Lniversitat
wien

MASTERARBEIT / MASTER’S THESIS

Titel der Masterarbeit / Title of the Master's Thesis

,Die Darstellung der Corona-Pandemie in tansanischen Bongo
Flava-Liedern der Jahre 2020 und 2021°

verfasst von / submitted by

Lena Sophia Dasch, B.A.

angestrebter akademischer Grad / in partial fulfilment of the requirements for the degree of

Master of Arts (MA)

Wien, 2022 / Vienna, 2022

Studienkennzahl It. Studienblatt / UA 066 897

degree programme code as it appears on

the student record sheet:

Studienrichtung It. Studienblatt / Masterstudium Afrikawissenschaften

degree programme as it appears on
the student record sheet:

Betreut von / Supervisor: Dr. lic. phil. Daniela Waldburger






Danksagung

An aller erster Stelle mdchte ich mich bei meiner Betreuerin Dr. lic. phil. Daniela Waldburger
bedanken, die mich erst wenige Monate kannte, bevor sie diese Masterarbeit begeistert annahm.
Sie gab mir nicht nur die nétige Freiheit, diese Arbeit nach meinen Vorstellungen und Ideen zu
gestalten, sondern war auch wihrend des gesamten Schreibprozesses jederzeit erreichbar und

stand mir stets mit Rat und Tat zur Seite.

Weiterhin bedanke ich mich herzlichst bei Joseph Sarimbo, meinem langjdhrigen guten Freund
und Sprachlehrer, der mir bereits wihrend meiner Bachelorarbeit mit kniffligen Swahili-
Wortern half und es auch bei dieser Arbeit wieder tat. Asante sana Jose, Mshikaji wangu,

nisingeweza kumaliza hii thesis bila msaada na ujuzi wako.

Ein groBes Dankeschon geht auch an meine Eltern und meine gesamte Familie, die mich
wihrend der letzten 7 (Studien-)Jahre stets begleiteten, mich finanziell unterstiitzten wo es ging

und immer fiir mich da waren. Ohne euch wire es nicht gegangen.

Zu guter Letzt ein herzliches Dankeschon an Izet fiir das Aufzeigen vieler neuer Sichtweisen in
dieser Arbeit, vor allem jedoch fiir die liebevolle Unterstiitzung und die Geduld wahrend der

letzten Wochen, sie waren nicht immer einfach. Danke!






Inhalt

DARKSAGURG ..ottt ettt sttt 3
ADKUTZUNGSVETZEICHTES ... etee st e s e e sae e e tae e e ssaeeessaeeesseeenssaeessaeesnnseesnseeennnes 7
L BANLETTUNG ..ottt ettt ettt e e e et e e st eessaeeesbeeensseeesseeensseeensseesnnneennnes 9
1.1 Idee und methodisCher Zugang..............coeeiieiiieiiiieiieiiecieee et 9
1.2 Forschungsfragen und Forschungsthese ............cccooviiiiiiiiiiiiiiniiiecceee e, 12
L3 SHIUKEUL <.ttt ettt et e it e et e st e e bt e sab e e bt e sneeeneeas 13
B 570} 1 Fedo Bl F A RS PSR 15
2.1 URUFU A UMOJQ oottt ettt e ae s e e e st e s e 16
2.2.1t’s a Bongo Flava World ........c.coooiiiiiiiiiiiiieee e 18
2.2.1 Der Prozess der Aneignung: Imitation und Swahilization.................c.cccccuveeeuveene... 18
2.2.2 SPrachWall.........cccuiiiiiiiiiie et e e e e e aae s 21
2.2.3 Soziale Aspekte: msela 0der NICHL? ..........c.cccviiiiieiiiiiiiciiee e 24
2.2.4 Bongo Flava und Hip-Hop im Vergleich.........cccooovieiiiiiiiiiiiiiieeeeeeee 26

2.3 Themen und Inhalte des Bongo Flavas.........cccccoooieiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeee e, 28
2.4 Die Rolle von Bongo Flava Musiker*innen ...........ccceecierieeiieniienienieeieeeeeeee e 33

2.5 Bongo Flava als Aufklarungsmedium: Das Beispiel der Aids-Epidemie in Tansania... 36

2.5.1 HIV/Aids in Tansania: Ein kurzer Uberblick .............ccccooviievemeieereeeeeieeeenenns 37
2.5.2 Strategien von Musiker*innen in der HIV/Aids Aufkldrungsarbeit ..............c..c...... 39

2.5.3 Moglichkeiten und Chancen von Musik als Unterstiitzung zur HIV/Aids

PraventionNSaArDEIL. ... .couiiiiiiiieeie ettt sttt 42

3. Corona ishaingia - Bongo Flava in Zeiten der Corona-Pandemie............cccceeveveveriieennnenne 49
3.1 Corona in der Welt und in Afrika: Ein Uberblick .............ccocovovurveirueveverereieeiseeeeeenans 49
3.2 Corona in der Welt und in Afrika: Das Beispiel Tansania.........c..cccceeceeveevenicneenennene 51

3.3 Moglichkeiten und Chancen von Musik als Unterstiitzung zur Corona-Praventionsarbeit

1N ATTTKA: €10 AUSDIICK ..o e e e et ee e e e e e e e reanaaeeeeas 55



4. Die Darstellung der Corona-Pandemie in Bongo Flava-Liedern..........ccoccoeeeviniinincnnn. 59

4.1 METhOIK ...t ettt sttt e 59
4.2 Uberblick Gber den KOTPUS...........ccovevveieiiieieeeeeeeeeteeeeeseeeeeeeeesesesesesesesesesesesesesesesesesesanas 63

4.3 Songtext-Analysen: Die Darstellung der Corona-Pandemie in Bongo Flava-Liedern... 65

4.3.1 COrona N 7MeSSAGE-SOMNES ....c.eeeueeruieaieeniieateeateeaieesttesteesstesseesseesseesseesseesseesseens 65
4.3.1.1 INfOrMAtIONETL ... ..eiiiiiiiieiie ettt ettt e bt e s eteebeesaeeens 67
4.3.1.2 WAITUNZEN ....vvieieiiiieeeeiiieee et te e ettt e e et e e s ettt e e e sniateeeesaataeesennsteeeesnnseeeesnnnsees 69
4.3.1.3 SChULZANWEISUNZEI .....eeeeieeiiieiieeieeiie et ette et eteeeteesseesaeesaeenseesseessseensaesnneens 71
43,104 GEDCL ..ottt 73
4.3.1.5 Zusammenhalt ..........coccooiiiiiiiii e 75

4.3.2 Corona 1N fIAVA-SONZS.......oeeeeeiieeiieeieeecte et ee e stee et e e saeeessaeeessseeesseeesaeeeneeas 77
G TN B o7 'y OSSPSR 77
4.3.2.2 LACDESHEART ...t 79

4.3.3 Strategien zur Unterstiitzung der Aufklarungsmessages ..........cccevveevevvvcneenennens 80

5. Diskussion der ErgebNISSE .......c.eiivuiiiiiieiiiie ettt e e 87
6. Fazit uUnd AUSDIICK .....ccuiiiiiiiiieie ettt 95
T QUEILETI ...ttt e e e et e e e et e e e e e b e e e e e aaaeeeettaeeeeaaraeaans 101
ABSIFACE = DOUISCH ...ttt st 109
ADSIFACT = ENGLISCH ..ottt ettt et 110

Eidesstattliche EVKIGIUNG ..............coccveeecuieieiii ettt e e saeesaee e siveeesaeesasaesnneeennes 111



Abkiirzungsverzeichnis

ASP: Afro-Shirazi Party
BAMUTA: Baraza la Muziki la Taifa
BASATA: Baraza la Sanaa la Taifa
BAKITA:  Baraza la Kiswahili la Taifa

CCM: Chama Cha Mapinduzi

HIV: Human Immunodeficiency Virus
NGO: Non-governmental Organization
Tacaids: Tanzanian Commission for Aids
TANU: Tanganyika African National Union
TAWG: Tanga Aids Working Group

THT: Tanzanian House of Talents

WCB: Wasafi Classic Baby

WHO: World Health Organization






1. Einleitung

1.1 Idee und methodischer Zugang

,, Kunst ist nicht ein Spiegel, den man der Wirklichkeit vorhidlt,

sondern ein Hammer, mit dem man sie gestaltet !

Dieses Zitat stammt vom britisch-deutschen Journalisten, Philosophen, Nationalokonom und
Soziologen Karl Marx, welcher von 1818 bis 1883 lebte. Er wurde gemeinsam mit Friedrich
Engels bekannt durch ihren Beitrag zum Klassenkampf des 19. Jahrhunderts sowie durch die
Kritik an der politischen Okonomie. Marx gilt als einer der einflussreichsten Theoretiker des
Sozialismus und Kommunismus (Blume & Schonfelder 2022). Durch seine Aussage macht
Marx deutlich, dass Kunst nicht (nur) die Realitidt der Wirklichkeit abbildet, sondern als ein
Medium gilt, diese Wirklichkeit zu verdndern. Er beschreibt Kunst als Werkzeug, welches zur
Verianderung der Umwelt aktiv benutzt werden kann. Obwohl Kunst sehr wohl auch als Abbild
und als Spiegel der Wirklichkeit dienen kann, teile ich Marx‘s Ansicht dariiber, dass Kunst
noch viel mehr vermag. Kiinstlerischer Ausdruck hat die Moglichkeit, die Realitit zu verdndern
und gibt Kiinstler*innen’ somit einen Einfluss auf ihre Umwelt sowie auf die Formung der

Gesellschatft.

Wihrend ich diese Auffassung von Kunst und ihrer wirklichkeitsschaffenden Kraft teile, hegte
ich lange das Interesse nach dem Verstdndnis dariiber, welche Wirkung sie dabei im politischen
oder sozialen Kontext innehat. Aufgrund dieser personlichen Einstellung habe ich mich schon
lange fiir Kunst als Ausdruck politischer oder sozialer Kritik begeistert. Dieses Interesse wurde
besonders durch den Austausch mit Freund*innen aus dhnlichen Studienkreisen befliigelt. Vor
allem Musik hat mich dabei als Medium solcher Kritik und gesellschaftlichen Ausdrucks
fasziniert. Durch meinen ersten Tansania-Aufenthalt im Jahr 2014 und vielen weiteren, die

darauffolgten, kam ich mit der tansanischen Jugendmusik Bongo Flava in Beriihrung. Zuerst

! Das Zitat wurde gefunden auf der Seite www.zitate.de (Zitate 2022).

2 im Laufe dieser Arbeit wird von geschlechterinklusiver Sprache Gebrauch gemacht. Die Verwendung des
Asterisks (Gendersternchen) hilft dabei, die Realitdt geschlechtlicher Vielfalt sichtbar zu machen. Die
Verwendung dessen dient auch, um intergeschlechtliche, transgeschlechtliche und nichtbindre Menschen zu
inkludieren. Die Verwendung des Asterisks wird von der Universitdt Wien empfohlen. Der Asterisk wird vom
Screenreader unter Umsténden als ,Pause‘, ,Stern‘, ,Sternchen‘ oder ,Asterisk‘ vorgelesen, manchmal auch gar
nicht, was den Effekt erzeugt, dass nur die weibliche Form ausgesprochen wird (Uni Wien 2019).
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angetan vom Klang begann ich mit zunehmendem Swahili-Verstdndnis auch zu erkennen,
welchen Einfluss die Musik und ihre Interpret*innen innerhalb der Gesellschaft haben. Bongo
Flava Stars werden nicht nur als Vorbilder von vielen Jugendlichen verehrt, sondern konnen
durch ihre Lieder auch wirkliche Verdnderungen in den Lebensrealititen junger Menschen
herbeirufen. Mir fiel auf, wie intensiv die Texte neuer Bongo Flava Lieder von Jugendlichen
besprochen wurden, und welche Wirkung die Inhalte auf die Einstellung und Denkart dieser
Jugendlichen haben konnen. Einzelne Lieder, welche besonders erfolgreich sind und so den
musikalischen Diskurs einer ldngeren Periode (etwa eines ganzen Jahres oder lidnger) formen,
werden von jungen Tansanier*innen salopp national anthem (,,Nationalhymne*‘) genannt. Dies
spielt darauf an, dass diese Lieder zu jeglichen 6ffentlichen Anldssen gespielt werden und
jede*r Bewohner*in Tansanias den Text dieser Lieder auswendig kennt, eben wie bei der
Nationalhymne. Es faszinierte mich zu sehen, welche Resonanz die Lieder innerhalb der
tansanischen Gesellschaft hatten, weshalb ich mich fragte welche Mdglichkeiten Bongo Flava
in der Gesellschaft wohl noch hétte. Das Studium der Afrikawissenschaften, sowie die

Erarbeitung der vorliegenden Arbeit verdeutlichten mir einiges iiber diese Fragestellung.

Die landesweite, junge Pop- und Hip-Hop-Musikszene mit dem Namen Bongo Flava ist schon
lange fiir seine gesellschaftskritischen Texte bekannt, in denen Sidnger*innen iiber die junge
Generation sprechen. Dabei thematisieren sie Schwierigkeiten und alltdgliche Probleme, mit
denen die wurbane, tansanische Jugend konfrontiert ist. Dazu zihlen etwa Armut,
Wohnungslosigkeit, Korruption, Krankheiten oder Gewalt. Auch gewisse einschneidende
Erlebnisse oder nationale Ereignisse, wie etwa politische Wahlen, konnen die Liederproduktion
stimulieren. Da Sénger*innen der tansanischen Gesellschaft, insbesondere der Jugend, sehr
nahestehen, werden sie und ihre Musik als ,,Spiegel der Gesellschaft* (kioo cha jamii) gesehen
(vgl. Kapitel 2.2 — 2.4). Diese Bezeichnung diirfte Karl Marx wohl ungemein interessieren,
sieht er Kunst doch nicht als Spiegel, sondern als Hammer. Doch im Sinne Karl Marx’s kann
Bongo Flava in der tansanischen Gesellschaft, wie in dieser Arbeit gezeigt wird, sowohl als

Spiegel, als auch als Hammer angesehen werden.

Nicht immer ist es leicht, jegliche Themen, welche die Jugend beschéftigen, in den Liedern zu
behandeln. Unter gewissen Umstinden kann sich das Aufgreifen bestimmter Inhalte in
Songtexten als problematisch herausstellen. Manche Themen sind schlichtweg zu heikel, um
offentlich genannt oder diskutiert zu werden. Gerade politische Propaganda und die Kritik am
bestehenden politischen System laufen gro3e Gefahr, zensiert zu werden. Da Musiker*innen

jedoch trotzdem ihre Botschaften verbreiten mdchten, benutzen sie Strategien, um ihre
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eigentliche Nachricht zu verschleiern. Dadurch kdnnen vor allem anstofige Themen, die etwa
mit Politik oder auch Sexualitit zu tun haben, oder irgendwie anderweitig verpdnt sind,
trotzdem angesprochen werden. Mithilfe von Metaphern und Anspielungen schaffen es
Musiker*innen alle moglichen Anliegen in ihren Lieder zu verpacken, ohne eine Zensur
fiirchten zu miissen. Nach diesem Prinzip wurden in den 1980er und 1990er Jahren zahlreiche
Lieder verfasst, welche sich mit dem plétzlichen Auftauchen und den Gefahren von HIV und
Aids® befassten. Durch die Verbindung der Krankheit mit sexuell riskantem Verhalten ist
sowohl die Nennung der Krankheit als auch das Sprechen dariiber innerhalb der tansanischen
Gesellschaft stark tabuisiert. Dies schlégt sich in den Liedern nieder. Anstatt die realen Begriffe
»Alds®, ,,HIV* oder den Swahili Namen ukimwi zu verwenden, nutzen Sdnger*innen eine
Vielzahl an Synonymen in ihren Liedern, um {iber HIV, Aids oder Sex zu sprechen. Durch
Metaphern, Anspielungen und Verschleierungen konnten so etliche Lieder mit einer Aids-
bezogenen Botschaft verbreitet werden, welche jedoch nach auflen hin einen vollig harmlosen

Inhalt vorgaben (vgl. Kapitel 2.5).

Diese Art der Inhaltsverbreitung interessierte und faszinierte mich sehr. Es gibt bereits einige
Arbeiten, die sich mit der politischen und gesellschaftskritischen Rolle des Bongo Flavas
auseinandersetzten. Viele dieser Arbeiten begrenzen sich auf bestimmte Aspekte oder
Themengruppen, und etliche benutzten Songtext-Analysen um ihre Erkenntnisse zu stiitzen.
Fiir diese Arbeit beschloss ich daher, ein neues, noch unerforschtes Thema zu analysieren. Es
sollte ein populdres Thema sein von welchem davon auszugehen war, dass es in Bongo Flava
Liedern ausreichend thematisiert wurde, um genug Material zu liefern. Gleichzeitig sollte es

jedoch auch so neu und aktuell sein, um ein unberiihrtes Forschungsfeld zu garantieren.

Im Jahr 2020 wurde ich darauf aufmerksam, dass diverse Musiker*innen Lieder mit dem Titel
,,Corona“ oder ,,Covid-19* veroffentlicht hatten. Als ich diese anhorte, stellte ich fest, dass sich

tatsichlich alle mit der Corona*-Virus-Pandemie beschiftigten und dass es auffallende

3 in dieser Arbeit wird hiufiger von HIV und Aids die Rede sein. Die beiden Krankheiten sind zwar miteinander
verkniipft, jedoch nicht gleichzusetzen. HIV (Human Immunodeficiency Virus) ist ein Virus, welches eine
Schwichung des menschlichen Immunsystems auslosen kann, jedoch nicht zwingend Erkrankungen mit sich
bringt. Von AIDS (Acquired Immune Deficiency Syndrome) spricht man, sobald das Virus das eigene
Immunsystem soweit geschwécht hat, dass der Korper Infektionen nicht mehr selbst bekdmpfen kann.
Infolgedessen kdnnen Krankheiten oder Tumore auftreten. AIDS ist nicht heilbar (Queer HIV Info 2022). Da
jedoch zur Aufklarungsarbeit dieser Thematik ein Vorgehen sowohl gegen HIV als auch Aids notwendig ist,
werden in dieser Arbeit immer beide Begriffe simultan genannt.

