruno Nettl 162 se 0 podobnem pffstupu vyjadfil jako 0 scftanf ,jablek a hrusek"), 

ve studifch soucasnych 163 se naopak usiluje 0 zkoumani obou aspektu oddelene. Slovy Gerda 

Grupeho: ,,It should always be obvious whether we are dealing with the music from an etic 

or emic viewpoint,,164 jsem se pri hudebnfm rozboru ffdila rovnez i ja, a proto se nejprve 

zamefim na shrnuti faktu, vyplyvajfcich pouze ze struktury skladby, a pote strucne poukazi 

na otazky emickeho charakteru, ktere z analytickYch zjisteni vyplyvaji. V zadnem pffpade si 

tedy nasledujfcf analyza necini narok na kompletnost, protoze odpovedi na vznesene otazky 

muze poskytnout az detailni, kognitivne orientovany vyzkum. 

DalSf problem predstavuje zpusob transkripce. Vzhledem k tomu, ze heptatonicke ladeni 

shonskYch mbir naznacuje v zasade ekvidistantnf rozdeleni oktavy, 165 jevi se jako 

nejvhodnejsi pouzit sedmi-radkovou notovou osnovu, v nfz by kaZdemu stupni skaly 

nalezela vlastnf linka. Tim, ze by se nezapisovaly noty do mezer, by se zamezilo moznym 

asociacfm s beznou peti-linkovou osnovou a jejfmi pult6ny. Rozsah mbiry dosahuje tfi 

oktav, a proto by bylo nutne pouzft patnacti linek nad sebou. 166 Protoze zakladnf pattern 

shonske hudby je cyklickY a z pohledu Shonu nema specifickY zacatek ani konec, bylo by 

nejpresnejsf tuto osnovu uzavtft do kruhu. Orientace ve vzniklem systemu kruznic, pripadne 

jeSte po jejich rozdeleni do useku odpovidajfcim 48 dobam patternu, by vsak byla ponekud 

obtfzna. A protoze vedle presnosti je prehlednost a srozumitelnost nejdulezitejsfm kriteriem 

transkripce, rozhodla jsem se radeji pro prepis do standardni peti-linkove osnovy, ktera 

umozni rychlou citelnost vertikalnfch souzvukU i rytmickych vztahU. Vzhledem k t6novemu 

rozsahu mbiry a zvyklostem cteni evropske hudby se zda jako pffhodne uvest osnovy 

houslovym klicem (t.j. lamela BI = nota g). Pri cteni ovsem musime mit na mysli, ze 

jednotlive linky nereprezentuji absolutni t6nove vysky a ani intervaly mezi linkami 

neodpovidaji skutecnym intervalum housloveho klice. Vezmeme-li vsak navfc v uvahu 

161 Mj. Garfias, Kaufmann a d. 
162 Bruno Nett!, The Study of Ethnomusicology, Thirty-one issues and concepts, kap. 6 "Apples and Oranges: 
Comparative Study", 2005, s. 60-73. 
163 Viz G. Grupe, Traditional mbira Music of the Shona, Harmonic progressions and their cognitive dimension, 
Iwalewa Forum, Afrikazentrum der Universitat Bayreuth, Bayreuth 1998 (dale jen "Grupe 1998"). Dale viz 
Brenner 1997. 
164 Grupe, tamtez, s. 5. 
165 Viz kapitola c. 3 "Hudba Shom']'. 
166 Pro tento notacni system se rozhodl K. P. Brenner (viz Brenner 1997). 
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"elasticitu" 168 shonske heptatonicke rady, neni snad uziti petilinkove osnovy ani prilis 

neadekvatnL 169 Protoze hra na mbiru vyzaduje aktivity obou rukou v rozsahu maximaIne tn 

oktav, nejlepe se nabizi varianta soustavy dvou osnov. Notory zapis deIim do ctyr systemu, 

ktere odpovidaji ctyrem 12-dobym usekUm cyklickeho patternu. 

PR [t; LR 

2 

PR 

~ LR 

3 

; r ; ; r ; : PR [t; r ; ~ r 
r r J LR r r J g g 

4 

f 
PR [t; r 

~ r 
r 

LR r J r J 

Nyamaropa (kushaura). Priklad transkripce cyklickeho patternu, rozdelitelneho do ctyf 
dvanactidobych useku (poradi casH viz cisla v levem rohu nad notovymi systemy). 

! 

I 

I pres znacnou prehlednost vyse popsaneho zpusobu transkripce prinesla osobni 

zkusenost hry podle teto notace potrebu takove formy zapisu, ktery by lepe odpovidal stavbe 

nastroje a usnadnil orientaci na jeho zvlastne usporadanych lamelach. 170 Z praktickych 

duvodu jsem tedy notove transkripce doplnila 0 vlastni model tabulatur,171 ktery 1) 

jednoznacne udava, na kterem rejstfiku se dany ton rozezniva, aniz by se hrac musel dopredu 

detailne seznamit s rozlozenim lamel a jejich tonorych rysek, 2) diky rozdeleni do kolonek 

prehledne zachycuje poradi uderu a pauz, 3) sedym zabarvenim pole naznacuje hlavni puIs 

chlestidel hosho, 4) na prvni pohled informuje 0 shodnych pasazich patternu, coz ulehcuje 

nacvik skladby. Protoze tabulatura sestava ze dvou radek (vrchni je urcen pro pravou ruku, 

spodni pro levou), je zde take prehledne naznacen motoricky pattern rukou, cehoz vyuiijeme 

zvlaste pfi zpracovavani problematiky transpozice skladeb. 

168 Viz Kubikuv pojem "elastic scales", kapitola c. 3 ,,Hudba Shonu". 
169 Ruzne upravy peti-linkove osnovy vyuzivali i H. a A. Tracey, P. Berliner, R. Garfias, G. Grupe ad. 
170 Viz kapitola 6.1. "Mbira dzaVazdimu z pohledu organologie". 
171 Ruzne formy tabulatur vyuziva k doplneni notorych zapisu i G. Grupe a P. Berliner. Grupeho snahu pfesne 
zaznamenat ito, kterym prstem se lamely praveho rejsrriku rozeznivaji, povazuji spiSe za komplikaci - vice 
pouzitYch pismen na vice raddch tabulaturu znacne zneprehlediiuje. Berlinerovy tabulatury jsou narozdil od 
mych vedeny svisle a nejsou prehledne rozdeleny do ctyf segmentu, takZe se hudebnik pri jejich cteni rychle 
ztrad. Orientaci take znesnadiiuje fakt, ze do dvou sloupcu, pripadajidch jednotlirym rukam, jsou 
zaznamenana pouze cis la, coz 0 identifikaci lamely sice jednoznacne vypovida, ale nenapomaha to procesu 
zapamatovani. Za dalSi problem obou zminenych typu tabulatur povafuji oznaceni lamel praveho rejsrrikU, 
ktere nerespektuje oznacovani oktav shodnym cislem 1 (prip. 8). 
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XR3 XR3 R3 R3 Rl Rl 
B2 B2 L2 B4 L1 Bl 

XR3 XR3 XR3 R3 R3 Rl 
B2 B2 L4 BS BS Ll 

Shumba (kushaura). Pi'iklad vlastniho modelu tabulatur. Vrchni hidka systemu zobrazuje udery 
prave ruky (R), spodni hidka leve (B = basovy rejsti'ik, L = sti'edni rejsti'ik). X = lamela ve sti'edu 
nastroje. Pi'esny popis lamel viz obr. 16 a 17, s. 54 resp. 57. ledna kolonka odpovida jedne dobe 
z celkem 48-dobeho cyklickeho patternu. Sede zabarveni polf naznacuje rytmickou pulsaci chi'estidel 
hosho. Pokud jsou v jedne kolonce zaznamenany dye lamely, hraji se obe soucasne. Vice informacf 
k tabulaturam: viz pfiloha c. 1. 

Kazdy rozbor se nutne musf opfrat 0 jistou terminologii, a proto je nejprve 

potreba pouzfvane pojmy upresnit. Klfcovym problemem je pojem harmonie. Podle 

evropsI<:ych zvyklostf se toto slovo beme pouzfva dvema zpusoby: za prve ve 

smyslu "souznenj" Ci "souladu" (napr. harmonie sfer, harmonicI<:y vztah apod.) a za 

druhe v souvislosti se souborem hudebnfch pravidel, tedy naukou 0 harmonii. 