4 Die Bezeichnungen Corona und Covid-19 werden in dieser Arbeit synonym verwendet. Obwohl der Begriff
Covid-19 (,,Corona-Virus-Disease-2019%) im internationalen Diskurs geldufiger ist, habe ich mich dazu
entschieden, in dieser Arbeit vorrangig den Begriff Corona zu verwenden. Ausschlaggebend war einerseits die
Bevorzugung dieses Begriffes im deutschsprachigen Raum, als auch die fast ausschlie3liche Benutzung des
Wortes Corona im musikalischen swahilisprachigen Raum.
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Gemeinsamkeiten hinsichtlich der Inhalte und der Vermittlung dieser gab. Die Corona-
Pandemie stellt ein optimales Thema fiir die Besprechung in Bongo Flava-Liedern da. Die
Krankheit, welche erstmals im Frithjahr 2020 internationales Interesse weckte, verbreitete sich
rasant zu einer globalen Pandemie und sorgte fiir mediales Aufsehen. Eine Vielzahl von
Musiker*innen Tansanias verOffentlichte daher bereits im Jahr 2020, kurz nach dem
Bekanntwerden der Krankheit, Lieder mit Corona-bezogenem Inhalt. Als begeisterte Bongo
Flava Horerin begann ich nach allen Liedern zu suchen, die sich mit Corona beschéftigen. Dabei
fiel mir sofort auf, welche Masse an Liedern es zu dieser Thematik gibt. Mindestens ein
Dutzend Lieder konnte ich auf youtube’ - nur durch Eintippen des Namens ,,Corona“ in
Verbindung mit dem Suchbegriff,,Bongo Flava“ oder ausgewéhlten Bongo Flava Stars — sofort
ausfindig machen. Bei der Analyse der Lieder ergaben sich einige interessante Hinweise auf
die Umgangsweise mit dieser neuartigen Krankheit (vgl. Kapitel 4), sodass ich beschloss, dies
zu meinem Forschungsthema zu erwéhlen. Mein Ziel war es, der Frage nachzugehen, wie das
Thema Corona in der tansanischen Musikszene behandelt wird. Ultimativ wollte ich so
herausfinden, welchen Bezug tansanische Jugendliche zur Krankheit Corona haben und wie
Musik zur Bewusstseinsdnderung zu aktuellen Gesundheitsthemen beitragen kann. Dies alles
nahm ich mir mit der Uberzeugung vor, dass Musik einen wirklichen Beitrag zur Gesellschaft
leisten kann, dass sie eben doch als Hammer wirkt, der die Gesellschaft und die in ihr lebenden

Menschen formen kann .

1.2 Forschungsfragen und Forschungsthese

Diese Arbeit behandelt die Darstellung der Corona-Pandemie innerhalb der tansanischen
Musikrichtung Bongo Flava. Die These dieser Arbeit ist, dass Musiker*innen einen hohen
Stellenwert in der tansanischen Gesellschaft besitzen und daher einen Einfluss darauf haben,
wie junge Menschen mit der Corona-Krise umgehen. Es wird vorgeschlagen, dass Musiktexte
die Wahrnehmung beziiglich der Pandemie verdndern konnen und es so moglich ist, den
Diskurs iiber Corona innerhalb der Gesellschaft zu schiarfen beziehungsweise positiv zu
beeinflussen. So konnen beispielsweise Informationen verbreitet werden oder Horer*innen

MafBnahmen zur Aufkldrung, Pravention und Eindimmung der Krankheit nahegelegt werden.

5 Alle die in dieser Arbeit aufgelisteten Lieder wurden auf der kostenlosen online Streaming-Plattform
www.youtube.com akquiriert und kénnen dort gefunden werden.
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Die zentralen Fragen, welche diese Arbeit dabei zu beantworten versucht, sind:
- Wie wird in der aktuellen Bongo Flava Musik iiber Corona gesprochen?
- Welche Themen und Inhalte werden von Musiker*innen in diesen Liedern vermittelt?
- Welche Strategien benutzen Musiker*innen, um ihre Inhalte zu verbreiten?

- Welche Malnahmen und Methoden werden zur Einddmmung der Pandemie dargestellt?

1.3 Struktur

In Kapitel 1 dieser Arbeit wird ein Uberblick iiber die Beweggriinde des Verfassens dieser
Arbeit aufgezeigt. Es werden personliche Forschungsgriinde dargelegt, welche mein Interesse
und meine Motivation erklidren. Es werden Forschungsfragen und -ziele demonstriert, sowie
die These dieser Arbeit vorgestellt. AuBerdem werden Struktur und Inhalte dieser Arbeit

erlautert.

Kapitel 2 befasst sich ausfiihrlich mit dem Musikgenre Bongo Flava. Zuerst wird ein
geschichtlicher Hintergrund gegeben, der aufzeigt, welche historischen Ereignisse und
politischen Entscheidungen zur Entstehung dieses Genres gefiihrt haben. Danach werden
musikalische, sprachliche und kulturelle Besonderheiten des Bongo Flavas vorgestellt. Neben
der ausfiihrlichen Darstellung der Musikrichtung werden in diesem Kapitel aullerdem auch
Themen und Inhalte besprochen, die zentral fiir diese Musik sind. Zuletzt wird auch auf die
Musiker*innen eingegangen und analysiert, welche Rolle diese in der tansanischen Gesellschaft
spielen. Dafiir wird das Beispiel der HIV/Aids-Pandemie der 1980er und 1990er Jahre
herangezogen, anhand welchem aufgezeigt wird, welche Rolle Musik und Interpret*innen in

der Aufklarungsarbeit einer Pandemie gespielt haben.

In Kapitel 3 wird Corona als Thema mit der Bongo Flava-Musik verkniipft. Zunachst wird ein
Uberblick iiber die Corona-Situation in Afrika und spezieller in Tansania gegeben. Danach wird
diskutiert, welche Moglichkeiten und Chancen Musiker*innen innerhalb dieser Debatte haben
koénnen, und wie sie ultimativ den Diskurs um die Corona-Pandemie innerhalb Tansanias

formen konnten.

In Kapitel 4 wird die Forschungsfrage dieser Arbeit erdrtert. Dazu wird zuerst die methodische
Vorgehensweise, sowie der in dieser Arbeit behandelte Korpus vorgestellt. AnschlieBend
werden Songtext-Analysen durchgefiihrt, wobei einzelne Passagen detailliert erldutert werden.

Hierzu werden 16 Bongo Flava Songs herangezogen und nach bestimmten Kriterien analysiert.
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Fiir die Analyse sollen die in den Liedern angesprochenen Themen und Inhalte betrachtet,
gegliedert und exzerpiert werden. AbschlieBend werden sprachliche und stilistische Strategien

nédher beleuchtet, welche Sanger*innen in ihren Liedern verwenden.

Kapitel 5 gibt einen Uberblick iiber die in Kapitel 4 gewonnen Ergebnisse und diskutiert die
Bedeutung dieser. Die Interpretation der Ergebnisse und die Darlegung dieser dienen zur

Beantwortung der Forschungsfrage(n).

In Kapitel 6 soll ein umfassender Uberblick iiber die Gesamtheit dieser Arbeit gegeben werden.
Dazu wird zusammengefasst, was in dieser erarbeitet wurde und welche Ergebnisse aus der hier
durchgefiihrten Forschung gewonnen wurden. Zuletzt wird {iber mdgliche Probleme dieser

Arbeit gesprochen und ein kurzer Ausblick iiber die Themen Corona und Bongo Flava gegeben.

14



2. Bongo Flava

Bongo Flava ist der Name einer zeitgendssischen Musikrichtung aus Tansania, die in den
1980ern entstand und seit den 1990ern als beliebtestes Musikgenre in Tansania gilt. Sie wurde
von vielen verschiedenen musikalischen Stilrichtungen wie Zouk, Reggae, Congolese bolingo
sowie indischer und traditioneller tansanischer Musik inspiriert. Heute ist Bongo Flava vor
allem eine Mischung aus Pop, Hip-Hop und RnB. Ein besonderes Merkmal des Bongo Flavas
ist, dass Texte groftenteils auf Swahili gesungen werden. Die Musik wird von Menschen aller
Altersklassen gehort, jedoch besonders mit der jungen Generation verkniipft und daher auch
muziki wa kizazi kipya (,,Musik der neuen Generation*) genannt. Die Entstehung und das
Wachstum des Bongo Flavas wurden durch verschiedene nationale, sowie internationale

Faktoren beeinflusst (Reuster-Jahn & Hacke 2014: 24).

Um das Phdnomen als solches erfassen zu konnen ist es daher wichtig, sich mit den Umstédnden
der Entstehungsgeschichte zu befassen, sowie auf diverse soziale und politische Faktoren
Riicksicht zu nehmen. In folgendem Kapitel wird Bongo Flava daher aus verschiedenen
Perspektiven beleuchtet. Ein kurzer geschichtlicher Einblick wird eine Ubersicht {iber wichtige
Ereignisse liefern, die die Entstehung des Bongo Flavas begiinstigt haben. Danach werden

einzelne Faktoren und Eigenschaften der Musikrichtung genauer analysiert.

Ein wichtiger Aspekt zum Verstindnis fiir die Entstehung des Bongo Flavas liegt in der
Verkniipfung zur US-amerikanischen Hip-Hop-Szene und der dadurch entstehenden lokalen,
tansanischen Hip-Hop-Szene. Die Wurzeln des Bongo Flavas liegen in dieser lokalen Hip-Hop
Varietit, wobei sich beide Musikrichtungen (also US-amerikanischer und tansanischer Hip-
Hop) erst etwas spéter unabhéngiger voneinander entwickelt haben und heutzutage simultan
existieren beziehungsweise je nach Quelle zusammengezédhlt werden. Die genaue Definition
dieser sowie verschiedener Sichtweisen hinsichtlich der Abgrenzung werden spéter in diesem
Kapitel erldutert. Im folgenden Abschnitt wird zunédchst einmal dargestellt, wie der Hip-Hop

nach Tansania kam und wie sich daraus eine lokale Musikszene etablierte.®

® Der Richtigkeit halber wird zu Beginn dieses Kapitels die Bezeichnung Hip-Hop verwendet, auch wenn damit
auf die Entstehung des Bongo Flavas angespielt wird. Die Bezeichnung Bongo Flava wird hingegen erst
verwendet, wenn dieser sich aus geschichtlicher Sichtweise bereits herausgearbeitet und etabliert hat.
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2.1 Uhuru na Umoja’

Die musikalische Landschaft Tansanias wurde maf3geblich durch diverse Faktoren konstruiert
und geformt. Dazu zdhlen unter anderem Kolonialismus, Nationalismus, Sozialismus sowie
politische und Okonomische Liberalisierungen in Tansania. Mit der Unabhingigkeit
Tanganyikas im Jahr 1961 begann erstmals der Versuch, kulturelle Werte wiederaufzubauen,

die zuvor durch den Kolonialismus zerstort worden waren (Reuster-Jahn & Hacke 2014: 9).

Der erste Prasident Tanganyikas und spater Tansanias, Julius K. Nyerere, auch bekannt als
Mwalimu (,,Lehrer*) oder Baba wa Taifa (,,Vater der Nation*) sprach sich besonders fiir den
(Wieder-)Aufbau einer gemeinsamen, nationalen Identitit sowie der Sicherstellung einer
eigenen, traditionellen Kultur aus. Nyerere und seine Partei TANU® (Tanganyika African
National Union) setzten auf nationalistische Werte und die Ablehnung des Kolonialismus mit
all seinen Folgen. Dies inkludierte erstmals auch die Intoleranz gegeniiber fremden,
insbesondere westlichen Werten, um sich eine eigenstindige Politik und Wirtschaft
aufzubauen. Als 1967 die sozialistische ujamaa’-Periode begann, wurden diese Ziele noch
konsequenter verfolgt. Die kontrollierte Produktion kultureller Giiter erreichte 1974 mit der
Griindung einer neuen Institution ihren Hohepunkt: der BAMUTA (Baraza la Muziki la Taifa;
,Nationaler Musikrat®), welche spéter in BASATA (Baraza la Sanaa la Taifa; ,Nationaler
Kunstrat®) umbenannt wurde. Die Aufgabe dieser Institution war die absolute Restriktion von
westlichem oder fremdem Einfluss in der nationalen Kunst- und Kulturproduktion (Reuster-
Jahn & Krings 2014: 11-12). Dies wirkte sich stark auf den Musikmarkt Tansanias aus.

0

Westliche Popmusik war strikt verboten. Ngoma'®, eine traditionellere Musikrichtung aus

Tansania, wurde hingegen gefordert, da diese Musik von der Regierung als authentisch

7 Ubersetzt: ,,Freedom and Unity* ist ein durch Julius Nyerere entstandener Ausdruck, welcher die Ideologie
seiner Politik, besonders der sozialistischen Werte, verkorpert.

8 Nach der Unabhiingigkeit Tanganyikas im Jahr 1961 vereinten sich die auf dem Festland Tanganyikas
regierende Partei TANU, und die auf der autonomen Insel Sansibar regierende Partei Afro-Shirazi Party (ASP)
im Jahr 1977 zur Partei Chama Cha Mapinduzi (CCM), unter dem ersten Parteivorsitzenden Julius Nyerere
(CCM 2018).

° Ujamaa bezeichnet eine soziodkonomische Politik, die zwischen 1964 und 1985 von Prisident Julius Nyerere
in Tansania umgesetzt wurde. Ujamaa kann auf Swahili als Groffamilie, Briiderlichkeit und, wenn es in einem
politischen Kontext verwendet wird, als eine Form der Solidaritdt oder des afrikanischen Sozialismus verstanden
werden. Wie in der Arusha-Erklarung vom 5. Februar 1967 dargelegt, bestand Ujamaa aus einem Prozess von
,Verdorflichung® oder kollektiver Landwirtschaft sowie die Verstaatlichung von Banken und Industrien und ein
Programm zur Eigenstédndigkeit. Dies war Teil einer umfassenderen Reihe von Reformen, die die Schaffung
eines Einparteienstaates, die Bereitstellung kostenloser und obligatorischer Bildung und die Schaffung einer
nationalen tansanischen Identitdt durch die Verwendung von Swabhili als Landessprache umfassten (Chessman:
2019)

19 Ngoma ist eine beliebte Musikrichtung, welche zusammen mit Tanz, Gesang und traditionellen Instrumenten
ein charakteristisches Element bei Events, Ritualen und Feierlichkeiten im ruralen und urbanen Tansanias ist
(Askew 2002: 69).
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anerkannt wurde. Vor allem in urbanen Zentren wie Dar es Salaam begann sich — neben Ngoma-
Hérer*innen - ein groBeres Publikum fiir andere Musikrichtungen wie Dansi'!, Kwaya'? oder
Taraab zu bilden. Dieses Interesse fiihrte dazu, dass diese Musikgenres nach einiger Zeit
zwar geduldet, jedoch auch stark kontrolliert wurden. Poppige Lieder wurden dazu hiufig mit
regierungsfreundlichen Liedtexten versehen, sodass die Musik zwar zur Unterhaltung diente,
jedoch zusitzlich die Verbreitung staatlicher Ideologien sichergestellt wurde (Perullo 2011: 63-
64). Die Ambiguitit dieser Handhabung wird durch Perullos'* Worte deutlich:

“The post-independence period — with initiatives to create a nationalist identity and
establish institutions to monitor and control the arts — set the tone for the country’s future
music economy. Within these nationalizing efforts, music was entertainment, but it had
another function: to promote and safeguard the ideologies of the state.” (Perullo 2011:
64)

Die staatliche Kontrolle tiber die Entwicklung der musikalischen Wirtschaft Tansanias zeigte
sich auBerdem an der direkten Ubernahme aller Radiostationen, Aufnahmestudios und
Auffithrungsorten durch die Regierung. Diese restriktive Einflussnahme auf die kulturelle
Medienlandschaft, speziell der Musik, lockerte sich erst mit Tansanias zweitem Présidenten,
Ali Hassan Mwinyi, im Jahr 1985. Unter Mwinyi bemiihte sich die tansanische Regierung in
den spiten 1980er Jahren um den Wechsel von einer sozialistischen zu einer kapitalistischen
Gesellschaft. Die Liberalisierungen, die mit diesem Wandel einhergingen, waren
ausschlaggebend fiir die spatere Entwicklung der tansanischen Musikbranche. Sie ermoglichten
nicht nur die Entstehung unabhédngiger Radiosender und Zeitungen, sondern vereinfachten auch
den Import vieler Giiter aus westlichen Landern. Das beinhaltete Zeitungen, Kleidung und
Musik, die stark von der US-amerikanischen Hip-Hop Kultur beeinflusst waren. Vor allem
junge Leute profitierten von der plotzlichen Freiheit. Jugendliche, die zuvor schon an Musik
interessiert waren, fanden dadurch neue Jobs bei Radiosendern, als DJs, Journalist*innen und

Produzent*innen (Perullo 2005: 78).

' Dansi ist eine lokale Musikrichtung Tansanias, welche vor allem durch die Verwendung von Swahili
Sprichwortern und Redewendungen bekannt wurde. Dansi Musik wurde haufig zu ritualen Zwecken wie
Hochzeiten oder aber in urbanen Clubszenen gespielt und besitzt einen elitdren Charakter (Askew 2002: 99).

12 Kwaya, aus dem Englischen ,,choir, ist eine durch christlichen Evangelismus und Afrikanischen Kirchen
gepragte Musikrichtung, welche ihre Urspriinge in der europdischen Kirchenchor Musik hat (Askew 2002: 70).
13 Taarab ist eine aus Sansibar stammende Musikrichtung, welche instrumentale und rhythmische Eigenschaften
aus dem arabischen Raum besitzt. Taarab besteht oft aus kleinen Gruppen mit hdchstens zehn Musiker*innen
(Askew 2002: 115).

14 Alex Perullo ist Professor fiir Ethnologie, Afrikawissenschaften und Musik an der Bryant Universitit in Rhode
Island, USA. Seine Interessen liegen vor allem in Musikethnologie sowie Studien iiber urbane Gesellschaften
und der Afrikanische Diaspora (Bryant University 2022).
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Eines der gravierendsten Verdnderungen fiir die mediale Landschaft Tansanias war der
Broadcasting Service Act, welchen Prasident Mwinyi am 11. Juli 1993 unterzeichnete. Das
Gesetz erlaubte es Privatunternehmen und -personen erstmals eine Rundfunkzulassung zu
erwerben. Neben TV betraf dies vor allem das beliebteste Medium Tansanias zu dieser Zeit:
das Radio. Die Privatisierung dieses Mediums eroffnete vielfdltigere Moglichkeiten fiir
Musiker*innen und Horer*innen. Bis zur Verabschiedung des Broadcasting Service Acts
existierte lediglich ein einziger Radiosender in Tansania, der Radio Tanzania Dar es Salaam.
Seine Inhalte und Programme wurden liickenlos staatlich reguliert und kontrolliert (Raab 2006:
40). Dies énderte sich durch die Unterzeichnung des neuen Gesetzes 1993: Etliche neu
gegriindete Radiostationen sendeten plotzlich neue, fremde Musik, Nachrichten und Ideen.
Zum ersten Mal entzogen sich die 6ffentlichen Medien und ihre Inhalte komplett staatlicher

Kontrolle (Perullo 2011: 188-190).

2.2. It’s a Bongo Flava World

Die Entstehung des Bongo Flavas steht in direktem Zusammenhang mit eben geschilderten
politischen und wirtschaftlichen Entwicklung Tansanias. Neben diesen Faktoren spielten auch
Auswirkungen der stetig wachsenden Globalisierung und Urbanisierung eine wichtige Rolle in

der Entstehung der Musikszene. Diese werden anschlieBend geschildert.

2.2.1 Der Prozess der Aneignung: Imitation und Swahilization

Der Ursprung des Bongo Flavas wird in den 1980ern datiert, zwischen den Jahren 1984 und
1989, als durch das Ende der ujamaa-Zeit fremde Musik in das Land stromte. Durch Musik und
Videokassetten kamen junge Tansanier*innen so erstmals mit der US-amerikanischen Hip-
Hop-Kultur in Beriihrung (Reuster-Jahn & Hacke 2014: 26-27). Die erste Generation, die
Zutritt zu dieser Art von Musik hatte, waren die Kinder einer Elite. Damit waren Kinder und
Jugendliche gemeint, deren Eltern zur sozialen Oberschicht Tansanias gehorten, oder die
Verwandte in westlichen Landern hatten. Durch diese bekamen sie Kassetten und Hip-Hop-
Kleidung geschickt und erhielten so als erstes die Gelegenheit, mit der Hip-Hop-Kultur vertraut
zu werden. Etwas spéter wurde Hip-Hop auch in ausgewdhlten Bars und Clubs gespielt und
weckte somit das Interesse weiterer junger Menschen. Durch das Spielen dieser Musik an
offentlichen Orten verlor Hip-Hop schlieBlich seinen Status als private Eliten-Musik und
erlangte groBBere Bekanntheit in den verschiedensten sozialen Schichten. Vom urspriinglichen

Interesse an dieser Musik bis zum Erschaffen einer eigenstindigen Musikszene durchliefen
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Tansanias Jugendliche viele experimentelle Phasen. Die erste davon war eine Imitation der
importierten Musik. Junge Rapper traten in Clubs auf und performten Coverversionen von US-
amerikanischen Hip-Hop-Liedern auf Englisch, wihrend sie von DJs begleitet wurden. Dieses
blofBe Nachsingen fand Beliebtheit und wurde auch an Sekundér- und weiterfithrenden Schulen
von jungen Minnern kopiert, wo das grof3e Interesse an der Musik fiir einen regen Austausch
an Tontrdgern sorgte. Private Hip-Hop-Partys, die von Schiiler*innen veranstaltet wurden,
vergrof3erten den Kreis der an Hip-Hop interessierten Jugendlichen rasant (Raab 2006: 53-54).
Viele junge Tansanier*innen adaptierten neben der Musik auch den Kleidungsstil, den sie in
Hip-Hop Videos sahen. Es formten sich Hip-Hop-Gruppen und -Kollektive und einige davon
erreichten groBe Bekanntheit innerhalb der Szene (Reuster-Jahn & Hacke 2014: 24). Diese
Nachahmung eines Lebens- und Musikstils wird auch copy oder imitation (Raab 2006: 52)
genannt, da es sich um eine Kopie beziechungsweise Nachahmung eines bestimmten Originals
handelt. Aufgrund der Neuheit des Hip-Hops in Dar es Salaam konnte sogar das Imitieren von
Vorbildern als innovativ gelten (Raab 2006: 52). In dieser Phase der Aneignung prigten sich
lokale Eigenheiten, sowie das Gespiir der Musiker*innen fiir Sprache, Beats, Rhythmus und
flow. Die Digitalisierung machte es zudem zunehmend einfacher, giinstig und mit minimalem

Aufwand Lieder zu produzieren (Reuster-Jahn 2014: 3-4).

Durch eine ansteigende Zahl an Aufnahmestudios und eine zunehmend organsiertere
Promotion entwickelte sich Hip-Hop von einer Subkultur zu einem beliebten Musikgenre. Der
wichtigste Impuls dafiir war der Wechsel von der Originalsprache Englisch zur lokalen Sprache
Swabhili. Dieser Trend, die sogenannte Swahilization, wurde durch den Musiker Saleh J
angestofen. Saleh, mit biirgerlichem Namen Saleh Jaber, war Sohn eines tansanischen
Diplomaten und einer europdischen Mutter und hatte selbst Verwandte in GroBbritannien. Er
war einer der ersten tansanischen Musiker, der originale Hip-Hop Lieder verwendete und
eigene Texte auf Swahili dazu schrieb, bevor er diese performte. Seine Version von Ice Ice
Baby von US-Rapper Vanilla Ice, welche er 1991 veroffentlichte, gilt als Wendepunkt in der
Hip-Hop- beziehungsweise Bongo Flava-Musik. Dieser Song war der erste Hip-Hop-Track,
welcher auf dem tansanischen Musikmarkt auf Swahili veroffentlicht wurde. Anders als im
Original Lied von Vanilla Ice, in welchem es um Gewaltverbrechen geht, sprach Saleh J in
seinem Lied liber AIDS, ein Thema welches viele Tansanier*innen zu diesem Zeitpunkt
beschiftigte. Die Swahilization ermdglichte vor allem Jugendlichen aus drmeren und sozial
schwicheren Hintergriinden sich an der Musik zu beteiligen. Der Wandel von Englisch zu

Swahili als Musiksprache 6ffnete schlieBlich den Markt fiir alle Tansanier*innen und schuf
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Platz fiir Themen, die die Jugend wirklich beschiftigten (Raab 2006: 52-54). Bevor die
Swahilization stattfand und der Hip-Hop zur Phase der Imitation nur auf Englisch zuginglich
war, war das nicht moglich, denn: ,, Hip-Hop wurde in dieser Zeit als Musik wahrgenommen,
die alles andere war als tansanisch. [...] Die Sprache des Hip-Hop [...] war Englisch, die
Musik galt als US-amerikanisch, die Texte waren auf die Lebenswelten der US-Rapper, die sie
geschrieben hatten, ausgerichtet “ (Raab 2006: 53). Mit der Swahilization passte sich die Musik
an die Lebensrealitédt tansanischer Jugendlicher an: ,,Saleh J gab Hip-Hop in Tansania damit
seinen vielleicht wichtigsten Impuls. Mit seinen Kiswahili Raps begann eine Phase des Hip-
Hops in Tansania, in der die Rapper zunehmend Abstand vom Original nahmen* (Raab 2006:
56).

Durch das Auftreten von Rappern in Clubs und Discos wurde die Musik weiter befordert und
so einem groBeren Publikum zuginglich gemacht. Das erste Hip-Hop-Event fand 1990 im
Langata Club in Kinondoni, einem Stadtteil Dar es Salaams, statt. Mit der Liberalisierung der
Medien im Jahr 1993 fiel schlieBlich die letzte Hiirde fiir den Beginn einer neuen musikalischen
Ara. Die Méglichkeit, nun durch private Medien wie TV und Radio fiir diese Musikrichtung zu
werben, eroffnete Musiker*innen und Produzent*innen ganz neue Moglichkeiten. Im Jahr 2002
existierten bereits mehr als fiinfzehn private Aufnahmestudios alleine in Dar es Salaam. Die
Situation in Dar es Salaam in den frithen 2000ern beschreiben Reuster-Jahn und Hacke (2014)
als eine Bongo Explosion (Reuster-Jahn & Hacke 2014: 28), eine Phase in welcher der Konsum
von Hip-Hop und Bongo Flava neue Ausmalle annahm: , Bongo Flava was in the air — in
streets, shops and minibuses “ (Reuster-Jahn & Hacke 2014: 30). Rap verlor so seinen Satus als
Musik einer kleinen Elite und wurde von Jugendlichen aller sozialer Schichten aufgegriffen.
Kwanza Unit war die erste Gruppe, die kiswahilisprachige Rap Songs schrieb, und sie zudem
mit selbstproduzierter Musik unterlegten. 1994 verdffentlichten sie die erste Kassette, die
komplett selbst produziert war, wenn auch stark beeinflusst von US-amerikanischen
Vorbildern. Durch all diese Faktoren, Entwicklungen und sich verdndernder
Rahmenbedingungen schaffte es Hip-Hop in Tansania in einem mehrjéhrigen Prozess zu einem
extrem erfolgreichen Genre zu werden (Raab 2006: 55-59). Der Wandel von der Adaption des
US-amerikanischen Hip-Hops zu einer unabhéngigen Musikrichtung namens Bongo Flava
ereignete sich nicht {iber Nacht, sondern iiber einen mehrjdhrigen Adaptionsprozess. In den
2000er Jahren hieB Swahili Rap bereits Bongo Flava beziehungsweise wurde unter diesem

Begriff zusammengefasst. Die tatsdchliche Umbenennung erfolgte vermutlich zwischen den
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Jahren 1996 und 1997. Seit 2001 erkennt der nationale Kunstrat BASATA Bongo Flava als
offizielles Musikgenre in Tansania an (Raab 2006: 62-64).

Eine dhnliche Entwicklung wie die der Hip-Hop Kultur in Tansania lasst sich zeitgleich auch
in anderen afrikanischen Lindern beobachten. Ntarangwi'® (2010) sieht die Entstehung dieser
musikalischen Zentren als Resultat einer postkolonialen Zeit sowie der Hinwendung zu
westlichen Medien, vor allem aus den USA. Er argumentiert: “Despite this direct correlation
with American hip hop in the initial stages, African hip hop has undergone significant
indigenization and today the majority of hip-hop artists articulate a kind of music that is very
much reflective of local musical styles and sensibilities” (Ntarangwi 2010: 1321). Die
Motivation vieler junger afrikanischer Musiker*innen liegt in der personlichen
Identitdtsfindung inmitten vieler soziookonomischer und politischer Herausforderungen. Hip-
Hop dient so als Ausdrucksmittel fiir die alltdglichen Probleme der afrikanischen Jugend und
verschafft ihnen die Mdoglichkeit, sich kritisch an der Entwicklung ihres Landes zu beteiligen
(Ntarangwi 2010: 1316). Clark'¢ (2012) sieht Hip-Hop als eine der wichtigsten kulturellen
Entwicklungen der letzten Jahrzehnte in Afrika. Angefangen als Musikbewegung hat sich Hip-
Hop zu einem wichtigen Medium fiir Jugendliche entwickelt, um ihnen eine Stimme auf
nationaler und internationaler Ebene zu geben. Laut ihr sind ,, Anti-colonial struggle, Socialism
and Pan Africanism “ (Clark 2012: 24) dafiir verantwortlich, dass Jugendliche sich in der Not
sehen, sich eine eigene Stimme verschaffen zu miissen. Die meisten Linder besitzen diverse
Hip-Hop communities, unter anderem Burkina Faso, Kenia, Ghana, Mali, Senegal, Sierra
Leone, Siidafrika, Tansania und Uganda. Die wohl bekanntesten sind Senerap aus dem Senegal
und Hip-Life aus Ghana. Vor allem metropole Stidte und urbane Zentren sind Heimat dieser

Musikbranchen (Clark 2012: 23-24).

2.2.2 Sprachwahl

Der Name Bongo Flava leitet sich vom Swahili Wort wubongo (,,Gehirn®) und einer
lexikalischen Manipulation des englischen Wortes flavour (,,Geschmack®) ab. Ubongo, oder
kurz bongo, bedeutet Gehirn oder Intelligenz und gilt als Spitzname fiir Tansania und speziell
fir Dar es Salaam. Die Motivation hinter dem Namen steckt darin, dass man viel Gehirn und

Intelligenz braucht, um in der Millionenmetropole Dar es Salaam {iiberleben zu konnen. So

15 Mwenda Ntarangwi ist Professor fiir Anthropologie am Calvin College in Michigan, USA. Er forschte unter
anderem zu Musik, Geschlecht, Identitéit, Performance und Postkolonialitit (Encyclopadia Britannica 2022).
16 Dr. Msia Kibona Clark ist Professorin und Direktorin am Institut fiir Afrikawissenschaften an der Howard
Universitét in Washington D.C., USA. Sie forschte unter anderem zu Panafrikanismus, afrikanischem
Feminismus, zur afrikanischen Diaspora, sowie zu afrikanischen Hip-Hop Kulturen (Howard University 2022).
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werden die schwierigen Lebensumstdnde verdeutlicht, mit denen sich Jugendliche in Dar es
Salaam tédglich konfrontiert sehen (Raab 2006: 84). Der vollstindige Name Bongo Flava
entstand im Jahr 2000 durch verschiedene Radioprogramme. Der tansanische DJ KBC griindete
eine Radio Serie, in der er ausschlieBlich tansanischen Rap und RnB spielte. Dieses Programm
kiindigte er stets an mit den Worten: ,, And now what we are going to have are some Bongo
Flavours” (Reuster-Jahn & Hacke 2014: 24). Wenig spiter griff der DJ Steve B diese
Bezeichnung auf und nannte sein Programm Bongo Flavours Session. In dieser spielte er RnB,
Bongo Hip-Hop und Zouk. Zusammen mit DJ Venture @nderte er den Programm-Namen
schlieflich zu Bongo Flava, der Name, der bis heute erhalten blieb. Die urspriinglich rein
englisch Bezeichnung Flavour hat sich mittlerweile phonetisch angepasst und wird nun haufig

Fleva beziehungsweise Flava geschrieben (Reuster-Jahn & Hacke 2014: 24).

Aus der Geschichte des Bongo Flavas wird klar, dass die Sprachwabhl ein entscheidender Faktor
fiir die Entwicklung dessen war. Die Sprache Swahili spielte eine wichtige Rolle in der
Identitdtsfindung einer eigenstdndigen, unabhidngigen Musikkultur (Reuster-Jahn & Hacke
2014: 31). Neben Swahili spielen mittlerweile jedoch auch andere Sprachen eine Rolle in der

Gestaltung des Bongo Flavas, was Reuster-Jahn!” mit folgendem Zitat verdeutlicht:

,,Tanzanian Bongo Flava artists generally choose among, or mix, Standard Swabhili,
Swahili urban street language (Lugha ya Mitaani), English and local languages to write
their song lyrics. In doing so, they rely on their socio-cultural knowledge and their
commercial awareness to position themselves within national and international music
cultures.” (Reuster-Jahn 2014:1)

Die Sprachwahl der Jugend ist ein gut iiberlegter Prozess. Unter anderem durch Sprache bilden
Sanger*innen eine message, die sie mit ihrer Musik verbreiten mochten. Durch die
Swahilization wurde eine nationale Identitét projiziert. Doch Swahili spielte schon in Zeiten der
Unabhéngigkeit und der Politik Nyereres eine grofle Rolle. Die Sprache Swahili wurde durch
das Interterritorial Language Committee, welches in 1930 gegriindet wurde, standardisiert.
Nach der Unabhingigkeit des Landes im Jahr 1961 wurde sie als nationale und offizielle
Sprache Tanganyikas beziehungsweise Tansanias anerkannt. Obwohl zeitgleich auch Englisch
eine Position als nationale und offizielle Sprache besal3, hatte Swahili durch Nyereres Politik

einen gesonderten Status als ,, authentisches Symbol der tansanischen Nation‘ (Reuster-Jahn

17 PD Dr. Uta Reuster-Jahn ist eine der fiilhrenden Wissenschaftlerinnen in Bezug auf Swahili Studies und
Forschungen iiber Lugha ya mtaani und Bongo Flava. Sie hat unter anderem Padagogik, Afrikanische Philologie,
Ethnologie und Humangeographie studiert und ist spezialisiert auf Swahili Literatur und Sprachlehre. Momentan
ist sie Lektorin flir Swahili an der Universitdt Hamburg (Universitdt Hamburg 2022).
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2012:150). Der nationale Swahili-Rat BAKITA (Baraza la Kiswahili la Taifa) bekam den Posten
der Kontrolle iiber die standardisierte Form des Swahilis. Seine Aufgabe war die Observation
der Sprache. Dies galt vor allem der Uberwachung der Sprachverwendung in Medien wie
Radio, Zeitungen und Verlagen. Daraus resultierte zunédchst der Riickgang des Gebrauchs der

englischen Sprache (Reuster-Jahn 2012: 150) und eine Stirkung bestimmter Werte:

“The urgency with which to utilize and preserve the Kiswahili language was evident in
its official adoption as a medium of communication in Kenya and Tanzania. Since this
quest for intense national pride, identity and unification through Kiswahili language was
critical to Tanzania.” (Lukalo 2008: 257)

Seit den 2010er Jahren gibt es jedoch einen deutlichen Trend zur Verwendung der englischen
Sprache in der Musikszene. Grund dafiir ist die fortschreitende Globalisierung. Diese stellt
Musiker*innen in Bedrdngnis, auch auf dem internationalen, nicht swahilisprachigen Markt
erfolgreich zu sein (Reuster-Jahn 2014: 2). Die Benutzung des Englischen wird zudem mit
einem gewissen Kosmopolitismus gleichgesetzt. Das Beherrschen der englischen Sprache wird
gemeinhin mit Werten wie Internationalitéit, Prestige und Bildung verbunden und daher von

vielen jungen Kiinstler*innen angestrebt (Reuster-Jahn 2012: 152).

Ein fiir Bongo Flava typischer Trend ist auch die Verwendung der lokalen Jugendsprache,
Lugha Ya Mtaani. Dies ist eine Slang-Variation des Swahilis, welche besonders von der
urbanen Jugend gesprochen und generiert wird. Erstmals dokumentiert wurde die Existenz
einer solchen im Jahr 1958 als Swahili-Slang, welcher von jungen Méannern im urbanen Raum
benutzt wurde (Reuster-Jahn & KieBBling 2006: 2-3). Jan Blommaert definierte Lugha ya Mtaani
im Jahr 1990 folgendermal3en:

“A complex of English-interfered Kiswahili variants, appearing in most of the urban
areas of present day Tanzania. It is assumed to be the medium of popular amusement
through music and comic books, and seems to be the jargon of fashionable youngsters.
Here, English interferences are mostly idiomatic in nature [...] and are heavily
integrated.” (Reuster-Jahn & KieBling 2006: 3)

Lugha Ya Mtaani weist Gemeinsamkeiten mit anderen in Afrika gesprochenen Jugendsprachen
auf. Das Ziel ist die informelle Kommunikation in peer-groups, also eine Gruppe von
Menschen mit dhnlichem Alter und Interessen. Dies soll eine gemeinsame Identitdt und ein
Gefiihl von Solidaritdt erzeugen. Lugha Ya Mtaani ist somit gleichzeitig Zeichen und Triger
jugendlicher Identitédt. Innerhalb der letzten zwei Jahrzehnte wurde Lugha Ya Mtaani in

direkten Zusammenhang mit Bongo Flava gebracht (Reuster-Jahn & KielSling 2006: 13-14).
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Reuster-Jahn argumentiert: “the rapid development of youth language after the socialist era in
Tanzania, [...] was closely connected to the rise of Bongo Flava, a hip-hop movement in the
country which spread lexical creations and imbued youth language with prestige” (Reuster-

Jahn 2016: 199).