V kontextu evropske hudby je tento termfn svazan s funkcnfmi vztahy mezi 

souzvuky. Hudba Shonu se vsak rfdf jinymi pravidly, a proto se budeme slovu 

"harmonie" v tomto vyznamu radeji vyhYbat. Stale je ovsem potreba najft vhodne 

oznacenf pro sled vertikalnfch souzvukU, ktere se v shonske hudbe vyskytujf, a to 

dokonce podle jist)'ch zakonitostf. Z duvodu strucnosti a dobre ohebnosti v ceskem 

jazyce jsem se pro tento jev rozhodla pouzfvat termfnu "harmonicI<:y prubeh".171 

V uvedenych analyzekh shonsI<:ych skladeb se totiz nejedna 0 pouhe sledy souzvukU, 

ktere se vyskytujf nahodile a ojedinele, ale 0 sledy s vnitrnf strukturou, ktera se 

plynule a zakonite vyvfjf v prubehu ceIeho cyklickeho patternu. Jako souzvuk 

neoznacuji v tomto pffpade pouze t6ny, ktere jsou uderem rozezneny ve stejnem 

okamziku. Tempo hudby pro mbiru je totiz velmi svizne a t6ny po sobe nasledujf 

rychleji, nez predchozf t6ny doznf. S ohledem na dozvuk nastroje lze tedy jako 

souzvuk oznacit i kombinace t6nu po sobe jdoucfch.172 

LS 

L3 

171 Termin "harmonicky prubeh" se v souvislosti s harmonickym denim shonskYch cyklickych patterni'! 
objevuje i ve studiich americkych a nemeckych etnomuzikologu (srov. Grupe, Brenner, Berliner, Tracey aj.). 
Pi'idavne jmeno "harmonickY" budu behem analyzy spojovat i s dalsimi podstatnymi jmeny. Vznikla souslovi 
vzdy chapu volne ve smyslu vertikalnich souzvuku (napf. "harmonicka promena" = "zmena souznivajicfch 
toni'! v kriitkem casovem useku v jiny vertikalni souzvuk"). 
172 Ve stejnem 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 skladbe Nyamaropa Shonove tvrdi, ze je to "the big song for the mbira 

dza Vadzimu",174 a proto casto by-va prvni pisni, kterou museji vsichni zaccitecnici ovladnout. 

Jeji titul souvisi s krvi zvirete, ktere je pfi ritualnich obradech obetovano pro predky 

Vadzimu. 

Zapis tradovane verze, s nizjsem se setkalaja, potvrzuje vyse popsane175 znaky shonske 

rituaIni hudby pro mbiru dzaVadzimu. Cyklicky pattern, ktery tvofi 48 dob, lze formaIne 

rozdelit na ctyfi useky po dvanacti dobach. (V nasledujicich transkripcich odpovida 

nejhlubSi lamele Bl ton g.) 

4+1 6+1+3 

RI I '1 
RI I R3X 

I 
R3X I R2 

I 
R2 

I LI L2 BI L5 L5 L2 B4 LZ. 

RI I I RI I R3X 
I 

R3X 
1 

RI 
1 

'R3X I L1 L2 BI L5 L5 U B5 L4, 

RI I, J 
RI 

r 
IiI 'I RI r RI 

r 
R3 

I L1 L2 BI L3 L3 L4 B5 U 

R2 I I R2 I R2 J RI I RI I R3X I B7 L4 B5 L4 L3 L4 B5 L4 

Jiz pfi prvnim pohledu na notory zapis i tabulaturu je dobre patrne, ze zatimco prava 

ruka pravidelne pulsuje po dvou dobach, leva ruka je organizovana tername. Kombinace 

174 Podle slov Yonaha Zonaha. 
175 Viz kapitola c. 6 "Zakladni charakteristiky hudby pro mbiru dzaVadzimu". 
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rytmu 2:3 s pattemem chfestidel hosho, ktery stejne jako leva ruka kraci po trech, ale zacina 

na "synkope", vytvari zajimavy polyrytmicky vztah. 

Cisla pod hranatymi svorkami naznacuji harmonicky prubeh pattemu. Za cislo ,,1" je 

sice povazovan vYchozi ton (G), nikoli vsak prvni stupen I'ady (ve smyslu toniky, ktera by 

presne urcovala tonalni centrum skladby). Tohoto cisla pouzivam spise ve smyslu 

referencniho bodu, k nemliZ jsou vztaZeny vsechny ostatni tony. Svorky poukazuji na mozne 

seskupeni stupnu do vYslednych vertikaInich souzvuku. Jejich charakter je spiSe 

intervaloveho nez akordickeho razu. Jasne zde pfevazuji kvinty Gen ve tfech skupinach je 

obsazena i tercie), a proto budeme tyto souzvuky dale oznacovat jako "bichordy". Pod tlmto 

terminem budeme tedy rozumet souzvuky, jejichz zakladem jsou dva tony (vyse zminena 

kvinta176
), ale ktere zaroven mohou obsahovat i daISi pfidavne tony, napr. tercii. Pokud 

vertikaIni souzvuky navrzenych useku upravime stejnyro zpusobem, napr. pomoci prevratu 

tak, aby neobsahovaly zadne kvarty, ale pouze kvinty, a zaznamename-li jejich spodni tony 

do ciselne a pismenne I'ady, vznikne nasledujici sekvence naznacujici harmonicky prubeh: 

1 3 5 1 36 146 246 

GHD GHE GCE ACE 

v kaZdem ze ctyf dvanactidobych useku se pravidelne objevuji tfi bichordy. Prvni tri 

useky pfinaseji harmonicke promeny na 1., 5. a 8. dobe zapisu a frazi uvedenou v transkripci 

jako posledni cleni na casti 0 6, 3 a 3 dobach. I kdybychom v pripadech, kdy nelze okamzik 

harmonicke zmeny urCit jednoznacne (napr. kde se tercie akordu se stava primou souzvuku 

nasledujiciho apod.), zmenili segmentaci navrzenych harmonickych celku 4-3-5 (posl. fraze: 

6-3-3) na jinou, zustala by I'ada spodnich tonu kvintovych bichordu na stupnich 

135 136 146246 beze zmeny a doslo by pouze k preskupeni tonu mezi bichordy (z bichordu, 

ktery se sklftdal pouze z kvinty, by se stal trojzvuk a obracene). Takto tedy vypada schema 

harmonickeho prubehu skladby Nyamaropa, ktere je mozno obohatit i 0 prevraty nebo 

tercie. 

o 
U 

on 
u 

o 
U 

o 
on .e­
o-

o 
-0-

o 
.e-

176 Jak jiz bylo uvedeno v kapitole 3, shonsk)r system je heptatonick)r sjistou tendenci k ekvidistanci. Pri 
urcovani intervalu a jejich pojmenovavani musime vzdy uchovavat na mysli elasticitu shonske tonove rady, 
a tedy take rozdilnost oproti nasemu presnemu chap ani intervalu. 
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Za povsimnuti stoji fakt, ze bichordicky pohyb (pokud ho chapeme pouze smerem 

vzhuru) je realizovan vyhradne terciemi a kvartami. ZapiSeme-li cisla symbolizujici pohyb 

mezi bichordy do rady, dojdeme ke zjisteni prekvapive palindromicke symetrie se stredem 

mezi 2. a 3. frazi. 

I G H D G H E GeE ACE I (G) 

3 3 4 3 4 3 4 3 4 3 3 (3) 

Pokud do posloupnosti pridame jeste zaverecne napojeni (3) (G) na dalsi cyklus, tento 

bod se automaticky stava stredem symetrie dalSiho palindromu, tentoknit 0 tfiadvaceti 

harmonickych promenach. 

Na podobnost harmonickeho prubehu skladby Nyamaropa se skladbou Kariga Mombe 

me neJprve upozomily napadne shodne motoricke pohyby rukou pri me. Srovnani 

notovaneho zapisu i tabulatur, v nichZ se udery na urCite lamely objevuji ve shodnem poradi, 

jasne prozrazuje jejich harmonickou pribuznost. 

Kariga Mombe (vyznam: "neporazitelni") 

: [~i IT r IT r ;j r IT f j r t: : [t IT L r F J F r r ill f 
---:-C1+~5 ~ 3+7 5+2 1+ 1+5 4 6+3 

'---
2+ 

:[1: / f : 
J 

1+5 3+7 6+3 1+ 2+6 4+1 6+3 1+ 

rR1j L2 Rl 
t Lsi XR3 

B6 I XR3 I R2 
Ll 

B6 [ X,
R3

1 L4 
XR3 I BS,. I XR3 Ll 

Rl r Lsi XR3 

I RJj L2 Rl I .,ul R4 B3 r R41 L4 R3 I: .BS. I R3 B7 

I R2 1 L4 
R2 r u I Rl B3 R3 r Bsl R3 Ll 
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Harmonicky prubeh lze rovnez vyjadtit sekvenci: GHD GHE GCE ACE 

1 3 5 1 36 146 246 

Narozdil od predchozi skladby jsou vsak v Kariga Mombe harmonicke zmeny zcela 

pravidelne, a to vzdy v intervalech ctyr dob (s pocatkem na posledni dobe dvanactidobeho 

useku v zapisu). Opet zde dochazi ke stretu duaIniho a temamiho rytmu, tentokr<it ne mezi 

pravYm a levym rejstrikem, ale mezi zakladnim pulsem hosho (sede zabarvena pole 

v tabulature) a ctyrdobym harmonickym pohybem, ktery je posilovan dvoudobym 

komplementamim stridanim rukou. 

Obe skladby - Nyamaropa i Kariga Mombe - maji totozny nejen relativnf harmonicky 

prubeh, ale i rychozi bod (lamela Rl =G). Tento souzvuk se vyskytuje i na dvou dalsich 

mistech harmonickeho prubehu skladby, a to vzdy po dvanacti dobach od jeho prvniho 

uvedeni. V transkripci odpovidaji tato mista pocatkum druM a treti fraze. Pouze fraze 

posledni zacina jinym souzvukem, postavenym 0 t6n ryse. Bichord "G,D" se tedy ve 

skladbe objevuje tfikr<it, stejne casto jako bichord "E,H". Je tedy mOZne konstatovat, ze tyto 

dva souzvuky zastavaji v harmonickem prubehu rozebiranych skladeb vyznarnne postaveni. 

7.3. Rozbor cyklickeho patternu skladby Nhemamusasa 

Stejne jako Nyamaropa patfi i skladba Nhemamusasa k ustrednimu a "povinnemu" 

repertoaru rituaInich ceremoniaIu. Jeji nazev je vyjadtenim cinnosti uklidu terenu pred 

stavbou pristresku. 

Narozdil od predchozich skladeb, v nichZ nesou centraIni vyznam v harmonickem 

prubehu lamely Rl, Ll, Bl a B5, X, R3, jsou v 16to skladbe nejcasteji vyuzivany lamely 

R4, L3 a Rl. Za vychozi bod (referencni bod) skladby Nhemamusasa budeme tedy 

povaZovat t6n 0 kvartu vyssi nez ve skladbach Nyamaropa a Kariga Mombe (v nize 

prilozenem notovem zapisu 177 t6n c). Motoricky pohyb opet prozrazuje napadnou 

podobnost formaIni organizace skladby: tfi fraze jsou shodne zapocaty na totoZnych 

klavesach a na pocatku fraze dalSi (v zapisu v poradi ctvrte) se prsty presouvaji na nove 

klavesy. Cisla u svorek opet reprezentuji stupne vyskytujici se v drobnych souznejicich 

177 Zapis skladby podle onilnf tradice shonske mbiristky Fatimy. 
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segmentech. Tentoknit jsou vztazeny k vychozimu tonu zapisu "C" (tzn. 1 = C, 2 = D 

atd.). 

'-------J 

1+5 3+5+7 3+6 
2+6 4+6+1 3+6 

R4 
L3 IR.I I B3 R4 I L4 I RI BS I R.3 L2 RI I Ll I 

R4 
L3 r

Rt 
1 B3 

R4 I L4 I RI BS jru L4 R2 II B7 

R4 
L3 I Rtl B3 R4 I Lsi R2 B6 I R4 L4 R2 I~ B1 ] 

RS 
L2 I R2 J B4 RSI.LSI R2 B6 I R4- L4 RI I I B7 

Jinou moznost rozdeleni do malych harmonickych useku naznacuji prerusovane 

svorky nad osnovami. V uvahu tedy pfipadaji dva modely harmonickeho rytmu: 

1) 4 doby - 3 doby - 5 dob, 

2) 5 dob - 4 doby - 3 doby. 

V obou variantach se harmonicke promeny deji nesouhlasne se zakladnim 

tridobym rytmem hosho, s nimz zaroveii kontrastuje i sudy rytmus komplementarne se 

dopliiujicich uderu v pravem a levem rejstfiku. 

Jak napovida transkripce, vysledna sekvence bichordu navrzenych useku (shodne 

u obou moznosti rozdeleni) je: C E G, C E A, C F A, D F A, coz pH zapisu jejich 

zakladnich tonu cislicemi opet sestavi radu: 1 3 5 1 3 6 1 4 6 2 4 6. 
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7.4. Abstrakce provedenych analyz a srovnani s udaji v literature 

Cyklicke pattemy zkoumanych skladeb Nyamaropa, Kariga Mombe 

a Nhemamusasa se shodne skhidaji ze ctyr dvanactidobych useku. V jejich probehu se 

z hlediska vertikaIniho deni vzdy objevuji tfi rozne souzvuky, ktere lze charakterizovat 

jako bichordy, protoze jsou v naproste vetSine pripadu tvoreny dvema t6ny 

(v kvintovem vztahu). 

Po hypoteticke transpozici skladeb (napr. kdybychom transponovali prvni dye 

rozebirane skladby 0 kvartu vys, tedy do vychoziho bodu "C"), byl by harmonicky 

probeh vsech tri zkoumanych skladeb zcela totozny. Z nasledujiciho notoveho zaznamu 

t6nu harmonickeho probehu lze vycist i mozne melodicke postupy v jednotlirych 

polohach. Zvlaste casto jsou bichordy rozvijeny sekundorymi a terciovymi kroky. Je 

pozoruhodne, ze zatimco tercie mohou postupovat v obou smerech, sekundy jsou 

ryhradne sestupne. 

1 3 5 1 3 6 1 4 6 2 4 6 

V zorec harmonickeho postupu bichordu se spodnimi t6ny kvint na stupnich 

135 136 146246 podleha vnitfui symetrii posunu, ktere jsou pfi jejich vzestupnem 

zapisu bezryhradne realizovany terciemi nebo kvartami. Vnitfui symetrie shonskych 

skladeb se samozrejme projevuje i v motorickem pattemu jednotIirych rukou a ve 

ryslednem pattemu jejich vztahu. 

lSma-------------------, 
e-

n II o o 

o o II 
Q 

3 3 4 3 4 3 4 3 4 3 3 
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Podle Gerda Grupeho 178 je vzorec harmonickeho prubehu 135 136 146246 

dodrzovan pfiblizne v dvou tretimich veskereho repertmiru pro mbiru dza Vadzimu. 

Andrew Tracey jej nazyva "standard chord sequence,,179 a tvrdi, ze muze pocinat na 

kteremkoliv ze sedmi stupnu rady, ktera ustanovuje shonsky tonaIni system. Klaus­

Peter Brenner vidi puvod teto sekvence v kombinaci souzvuku vyplyvajicich ze hry na 

dva ustni hudebni luky zvipandani (sing. chipendani) a potvrzuje to sv,Ymi nedavnymi 

v,Yzkumy.180 

Harmonicke zmeny se odehravaji nezavisle na hlavnich pfizvucich tfidobeho 

pattemu chlestidel hosho. Modely harmonickeho rytmu, vyskytujici se v ramci jednoho 

dvanactidobeho useku, se zpravidla opakuji v celem pattemu ve shodnem casovem 

rozvrZeni. U dvou skladeb je model nepravidelny (5-4-3 a 4-3-5), pouze ve skladbe 

Kariga Mombe se vertikaIni souzvuky pravidelne promenuji po ctyrech dobach. 

I v tomto pripade vsak harmonicky rytmus vyrazne kontrastuje s rytmickym vzorcem 

chlestidel. 

Polyrytmii duaIni a temami organizace hudebniho materiaIu lze spatfit i ve vztahu 

rytmickych pattemu jednotliv,Ych mbirovych rejstriku (napr. Nyamaropa) nebo sudeho 

rytmu mbiroveho partu a chlestidel hosho (napr. Kariga Mombe). 

7.5. Uvahy 0 emickYch konceptech 

Vysledky strukturaIni analyzy nam umoZiiuji naznaCit i dalSi aspekty hudby pro 

mbiru, z nichZ lze vyvozovat hypotezy emickych konceptu shonske hudby. Jakym 

zpusobemjsou shonske skladby vnimany? 

7.5.1. Inherentni patterny 

Stejne jako u jinych typu africke hudby, ktera rna rovnez pointilisticky charakter 

(napr. hra na xylofon amadinda v Ugande), lze u hudby pro mbiru dzaVadzimu 

zVaZovat platnost fenomenu, ktery Gerhard Kubik oznacil jako "inherentni pattemy". 

Nase vnimani seskupuje noty pokryvajici sirsi tonalni i casove rozpeti do skupin t6nu, 

178 Grupe 1998, s. 11 
179 A. Tracey 1970a, s. 12 
180 Vice viz kapitola 3.2. "Vfvoj a promeny shonske hudby". Deile viz Brenner 1997. 
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ktere jsou si blizke polohou. Tento proces hledani a fazeni souvztaznych hudebnich 

prvku do vYslednych linii probiha v nasern vedorni pfedevsirn pfi poslechu 

"nekonecnych" cyklU. 181 U standardni harrnonicke sekvence shonskych rituaInich 

skladeb se nabizeji napf. tfi soucasne znejici inherentni rnelodie: 

1. G A A A 
(5) (6) (6) (6) 

2. E E F F 
(3) (3) (4) (4) 

3. C C C D 
(1) (1) (1) (2) 

Zaznarnenarne-li tyto rnelodie do grafu, opet se projevi vnitrni syrnetrie shonskych 

skladeb. Geornetricky si take lze harrnonicky vyvoj snadno pfedstavit jako sikrne 

trajektorie vedouci po povrchu trojrozrnemeho telesa anuloidu. 182 

1, ;"" 3. 4-. . 1. L :3 • Lr, {,~$ek 
1- ~ 

r; 

r 
/,,/ 

/ -( / • 
3 • ~ . 