Die Sprachwahl junger Menschen ist jedoch nicht statisch zu verstehen. Es ist ein konstanter
Abwigungsfaktor und kann sogar innerhalb eines Liedes mehrmals wechseln. Englert'® (2008)
erforschte, dass die Sprachwahl der Musiker*innen nicht auf deren Herkunft oder
okonomischen Status, sondern auf deren musikalischem Hintergrund basiert. Thre
verschiedenen sprachlichen Strategien hingen zwar auch mit ihrem bereits erlangten Erfolg und
ihrer Identitdt zusammen, jedoch ebenso auch mit der Frage, welches Publikum sie mit ihrer
Musik erreichen wollen. Obwohl auch Faktoren wie der Inhalt des Liedes oder das Ziel der
message ausschlaggebend fiir die Sprachwahl ist, argumentiert Englert, dass diese Abwagung
vor allem durch musikalische Ziele und Erfolge der Musiker*innen beeinflusst wird. So neigen
bekannte, etablierte Sdnger*innen (auch masupastaa genannt) haufiger dazu, Slang Worter und
Lugha Ya Mtaani in ihren Liedern zu benutzen. Unbekanntere Musiker*innen (sogenannte
maandagraundi) verwenden hingegen hdufiger Standard-Swahili in ihren Liedern. Dies tun sie,
um die breite Masse zu erreichen, und sicherzustellen, von allen gehdrt und verstanden zu
werden. Masupastaas konnen es sich hingegen leisten, auch neuere und kreativere
Wortneuschopfungen in ihren Liedern zu benutzen. Das Mischen verschiedener Sprachen als
Strategie fiir Erfolgsmaximierung wird kuchanganyachanganya (,,vermischen®) genannt
(Englert 2008: 52-53). Bongo Flava gilt als entscheidendes Vehikel fiir die Verbreitung von
Lugha Ya Mtaani in der Gesellschaft. Musiktexte konnen sogar die Entstehung neuer Slang-
Worter beglinstigen, sodass Bongo Flava zur Vitalitit des Lugha Ya Mtaanis beitragt (Reuster-
Jahn 2012: 152).

2.2.3 Soziale Aspekte: msela oder nicht?

Neben Sprache und Musik beinhaltet Bongo Flava weitere Komponenten, wie etwa das
Nachempfinden des amerikanischen Lebensstils in Kleidung und Verhalten. Dieses wird durch
die Nachahmung des afroamerikanischen gangsters erklart. Verkorpert wird der stereotypische

gangster durch den ménnlichen, Schwarzen Rapper, der durch Musik sein Geld verdient und

18 Assoz. Prof. Mag. Dr. Birgit Englert ist Vizestudienprogrammsleiterin des Instituts fiir Afrikawissenschaften
an der Universitdt Wien. Sie ist Professorin fiir Afrikanische Geschichte und Kulturen mit einem Fokus auf
Landrecht, Gender, Populér- und Jugendkultur und Politik. Sie forschte unter anderem zu Lugha ya mtaani und
Bongo Flava in Tansania (Universitdt Wien 2022).
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sich durch bestimmte &uBlere Merkmale und Charakterziige definiert. Das tansanische
Gegenstiick dazu ist der msela, ein , Mitglied der jungen, armen und hartarbeitenden
Subgruppe Tansanias* (Klein 2003: 24), ein ,,kinderloser Junggeselle” (Raab 2006: 87).
Dieser ist eine Art Vorbild und eine Figur mit der sich viele junge Tansanier identifizieren
konnen oder wollen. Der gangster ist laut Klein (2003): ,,a global pattern of identification *
(Klein 2003: 24), und somit in der Hip-Hop-Musik akzeptiert und sogar angesehen (Raab 2006:
87-88). In Tansania jedoch sto3t der msela bei der breiten Bevolkerung auf Abneigung und
Verachtung. Ein msela zu sein bedeutet: ,,to have a hard life, to share the love for rap music
and a hip-hop style of clothing, to greet each other with certain gestures, to speak a certain
slang and to smoke Marihuana” (Hacke 2007: 41). Oft wird ein msela jedoch stark mit dem
Missbrauch von Alkohol und Drogen, Faulheit und Kriminalitit in Verbindung gebracht,
weshalb vor allem dltere Leute msela ablehnen und verabscheuen. Durch diese Stigmatisierung
ist die Figur des msela und die Menschen, die sich mit ihr identifizieren in den Hintergrund
gerlickt, wihrend sich Bongo Flava als Mainstream-Musik durchsetzte. Der Begriff des msela
weist eine Verbindung zum gangsta-Rap auf, welcher ,,symbolisch fasziniert, aber inhaltlich
abgelehnt wird“ (Raab 2006: 91). Obwohl der Begriff in den 1990er Jahren unter Jugendlichen
Akzeptanz fand, wurde er von Alteren durch die Konnotation zu Drogen und Kriminalitit
abgelehnt, und mit uhuni (Hooliganismus) verglichen. So ist er heute in der Sub-Kultur des
Hip-Hops akzeptiert und erwiinscht, jedoch nicht in der allgemein zuginglichen Mainstream-
Kultur des Bongo Flavas (Reuster-Jahn & Hacke 2014: 27-28). Reuster-Jahn (2016) spricht
iiber den msela, seine negative Konnotation innerhalb der Gesellschaft und wie er sich spéater

entwickelte:

“However, during the second half of the 2000s, the image of the msela again underwent
conceptual change; it became associated with drug use and unreliability. Moreover, it
gradually dissociated from Bongo Flava, which at that point was being transformed into
mainstream commercial music by entertainment and media companies. This changed
music scene was, and still is, dominated by stylish artists such as Diamond, Barnaba and
Ali Kiba. These artists either never wore or have abandoned their hip-hop outfits in
favour of elegant dress, expensive accessories, and business like behaviour. With their
attitude towards music as a business, they renounced their initial street credibility and
their solidarity with poor urban youths. Moreover, many others in the Bongo Flava scene
are now distancing themselves from the original msela identity and are aiming for
elegance in dress and behaviour.” (Reuster-Jahn 2016: 204)

Durch die Verbindung von Hip-Hop beziehungsweise Bongo Flava mit der Kultur des msela
hat vor allem die dltere Bevolkerung diese Musikrichtungen lange abgelehnt. Jugendliche und

ihre Musik wurden von Alteren oft mit Gewalt und Feindseligkeit in Verbindung gebracht und
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abgewiesen. Trotz dieser Tatsache versuchten Jugendliche sich selbst als kreative und
ermichtigte Individuen zu sehen (Perullo 2005: 75). Fiir Jugendliche bietet Musik eine
Moglichkeit, sich eine eigene community mit anderen Jugendlichen aufzubauen, in der sie ihren
Ideen und Meinungen eine Stimme verschaffen konnen, welche von einer breiten Masse gehort
wird (Reuster-Jahn 2008: 43). Da Bongo Flava von jungen Menschen gehdrt wird und
groftenteils auch von jungen Menschen produziert wird, wird sie auch muziki wa kizazi kipya
(Reuster-Jahn 2008: 44) genannt. Dieser Begriff wurde frither mit ,,Musik der Jugend*
iibersetzt. Heutzutage versteht man darunter allerdings eher die ,, Musik der Liberalisierungs-
Ara*“ oder ,, Musik der neuen Generation “ (Reuster-Jahn 2008: 44). Obwohl der Begriff der
»Jugend* keine klar definierte oder homogene Kategorie darstellt, bildet der Ausdruck ,,junge
Generation* eine zwar mehrdeutige, aber doch zentrale Kategorie in Tansania (Suriano 2007:
208). Afrika ist demografisch gesehen ein sehr junger Kontinent. Die Mehrheit der
Bevdlkerung ist unter 30 Jahre alt. 2006 machten afrikanische Jugendliche zwischen 10 und 24
Jahren 33% der gesamten Bevolkerung aus. Dieser Trend ist auch in Tansania spiirbar, wo
Jugendliche eine breite soziale Kategorie darstellen (Ntarangwi 2010: 1318). Besonders Dar
es Salaam gilt als junge, urbane Stadt, in der viele junge Menschen aufeinandertreffen. Bongo
Flava wird zwar von Tansanier*innen aus allen Gegenden gehort, der Hauptproduktionsort ist
jedoch nach wie vor Dar es Salaam. Obwohl die Hauptstadt Tansanias Dodoma ist, wird die
Hafenstadt Dar es Salaam als artistisch-kreatives und kommerzielles Zentrum Tansanias
gesehen und ist somit auch zugleich der Mittelpunkt des Bongo Flavas. Viele junge
Tansanier*innen migrieren in der Hoffnung auf Arbeit, Erfolg und ein besseres Leben in die

Millionen-Metropole (Reuster-Jahn & KieBling 2006: 10).

2.2.4 Bongo Flava und Hip-Hop im Vergleich

Die genaue Abgrenzung von Bongo Flava und Hip-Hop ist schwierig. Trotz der scheinbar
linearen Entwicklung beider Genres, beginnend mit der Anpassung des Hip-Hops bis zur
Entstehung des Bongo Flavas, bestehen Uneinigkeiten hinsichtlich der Abgrenzung der
Musikrichtungen. Einige Musiker*innen sind der Meinung, dass tansanischer Hip-Hop zu
Bongo Flava gezidhlt werden soll, andere wiederum wollen eine klare Grenze zwischen den
beiden Genres ziehen (Reuster-Jahn & Hacke 2014: 25). Obwohl sich Bongo Flava
zweifelsohne aus der US-amerikanischen Hip-Hop-Bewegung heraus entwickelte, gibt es heute
deutliche Unterschiede zwischen ,,klassischem Bongo Flava“ und ,, klassischem Hip-Hop “
(Englert 2008: 47). Als der Begriff des Bongo Flavas erstmals aufkam, wurde darunter

»tansanischer Hip-Hop* verstanden. Diese Sichtweise wurde spéter jedoch abgelehnt, als sich
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Bongo Flava zunehmend in eine populdre Richtung entwickelte (Suriano 2007: 209). Die
Kommerzialisierung und Kommodifizierung der Hip-Hop-Kultur in Tansania in den frithen
1990er Jahren verursachte erstmals das Bediirfnis nach einer klaren Definition der Grenze
beider Genres. Dies wurde besonders von Befiirwortern des originalen Hip-Hops angestof3en,
welche Forderungen nach Authentizitit unter Musiker*innen aussprachen. Grund dafiir war die
beflirchtete Marginalisierung ,,authentischer Hip-Hop-Musik und -Kultur durch die
Popularkultur (Clark 2013: 8). Viele Hip-Hop-Musiker*innen sehen in ihrer Musik die
Verantwortung, tiefgriindige und sozialkritische messages zu verbreiten, wohingegen Bongo
Flava vorrangig einen poppigen sound und inhaltsleere Texte vermittelt (Frithwirt 2013: 54).
Die Anforderungen an Musiker*innen, die sich als Hip-Hop-Kiinstler*innen verstanden, galten
groftenteils den Texten beziehungsweise den Inhalten, jedoch auch der generellen Einstellung
und dem Verstidndnis von Musik und Verantwortung: ,, 7o be considered hip hop you need to
stay true to the origins of hip hop as a tool of resistance and a voice of the people” (Clark 2013:
9 ).Viele Hip-Hop-Musiker*innen lehnen es deshalb ab, als Bongo Flava artists bezeichnet zu
werden, um so ihre Authentizitit zu bewahren (Clark 2013: 5). Die Griinde dessen werden von

Clark (2013) folgendermaf3en beschrieben:

,.Hip hop not deemed ‘authentic’ is categorized as pop music, and a commodity [...].
That popular music (Bongo Flava) is perceived to lack the refinement or complexity (i.e.,
authenticity) of ‘high culture’ (in this case hip hop) it imitates, and is therefore not
worthy of being taken seriously could be perceived as elitist. The criticisms of Bongo
Flava, and the need to distinguish hip hop from Bongo Flava, centers not on a need to
destroy popular music and culture, but on the perceived need to save hip hop music and
culture.” (Clark 2013: 6)

Bongo Flava enthélt vereinzelte Elemente vieler Musikrichtungen, unter anderem Rythm, Blues,
Ngoma, Dansi, Taarab, Zouk, Bhangra, Reggae, Bengi und eben auch Hip-Hop. Tansanischer
Hip-Hop greift auf US-amerikanische Schemata zuriick: ein Hip-Hop Beat, iiber den
Sprechgesangartige Texte gerappt werden. Ein aktueller Trend ist es jedoch auch, hardcore-
Rap in die ansonsten Pop-lastigen Bongo Flava Lieder miteinzubauen. In einigen Liedern ist
das Mischen von Rappen und Singen zu horen, was die korrekte Einteilung in ein Genre massiv
erschwert. Das Mischen vieler verschiedener Stile wird, wie auch das Mischen verschiedener
Sprachen, kuchanganyachanganya genannt. Beides ermoglicht den Musiker*innen eine

breitere Horer*innenschaft und maximiert somit die Erfolgschancen auf dem Markt (Englert
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2008: 47). Raab" vertritt die Meinung: , Im Prozess der Aneignung wurde Hip-Hop
umgearbeitet und zu Bongo Flava“ (Raab 2006: 72).

Uber die genaue Abgrenzung zwischen Bongo Flava und Hip-Hop soll an dieser Stelle nicht
weiter diskutiert werden. Dies stellt nach wie vor ein nicht geklartes und komplexes Thema dar,
welches zu beantworten den Rahmen dieser Arbeit sprengen beziehungsweise gar nicht
vollstandig moglich sein wiirde. Heute werden beide Musikrichtungen zwar groBteils als
separate Musikgenres angesehen, die Grenzen sind jedoch fluid. In wissenschaftlichen Texten
lassen sich diverse unterschiedliche Definitionen beider Genres finden. Musiker*innen selbst
sind sich nicht einig, wie und wo genau die Genres abzugrenzen sind. Suriano?® schlieBt: “The
issue of which styles Bongo Fleva exactly encompasses at the moment, is still an unresolved
debate in Tanzania” (Suriano 2007: 209). Reuster-Jahn und Hacke (2014) schlagen vor, den
Begriff des Bongo Flavas genreiibergreifend als ,, Tansanias Musik-Industrie “ (Reuster-Jahn &
Hacke 2014: 2) zu verstehen. Englert (2008) argumentiert, dass der Begriff des Bongo Flavas
aktuell am besten wie folgend zu verstehen ist: ,, an umbrella term for popular Tanzanian music
produced by relatively young musicians who consider themselves as 'the new generation' (kizazi
kipya)” (Englert 2008: 45). In Laufe dieser Arbeit, sollen diese Auffassungen aufgegriffen
werden, wenn von Bongo Flava die Rede ist. Damit soll die aktuelle Populdr-Musik
tansanischer Jugend gemeint sein, welche sowohl als moderner Hip-Hop oder Bongo Flava

eingestuft werden kann.

2.3 Themen und Inhalte des Bongo Flavas

Wie in den vorangegangenen Kapiteln bereits erortert, gibt Bongo Flava Jugendlichen die
Moglichkeit, sich aktiv Gehor zu verschaffen. Musiker*innen besitzen so die Chance auf fiir
sie wichtige Themen aufmerksam zu machen. Dazu nutzen sie bestimmte Strategien. Das
Singen in der ersten Person Singular bewirkt etwa, dass sich Horer*innen ihren Stars ndher
fiihlen. Zusétzlich entsteht dabei der Eindruck, dass artists iiber ihre eigenen Erfahrungen
singen, anstatt die Geschichten anderer Menschen nachzuerzihlen. Inhaltlich thematisieren sie
alltdgliche Probleme, die sie und ihre community betreffen. Typische Themen in Bongo Flava-
Liedern sind etwa Armut, Obdachlosigkeit, Uberbevdlkerung in der GroBstadt,

Arbeitslosigkeit, Korruption, hdusliche Gewalt und Krankheiten. Dies sind alles Themen, mit

19 Klaus Raab ist ein deutscher Ethnologe und freier Journalist mit Wohnsitz in Miinchen. Er forschte zu Hip-
Hop in Tansania (Heefl und Raab 2022).

20 Maria Suriano ist eine Sozial- und Kulturhistorikerin. Thre Forschungsinteressen umfassen unter anderem
afrikanische Populiarkultur und afrikanische Literaturen (Academia 2022).

28



denen sich die iiberwiegende Mehrheit der tansanischen, urbanen Jugend téglich
auseinandersetzen muss und die ihnen daher bekannt sind. In den spaten 1980er und 1990er
Jahren war aullerdem die aufkommende HIV- und Aids-Pandemie ein Thema, welches
ausfiihrlich in den Medien und daher auch in tansanischen Hip-Hop-Liedern erértert und
diskutiert wurde. Der Fokus dieser Lieder lag auf der Warnung vor der neuartigen Krankheit
und dem Aufzeigen des Ansteckungsrisikos. Da Musiker*innen in ihren Liedtexten
Lebensrealititen und Weltbilder teilen, mit denen sich viele tansanische Jugendliche
identifizieren konnen, wird von der Bongo Flava Musik auch als kioo cha jamii (,,Spiegel der
Gesellschaft®) gesprochen. Die Musik reflektiert wie ein Spiegel Wiinsche und Gedanken der
Gesellschaft, aber auch Kritik an dieser (Reuster-Jahn & Hacke 2014: 27-28). Dabei vertreten
die Musiker*innen vor allem die &rmeren Jugendlichen und erzéhlen von deren Anstrengungen
und alltdglichen Problemen. Das Ziel ist es, auf Lebensrealititen der armen, urbanen
Bevdlkerung aufmerksam zu machen, um ihr so eine Stimme zu geben, die von der restlichen
Gesellschaft gehort wird (Reuster-Jahn 2012: 147). Viele Musiker*innen stammen selbst aus
armen Stadtvierteln Dar es Salaams und kdnnen so die Probleme dieser Menschen verstehen,
selbst wenn sie durch ihre Musik Erfolg erleben und aus dieser Bevolkerungsschicht zuweilen
austreten (Reuster-Jahn 2016: 204). Raab sieht Bongo Flava nicht nur als musikalisches
Unterhaltungsmedium, sondern auch als Chance fiir tansanische Jugendliche: ,, Bongo Flava ist
ein Medium fiir soziale Auseinandersetzung und Kritik, die positiv und negativ sein kann*

(Raab 2006: 72).