// 
,/ 

vd~~-tl '1 
bo ct ; 

(ref· h<'d) 

Po dokonceni inherentni rnelodie na fadku 3 (v tabulce) rnuze rnelodie v dalSich 

cyklech pfirozene pokracovat postupne na fadcich 2 a 1. Je pozoruhodne, ze tentokrat 

jsou rnelodicke kroky realizovany pouze vzestupnyrni sekundarni. Zaverecne pfepojeni 

rnezi fadky 1 a 3 (tony A a C) rnuze souviset s puvodni ekvidistantni hexatonickou 

skaIou. Z psychologickeho hlediska poskytuje tento perrnanentni sekundovY vzestup pfi 

celonocnich obfadech map ira konstatni gradaci. 

181 Srov. Kubik 1998, Grupe 1998, s. 14. 
182 Srov. R. Clark Robinson, An Introduction to Dynamical Systems: Continuous and Discrete, Pearson 
Prentice Hall, Upper Saddle River, New Jersey 2004, s. 293 n. 

74 



Zda sami Shonove vnimaji hudbu pro mbiru podle naznaeenych linii inherentnich 

pattemu je otazkou. Grupe k teto problematice rika: "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 takenfell somewhat short of the expected results. What kind o/"parsing" 

takes place in the case 0/ a mbira piece would be a very interesting subject for 

intercultural hearing tests." 183 

7.5.2. "Kaleidofonicka" podstata shonske hudby 

Termin "kaleidofonie" shonske hudby vnesl do etnomuzikologickeho badani 

Andrew Tracey. 184 Poukazuje jim na mnohoznaenost zpusobu jejiho chapani, a to 

zvlaste co se tyee harmonickeho obsahu a ureovani "tonalniho centra". Struktura 

standardni harmonicke sekvence podle Traceyho naznaeuje, ze shonska hudba nemusi 

mit jednoznaene tonalni centrum, i presto, ze se nam - odchovancum evropske hudebni 

kultury - jevi pri jejim poslechu jako pomeme zrejme. Vzorec CEG CEA C FA D FA 

(Q) je mozno interpretovat take tak, ze krome centra vychoziho tonu C se v druM puli 

pattemu nachazi daISi tonalni centrum F (viz podtrzene skupiny tonu.). Jina Traceyho 

interpretace umist'uje tonalni centrum na ton A: CA) CE G C E A C F A DF A. 

Zda mohou by! tyto hypotezy 0 "kaleidofonii" shonskeho konceptu tonality 

opodstatnene a jakym zpusobem nahlizeji na problematiku tonalniho centra harmonicke 

sekvence sami Shonove, je nametem nabizejicim se k dalSim ryzkumum. Ja osobne si 

kladu otazku, jakou vypovidaci hodnotu by melo takto nejednoznaene ureene tonalni 

centrum a zda neni lepe pfiznat shonske hudbe zakotveni ve veenem cyklu plynuIe 

promenlivosti. 

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

Hudba pro mbiru dzaVadzimu v kontextu hudebnich kuItur subsaharske Afriky 

V tradicni hudbe pro mbiru dzaVadzimu, ktera se provadi pri nabozensk)1ch 

ritualech mapira, lze vysledovat obecne principy hudby platne na vetsine uzemi 

subsaharske Afriky. 

lednim z jejich priznacnych rysu je tzv. "interlocking," ktery vznika napr. 

komplementarnim dopliiovanim partu kushaura a kutsinhira, kombinaci patternu 

chlestidel hosho s vytleskavanymi rytmy makwa nebo propletanfm melodii hranych 

stridave na vsechny rejstriky mbiry. Vyslednou polyfonii a polyrytmii charakterizuje 

bohatost a barevnost zvuku. Stejne jako u dalSich bantusk)1ch kmenu panuje u Shonu 

esteticka preference huste se prekryvajicich struktur a hojneho zapojeni drncivych 

a chlestivych elementu. Dusledkem simultanniho vrstveni patternu dualnich 

a ternarnich vznika znacna rytmicka komplexita. 

Hudebni systemy subsaharske Afriky vesmes stavejf sve hudebnf formy na zaklade 

ostinatnich cyklickych patternu, ktere pri svem opakovani podlehaji rozmanitemu 

varirovanL Z vysoke miry uplatiiovani principu variace a improvizace vyplyva i jedna 

ze zakladnich vlastnosti africke hudby: pri katde hudebnf produkci vznika unikMni 

hudebni dilo. A nejinakje tomu i u hudby shonske. Provozovanf hudby je interaktivnim 

procesem, do nehoz se podle konkretnich zvyklosti daneho kmene zapojuje cela 

shromazdena spolecnost. 

S eim se ovsem u jinych hudebnich kultur subsaharske Afriky zpravidla nesetkame, 

jsou dlouhe cykly harmonickeho vyvoje charakteristicke svou hlubokou vnitrnf 

strukturou a symetrii. Behem boju za nezavislost v 70. letech 20. stoleti 

(tzv. ,,2. chimurenga"), kdy se mbira stala symbolem shonske narodni identity, pronikly 

tyto tradicni harmonicke patterny i do tvorby umele popularni hudby. Dfky interprerum 

jako je Thomas Maphumo a Stella Rambisayi Chiweshe se mbira dostala do ohniska 

zajmu hudebnfho sveta moderniho Zimbabwe, kde si dodnes drzi pevnou pozici. 

Shonska tradicni hudba pro mbiru dzaVadzimu, ae nekdy v novem kabMe 

a s doprovodem elektrickych kytar, tedy v podstate zije dale. V tomto ohledu je situ ace 

shonske tradicnf hudby v kontextu ostatnich africkych kultur zcelajedinecna. 
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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 ofmbira, 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 dza Vadzimu" 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 (pI. 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 dza Vadzimu 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 dza Vadzimu consists of 22-24 lamellae 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; huro - 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 

1 3 5 1 3 6 146 246 'n ') !! (' 0 0 :: 0 
0 :: :n n u u -e -e -e 

n- n- n-
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In the harmonic progression, we can surprisingly find an internal symmetry, which 

describes the following schema" 

IG H D G H E G C E A c E I 
3 3 4 3 4 3 4 3 4 3 3 

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). 

*** 

And does the traditional mbira music still continue playing a significant role also in 

the modem 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 into 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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REJSTruK POUZITYCH NAzviJ A SLOV V JAZYCE CHISHONA 

banya 

Barwe 

bira 

Bulawayo 

buri 

Chaminuka 

cheni 

cJzikonye 

chimanjemanje 

chimbo 

chimurenga 

chipendani 

chiShona 

chivharo 

danda 

dandaro 

dandi 

demhe 

deze 

dzepamusoro 

gandanga 

gwariva 

gwariva 

Harare 

dum, v nemz se konaji ritualni ceremonialy mapira 

stat rozkladajici se cca v 15. a 16. stoleti najihovYchodnim 

uzemi dnesniho Zimbabwe 

ritualni obfad (plural mapira) 

zimbabwske mesto v provinci Matabeleland North 

maly otvor pro malicek v pravem spodnim rohu rezonancni 

desky mbiry dzaVadzimu 

vyznamny shonsky pfedek 

fetizek nebo provazek uvazany ke mbife, ktery slouzi kjejimu 

noseni 

tzv. "bUy stin zemfeIeho" 

modem! pisne 

obeene oznaceni pro hudebni skladbu 

doslova boj za svobodu, ,,1. chimurenga" v leteeh 1896-97, 

,,2. chimurenga" v 70. letech 20. stoleti 

ustni hudebni luk (plural zvipendani) 

jazyk etnika Shona 

lahvove zatky pfipevnene ke mbife, doslova "vrchni cast" 

jeden z typu mbiry dzaVaNdau Gihovyehod Zimbabwe) 

mestska obdoba nabozenskych ritualu mapira (plural 

matandaro) 

shonsky buben 0 rozmereeh cea 35 cm (na vysku) x 30 em 

kalebasovy rezonator shonskych mbir 

kalebasovy rezonator shonskyeh mbir 

jazycky vrehniho leveho rejstfiku "L", «pa: lokativ + musoro 

= vrchni) 

oznaceni pro urCite ladeni mbiry dza Vadzimu 

korpus mbiry 

ozvucnice mbiry dza Vadzimu 

hlavni mesto Zimbabwe, doslova znamena "on nespi" 
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hera 

IIOSIIO 

hota 

huro 

huro 

Karanga 

Kariga Momhe 

karimha 

Korekore 

kudeketera 

kuimha 

kukwenya 

kungurindzira 

kupururudza 

kuridza 

kurovaguva 

kush aura 

kutamha 

kutsinhira 

kuturira musumo 

Kuzanga 

kwepamusoro 

kwepasi 

magavhu 

maguro 

mahonera 

modifikovami podoba mbiry matepe 

cmestidla vyrobemi z vyschlyeh tykvi 

zrnka, kter)'mi se plni emestidla hosho 

peveeky styl 

typ vokaIni linie doprovazejici shonske rituaIni pisne 

kmen, jeden ze shonskyeh dialektu 

jedna z tradicnieh shonskyeh skladeb 

typ lamelofon rozsireny zvlaste v jihovyehodni a vyehodni 

Afriee 

kmen, jeden ze shonskyeh dialektu 

typ vokaIni linie doprovazejici shonske rituaIni pisne, 

improvizovany nebo tradovany poeticky text 

zpivat 

hrat na mbiru, doslova "sknibat", "drapat" 

pevecky styl- j6dlovani 

zenske vykriky pri rituaIech map ira 

instrumentaIni hra, doslova znamena "duvod k v,Ykriku" 

popomebni rituaIni obrad 

hlavni part ansamblove hry na mbiru, doslova "vest", "hrat Ci 

zpivat hlavni hlas" 

vyraz, jeilZ soucasne zahrnuje t6 hudebni aktivity: tanec, zpev 

a instrumentaIni hru 

komplementami part ansamblove hry na mbiru dzaVadzimu, 

doslova znamena "dodat druhou cast", "pridat" 

ofieiaIni vyzva duehi'un na zacatku obi'adu bira 

jedna z tradicnieh shonskyeh skladeb 

lamely vrehniho leveho rejstriku mbiry dzaVadzimu 

lamely spodniho leveho rejsti'iku mbiry dzaVadzimu 

emestidla na nohy tanecniku (ti'i svazane vysusene tykve 0 

prumeru eea 9 em) 

peveeky styl 

typ vokaIni linie doprovazejici shonske ritualni pisne (take 

mahon'ra Ci mahonyera) 
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makwa 

makwaya 

Mambiri 

Mandarendare 

Manyiaka 

mapira 

marimba 

mashavi 

maShona 

matandaro 

matepe 

mavembe 

mbakumba 

mbira 

Mbire 

mheterwa 

mlzito 

mllOndoro 

miridziro 

mitupo 

moyo 

mubvamaropa 

muchongoyo 

mudzimu 

vytleskavane pattemy doprovazejici ansambl mbir pri 

eeremonialeeh mapira 

prevzaty styl sboroveho zpevu z jizni Afriky 

praotee Shonu 

jedna z tradicnieh shonskyeh skladeb 

kmen, jeden ze shonskyeh dialektu 

ritualni eeremonialy (singular hira) 

lamelofon, na uzemi Zimbabwe se timto nazvem oznacuji spiSe 

lamelofony xylofonoveho typu s pfidavnymi rezonatory pod 

jednotlivY'mi lamelami 

tzv. "bloudici" duehove predku (singular shavi) 

shonske obyvatelstvo 

mestske obdoby nabozenskyeh ritualu mapira (singular 

dandaro) 

jeden z typu shonskyeh mbir, velmi podobny mhife 

dzaVadzimu 

oznaceni pro urcite ladeni mhiry dzaVadzimu 

tanecni styl shonskeho kmene Karanga 

singular = ton, plural = tony, lamelofon 

jeden ze shonskyeh kmenu 

muzske rykfiky pfi ritualeeh mapira 

nejmensi ze shonskyeh tradicnieh bubnu, zhruba 30 em vysoky 

duehove nektereho z ryznamnyeh klanovyeh predku, casto 

nazyvani take "lion spirits" nebo "great spirits" 

doslova "zpusob hry", oznaceni pro variaei zakladniho 

eykliekeho pattemu skladeb pro mbiru dza Vadzimu 

posvatna jmena 

srdce, tez oznaceni jednoho ze shonskych totemu 

strom, zjehoz dfeva se tradicne vyrabi rezonancni deska mbiry 

dza Vadzimu (Pterocarpus angolensis, ang1.: "bleeding tree") 

tanecni styl shonskeho kmene Ndau 

duch matrilineame a patrilineame spfizneneho predka (plural 

vadzimu) 
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muhaclla 

Muka tiende 

mukwerera 

munecllOmbo 

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 tradicnich shonskych skladeb 

tanecni ceremoniaIy, ktere se pravidelne konaji pred zacatkem 

obdobi dest'u 

spolecnik media svikiro pfi obradech mapira (plural 

vanechombo) 

modifikovami podoba mbiry matepe 

typ dreva, z nehoz se vynibi mbira matepe 

oznaceni pro variaci zakladniho cyklickeho patternu skladeb 

pro mbiru dzaVadzimu 

pristresek 

jedna osoba shonske prislusnosti 

soustava sroubu a zelezne prepazky, pomoci niz pi'ipevneny 

lamely na ozvucnou desku mbiry dza Vadzimu 

dfevena podpera, jejiz pomoci je upevnena mbira do 

kalebasoveho rezonatoru deze 

nejvetSi ze shonskych tradicnich bubnu 

buh shonskeho nabozenstvi 

stat 

tradicni shonsky leCitel 

jedna z tradicnich shonskych skladeb 

kmen, jeden ze shonskych dialektu 

rituaIni pivo pripravovane z prosa 

soubor panovych fIeten 

jedna z tradicnich shonskych skladeb 

tfi lamely na leve strane praveho rejstriku mbiry dzaVadzimu 

sest krajnich lamel praveho rejstfiku mbiry dzaVadzimu 

etnicka skupina zijici v hranicni oblasti Mozambiku a 

Zimbabwe 

jedna z tradicnich shonskych skladeb, take oznaceni pro urCite 

ladeni nastroje 

modifikovana podoba mbiry matepe 

tradicni pisne, doslova "zpevy zeme" 
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pungwes 

Rozwi 

rumbo 

rwiyo 

rwumbo 

sadza 

shangara 

shavi 

Shumba 

Soko 

svikiro 

tomboji 

Torwa 

tsanzo 

tswawo 

utee 

vadzimu 

Zezuru 

Zimba Risina 

Musuwo 

zvara 

zviduo 

zvipendani 

celonocni tanecni slavnosti, ktere sehnily podstatnou roli i 

behem boju za osvobozeni Zimbabwe v letech 1972-1980 (viz 

chimurenga) 

kmen, jeden ze shonskych dialektu 

obecne oznaceni pro hudebni skladbu 

obecne oznaceni pro hudebni skladbu 

obecne oznaceni pro hudebni skladbu 

husta kase z bile kukuficne mouky, kteraje zakladni sloZkou 

potravy na vetSine lizemi subsaharske Afriky 

nejznamejsim a nejrozsirenejsim tanecni styl shonskeho kmene 

Zezuru, doslova "dancing with a voice" 

tzv. "bloudici" duch predka (plural mashavi) 

jedna z tradicnich shonskych skladeb, doslova "lev" 

opice, tez oznaceni jednoho ze shonskych totemu 

medium, do nehoz se behem ritualnich obradu vteluje vZYvany 

duch predka 

jeden z typu mbiry dzaVaNdau Gihorychod Zimbabwe) 

stat zalozenyv 15. stoleti najihozapade dnesniho uzemi statu 

Zimbabwe 

konzultace problemu s duchem predka, vteleneho do media 

svikiro pri ritualech mapira 

chlestidla na nohy tanecnikU 

jeden z typu mbiry dza VaNdau Gihovychod Zimbabwe) 

duchove matrilineame a patrilineame spfiznenych predku 

(singular mudzimu) 

jeden ze shonskych dialektu a kmen, s nimz je spojovan 

lamelofon mbira dzaVadzimu 

doslova "obydli bez dveri", misto, kde se podle povesti poprve 

objevila mbira 

doslova "zmena prstokladu", oznaceni pro variaci zakladniho 

cyklickeho pattemu skladeb pro mbiru dza Vadzimu 

posvatna jmena 

ustni hudebni luk (singular chipendani) 
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SEZNAM AUDIO- A VIDEO-PUBLlKACi 

V misledujicim seznamu predkladam vyber audio- a video-nahravek tradicni 

i soucasne zimbabwske hudby pro mbiru. Vetsinu z nich lze ziskat pres webovy 

server priznivcu mbir Dandemutande (www.dandemutande.com). 
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o Tales of the Mbira / Various Artists, CD (503-C) 2003 
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Shonske skJadby v tabulaturach Pfilohac.l 

Rezignujeme-li na originalni materialy, je mOZne si napodobeninu shonske mbiry 

vyrobit i u mis v Evrope. Vyrobni postup neni v zasade pfilis slozitY - marne-Ii desku ze 

znejiciho dreva, kladivo, kusy dnim (napr. volne uchyty ze starych raminek) a dostatek 

trpelivosti, muzeme si mbiru zhotovit svepomoci. Detailni popis vy-roby se nachazi 

v publikacich A. Traceyho, P. Berlinera a Y. Zonaha. 185 

Nasledujici soubor transkripci zahrnuje skladby soucasne shonske onilni tradice Oak 

mi byly predany mbiristy Fatimou a Yonahem Zonahem) i prepisy vybranych skladeb, 

se kterymi jsem se setkala v literature. Skladby jsou uvedeny v komplement<irni dvojici 

partU kushaura / kutsinhira (pokud byly obe varianty dostupne). Krome zakladnich 

verzi obou partU jsou u nekterych skladeb uvedeny i jejich komplikovanejsi varianty. 

Rimske cis lice, ktere jsou u variaci pnpojeny za mizev skladby, vsak neudavaji zadne 

pevne stanovene poradi - varianty je moZno kombinovat libovolny-m zpusobem. 