Sozial- und gesellschaftskritische Texte waren bis in die frithen 2000er Jahre der Hauptinhalt
in Hip-Hop und Bongo Flava-Songs. Die Verbreitung einer tiefgriindigen message gilt als eines
der hochsten Ziele beim Schreiben eines Songs: ,,Most artists’ explicit aim is to deliver a
message. Their fans and journalists too, see music as educational” (Suriano 2007: 216). Da die
in diesen Liedern angesprochenen Themen oft ernst und schwermiitig sind, werden sie auch
ujumbe kali (scharfe message) genannt (Reuster-Jahn & Hacke 2014: 30). Reuster-Jahn (2016)
sieht in der Bongo Flava-Musik gleich mehrere Funktionen erfiillt: “Bongo Flava, [...] came
to have multiple functions: it was the voice of the youth, a mouthpiece for the deprived, a vehicle
for meaningful messages, and a tool to educate the populace” (Reuster-Jahn 2016: 204). Dies
deckt sich mit Raabs Ansicht zur Funktion innerhalb der tansanischen Jugend. So gesehen ist
Bongo Flava-Musik ein multidimensionales Medium, welches vielschichtige Funktionen
innerhalb der Gesellschaft haben kann, wobei Unterhaltung oft nur ein untergeordnetes Ziel ist.

Um die Jahrtausendwende gab es eine Vielzahl an Bongo Flava artists, die sich mit ujumbe kali

29



beschéftigten und so eine groBe Reichweite besaBBen. Diese werden bis heute als Pioniere
gesehen und mit Respekt von der restlichen Musikbranche behandelt. Darunter zéhlen unter
anderen: Mr. I1., Prof. Jay, Saleh J und die Gruppe Wagosi wa Kaya. Obwohl es mittlerweile
eine grole Auswahl an weitaus erfolgreicheren Sénger*innen gibt, sind viele der anfénglichen
Hip-Hop und Bongo Flava-Musiker*innen bis heute aktiv oder werden zumindest immer noch
als Teil der modernen Bongo Flava-Kultur und dessen Geschichte gesehen (Reuster-Jahn &

Hacke 2014: 30).

Mit Beginn der 2000er Jahre, als die Kommerzialisierung der Musik weiterfortschritt und
Bongo Flava sozial anerkannter wurde, dnderte sich auch der Inhalt der Lieder. Sozial- und
gesellschaftskritische Texte und tiefe messages wichen immer mehr in den Hintergrund. An
threr Stelle wurden nun oft ,leichtere Lieder veroffentlicht, die zwar einen hohen
Unterhaltungsfaktor, jedoch auch inhaltsleere Texte hatten (Reuster-Jahn & Hacke 2014: 27).
Besonders zwei Trends entwickelten sich dabei bis heute heraus: Das Singen iiber ,,Lifestyle
und Party®, sowie ,,Liebeslieder” (Reuster-Jahn & Hacke 2014: 35). Bei beiden lassen sich
typische Merkmale und Muster erkennen, die wiederholt vorkommen: In Liebesliedern wird
héufig ein stark idealisiertes Bild von romantischer Liebe und partnerschaftlicher Beziehungen
projiziert. Ein zweites Schema ist das Singen iiber den tiefen Schmerz und die Trauer nach der
Trennung von einer geliebten Person. Beide Szenarien werden oft sehr iiberspitzt dargestellt,
wiahrend der Fokus klar auf der emotionalen Komponente liegt. Obwohl diese Art von Musik
bei Horer*innen sehr beliebt ist, werden die Lieder von vielen Kiinstler*innen und
Produzent*innen als dumpf oder leer abgestempelt und daher abgelehnt. Da ihnen auch der
tiefere Sinn und die moralische Komponente fehlt, werden sie gemeinhin als ujumbe mwepesi
(,,leichte message ) bezeichnet (Reuster-Jahn & Hacke 2014: 35-36). In diese Kategorie fallen
auch Lifestyle- und Party-Lieder. Sie zelebrieren Genuss und Vergniigen, Spall an Party,
Drogen und Alkohol und die urbane Club-Szene Dar es Salaams. Auch der Geldaspekt spielt
hierbei eine grofe Rolle. Die Darstellung von Reichtum, Luxus und Statussymbolen ist ein
Uberbleibsel der Ara der Liberalisierung, in welchem sich die ,,neue Generation* dazu
veranlasst sieht, das Leben so gut es geht zu genieBen. Daher steht das Prdsentieren von
Geldscheinen und Luxusgiitern sinnbildlich fiir einen neuen und besseren Lebensstil (Reuster-
Jahn 2012: 148). Songs dieser beiden Kategorien, welche keine message enthalten, werden auch
als flava zusammengefasst. Somit stehen sich message- und flava-Songs inhaltlich gegeniiber
(Raab 2006: 102). Der sound der flava Songs entfernt sich, wie auch der Inhalt, immer weiter

vom urspriinglichen Hip-Hop und gleicht sich dem Mainstream-Pop an. Die musikalisch
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ansprechenden und unterhaltenden, aber inhaltlich leeren Lieder werden von vielen
Musiker*innen der élteren Generation kritisiert. Fiir sie ist Authentizitdt und das Vermitteln
einer Botschaft ein wichtiger Aspekt. Dies flihrt zu einer Kluft zwischen message und flava und
den jeweiligen Anhdnger*innen (Suriano 2011: 121). Auch urspriingliche Verfechter*innen der
message-Songs springen zuweilen auf den Pop-Zug auf, nicht ohne jegliche Kritik: “Now many
rappers like Dully Sykes, Ray C and Mwanafalsafa sing about the ‘sunny side of life’, which is
considered by some as contrary to the original concept of ‘keeping it real’ (talking of real
problems) found in the first Swahili hip-hop lyrics” (Casco 2006: 234). Manche werfen den
Befiirworter*innen und Produzent*innen von flava-Songs vor, keine wahren Musiker*innen zu
sein, oder noch nicht erwachsen oder erfahren genug, um wirkliche messages verbreiten zu
konnen. Dies geht einher mit der allgemeinen Abwertung, die flava-Musiker*innen aus der

Branche, vor allem anderen Musikschaffenden, erfahren (Reuster-Jahn & Hacke 2014: 35).

Obwohl viele Musik-Fans eine gewisse soziale Obligation sehen, eine message zu verbreiten,
haben die meisten artists heutzutage zumindest ein gemischtes Repertoire. Viele
Musiker*innen versuchen den Spagat zwischen beiden Trends, um ein moglichst breites
Publikum zu erreichen. So kann ein und dieselbe Person sowohl Rap-Lieder mit ujumbe kali
verdffentlichen und zeitgleich ein pop-lastiges flava-Lied produzieren. Selbst innerhalb eines
einzigen Liedes lassen sich Mischungen erkennen: Sénger*innen kombinieren beispielsweise
einen gerappten Vers mit einem gesungenen Refrain, oder eine ,tiefe* Strophe mit einem
einfachen,  oberflichlichen = Refrain. Dieser Trend des  Vermischens, das
kuchanganyachanganya, ist eine Strategie zur Erfolgsmaximierung und zum Erreichen eines
groBBen Publikums (Reuster-Jahn & Hacke 2014: 1). Das verdeutlicht Bongo Flavas Stellenwert
als Mainstream-Medium innerhalb der Popular Youth Culture, anstatt eine reine Nischen
Musikrichtung zu sein (Reuster-Jahn 2008: 43). Die Strategie des Vermischens von Themen,
Sprachen und Stilen ist besonders bei weniger bekannten Musiker*innen, den maandagraundi
sehr beliebt, um den entscheidenden Absprung zum Erfolg zu schaffen. Englert (2008)
argumentiert weiterhin, dass unbekanntere Musiker*innen oftmals nicht unbedingt die
Belehrung der Horerschaft anstreben, sondern in erster Linie 6konomische Motivationen
besitzen. Viele junge Musiker*innen beginnen ihre Karriere in der Musikbranche mit dem Ziel,
ihren Lebensunterhalt zu verdienen und machen sich zu Beginn wenige Gedanken um Konzepte
wie das Produzieren von messages. Die Wahl der Themen basiert auf der Einschidtzung des
Erfolgs dieser. Kritische Themen, welche soziale Relevanz besitzen, folgen haufig erst im

Verlauf der Karriere eines*r Musiker*in, sobald das konomische Uberleben gesichert wurde.

31



Unkomplizierte, leicht zugédngliche Texte lassen sich gerade zu Beginn einer musikalischen
Laufbahn leichter vermarkten als tiefgehende, kritische Texte und werden so von Neulingen in
der Musikbranche oft bevorzugt. Daher bildet eine durchdachte Variation an Themen das

grundlegende Fundament fiir Erfolg der Bongo Flava-Musiker*innen (Englert 2008: 48-50).

Zusammenfassend ldsst sich also sagen: Songs, die eine soziale oder politische Kondition
kritisieren und somit eine wichtige Botschaft oder Belehrung an Horer*innen vermitteln, nennt
man message, oder auch ujumbe kali. Lieder, die einen weniger tiefen Inhalt vermitteln und
eher iiber Party und Vergniigen sprechen, werden unter dem Sammelbegriff flava oder auch
ujumbe mwepesi zusammengefasst. Es ist durchaus zu beobachten, dass sich der Fokus der
Musiker*innen verschoben hat. Nach und nach 16ste der ujumbe mwepesi-Trend den ujumbe
kali-Trend ab. Dieser inhaltliche Wandel wird von Casco (2006) mit der Kommerzialisierung
der Musik verbunden. Er spricht von zwei Phasen der Bongo Flava-Musik: Die von 1980 bis
circa 2000 dauernde Entstehungsperiode und einer ab den 2000ern beginnenden Boom-Periode,

welche in direktem Zusammenhang mit dem Ubergang von message zu flava stehen (Casco

2006: 232).

Raab (2006) unterscheidet message und flava auBlerdem aufgrund ihres Entstehungsortes.
Flava-Songs, vor allem mit dem Fokus auf Party und Lifestyle, sind eine Kopie US-
amerikanischer Song-Inhalte. US-amerikanische message-Songs konnen jedoch nicht so leicht
kopiert werden, da ithnen eine Lokalitdt bestimmter sozialer Probleme zu Grunde liegt. Sobald
jedoch eine message vorhanden ist, die sich mit dem eigenen, in diesem Fall tansanischen,
Kontext befasst, wird dadurch etwas Nationales. Da message-Songs sich meist mit Kritik am
eigenen Land befassen, entsteht so eine eigene kulturelle Schopfung, die sich alleine durch den
Inhalt stark von anderen Musikrichtungen abgrenzt. Zwischen message und flava entsteht somit
der Unterschied zwischen ,,Eigenkontextuellem* und ,,Fremdkontextuellem* (Raab 2006: 104).
Was genau eine message ausmacht und wo exakt die Grenzen zwischen message und flava
liegen, dariiber streiten sich Musiker*innen. Es gibt keine eindeutigen Regelungen, nach
welchen bestimmt wird, wann ein Song eine message hat und wann nicht. Vorgeschlagene und
weitldufig akzeptierte Kriterien sind jedoch Aktualitit, Problembewusstsein und
Kontextbezogenheit. Grundsitzlich gibt es nur eine iibergreifende Gemeinsamkeit in der
Ansicht aller Musiker*innen: ndmlich der einer groBeren Wertigkeit von message-Rap

gegeniiber Liedern ohne message (Raab 2006: 102-104).
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2.4 Die Rolle von Bongo Flava Musiker*innen

Der Wert der Musik innerhalb der tansanischen Gesellschaft wurde im Laufe dieser Arbeit
bereits herausgearbeitet. Dabei war es vor allem die Rolle der Jugendlichen, welche ein
entscheidender Faktor in der Entstehung dieses musikalischen Trends war. Diese Rolle wird
von Perullo folgendermaBlen zusammengefasst: “/youth] turned a foreign musical form into a
critical medium of social empowerment whereby they [were] able to create a sense of
community among other urban youth” (Perullo 2005: 75). Doch durch die Verbreitung einer
ujumbe kali werden nicht nur Horerschaft und Gesellschaft beeinflusst. Auch Musiker*innen
selbst treten dabei in eine kritische Position. Durch die Moglichkeit, mit ihrer Musik viele
Menschen zu erreichen und ihre message weit zu verbreiten, werden sie als educators of society
bezeichnet. Diese Sichtweise wird durch den GroBteil der Bevolkerung geteilt, jedoch
zusitzlich auch von den Musiker*innen selbst unterstiitzt. Sie selbst sehen sich in der Rolle der
educators (,,Erzieher*innen“/ , Lehrer*innen), die mit ihren messages die Gesellschaft
erziehen und bilden. Dadurch nehmen Sie eine wichtige Stellung in der Gesellschaft ein, die
die eines Unterhaltungsmediums iibersteigt (Reuster-Jahn 2012: 147). Durch die grofle
Popularitit des Bongo Flavas in der tansanischen Gesellschaft schliipfen die Musiker*innen in
eine erzieherische Rolle, in der sie die Moglichkeit haben die Menge zu bilden. Ein Mangel an
tatsdchlicher, formaler Schulbildung der artists ist dabei kein Hindernis (Englert 2008: 48).
Rapper*innen, die eine message vermitteln, sehen sich als ,,Lehrer*innen* der Nation und
sehen es als ihre Pflicht, dieser Rolle mit der Verbreitung ihrer Musik nachzugehen. Dies
verstirkt noch einmal den Drang nach der Vermittlung einer ujumbe kali (Raab 2006: 103).
Diese Rolle ist weder neu noch ausschlieBlich an den Bongo Flava gekniipft. Casco (2006)
bemerkt: ,, Bongo Flava artists assumed a role as ‘educators of society’, a role linked not only
to the cultural politics of the previous socialist era but also to Tanzania’s long-established
tradition of poetry and song as political commentary” (Casco 2006: 235). Er bemerkt eine
Verbindung zwischen Bongo Flava und Adlteren Musikstilen, welche tiefgreifende
Ahnlichkeiten besitzen. Dabei verkniipft er die Rolle der Bongo Flava-Musiker*innen mit der
Rolle von fritheren Poet*innen der Swahili-Gesellschaft, wobei Gemeinsamkeiten hinsichtlich
der Rolle und Funktion von Kiinstler*innen sowie ihrer Selbstzuschreibung auffallen: ,,7hese
poets believed that their works should contribute positive messages to the community through
sophisticated prosodic rules and an elegant use of the language* (Casco 2006: 235). Diese
Beobachtung ldsst erkennen, dass es bereits vor ldngerer Zeit Poet*innen und Kiinstler*innen

gab, die einer dhnlichen Rolle nachgingen wie die der kontempordren Bongo Flava-
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Musiker*innen. Auch jene sahen in ihrer Kunst nicht nur einen Unterhaltungsfaktor, sondern
eine Aufgabe und Verpflichtung gegeniiber der Gesellschaft. Besonders Taarab wird oft als
Musikrichtung Tansanias hervorgehoben, welche bereits eine lange Tradition an kritischen

Texten aufwelst:

,,Both written and musical poetry such as Taarab has a long history in responding to
issues like identity, gender discrimination, and colonialism. Tanzanian Hip-Hop is a
continuum of Taarab—in the way societal and health issues stand in the wake of
globalization—and many artists use Swabhili, modified Hip-Hop beats, and local
language idioms to amplify issues locally and abroad.” (Rafiq 2008)

Die Vielzahl an Themen, die in den darstellenden Kiinsten thematisiert wurde, unterstreicht die
Rolle von Musik als kioo cha jamii. Wichtige, aktuelle Themen kénnen leicht durch Musik
kommuniziert und diskutiert werden. Auch Reuster-Jahn und Hacke (2014) sehen in der Rolle
der Bongo Flava-artists eine lang existierende Tradition. Dies sei nicht nur eine Verbindung
zur sozialistischen Ara, sondern eine weitzuriickreichende Tradition von Musik als ,,socio-
political commentary “ (Reuster-Jahn & Hacke 2014: 27). Laut Casco (2006) hatte das Genre
der Swahili-Lyrik schon in vorkolonialen Zeiten die Aufgabe, soziale Anliegen innerhalb der
Gesellschaft aufzuzeigen und zu diskutieren (Casco 2006: 235). Siti Binti Saad, eine Taarab
Gruppe aus den 1920er Jahren, wurde bekannt durch ihre gesellschaftskritischen und
reflektierten Texte. Dadurch galt sie als Band mit einer speziellen Aufgabe, namlich ,, giving
voice to the voiceless” (Raab 2006: 103). Auch andere Taarab und Dansi Gruppen
kommentierten die sozio-politische Lage Tansanias und adressierten Probleme des urbanen
Lebens. Um auch brisante Themen ansprechen zu kénnen, ohne eine Zensur zu fiirchten,
benutzten viele Musiker*innen versteckte Botschaften und Zweideutigkeiten. Durch diese Art
vager Kommunikation in den Liedtexten konnten schwierige Themen so angesprochen werden,
dass die allgemeine Offentlichkeit trotzdem den Sinn derer verstand (Perullo 2005: 77-78).
Bongo Flava wird als Musik gesehen, die diese Tradition fortfiihrt. Wie auch Dansi oder Taarab
nutzen artists Lieder als Mittel sozio-politischen Ausdrucks innerhalb der Gesellschaft. Damit
behilt sich Musik in der Gesellschaft eine wichtige Position, genauso wie es bereits in der
priakolonialen, kolonialen, und postkolonialen Zeit der Fall gewesen war (Englert 2008: 48).
Dadurch wird zwar deutlich, dass Bongo Flava keineswegs innovativ in seiner Aufgabe ist,
jedoch gilt seine Rolle innerhalb der modernen Swahili Gesellschaft trotzdem als einzigartig.
Durch seine rasante Verbreitung und Popularisierung innerhalb Tansanias und Ostaftrikas stellt
Bongo Flava ein optimales Medium dar, um Nachrichten schnell, effizient und groBfléchig zu

verbreiten. Dies bietet vor allem in Zeiten der Schnelllebigkeit und Globalisierung einen
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enormen Vorteil. Genannte Faktoren beglinstigten den raschen Anstieg von Bongo Flava zu
einer florierenden Musikszene die ihren Platz in der Gesellschaft gefunden hat (Reuster-Jahn
2008: 1-2): ,, The diversity of style as well as the range of positions taken, show, that Bongo
Flava is a multifaceted cultural phenomenon which has assumed a role in public political

discourse” (Reuster-Jahn 2008: 1).