Protoze jsou tabulatury zamysleny pro prakticke vyuZiti, je jejich hlavnich cHem 

snaha 0 maximalni prehlednost a mOZnost rychle orientace. Vrchni radek tabulatury 

pam prave ruce, spodni leve. Jedna svisla kolonka odpovida jedne dobe 48-dobeho 

cyklickeho patternu. 0 prubehu zakladniho pulsu chlestidel hosho informuji sede 

vyplnena pole. Tony jsou do tabulatury zaznamenavany podle oznaceni lamel v tomto 

schematu: 

Cervena pismena s Cisly jsou zkratkou pro oznaceni dane lamely, 
pismena cerna oznacuji pfibliinou relativni vYsku. 

185 A. Tracey, The Matepe Mbira music of Rhodesia, in: African Music IV / 4, 1970, s. 37-61 (mbira 
matepe je mbife dzaVadzimu velmi podobna, pfi postupu vYroby mbiry dzaVadzimu je tedy momo 
postupovat podle tohoto navodu. Misto zvoncoveho rezonatoru se u mbiry dzaVadzimu pouiije pouze 
prosta: dfevena deska). 
P. Berliner, The Soul of Mbira, Music and Traditions of the Shana People of Zimbabwe with an Appendix 
Building and Playing a Shana Karimba, The University of Chicago Press, Chicago / London, 1993. 
Vyrobni popis podle rukopisu Y onaha Zonaha pfipadnemu zajemci ochotne zapujCim. 
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Pokud se v jedne bunce tabulky nachazi vice znacek, hraji se v pfipade prave ruky 

soucasne a v pf£pade leve ruky v uvedenem poradi rychle po sobe, aby byla elementami 

"triolova" pulsace co nejmene narusena. 

Na problem, kdy lze un'Sity t6n zahrat nekolika zpusoby, jsem pri prepisu narazila 

pouze u lamel R1 a L6 (= G1
). Me vysledne rozhodnuH pro jednu ze dvou moznych 

variant se zaklada na dodrzovani rytmickeho pohybu jednotlivych rukou a snaze 0 

nalezeni nejlepe hratelne varianty. 

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

letopocet vydani a cislo strany, na niz se dana skladba nachazi. 

Uplna citace uvadenych pramenu: 

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: }0usikinstrumente, nicht-begrifJliche 

Mathematik und die Evolution der harmonischen Progressionen 
in der }vfusik der Shona in Zimbabwe, Gottingen 

Soubor uvedenych tabulatur je rozclenen do techto casH: 

• Tradicni repertoar pro mbiru dza Vadzimu 

• Tradicni repertoar pro mbiru nyunga nyunga adaptovany pro mbiru dzaVadzimu 

• Tradicni repertoar jinych etnik adaptovany pro shonskou mbiru dzaVadzimu 
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'V , , 
TRADICNI REPERTOAR PRO MBIRU DZAVADZIMU 

Nyamaropa (kushaura) 
zapis oraIne tradovane skladby 

Rl 
I I Rl r~: I 1~:lc I 

R2 R2 
Ll L2, Bl L2 B4 L2 

Rl 
I I 

Rl IL~:'I I~:I I 
Rl !~:~J Ll L2 Bl L4 B5 

Rl 
I I 

Rl 
I 

Rl Rl ~ I Rl 
I i:l Ll L2 Bl L3 L3 L4 B5 

R2 
I, 1 

R2 [ lu Rl 
I 

Rl [~X'~I B7 L4 B5 L4 L3 L4 Bl 

Nyamaropa pamusoro (kushaura) 
Brenner, s. 244 

I R7 
I 

R6 
I 1 

R6 I R6 
I 

R5 
r I R5 

L3 B5 B7 B5 B7 B4 B7 B6 

I R4 
! 

R4 
I 

'X 

I 
R3 

I 
R2 

I 
R2 I 1 

R2 
L3 B6 B6 L2 B4 L2 B6 

I 
1~4 I R4 

I I 
R2 

I 
Rl 

'I 
R4 

! I 
R4 

,L3 B5 B7 B5 Ll B3 Ll B5 

I 
X 

I 
R3 

I I 
R2 

I 
Rl 

I 
R4 

I I 
R7 

B5 .B7 B5 Ll B3 Ll B6 

Nyamaropa pamusoro (kutsinhira) 
Brenner, s. 244 

I 
R7 

I 
R7 R6 R6 

I 
R5 

r L3 B6 B7 B5 B7 B4 B7 B4 

I R4 
'I 

R4 R3 R3 R2 
I 

R2 
I 

Jl2 R2 
L3 B6 L5 B2 L2 B4 ,L2 B4 

I 
R4 

I 
R4 R4 R2 R4 

I 
R4 

I 
Rl R4 

L5 B3 Bl Ll B3 Ll B5 

r 
R3 ~I R3 I'~ R2 R4 

I 
R4 

I 
R7 

L4. B5 BI L3 B3 L3. B6 
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Kariga Mombe / verze I (kushaura) 
zapis oraIne tradovane skladby 

Rl 
I I 

Rl I~:I _I~: I R2 R2 
Ll Ll L2 L2 

Rl 
r I 

Rl I~:I I~: r I~:I f'~;1 Ll Ll 

Rl 
r I Rl IRi~4'1 1 Ri~41 I~:I I'~: I Ll L2 

R2 

f I 
R2 IRt~41 I Ri~41 'I~:I f~:'1 B7 L4 

Kariga Mombe / verze II (kushaura) 
Brenner, s. 247 

R7 
I 

R7 
! I 

R6 [ I 
R6 

I 
RS 

I I RS 
LS LS L4 L4, L2 L2 

R4 
I 

R4 
r J 

X 
I I 'I 

R2 I I 
R2 

L3 L3 LS L5 L2 L2 

I I I 
~ 

I I' I 1 I R4 R4 R2 R2 R4 R4 
L3 L3 B7 L4 L3 L3 

X 
J 

X l I R2 
1 I 

R2 
I 

R4 
I I 

R4 
L4, L4 B7 L4 L3 L3 

Kariga Mombe / verze II (kutsinhira) 
Brenner, s. 248 

I I 
R7 

I I 
R7 

I 
R7 

I I R6j I 
R5 

! 
R4 

.B6 LS ,B6 B7 L4 L4 Bj B7 

I I 
R4 

I I 
R4 ±XR3

i I~ ! I 
R3 I R2 

L2 L3 B6 LS L2 ,B7 L2 

I I 
R2 

I I R4E I 
R2 

I' 'I 
R2 

I I 
R~ 

I 
R3 

B7 L3 B7 L4 L4 L3 B.L" 

I I XR3i I 
R3 E I 

R2 
I I 

R2 
I I 

R4 ] R7 
L4 L4 L4 ,B7 L4 L3 LS 
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Kariga Mombe / verze III (kushaura) 
zapis onlIne predane variace 

Rl Rl 
I ! XR3! ! Xlbl ! 

R2 
I 1 

R2 
! L2 L5 B6 L2 B4 Ll 

Rl Rl 
! I XR3! 

I

XR3
1 

I XR3 r ! XR3! L2 L5 B6 L4 B5 Ll 

Rl Rl 
I I 

R4 
I I 

R4 
I I 

R3 
I I 

R3 
I L2 L3 B3 L4 B5 B7 

R2 R2 I I Rl 
I IRl "I I 

R3 
I' B5 I 

R3 
I L4 L3 B3 L4 Ll 

Nhemamusasa 
zapis oraIne tradovane skladby 

R4 
I 

Rl 
1 

R4 
1 

Rl 
I 

R3 
I 

Rl 
r L3 B3 L4 B5 L2 Ll 

R4 
I 

R'l 
I 

R4 
I 

Rl 
I 'In I R2 

I' I L3 B3 L4 B5 L4 B.7 

R4 
I 

Rl 
1 

R4 
I 

R2 

I 
R4 

I 
R2 

I.B7 I L3 B3 L5 B6 L4 

R5 
I 

iu 
I 

R5 I~ R2 [ R4 
I 

Rl 
I J L2 B4 LS B6 L4 :87 

Nhemamusasa / verze I (kushaura) 
Berliner, s. 80 (93) 

1 
R4 

I ! 
Rl R4 

I I 
Rl 

I 
:R3 

I 
Rl I L3 B3 L4 B5 L2 B4 

I R4 
I I 

Rl R4 
I J 

Rl 
I 

R3 
I 

R2 
I J L3 B3 L4 B5 L4 :85 

I R4 
I I Rl R4 

I I 
R2 

I 
R4 

I 
R2 

I 135 ',I L3 B3 L5 B6 L4 

I 
R5 

I I 
R2 I R5 

I I 
R2 I R4 j R2 

I 'I L2 B4 L5 B6 L4 B5 
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Nhemamusasa / verze I (kutsinhira) 
Berliner, s. 93 

I Rl I B31 R4 I L4 1:1 I Rl I B2! R3 I L2 I : I 

I Rl I B3 I R4 I L4 I : I 1 RIIB2J R31 L41:i I 
I Rl r B3 I R4 I L4 I'~:I I R2 I B31 R4 I L4 I ~:I 
I R2 I B4 .1 R5 I L5 I:: I I R2 I B3 I R4 I L4 I ::1 

Nhemamusasa / verze II (kushaura) 
Brenner, s. 265 

IL51 R2 I B6 I R41 L4 I R2 I B7 I R6 I L2 I R2 I B4 I R5 I 

r L51 R2 I B6 IR41 L4 I R2 ! B71 R4 I L3 r R1 
'I B3 I R4 I 

lulrul~IR3lulrurul~lulrulrul~1 

I L41 Rl I B5 IlU I L4 I R2 I' u71 R4 I L3 ,lUI B3 I R4 I 

Nhemam usasa / verze II (kutsinhira) 
Brenner, s. 265 

I~~I I!~ I B7 I R7 I B7 I ;~'I 
I :: I I~: I B7 I R3 I B7 I :;1 
1::1 I ~~ I Lli R6 I Ll I ~~I 
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Nhemamusasa / verze III (kushaura) 
Brenner, s. 268 

I 1 I 1 I I 
R7 R7 R6 R6 RS R2 RS 

L3 B6 LS L3 BS . L4 L2 B4 

I I 
R4 

I 
R4 

I 
R3 R2 

I 
Rl 

"I 

RI 
L3 B6 LS L3 B7 L4 LI ]13 

1 1 1 

R3 

I 
RI 

I 
R4 

I 
R4 

LI BS L4 LI BI L2 LI B3 

I 1 

R3 

1 

R3 

I 
R2 R2 ! R4 

I 
RI R4 

BS L4 L3 L4 L3 B3 

Nhemamusasa / verze III (kutsinhira) 
Brenner, s. 269 

I R8 R8 
I I 

R7 
I 

R6 
'I 

R8 
I J 

R8 
B6 B6 B7 B7 BS B4 B7 B7 

I R8 
I 

R8 
1 'I 

R7 
I' 

R6 
1 

RS 
1 I R4 

B6 B6 L3 L3 B7 LI L~. BS 

rXR3
\ 

RS 
1 I 

RS 
I 

RS 
I 

R4 
I I 

R4 
LI L2 B4 Ll. LI L3 BS 

I XR31 1 R2 'I R2 1 I R2 I R8 I I R8 I I 
L 1 I B7 I I BS I 1 B3 I 1 I I 

Mahororo / verze I (kushaura) 
zapis oraIne tradovane skladby 

I R6 
1 

R6 R6 
I I 

R6 I R6 
1 

R6 RS 
I" I 

R4 I L4 BS L4 BS LI L2 L3 

I Rl 
1 

RI I 1 

R6 
1 

R6 
1 

R6 RS 
1 1 

R4 I .B3 L4 BS. L4 BS L4 B7 L3 

I RI 
1 

RI 
1 1 r 

RI 
'I 

RI 
I' ,I 

R6 X I B3 L4 BS. L4 :85 LI L2 

I RS 
'I 

RS R3 

1 1 

R2 X ! RI 
'I 

RI 
I I 

R7 X I B2 L2 B4 B6 LI 

100 



Mahororo / verze I (kutsinhira) 
zapis oraIne tradovane skladby 

lu]rol~I~lul~lul~I~I~lul~1 

ILll R4 I BS I R3 I BS I R3 I .»7 I R2 1 BS I R6 I L4 1 RS I 

I.Ll I R4 I BS I R31 L4 I R3 I LII Rt I Bl ! R31 LS 1 R3 I 

r L2 I R2 I B4 I R31 LS I R3 " Ll I Rl I Bt 1 R7 I LS I R7 I 

Mahororo / verze II (kushaura) 
Berliner, s. 79 

I L2 I Rtl Bt I R3 I Lsi R3 I L2 I R2.1 B4 I R2 ttl J R2 I 

I L2 I Rt I Bl I R3 I .Ls I R3 I L4 1 Rtf BS I R3 I JAI R3 I 

I L2 I Rl 'I Bl I R4 I u 'I R4 I B3 I lu I BS I R3 r L41 R3 I 

ImlR21~1~lul~lrurrul~lR3ru]R31 

Nyamamusango (kushaura) 
Berliner, s. 81 

I ~ I .B4.1 RS I LS I ::1 1 R2 1 B3 'I R4 I LS I:; " 
I ~i I B4 'I RS I LS [~~I 1 R2 I'~ B3 'I R4 I LS I ::1 
I ~i I B4..1 RS I L4 I ,:; I I~! I BI" Rl I LS 1:;1 
I ~: I.B31 R4 I LS I :;.1 I~!' Btl Rl I LS I:; I 
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Ngoma isave (kushaura) 
Brenner, s. 253 

tB4 I R2 1 L3 I ::1 
IB4!

R2
IL31::i 

I B31 R4 I L3 I:: I 
Ngoma isave (kutsinhira) 
Brenner, s. 254 

1 ~ I 
I ~ I Ii,I R2 I L4 I ~ I 
I ~ I B71 R2 1 L3 I rsl 
I ~ 1 B71 R2 I L4 Irs I I ~ I 

r .~I B4 I R5 I LS. I B6 I R4 I XI B7 I R3 I ~;I B6 I R3 I 

I '~ "I B4 I R2 I LSi B6 I R4 ! ~. I B7 I R2 I ~'I BI 1 R2 I 

r ~ I B3 1 R4 I L4.1 ~5 I R3 I Xl B7 I R2 r ~ I BI I R2 I 

I ~I B3 I R4 I LS I B6 I R4 flU 'I B7 I R2 r ~I BI 1 R2 I 

Chigamba (kushaura) 
Brenner, s. 306 

I B41 R5 I L5 I :;1 R2 I ~~ IB6! R3 I LS I :;', R2 I ~i I 

1~]~lul~lrul~[M]~lu[~lrulrnl 

[wl~lul~lrulurm]R2lu[~lrulrnl 

I B3 J R4 1 L5 IR7 I I~: I ]lsi R6 I L4 I :: I I ~i I 
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Chigamba (kutsinhira) 
Brenner, s. 307 

I R5 RS R5 R2 R4 R3 IL~41 R2 
L2 B4 B4 B7 B4 B7 

I R5 RS RI Rl R5 RS 1~~41 RI 
L2 B4 B4 BI L2 B4 BI 

R4 R4 
R4 I ~ R4 R4 

L3 B3 B3 L4 B3 

Mukatiende / Bukatiende (kushaura) 
zapis online tradovane skladby 

I R4 
I 

R4 
[ J 

R4 
I 

R2 
I 

L2 
I 

R2 
.B6 L3 L4 BS B7 LS B6 B7 LS 

I R4 
I 

R4 
I I 

X 
r 

R3 
I I 

R3 
I 

R2 
B6 L3 .LS B6 LS B6 B7 LS 

E:: I 
R4 

I I :: ] I 
R2 

I L41 
R4 

I 
R4 

L4 L4 B7 BS L3 .. L4 

f I X R3 
I I 

R3 
Ie 

R2 
I I 

R4 
I 

R4 
BS L4 B5 B7 L4 BS L3 LS 

Mukatiende / Bukatiende (kutsinhira) 
zapis oraIne tradovane skladby 

I I R7 
I 

R6 
I 

R6 
I 

R6 
I 

RS 
:I 

R4 I B6. L3 BS B7 BS B7 B4 L3 

I I 
R4 

I 
L4 

I I 
X 

[ 
R3 R2 

I 
R2 

'I I 
R4 

! B6 L3 B6 B6 B7 lH L3 

! I 
R4 

I 
R2 

I ~= I 
R2 

r 
RI 

I' 
R4 

I I XR3! B6 L3 BS .B7 BS LI B3. 