Der politische Aspekt des Bongo Flavas war im Jahr 2005 wéhrend des Wahlkampfes um die
Présidentschaft Tansanias besonders deutlich zu sehen. Neben bezahlten Propaganda-Songs,
welche fiir bestimmte Parteien warben, gab es auch unabhéngige Sénger*innen, die sich in ihren
Texten mit den Wahlen und der nationalen Politik beschiftigten. Die Meinungen der einzelnen
Musiker*innen gingen dabei weit auseinander, ebenso wie Absichten und Strategien. Einige
zielten darauf ab, das Bewusstsein der Wihler*innen gegeniiber bestimmter Parteien zu
erhohen, um so Wéhler*innenstimmen zu erzeugen. Andere bezweckten politische Aufklérung
threr Horer*innen, indem sie auf Missstdnde in Tansania aufmerksam machten oder bestimmte
Politiker*innen und Parteien kritisierten (Englert 2008: 71). Die Bedeutung des Bongo Flavas
und sein Einfluss auf die Jugend wird durch die Rolle von Musik im Wahlkampf 2005 und der
Politik im Allgemeinen deutlich. Dies gilt auch als Beispiel dafiir, wie wichtig Musik in der

Entwicklung Tansanias ist. Die tragende Rolle wird von Casco (2006) wie folgt beschrieben:

“[...] messages in hip-hop songs demonstrate a tremendous commitment to express
popular non-conformity with the current political, social and economic situation of
Tanzania. They share a clearly defined style in which the lyrics denounce the negative
actions of politicians, police and ordinary citizens; they also advise people not to imitate
those attitudes.” (Casco 2006: 245)

Wie wichtig Bongo Flava-Lieder und die darin angesprochenen Themen und Inhalte fiir die
tansanische Gesellschaft sind, zeigt auch eine Umfrage, von der Englert (2003) berichtet. Die
Website darhotwire verdffentlichte eine online-Umfrage zum Thema Bongo Flava. In dieser
Umfrage konnten Menschen per Fragebogen dariiber abstimmen, welche Elemente im Bongo
Flava und Hip-Hop sie als besonders wichtig empfinden. Dazu wurden ihnen einige Kategorien
vorgeschlagen. 41% aller Teilnehmenden stimmten dafiir, dass der Inhalt und der Text eines
Liedes der wichtigste Teil sei. 25% der Menschen empfand die Stimme der Sédnger*innen des
Liedes als ausschlaggebendstes Kriterium. Lediglich 18% waren der Meinung, dass der Beat
und die Melodie des Liedes die wichtigste Komponente sei (Casco 2006: 235). Dies zeigt

deutlich, wie relevant Inhalte eines Bongo Flavas-Liedes sind und was diese bewirken konnen.
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Bongo Flava wurde lange mit Jugendbewegungen gleichgestellt welche mit einem Anti-
Charakter behaftet waren. Trotzdem sollte der Aspekt der Bildung und des kiinstlerischen
Ausdrucks der Musik nicht vernachlédssigt werden. Obwohl Bongo Flava oft als Medium der
Rebellion gesehen wird, gilt vor allem der Aspekt der Stimmgebung als wichtig: ,, Bongo Flava
[...] has to be viewed as being an important channel through which youth make themselves
heard in Tanzanian society “ (Englert 2008: 53). Englert argumentiert daher: ,, From my point
of view Bongo Flava is far less about a new relationship between Tanzanians and the state,
then it is about a new visibility of youth and participation of youth in discourse over a great

variety of issues such as HIV/AIDS, corruption, unemployment” (Englert 2008: 48).

Alle gezeigten Beispiele verdeutlichen die besondere Rolle, welche Bongo Flava innerhalb der
tansanischen Gesellschaft einnimmt. Auch die Rolle der Musiker*innen wurde deutlich
herausgearbeitet. Die erzieherische Komponente in der Musik baut auf einer langen Tradition
auf, welche sich durch die aktuellen Geschehnisse in der Gesellschaft stets neu definiert und
formt. Davon konnen etliche Bereiche des 6ffentlichen und privaten Lebens tangiert werden.
Die Art und Weise, wie Bongo Flava zur Bildung eines Diskurses beitragen kann, soll im
ndchsten Kapitel eingehender behandelt werden. Anhand der HIV/Aids-Pandemie der 1980er
und 1990er Jahre soll herausgearbeitet werden, welche Rolle jugendliche Musiker*innen fiir
die Gesellschaft eingenommen haben und wie sie damit den Diskurs iiber eine Krankheit

verandern konnten.

2.5 Bongo Flava als Aufklirungsmedium: Das Beispiel der Aids-Epidemie

in Tansania

Als kioo cha jamii spiegeln Bongo Flava-Lieder jeweils den aktuellen Stand der Gesellschaft
wider und kdnnen so aufzeigen, welche Probleme, Herausforderungen und Missstdnde im Land
herrschen. Dies kann auch dabei helfen, die Probleme und Herausforderungen bestimmter
sozialer Gruppen, wie beispielsweise der urbanen Jugend, besser nachvollziehen zu koénnen.
Suriano (2007) nimmt dazu folgendermaBlen Stellung: “I consider this popular music not only
as an artistic movement, but also as a vehicle for ideas, and as a cultural expression necessary
to understanding a substantial part of Tanzanian urban youth” (Suriano 2007: 219). Diese
Sichtweise wird durch die Nutzung von Musik wihrend der HIV/Aids-Epidemie in Tansania

ersichtlich, welche im folgenden Kapitel genauer beleuchtet werden soll.
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2.5.1 HIV/Aids in Tansania: Ein kurzer Uberblick

HIV-Aufklarung gilt als eines der am héufigsten angesprochenen Themen in message Songs
des Bongo Flavas. Dies ldsst sich mit der groBen Relevanz des Themas innerhalb der
tansanischen Gesellschaft erkldren: Statistiken gaben an, dass im Jahr 2005, also mitten
wihrend der Bongo Explosion, zwischen 7,8 und 8,8 Prozent der tansanischen Bevolkerung mit
dem Virus infiziert war, wobei besonders junge Menschen zwischen 25 und 40 betroffen waren

(Raab 2006: 104-106).

HIV wurde erstmals im Jahr 1981 als Krankheit anerkannt. Arzte in den USA berichteten iiber
das Auftreten einer neuartigen Krankheit, welche iiberwiegend junge, homosexuelle Ménner
betraf. Obwohl man in den ersten Jahren noch wenig iiber die Krankheit wusste, war bekannt,
dass eine Ansteckung in erster Linie durch sexuelle Kontakte und intravendsem Drogenkonsum
erfolgte. Dies filhrte zu Angsten und Stigmatisierungen von Homosexuellen und
Drogenabhéngigen, was durch Unwissenheit und Fehlinformationen noch verstirkt wurde.
Noch im selben Jahr berichteten auch andere Linder vom Auftreten dieser Krankheit. Die
Fallzahlen stiegen rasch an und die Krankheit verbreitete sich pandemisch iiber den gesamten
Globus (Robert-Koch-Institut: 2017). Die HIV-Epidemie in Tansania begann kurz darauf,
nachdem im Jahr 1983 in der nordtansanischen Stadt Bukoba der erste Fall bekannt wurde. Von
dort aus entwickelte sich das Virus in den 1980ern und 1990ern iiber das ganze Land hinweg
zu einer Epidemie mit steigenden Fallzahlen. Im Dezember des Jahres 1999 waren in Tansania
bereits 118.713 Fille registriert, wobei wegen der Dunkelziffer von noch mehr Fillen
ausgegangen wird. Im Jahr 2012 waren schitzungsweise schon 600.000 bis 2 Millionen

Menschen mit dem Virus infiziert (Askew 2015: 256-260).

Im Jahr 2000 deklarierte der damalige Prasident Tansanias, Benjamin Mkapa, HIV schlieBlich
zu einem ,, national disaster‘ (Raab 2006: 13), siebzehn Jahre nach dem Auftreten des ersten
Falles. Dieser Schritt fiihrte zur Einrichtung einer nationalen Aids Kommission, der Tacaids®'
(,,Tanzanian Commission for Aids*). Durch die Tacaids wurden unter anderem regelméfig
gemeinniitzige Aids-Konzerte organisiert und veranstaltet, die tamasha wa aids (,,Aids-
Konzerte*), an denen bekannte Musiker*innen teilnehmen und sich zu den Themen HIV und
Aids duBlern konnten. So wurde Bongo Flava schon frith ,,zum Instrument der nationalen

Aidsaufkldrung “ (Raab 2006: 13). Die Rolle, welche Bongo Flava hierbei innehatte, war, junge

2! Die Tacaids ist eine 2001 gegriindete Institution, die der Verbreitung und dem Austausch von HIV- und
AIDS-Informationen und -Erfahrungen unter Interessenvertretern fiir die ordnungsgeméfe Umsetzung
verschiedener Programme dient (Tacaids 2022).

37



Menschen vor den Gefahren und Risiken einer Ansteckung mit HIV zu warnen (Raab 2006:

13-14).

Danach folgten weitere nationale Bemiithungen: Im Jahr 2004 wurden in Tansania erstmals
antiretrovirale Medikamente zugédnglich gemacht. Im Jahr 2007 startete der Prasident Jakaya
Kikwete eine Kampagne, die sich fiir die Testung und Beratung von HIV einsetzte. Durch diese
Bemiihungen konnte die Zahl der registrierten Infektionen von 7% (wéhrend der Jahre 2003-
2004) auf 5,1% (wéhrend der Jahre 2011-2012) minimiert werden. Dazu zahlten auch Kondom-
Kampagnen, die vermehrt Platz im nationalen Radio und TV fanden (Askew 2015: 260). Diese
Art von Aufkldrungsarbeit trug nicht nur dazu bei, Wissensliicken zu fiillen, sondern half auch
dabei, schon bestehende Fehlannahmen iiber das Virus zu korrigieren. Dazu gehdrten vor allem
sexistische Anschuldigungen hinsichtlich der Ubertragung von HIV. Besonders verbreitet in
Tansania war die Annahme, dass Frauen die alleinigen Ubertrigerinnen des Virus wiren. Diese
Annahme wurde durch diverse Faktoren verstirkt und unter anderem von der Musik
reproduziert. Message Songs, die sich mit HIV und Aids beschéftigen, verfolgen oft eine
geschlechterspezifische Handlung in den Songtexten. So wurden Frauen hdufig als Téaterinnen
dargestellt, welche, wissentlich oder unwissentlich, den Virus an Méanner libertrugen. Ménner
hingehen wurden als Opfer gehandelt, die lediglich passiv an der Ubertragung beteiligt waren
und deshalb zu bemitleiden seien. Viele Musiker riefen in ihren Liedern andere Ménner dazu
auf, den Geschlechtsverkehr mit vielen Frauen zu vermeiden, da sie die Tragerinnen des Virus
seien. Dadurch wurden die beiden Geschlechter in eine spezifische Tater-Opfer Position
gerlickt (Raab 2006: 105). Diese Darstellung hiangt zusammen mit der allgemeinen Annahme,
dass Prostitution und Sex-Arbeit die Hauptansteckungs-Quellen von HIV sind (Bastien 2009:
1359). Erklart wurde das damit, dass Frauen eine hohere sexuelle Lust als Ménner in sich
tragen, die mit sexuell riskantem Verhalten in Verbindung gebracht wird: ,, Women are often
said to have excessice desire (tamaa ya starehe)” (Bastien 2009: 1359). Daher wird in vielen
Songs davon abgeraten mit einer Prostituierten zu verkehren, da sonst die Gefahr sehr hoch sei,
das Virus zu kontrahieren (Bastien 2009: 1359). Diese Beispiele zeigen, dass Musik neben ihrer
Chance auf Aufkldrungsarbeit auch dazu beitragen kann, Vorurteile zu generieren oder bereits
bestehende Fehlannahmen zu verstirken. Wichtig ist hierbei vor allem auch die Art und Weise,
wie Informationsvermittlung innerhalb eines Liedes stattfindet. Solche Fehleinschidtzungen und
Vorurteile konnen, neben personlichen Missstdnden, Anfeindungen und Stigmatisierungen,
auBerdem zu einer verzogerten Reaktion in der Pravention von HIV und Aids fiihren. Diese

Verzogerung war in vielen afrikanischen Lindern zu beobachten: “In the political sphere,

38



African leaders generally sought to repress news of HIV/Aids outbreaks because of the immoral
connotations which the disease brought with it and the potential damage the news could do to
tourist industries” (Hilhorst 2009: 115). Dies war auch in Tansania zu vermerken: Obwohl im
Jahr 1989 alleine in Dar es Salaam 3000 infizierte Personen gemeldet wurden, erwéhnte
Priasident Mwinyi dies mit keinem Wort in seinen 6ffentlichen Reden. Erst Mitte der 1990er
Jahre wurden in Tansania Schritte zur HIV-Pravention und zur Aufklarung dieser Krankheit

eingeleitet (Hilhorst 2009: 115).

2.5.2 Strategien von Musiker*innen in der HIV/Aids Aufklarungsarbeit

Die Auseinandersetzung mit dem Thema HIV/Aids in der Musik begann bereits sehr frith. Im
Jahr 1991 brachte Saleh Js Version von Ice Ice Baby durch die Swahilization den Startschuss
fiir den tansanischen Bongo Flava. Doch {iberdies hinaus gab er der Szene auch einen wichtigen
inhaltlichen Impuls: sich nicht nur sprachlich, sondern auch inhaltlich vom amerikanischen
Hip-Hop-Vorbild zu entfernen. Die Originalversion von Ice Ice Baby von Vanilla Ice handelt
von einem Drive-By-Shooting. Er spricht iiber sein Leben in Florida, welches mit Gangs und
Gewalt verbunden ist. Saleh J jedoch schrieb einen neuen Swabhili-Text, welcher die Situation
in den 1990er Jahren in Tansania beschreibt. In seiner Version singt er iiber die neuartige
Krankheit HIV und warnt Horer*innen eindringlich vor den Gefahren einer Ansteckung (Raab
2006: 56). Er singt:

naogopa ukimwi Ich fiirchte AIDS

hauna kinga Es gibt keinen Schutz

ukiupata wala hauponi Wenn du es kriegst, geht es dir bestimmt nicht besser
watu wana dead, yo, Menschen sterben, yo

so, hepukana na AIDS Also schiitze dich vor AIDS?

Auch Mwanafalsafas Lied Alikufa kwa ngoma? (,,er starb an Aids*) thematisiert HIV/Aids und
wurde 2003 sogar als bester Rap-Song des Jahres ausgezeichnet. Das Lied handelt von einem
Mann, der seine Freunde wiederholt vor den Gefahren von HIV/Aids warnt, aber insgeheim
selbst damit infiziert ist. Der Song endet damit, dass die Hauptperson schlieBlich iiberraschend
an den Folgen von Aids stirbt. So wird die message verbreitet, dass das bloe Reden und
Warnen alleine nichts bringt, wenn man sich nicht selbst auch aktiv vor der Krankheit schiitzt

(Raab 2006: 104). Ein weiteres Lied, welches sich mit der Stigmatisierung HIV-positiver

22 Zitat und Ubersetzung von Raab 2006: 56.
23 Neben der Verwendung von Ngoma als Musikrichtung, kann das Wort ngoma auch als Synonym fiir HIV/Aids
verwendet werden. Dies wird spéter in diesem Kapitel weiter erldutert.
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Menschen befasst, ist Msinitenge (,,Isoliert mich nicht*) von Prof. Jay. Es handelt von einem
Mann, welcher von seiner Familie und seinen Freunden beschdmt und isoliert wird, nachdem
er von seinem positiven HIV-Status berichtet. Prof. Jay spricht sich in seinem Lied aktiv
dagegen aus, HIV-positive Menschen und deren Angehorige aufgrund ihrer Krankheit von ihrer
Umgebung zu isolieren (Bastien 2009: 1359). Das Lied dada wa heshima®? (“respectful sister”)
erzdhlt die Geschichte einer jungen Frau, die sich mit HIV infiziert, weil sie mit vielen
verschiedenen Méannern schléft. Es werden eindriicklich ihre Lebensumstidnde und ihre Gefiihle
dazu geschildert (Rafiq 2008). Ein beliebtes Schema von Liedern mit HIV/Aids-relevanten
Inhalten zu dieser Zeit war das Erzdhlen einer Geschichte. Durch das Ausschmiicken von
Details kann Nédhe zu den Horer*innen entstehen. Auch das Nachahmen eines Gespréchs ist ein
wiederholtes Muster in diesen Liedern. Durch das Anhdren eines solchen Liedes entsteht der
Eindruck, man wiirde einer Unterhaltung beziehungsweise den Dialogen zweier Menschen
lauschen. Dadurch wird die message der Songs eindriicklich vermittelt und es entsteht ein
groBerer Gemeinschafts- und Verbundenheitssinn. Musiker*innen koénnen durch eine
asthetische, dialogische Form in ihren Liedern sowohl Interesse, als auch ein Gefiihl von Nihe
und Intimitét erzeugen (Askew 2015: 270-271). Vor allem wéhrend der Anfangs-Phase des
Bongo Flavas, als sich Musiker*innen vorrangig mit ujumbe kali befassten, wurden die Themen
HIV und Aids ausfiihrlich in Bongo Flava-Liedern thematisiert. Doch selbst vor dem Boom der
Bongo Flava-Ara setzten sich Kiinstler*innen artistisch mit diesem Thema auseinander. Dansi
und Taarab als gesellschaftskritische Musikgenres waren besonders bekannt fiir die inhaltliche
Aufarbeitung des Themas HIV/Aids. Die Séangerin Bi Pirira Athumani warnt in ihrem Song
Wape Wape vidonge vyao (,,Gebt ihnen ihre Medizin®), welcher 1993 erschien, vor einer
moglichen HIV-Ansteckung. Darin belehrt sie Jugendliche, wie sie sich vor einer sexuellen
Ansteckung schiitzen konnten. Durch die gesellschaftliche Tabuisierung des Themas Sex
verwendet sie Metaphern um ihre Botschaft vermitteln zu kdnnen. Sie animiert Horer *innen
dazu ,,Huhn anstatt Fisch zu essen®, wobei sie Essen als Euphemismus fiir sexuelle Handlungen
benutzt. Die morphologische Motivation dahinter ist, dass Fisch wihrend dem Essen umgedreht
werden muss, wohingegen Huhn ,,direkt“ gegessen wird. Die Benutzung des Wortfeldes
»Essen® als Metapher fiir Lust und Sex ist eine beliebte Methode, um ansonsten anstoBige

Nachrichten durch Verschleierung vermitteln zu konnen. Neben Sodomie und Promiskuitét

24 Der*die Interpret*in des Liedes ist unbekannt. Aufgenommen wurde das Lied jedoch im Aang Serian Peace
Village, einer tansanischen NGO mit Sitz in Arusha, Tansania, die iiber fiinf Jahre in den Bereichen Bildung und
indigenes Wissen tétig war. Eines der Hauptziele von Aang Serian war es, Tansanias vielfaltiges indigenes
Wissen zu nutzen, um nachhaltige und ethische Antworten auf die Entwicklung zu schaffen. Mitbegriinder und
Manager des Aang Serian Peace Village war Mohamed Yunus Rafiq (Harvard College 2022).
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warnt Bi Pirira Athumani vor einem Besuch in Dar es Salaam und Bukoba, da dort eine erhohte

Ansteckungsgefahr geglaubt wird (Askew 2015: 256).

Auch Remmy Ongala, ein bekannter Dansi Sénger, sprach im Jahr 1990 in seinem Lied mambo
kwa soksi davon, wie wichtig es sei ,,Socken zu tragen* (Hilhorst 2009: 114). Damit sprach er
sich fiir die Verwendung von Kondomen als Mittel zur Priavention von HIV und Aids aus. Da
die Umstdnde der neuartigen Krankheit und die Frage nach der richtigen Pravention zu diesem
Zeitpunkt noch nicht gekldrt waren, wurde das Lied und seine message von der Gesellschaft als

duBerst kontrovers gehandelt (Askew 2015: 256; Hilhorst 2009: 114).

Es gibt viele sprachliche Mittel, die von Sénger*innen benutzt werden, um im &ffentlichen
Diskurs iiber ein heikles Thema wie HIV/Aids sprechen zu konnen. Viele davon wurden in und
durch Bongo Flava Songs gemiinzt und verbreitet. Sprachlich bedienen sie sich verschiedenster

Motivationen:

“[...] Swabhili songs, poems, and plays that give public voice to local concerns and
theories about AIDS utilize metaphor and innuendo to frame the topic in a culturally
acceptable manner — one in keeping with the long-standing Swabhili aesthetic predilection
for subtlety and subaltern discourses.” (Askew 2015: 261)

Neben bereits besprochenen Begriffen wie kula kuku (,,Huhn essen®) und kuvaa socksi
(,,Socken tragen*’) haben sich etliche Begriffe als Synonyme fiir die Bezeichnung von HIV/Aids
durchgesetzt, welche durch die Verwendung in Bongo Flava-Songs geschaffen wurden. Als
einer der ersten Synonyme hat sich der Begriff umeme (,,Strom* ) durchgesetzt, welcher durch
Ferooz‘s Song Starehe geschaffen wurde. Die Motivation der Wortschopfung liegt in der
Unberechenbarkeit und Todlichkeit von Elektrizitdt, was mit der Gefahr einer HIV-Infektion in
Verbindung gebracht wird. Sich mit HIV zu infizieren wird mit einem Stromschlag
gleichgesetzt, welcher einen plotzlich durchfdhrt. Das Lied Starehe erzidhlt den Weg eines
jungen Mannes, der sich durch Unachtsamkeit und dem Genuss eines luxuridsen Lebens mit
dem Virus infiziert. Dabei wird Genuss vor allem mit dem Zelebrieren von Partys und
sexuellem Verkehr mit vielen Frauen gleichgesetzt. Die zentrale message des Songs liegt in der
Warnung vor einem dekadenten Lebensstil mit vielen wechselnden Partnerinnen, da dies als
Hauptansteckungsquelle gesehen wird. Auch der Begriff moto (,,Feuer) wird hédufig mit
Aids/HIV in Verbindung gebracht. Durch die Redewendung ,,mit dem Feuer spielen wird das
Risiko einer Ansteckung beschrieben und vor dieser gewarnt. Auch die Verwendung des
Wortes ajali (,,Unfall*) wurde in Zusammenhang mit HIV/Aids dokumentiert. Durch den Song
Alikufa kwa ngoma von Mwanafalsafa und LadyJaydee wurde der Begriff ngoma
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(,Trommeln®) zu einer beliebten Metapher fiir HIV. Dies wurde unterstiitzt durch die
Annahme, dass ngoma-Feste, traditionelle Zeremonien mit Trommeln und Tanz, mit Aids
assoziiert waren, da sie ein Ort sexuellen Risikoverhaltens darstellten. Auch mgeni (,,Gast™)
gilt als euphemistische Metapher fiir die Krankheit. Im gleichnamigen Lied von Captain Komba
wird die Krankheit als ungebetener Gast dargestellt, welcher plotzlich in Tansania auftaucht
und fiir Leid sorgt. Der Text spricht wiederholt davon, wie schrecklich der Gast sei, und dass
er keine Riicksicht auf bestimmte Menschen nimmt. Ein weiteres beliebtes metaphorisches
Synonym ist mdudu (,,Insekt*), sowie scania, ein bestimmter Schéddling, welcher als Synonym
fiir HIV/Aids benutzt wird. Dies zeigt die Angst und Abneigung gegeniiber der Krankheit. So
wie Schidlinge ganze Felder niederraffen und fiir Hunger und Leid sorgen, so rafft das Virus
den menschlichen Kérper dahin. All diese Begriffe verdeutlichen den Status der Krankheit als
etwas Unberechenbares, wofiir die infizierte Person selbst keine Schuld trifft. Somit wird die
Kontrolle {iber eine Ansteckung aus der Hand gegeben und zu einer zufélligen Situation. Das
infizierte Individuum wird zum passiven Wirt der Krankheit, welcher keine
Handlungsmoglichkeit besitzt. Im Gegensatz dazu motivieren andere Sanger*innen dazu, die
Krankheit und die Gefahren ernst zu nehmen und selbst aktiv zu werden. Sie verdeutlichen,
dass eine Ansteckung in der Hand der Person selbst ldge und dass man Kontrolle iiber seinen
HIV-Status gewinnen kann. So kdnnen Lieder dazu beitragen, den Diskurs iiber ein Thema zu

verdndern (Bastien 2009: 1358-1359).

2.5.3 Méglichkeiten und Chancen von Musik als Unterstiitzung zur HIV/Aids

Priaventionsarbeit

Es gibt viele Schnittstellen von Musik und staatlichen oder privaten Institutionen, die sich der
Bekdmpfung von HIV widmen. Taji Liundi, der erste Hip-Hop-Radio-DJ Tansanias und
gleichzeitig Aidsbeauftragter der Regierung, organisierte einige der bekannten tamasha wa
Aids mit. Viele der angesehensten Bongo Flava-Stars dieser Zeit, wie beispielsweise
Mwanafalsafa und GK, nahmen regelméBig an den tamasha wa Aids teil und trugen so ihren
eigenen Teil zur Aids-Privention bei (Raab 2006: 105). Wie wichtig Bongo Flava-Stars im
Diskurs sozialer Probleme sind, zeigt das Bespiel des Séngers Ferooz. Sein Song Starehe,
welches von HIV und Aids handelt, wurde so bekannt, dass sein eigener Name in einigen
Situation als Synonym fiir das Virus benutzt wurde (Reuster-Jahn 2016: 206). Auch der Fall
des Philly Lutaya sorgte fiir Aufmerksamkeit: Der Musiker aus Uganda legte seinen HIV-Status
offen dar und lenkte so nicht nur die Aufmerksamkeit auf das Thema, sondern konnte so auch

erfolgreich fiir das Benutzen von Kondomen oder des Test-Angebotes werben. Seine Strategie
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war, durch das Aufzeigen seines eigenen Status die Aufmerksamkeit zu diesem Thema zu
erhdhen und auch andere Menschen zu ermutigen, sich damit auseinanderzusetzen (Bastien

2009: 1357).

Im Jahr 1993 ergab sich eine wichtige Schnittstelle zwischen Musik und offiziellen
Institutionen als Medien der Aufkldrungsarbeit: Die lokale NGO TAWG (,,Tanga AIDS
Working Group®) leitete im Dezember 1993 die erste Veranstaltung des jahrlich stattfindenden
weltweiten World Aids Days (,,siku ya ukimwi duniani*). Das Event sollte vor allem zur
Aufkldrung der Krankheiten dienen und fand aus diesem Grund seit dem Jahr 1988 regelméBig
am 1. Januar statt. Neben Vortrigen von Arzt*innen, Politiker*innen und
Gesundheitsbeauftragten wurden auch Musiker*innen eingeladen, am Welt-Aids-Tag
aufzutreten und zu performen. Dies sollte die Reichweite steigern und eine mdglichst hohe
Besucherzahl fiir das Event garantieren. Das Ziel der TAWG war es, Ressourcen und wichtige
Informationen tiiber HIV/Aids aufzuzeigen und gleichzeitig durch Musik und andere
Darbietungen kiinstlerisch zu stiitzen. Neben der potentiellen Gefahr bei sexuellen Handlungen
wurde dabei vor allem auch auf die Ubertragung durch verunreinigte Gerite wie Spritzen und
Rasierer sowie auch durch Bluttransfusionen und durch eine Weitergabe des Virus bei
Schwangerschaften hingewiesen. Dafiir wurden regionale Arzt*innen und Pflegekrifte
eingeladen, um Workshops zum Thema HIV/Aids-Ubertragung zu leiten. Zusitzlich zum
medizinischem Personal setzte die TAWG auf den Wert der Musik in der Aids-Aufklarung.
Kiinstler*innen aus den Bereichen Musik, Theater und Poesie wurden eingeladen zu performen.
Bevor Bongo Flava als Vehikel fiir Aufklarung entdeckt wurde, fand man besonderen Wert in
darstellenden Kiinsten wie Film und Medien, aber musikalisch auch in den Genres Taarab,

Ngoma und Dansi (Askew 2015: 264-266).

“HIV/AIDS has attracted much artistic and financial, local and international attention in
Tanzania. Given that music and poetry have long served the function of voicing matters
relating to sex and sexuality, they present seemingly ideal vehicles for introducing
biomedical knowledge about AIDS and its prevention.” (Askew 2015: 260-261)

Es konnte nachgewiesen werden, dass Kunst-gestiitzte Interventionen erfolgreich in der
Aufklarung iiber gesundheitsrelevante Themen wirken konnen. Im Falle Tansanias wurde der
allgemeine Kenntnisstand iiber die Krankheit, sowie die Bereitschaft Kondome zu verwenden,
erhoht. Aulerdem konnte nachgewiesen werden, dass die Stigmatisierung von betroffenen

Personen durch diese Art von Praventionsarbeit gemindert werden konnte (Askew 2015: 258).

25 Non-Governmental-Organization oder Nichtregierungsorganisation.
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Askew?® (2015) spricht sich fiir die Benutzung von Musik innerhalb dieses Arbeitsbereiches
aus: “One can understand, then, the view taken by an increasing number of development
agencies, NGOs, and government ministries across Africa that the performing arts can and
should be harnessed for disseminating knowledge about key development issues” (Askew 2015:

257).

Die besondere Rolle und die Vorteile von Medien wie Kunst und Musik erklirt Askew durch
den Aspekt der kulturellen Affinitét:“/...] People are more likely to accept a public health
message from someone culturally akin to themselves than from a cultural foreigner, hence the
importance of source” (Askew 2015: 258). Auch Rafig?’ (2008) setzt sich mit dem Thema
HIV/Aids in der Musik auseinander. Wie auch Askew, unterstiitzt er die Annahme, dass
kulturelle Affinitit der Musiker*innen im Vergleich zu Politiker*innen und Expert*innen des

Gesundheitswesens einen entscheidenden Vorteil haben.

“These forms of address are closer to youth than messages from institutions like NGO,
government or faith-based organizations. Such groups only distribute condoms and
health facts; speak to youth in a paternalistic voice; and do not belong to the same social
situation in terms of their income, ethnicity, location, and education. It is through Hip-
Hop that young people have the potential to drastically decline the HIV/AIDS epidemic
in Tanzania.” (Rafiq 2008)

Dies erkldrt, warum Aufklidrung auf dieser Ebene besonders gut funktioniert, obwohl
Kiinstler*innen selten medizinischen Vorkenntnisse oder Ausbildungen besitzen. Die
besondere Vertraglichkeit im Kontext der Aids-Aufklédrung in Tansania begriindet Askew
(2015) folgendermafen:

,Because poetry in this part of the world is so often a privileged vehicle for articulating
and negotiating social relations, it makes perfect Swahili sense to filter a biomedical
AIDS discourse through a local, socially relevant sensibility. HIV/AIDS as an abstract
biomedical construct transmitted through material things such as infected needles, blood,
breast milk, and razor blades is less meaningful in a Swahili context than an HIV/AIDS
that defines social relations by distinguishing the promiscuous from the chaste, the
shameless from the honourable, and the powerful in the workplace (managers, public
officials, and teachers) from the powerless (secretaries, ordinary citizens, and students).

26 Kelly Askew ist Professorin fiir Anthropologie, Afroamerikanistik und Afrikanistik am Zentrum fiir politische
Studien an der LSA Universitdt in Michigan, USA. Sie lebte iiber 30 Jahre in Tansania und forschte dort unter
anderem zu Kunst, Asthetik und Politik, mit aktuellen Projekten zu postsozialistischer Poesie, afrikanischer
bildender Kunst nach der Unabhéngigkeit und Digitalisierung afrikanischer Musikarchive (University of
Michigan 2022).

27 Mohamed Yunus Rafiq ist Anthropologe an der Brown University in Rhode Island, USA mit
Forschungsinteresse an der Schnittstelle von Staat, Religion und 6ffentlicher Gesundheit. Er fiihrte 2 Jahre lang
im landlichen Morogoro und Tanga seine promovierte Feldforschung zur Rolle muslimischer religidser Fiihrer in
offentlichen Gesundheitsprogrammen in Tansania durch (Harvard College 2022).
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Ultimately, Swahili poetic forms — whether sung or dramatized — are reserved for social
commentary. Even when an external unit such as the TAWG recruits it for select
purposes, the base denominator of Swabhili poetry is social relations and it is to this that
it necessarily and always returns.” (Askew 2015: 269)

Der Kontext der Aufklarung tiber HIV und Aids verlangt Aufmerksamkeit sowie grundlegendes
medizinisches Wissen. Durch die Narrative in den darstellenden Kiinsten wie Gedichten,
Theater und Musik wird dieses Wissen inhaltlich in den leichter verstdndlichen, kulturellen
Rahmen gebettet. So konnen komplexe Inhalte einfacher verstidndlich, und durch die Affinitat
zu jugendlichen Medien leichter zuginglich gemacht werden. Vor allem Warnungen und
Ratschldge werden so besonders wirksam aufgenommen, da sie in einen lokalen Kontext
gebracht werden: “HIV/AIDS programmes fare better if scientific explanations of HIV/AIDS

are couched in terms of local contexts of understanding “ (Askew 2015: 271).

Auch Bastien?® (2009) argumentiert fiir die Relevanz von Musik und Songtexten in der HIV-
Priavention. Populdre Musik bietet eine optimale Moglichkeit wichtige Informationen in einem
sozial angebrachten Rahmen zu verbreiten, welche unter anderen Umstinden nicht oder
schlechter angenommen werden wiirden. Die Ndhe der Musiker*innen zu den potentiellen
Horer*innen bietet somit eine grundlegende Moglichkeit zur Verbreitung und Annahme von
Informationen. Und zwar so, dass diese auch priventiv angewendet werden konnen (Bastien
2009: 1357), da: “Endogenously conceived messages delivered via a channel such as music
increase the likelihood of message being contextually appropriate and culturally engaging.
This form of media also presents the greatest opportunity for wide dissemination” (Bastien

2009: 1357).