I I 
R3 X I R3 t: I 

R2 

I 
RI 

I 
R4 

I I 
R7 I BS BS B7 BS LI B3 L3 
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Mapiyemana (kushaura) 
Brenner, s. 279 

I LS I R7 I B7 [R7 "I L4 I R6 I B7! R6 1 L2 I lis I B4 I RS I 

I Lsi RS I B6 I R5 I LS I R4 I B2] R3 I L2 r R2 I B7 I R2 I 

I Ll I Rl I Bl IRI I LS I R3 I~ B21 R6 I L4 I R6 I BS I R6 I 

I Ll I Rl 1 Bl I Rl I LS I R3 I B2! RS I L2 lru I B7 I R2 I 

Mapiyemana (kutsinhira) 
Brenner, s. 280 

I :~ I B6 I R7 I Ls.1 ~~ I I:~ I B4 IRS I' L2 ~I :; I 
I:; I B6 1 RS r Lsi ~: I 1::1 B4 1 R2 I L2J :; 1 

I ~!I Ll I Rl iRi I ~! I I:!i BS I R6 I L41 BS I 
I ~!I Ll I Rl I Rlj ~! I [:: I B4 I R2 I L2 I :; I 

Dande (kushaura) 
Brenner, s. 295 

I L3. I R4 I L4 iKIDI 

I Ll I Rl I L4 I XR3J 

I B6 I Rl I LS iXR3 i 

I L4 r Bsl R2 I L4 r" ~~ I I L4 I 

ILSIB61R2IL41~:1 IL41 

I L4 I B51 Rl I L2 I K~R3"1 I L4 I 
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Dande (kutsinhira) 
Brenner, s. 296 

I L3 I !: I I~! I B2 I R3 I L4 I BS I 

I L4\ !! I I ~: I :3 I R4 I Lsi ~ I 

I L41 !! I I ~!I B2 I R3 I L4 I !! I 

I LS. J !! I I~!l B2 I R3 I.L4.! !! I 

Katakata (kushaura) 
Brenner, s. 292 

r '~~., I B2 I R3 I 

1:\ L4 I R3 r xl ~ I L2 I R31 L3 I ~: IRi I R4 I X 1 

I : I L4 I R3 I L31 ~ I L4 I" Rij L3 I ~: r Rl I R8 I L3 I 

IEluIID[u]:lu[~lul~[ru]~IXI 

I .~. I L4 I R3 I Xl ~ I L2 I R3 I X I ~ I LS.\ R3 I X I 

Katakata (kutsinhira) 
Brenner, s. 293 

I L4 1 R6 I B4 I :~I = ] !: r u I RS I ~; I ::1 I!~ I 

I L4 I R3 I ~; I :; I I:; I L4 J I Rl 1';:1 I!~ I 

ILsl R7 I I ~:~'I I!: [ L4 .1 RS I Ll I :: I I BS I 

I L4 J Rl I Ll r ::1 I!~ I L2J R8 I B6 I :i I I!: I 
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Mutamba (kushaura) 
zapis oraIne tradovane skladby 

I u.1 R6 I B5 I X R6 1 B5 I R1 I Ll I R5 I B4 I R5 I B3 I R4 I 

I L4! R3 1 B5 1 R11 B1 I X R31 L41 1 ~ ! Rl 1 B4! R2 I 

I L2 I R5 I B4 i R5 I B6 I R5 I L3 I R4 I B7 Ix R31 B2 I R3 I 

[ L2 I R2 I B4 I R5 I L1 1 R1 [ L2 1 R5 I B1 1 Rsl ~ 1 x I 

Mutamba (kutsinhira) 
zapis oraIne tradovane skladby 

I . B5 ! R6 1 B5 I R6 I I:~ I I :~ r I :; I 

,I R3 I B5 IXR3 1 1 XB~ r I R2 I B7 I RlR5! H41 R2R51 

II 1 ~~5 Ii I:: r B7 I .1:: r
XR3

1 B2 I R3 I 
In'l R2 I B4 1 R2 I B1 I ~! I I R1 I B2 I :: I I:~' 

Nyauranda (kushaura) 
Brenner, s. 315 

I Ril L3 I R4 r ~!I I ~: [ R41 B6 I R4 r:;' I R2 I ~: I 

I ~; I R2 I B4 I R5 I~; I I~! I 

I L4 I' R6i B5 I R6 I R5 I I~! I . 
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I 
I 
I 
I 

Nyauranda (kutsinhira) 
Brenner, s. 316 

I 
R2 R4 

B3 B5 

R2 
I 

R5 R2 
B4 L2 

I 
RI RI X 

BI 

RI 
I 

R4 
B4 B3 

Shumba (kushaura) 
Brenner, s. 323 

I 
RI 
LI 

I B4 

I 

I 
RI 

I I 

1R21 L2 

I I 
X 

B6 

I I 
R3 

B5 B2 

I R~~41 B3 J RI R41 L4 I :: I 

r 
R4 

I R2 
B6 B7 

R2 
I 

R2 
I B4 LI 

I 
RI 

I 
RI 

B5 B5 

R3 
I I 

R2 
Bl 

I ~ IBSI R2 I L3 

I R.IR4· RIR4 ' RIR41 I I RIR41 I I RIR41 I 
I Bl B3 I L5 I Ls",1 IL4 I' LJ I 1 L5 J 

r;~l I XR31 I 
R3 

I 
R3 

I 
RI 

r BI I 
RI 

.B2 L2 B4 LI LS 

IXB~I I XR31 ! XR3! R3 
I 

R3 
I I 

RI 
B2 L4 BS. BS LI L3 

Shumba (kutsinhira) 
Brenner, s. 324 

I I 
R4 I RI 

I 
R6 

I I I 
R6 R2 

I 
R4 

L3 B3 B3 L4 BS Bl 

I I 
R4 Ii Rl 'I R7 

I I I 
R6 Ri 

I 
R4 

LJ. B3 B3 LS B6 BI 

I I 
R3 

I 
X 

I 
R3 

I I I 
R3 ru 

I 
R3 

L5 B2 B2 LS B2 BI 

I Ls.1 
R3 

I 
RI 

I 
R6 

I I I 
R6 'RI 

I 
R4 

B2 B2 L4, B4 BI 
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Dangurangu (solova verze - kushaura & kutsinhira) 
Berliner, s. 85 

r R5 I R5 R4 
I 

R2 

I 
R2 

I 
R3 

I 
R3 

L2 B4 L5 B7 B7 Bl 

r R5 I R5 R6 R3 R6 
I 

Rl 
I 

R5 Rl 
I 

R5 
I 

R3 R3 
L2 B4 B5 Ll Bl 

I 
R4 

I 
R4 R6 R6 

I 'I 
R5 Rl 

I 
R4 I R2 

L3 B3 L4 B5 L4 B7 Bl 

" 
R4 

I 
R4 R5 R2 R5 

I I 
R5 

r 
R4 

I 
R2 

L3 B3 L2 L2 B4, L5 B6 Bl 

Shanje (kushaura) 
Brenner, s. 309 

I 
R5 R4 R3 

I 
R2 Rl Rl 

I 
Rl 

L2 B6 L5 B4 L2. Ll B3 

I R~ R3 R2 
f 

&1 R7 
J 

R6 
,L3. B5 L4 B3 L3 B6 L5 B4 

Shanje (kutsinhira) 
Brenner, s. 310 

I 
R5 R4 R3 

I 
R2 

I 
Rl I Rl Rl 

L5 B4 L5 B6 L5 B4 Ll 

Rl 
I 

R4 R3 R2 
'I 

R4 
I 

R7 I R6 
B3 L4 B5 L4 B3 L5 B6 

v , , 

TRADICNI REPERTOAR PRO MBIRU NYUNGA NYUNGA 
ADAPTOV ANY PRO MBIRU DZAVADZIMU 

Chemutengure (kushaura) 
Berliner, s. 83 

I I 
Rl 

I 
R3 I I [ R2 

I 
ru 

I Ll . L2 L5 .L2 .. L2 L2 . 

r I 
Rl 

I 
R3 I :1 I' 

R3 

I 
R3 

"I Ll L2 L5 L4 L4 L4 
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I 

r 

I 

I 

TRADICNi REPERTOAR JINYCH ETNIK ADAPTOV ANY 

PRO SHONSKOU MBIRU DZAVADZIMU 

Thula mntnan'umam'uyeza 
Ukolebavkajihoafrickeho kmene Xhosa 

Bl 
I I 

X 

I 
R2 

I 
Ll 

I 
Rl R2 

L2 B4 L3 L2 B4 L3 

Bl 
I I 

X 

I 
R2 

I 
Ll 

I 
R2 Rl 

L2 B4 L3 L2 B4 L3 

ni R4 
I I 

R3 R2 I~ J 
R3 R2 R3 

.:87 L4 B5 B7 B5 L4 

I 
R4 

I I 
R3 R2 I I 

R3 R2 R3 
B7 L4 B5 B7 B5 L4 
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Obrazova dokumentace Pnloha c. 2 
Autorka fotografii: Magdalena Solcova (neni-li uvedeno jinak). 

Mbira dzaVadzimu 

Karimba nyunga nyunga 
v rezonatoru 

Mbira dzaVadzimu v deze 
Zdroj: www.mbira.org 

Marimba, v pozadi hudebni luky 

Pohledna lamely karimby nyungy nyungy 
uvnitf rezonatoru 

Chfestidla hosho 
~ 1 • 1 # 

LarO]: www.mozra.org 



Shonskj mbirista Yonah Zonah 
pfi ladeni karimb nyunga nyunga. 

Justina Nayame s mbirou 
po skonceni hry. 

Vecerni pfedstaveni hry na mbiru nyunga nyunga s doprovodem bubnu. 
Nafotografii autorka prace s Antoniem Mujanequi a Martinem Nkhomou (zprava). 



Kenny Kakoma Judith Mubisi 
pfi hfe na mbiru nyunga nyunga. pfi hfe na mbiru nyunga nyunga. 

J.\1birovy ansambl (Louisa Kayambu, Eugene Kabilika a dalsf). 



Netradicni kombinace mbir 
s hudebnimi luky a bubny. 

Kruhory dum banya, 

Medium svikiro (vpravo) 
se srym spolecnikem. 

Zdroj: Berliner 1993, obr. 43 

v nemi je moine konat obfady mapira. 
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