Die Annahme, dass Aids-Privention durch Musik erfolgreich stattfinden kann, bedingt die
Annahme, dass die Verbreitung relevanter Informationen durch kulturelle Faktoren gesteuert
werden kann. Musiker*innen gelten als ,,potential opinion leaders and agents of social
change* (Bastien 2009: 1357) und konnen somit Meinungen, Ideen und Informationen
verbreiten. Dadurch kdnnen Strategien der Pravention effektiv verbreitet und durchgefiihrt
werden. Trotz jahrzehntelanger Priventionsarbeiten in Sub-Sahara Afrika und dadurch erzielter
positiver Ergebnisse in Bezug auf Bildungs- und Wissenszuwachs, stellt sich eine tatsdchliche

Verdanderung des sexuellen Verhaltens junger Menschen als schwerer fassbar heraus. Eine

28 Dr. Sheri Bastien ist Professorin an der Fakultit fiir Landschaft und Gesellschaft an der Norwegian University
of Life Science. Ihre Forschungsinteressen inkludieren soziale Gesundheitsforderung, schulische und
gemeindebasierte Interventionen, sexuelle und reproduktive Gesundheit bei Jugendlichen, sowie HIV-Pravention
(Norwegian University of Life Science 2022).
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mogliche Erkldrung ist, dass staatliche Interventionen durch den Mangel an lokalem
Verstindnis nicht ausreichend gegriffen haben. Auditive beziehungsweise visuelle
Kommunikationsquellen, wie etwa Radio und Fernsehen, sind nicht nur weit einflussreicher,
sondern durch die vertraute Kommunikation stirker zugdnglich in der alltdglichen
Nachrichtenverbreitung (Bastien 2009: 1357). Auch die allgemeine Verwirrung iiber das
Thema trug dazu bei, dass Fehlinformationen geschaffen wurden, welche von diversen
Institutionen manipuliert wurden: “The HIV/Aids epidemic had become more than a medical
issue. The scale of the crisis encouraged religious and political narratives to develop as
attempts to come to terms with the scale of the epidemic” (Hilhorst 2009: 116). Der Einfluss
von Religionen und politischer Propaganda auf die Informationsverbreitung und -verarbeitung
kann die allgemeine Priventionsarbeit behindern beziehungsweise erschweren. Musik gilt als
gemeinhin vielversprechende Moglichkeit um Gesundheitsthemen zu vermitteln, da sie
kulturell relevant und leicht zugénglich ist. Bastien spricht in diesem Zusammenhang auch vom
Faktor der cultural appropriateness (,kulturelle Angemessenheit”) (Bastien 2009: 1357).
Damit meint sie die Beziehung zwischen kulturell relevanten Kommunikationsarten und
inhaltlich wichtigen Informationen, welche sich jedoch eventuell von der Norm der iiblich
thematisierten Inhalte abheben. Das Konzept der cultural appropriateness ist ein wichtiger
Faktor in der Aufkliarungsarbeit, da es zugleich die Chancen erhoht, diese erfolgreich leisten zu
konnen (Bastien 2009: 1357-1358). Musik ist ein sehr beliebtes Medium in Tansania, welches
viele Menschen, besonders Jugendliche, betrifft und erreicht. Gleichzeitig gelten
Musiker*innen als Personen des 6ffentlichen Lebens und stellen fiir viele junge Menschen eine
Art Vorbild dar. Somit gelten sie als glaubwiirdig genug, um auch Fragen der 6ffentlichen

Gesundheit zu thematisieren:

,Moreover, using popular musicians to convey HIV prevention messages is a way to
involve constituents from the target group, which not only promotes participation, but
also contributes to ensuring the linguistic and socio-cultural dimensions of relevance are
met, thereby reducing the cultural distance between message and recipient.” (Bastien
2009: 1357)

Besonders Musiker*innen, die demographische Merkmale mit Horer*innen teilen, sind optimal
positioniert um erfolgreiche Aufklarungsarbeit leisten zu konnen und Gesundheitsthemen zu
thematisieren (Bastien 2009: 1358). Dass Musiker*innen die Rolle von Vorbildern iibernehmen

kénnen, zeigt das Beispiel des Liedes AIDS is dangerous. Darin singen die Interpret*innen?’:

2 Die Namen der Interpret*innen sind unbekannt.
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., We as artists, we decide to take blood tests as an example because we are the mirrors of
society...Leaders should start being an example to the society“ (Bastien 2009: 1359-1360).
Dies zeigt die einzigartige Rolle von Musiker*innen, welche tief in den Prozess der Aufkldrung
eingebunden sind und als Medium eingesetzt werden kdnnen beziehungsweise sich selbst als
dieses wahrnehmen. Die Rolle von Songs und Musik als Medium in der HIV-Prévention in

Bezug auf die kulturelle Angemessenheit wird von Bastien so zusammengefasst:

“The narratives contained within songs are deeply embedded in local experiences and
interpretations of the AIDS epidemic that are both historically and culturally bound. The
recognition of the rich contextual information contained within songs and the potential
this medium holds for the development of endogenously conceived HIV prevention
messages which are not only culturally appropriate, but also culturally relevant and
engaging, may enhance the effectiveness of messages.” (Bastien 2009: 1360)

Bekannte Musiker*innen gelten als Vorbilder fiir junge tansanische Menschen, besonders wenn
diese aus dem gleichen lokalen oder demografischen Kontext stammen wie sie. Sie bezeichnen
sich selbst als mirrors of society oder educators of society und werden auch allgemein so
anerkannt. Dadurch stehen sie in der Position, den Diskurs um bestimmte Themen wie
HIV/Aids anstof3en oder stimulieren zu konnen. IThre Musik kann auch dabei helfen, bestehende
Normen in Bezug auf das sexuelle Verhalten junger Menschen zu verdndern. Durch Songtexte
konnen so nicht nur Warnungen und Angste ausgesprochen werden, sondern auch das
Bewusstsein fiir bestimmte Dinge geschérft werden, um so eine Verdnderung zu bewirken.
Besonders in Lindern oder Regionen, in denen die Gesundheitsversorgung nicht ausreichend
fiir alle Menschen vorliegt, bietet Musik eine optimale Moglichkeit eine breite Masse zu
erreichen um gesundheitsrelevante Themen zu vermitteln (Bastien 2009: 1359). Die Vorteile
von Musik und gestalterischen Medien als Einsatz in der HIV/Aids-Privention und die

moglichen Erfolge dadurch werden von Bastien anschaulich vorgelegt:

“For instance, music constitutes a pre-existing mode of communication that is favored
by Tanzanians and likely to appeal to a wide segment of the population. In addition,
musicians may be well positioned to deliver health information in a familiar manner that
generates interest in the message and establishes source credibility, thereby enhancing
receptivity. Moreover, using popular musicians to convey HIV prevention messages is
a way to involve constituents from the target group, which not only promotes
participation, but also contributes to ensuring the linguistic and socio-cultural
dimensions of relevance are met, thereby reducing the cultural distance between message
and recipient. ” (Bastien 2009:1357)

All diese Vorteile zeigen den enormen Wert, welchen Musik in der Aufkldrungsarbeit von

Gesundheitsthemen wie HIV/Aids besitzt. Leider wurde der Einsatz von Hip-Hop zur
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Bekdmpfung der Gefahren von HIV/AIDS erst vor kurzem als wichtiges Instrument der
gesamten AIDS-Kampagne in Tansania anerkannt. Neben der Arbeit von NGOs und
Gesundheitsorganisationen, die sich fiir die Pravention von HIV/Aids einsetzen, werden immer
mehr junge, kreative Leute mobilisiert sich diesem Thema zu widmen. Durch Musik und
Sprache informieren und helfen sie der lokalen community, HIV und Aids besser verstehen und
vermeiden zu konnen. Durch die Verschiebung der Kommunikationsebene in ,,junge* Bereiche
wie Bongo Flava éndert sich die Wahrnehmung des Diskurses und kann zur positiveren
Annahme bestimmter Debatten fiihren. Bongo Flava gibt jungen Menschen in Tansania die
Moglichkeit, Teil der Losung zu sein. Daher sollte es als wichtige Ressource im Kampf gegen

HIV/Aids anerkannt werden (Rafiq 2008).

Dieses Kapitel hat anschaulich gezeigt, welche Position Bongo Flava-Musik in der Gesellschaft
Tansanias hat und welche sozialen Funktionen durch Musik erfiillt werden konnen. Diverse
Beispiele haben gezeigt, dass Musik und darstellende Kiinste die Moglichkeit haben, den
offentlichen Diskurs in einer Gesellschaft zu beeinflussen. Deshalb sollte Musik als Medium
fiir Aufklarungsarbeit im Gesundheitswesen nicht unterschétzt werden. Dieses Kapitel gab
einen Einblick in die diversen und vielversprechenden Moglichkeiten, die Musik und speziell
Bongo Flava fiir die Tansanische Gesellschaft innehat. Dabei bot die HIV/Aids-Epidemie ein
eindriickliches Beispiel iiber die tatsdchlichen Wirkungsmoglichkeiten von Bongo Flava-Musik

in der Aufkldrungs- und Priventionsarbeit.

Im folgenden Abschnitt soll nun ein Blick auf die aktuelle Corona-Pandemie geworfen werden.
Dazu wird analysiert, inwiefern Musiker*innen und deren Lieder einen Einfluss auf die
Perzeption junger Menschen gegeniiber dem Corona-Virus haben konnen und wie
Musiker*innen selbst sich in dieser Situation positionieren. Das Ziel dabei ist es, die Intentionen
der Musiker*innen zu hinterfragen und zu analysieren, mit welchen Mitteln und Strategien sie
ihre Ziele verfolgen. Zu Beginn wird ein Uberblick iiber die Corona-Situation und deren

Auswirkungen gegeben.

48



3. Corona ishaingia’’ - Bongo Flava in Zeiten der Corona-

Pandemie

3.1 Corona in der Welt und in Afrika: Ein Uberblick

Am 31. Dezember 2019 meldete die WHO (,,World Health Organisation*) den weltweit ersten
Fall von SARS-COV-2. Das neuartige Virus wurde Corona oder Covid-19 genannt, was fiir
,Corona Virus Disease 2019 steht. Innerhalb weniger Monate verbreitete sich die Krankheit
iber die gesamte Welt und sorgte fiir steigende Infektionszahlen. Im Juli 2020, gut ein halbes
Jahr nach der ersten Meldung, hatte das Virus bereits tiber 200 Lénder erreicht und {iber 16
Millionen Menschen infiziert (Durodola et. al 2020: 3). Bereits am 11. Mérz 2020 deklarierte
die WHO Covid-19 als Pandemie. Wéhrend der Jahre 2020 und 2021 wuchs die Krankheit zu
einer globalen Gesundheitskrise mit drastischen Folgen. Im Juli 2021 waren bereits iiber 105,8
Millionen Menschen weltweit von dem Virus betroffen und weitere 2,3 Millionen Todesfille
wurden mit Corona in Verbindung gebracht. Abgesehen von gesundheitlichen Faktoren traf

Covid-19 besonders wirtschaftliche, soziale und politische Sektoren (Stanslaus 2021: 386-388).

Wiéhrend negative Auswirkungen der Corona-Pandemie weltweit zu vermerken waren, wurden
Gebiete, welche bereits vor dem Beginn der Covid-Pandemie sozio-6konomische Probleme und
Herausforderungen zu bewiéltigen hatten, besonders stark getroffen. Dies galt beispielsweise in
vielen afrikanischen Staaten, wo internationale Handels- und Exportstopps drastische
Auswirkungen und Folgen auf die wirtschaftliche Lage hatten und haben. Durch bereits
bestehende  soziale  Ungleichheiten, hohe  Arbeitslosigkeit und internationale
GrenzschlieBungen traf die Pandemie hier besonders hart. Neben gesundheitlichen Risiken fiir
die Bevolkerung mussten viele afrikanische Staaten auch strukturelle, interne Probleme
bewiltigen (Miiller 2020: 441-446). Dies steht in direktem Zusammenhang mit der
okonomischen Abhingigkeit zu China, wo das Virus erstmals ausbrach (Stanslaus 2021: 387-

388).

Das tatsidchliche Ausmall von Covid-19 lésst sich vorerst nur abschédtzen und hangt mit der
Dauer der Pandemie und weiteren moglichen Lockdowns zusammen. Es ist jedoch bereits
erkennbar, dass viele Lidnder Sub-Sahara Afrikas neben sozialen Problemen auch in eine
Wirtschaft- und Schuldenkrise geraten konnten (Miiller 2020: 446-451). Neben genannten

Faktoren sind viele Lénder Sub-Sahara Afrikas zudem von den wichtigen

30 Ubersetzung: ,Corona ist schon herein gekommen®, Auszug aus Lied Nr. 10.
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Restriktionsmafinahmen ausgeschlossen oder knnen diese nur begrenzt ausfiihren. Dies hingt
vor allem mit der Grundversorgung des alltdglichen Lebens zusammen. Besonders gravierend
ist beispielsweise der Mangel an sanitdren Einrichtungen. So ist eine flieBende und
ausreichende Wasserversorgung zwingend notwendig, wenn Hygiene und Hédndewaschen als
duBerste Priaventionsmaflnahmen gelten: “This is a dilemma to people living without basic
access to water and sanitation among the urban poor and vulnerable in the world and mostly
in developing countries” (Durodola et. al. 2020: 2). Auch Social Distancing gilt als wichtige
MaBnahme gegen die Verbreitung des Virus. Darunter fillt das Abstandhalten zu anderen
Personen sowie das Vermeiden von groBen Menschenansammlungen. In bestimmten
Kontexten wurde sogar empfohlen, wenn mdéglich, komplett zuhause zu bleiben und das Haus
nicht zu verlassen. Dies beruht natiirlich auf der Annahme, dass jede*r ein Zuhause hat, in dem
er*sie sich zuriickziehen kann. Social Distancing funktioniert gut in Gesellschaften in denen
Menschen Zugrift auf Wasserversorgung sowie ein stabiles und leistbares Energienetzwerk
haben, um auch von Zuhause aus Kommunikation mdglich zu machen. Dies ist jedoch nicht
die Realitdt fiir die meisten afrikanischen Lénder, wo eine dauerhafte Stromversorgung oft nicht
gegeben ist. Auch Nahrungserwerb stellt eine Hiirde in Corona-Zeiten dar. 113 Millionen
Menschen weltweit kdmpfen mit Lebensmittelunsicherheit im alltiglichen Leben. Durch
Corona wird dieses Problem noch verstirkt. Zudem galten schon vor der Pandemie 1,2
Millionen Menschen in Afrika als untererndhrt. Diese Menschen stellen nun potentielle Risiko-
Patient*innen dar, da sie durch die Untererndhrung besonders anfillig und ungeschiitzt sind.
Restriktionen wie Social Distancing erschweren nicht nur den Zugang und die Produktion von
Nahrungsmitteln, sondern auch die Moglichkeit vieler Menschen genug Geld zu verdienen. So
wird eine Verschiebung der Armutsgrenze und der Versorgungsrate vieler Menschen riskiert

(Durdola et. al 2020: 2-6).

Dies sind nur einige Beispiele die zeigen, welche unterschiedlichen Realitdten in der globalen
Corona-Pandemie herrschen. Diese Ungleichheiten, besonders auch in Bezug auf die Situation
im globalen Norden und die gravierenden Gefahren die davon ausgehen, werden von Peters &

Tetzlaff (2021) folgendermallen dargestellt:

»Wie ungleich die Corona-Pandemie Gesellschaften im globalen Norden und
Gesellschaften im globalen Siiden treffen konnen, zeigt sich besonders daran, dass
COVID-19 fir Linder mit hohem Durchschnittseinkommen in erster Linie eine
Herausforderung fiir das nationale Gesundheitswesen darstellt, wahrend
strukturschwache Lénder mit einem geringen Durchschnittseinkommen und mit einem
hohen Anteil von Armen wie in Afrika zusédtzlich mit einer Erndhrungs- und
Versorgungskrise zu kampfen haben; denn nach dem Verlust des Arbeitseinkommens
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geht es marginalisierten Menschen, die nicht von ihrer Regierung durch
Kurzarbeitergeld oder andere staatliche Hilfsprogramme unterstiitzt werden, um Leben
und Tod.* (Peters & Tetzlaff 2021: 3)

Covid-19 wird von Mensch zu Mensch {iibertragen, etwa durch Korperfliissigkeiten einer
infizierten Person, wenn diese hustet, niest oder einer anderen Person zu nahekommt. Daher
wurden MaBnahmen zur Eindimmung eingefiihrt, die dieser Ubertragung des Virus mdglichst
effizient entgegenwirken sollten. Diese variierten zwar von Land zu Land, hdufige Maflnahmen
inkludierten jedoch beispielsweise: teilweise oder komplette GrenzschlieBungen,
obligatorische Quaranténeregelungen, Ausgangssperren, Maskenpflicht, Social Distancing,
Versammlungsverbote und komplette Lockdowns bestimmter Stddte, Linder oder Regionen.
Diese Restriktionen beeinflussten stark das private und offentliche Leben in sédmtlichen
Sektoren (Mwita 2020: 252). Das schnelle Voranschreiten der Pandemie forderte schnelle

Reaktionen, die jedoch sehr unterschiedlich aussehen kénnen:

,Heute sind alle Regierungen der Welt aufgefordert, die Ausbreitung von COVID-19
wegen seiner disruptiven Folgen fiir Gesellschaft und Wirtschaft einzudémmen und
dabei folgende Strategie anzuwenden ,Entdecken, testen, isolieren, nachverfolgen® und
seit 2021 auch ,impfen‘. Doch die Féhigkeiten der Regierungen in der Welt, dieser
Schicksalsfrage der Menschheit angemessen und nachhaltig zu begegnen, sind hochst
ungleich, weil nicht zuletzt eine Frage der verfiigbaren Ressourcen (Geld, Know-how,
Fachpersonal) und des inneren Zustands eines Landes. Dabei spielt das Vertrauen der
Bevolkerung zur Politik ihrer jeweiligen Regierung eine entscheidende Rolle fiir Erfolg
oder Misserfolg der Gesundheitsmafinahmen.* (Peters & Tetzlaff 2021: 1)

Obwohl der allgemeinen Offentlichkeit schnell und direkt Informationen {iber Covid-19 und
Anleitungen zur Einddmmung des Virus bereitgestellt wurden, weist das Bewusstsein iiber die
Krankheit erhebliche Unterschiede in verschiedenen Regionen der Welt auf. In einigen Teilen
Nordamerikas, Europas und Afrikas wurden falsche Vorstellungen und Informationen iiber
Corona gemeldet. Infolgedessen sind innovative Wege zur Steigerung des Bewusstseins fiir
COVID-19 von grofler Wichtigkeit, um den Ausbruch dieser Infektionskrankheit einzudimmen
(Johnson et. al 2020: 1).

3.2 Corona in der Welt und in Afrika: Das Beispiel Tansania

Die Erfolge beziehungsweise Misserfolge der Corona-Politik lieBen sich wihrend der Jahre
2020 und 2021 auf der ganzen Welt beobachten. Viele Lénder reagierten im Frithjahr 2020
umgehend und beschlossen Maflnahmen zur Einddimmung der Corona-Pandemie. In Tansania

gestaltete sich die Lage um die Virus-Einddimmung durch die Regierung etwas schwieriger. Die
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ersten Fille von Corona in Tansania wurden im Mérz 2020 registriert (Durodola et al 2020: 3).
Die Prioritit der Regierung war es zu diesem Zeitpunkt, die Angst der Bevodlkerung zu
minimieren. Ummy Mwalimu, der tansanische Gesundheitsminister, bat Biirger *innen iiber
soziale Netzwerke, nicht in Panik zu verfallen und auf Expert*innen zu horen.
Uberraschenderweise entschied sich Tansania jedoch gegen einen Lockdown und eine strenge
Richtlinien-Politik. Tansanias Prisident, John Pombe Joseph Magufuli’!, erklirte seine
Entscheidung damit, dass durch strenge Richtlinien besonders die arme Bevolkerung leiden
wiirde, die von der Hand in den Mund lebe. Tansania importierte und vermarktete eine Reihe
nicht verifizierter pflanzlicher Naturheilmittel und Kriuterbédder, liberging jedoch sdmtliche
offizielle MaBnahmen. Durch das Missachten der WHO-Richtlinien erntete Tansania scharfe
Kritik aus anderen Léndern sowie nicht zuletzt von der WHO selbst. Viele umliegende Lander
pladierten fiir schiarfere MaBBnahmen in Tansania. Die Bemiihungen blieben vergebens: Nach
nur 509 Fillen schloss Tansania im Mai 2020 mit der Corona-Pandemie ab und bestitigte das
Wegfallen aller bestehenden MaBBnahmen. Grenzen wurden ge6ffnet, Versammlungen wieder
zugelassen und sogar offizielle Feste zu Ehren des Endes Corona gefeiert (Richey et. al 2021:
7-9). Zeitgleich wurde das nationale Labor Tansanias geschlossen, welches bis zu diesem
Zeitpunkt als einziges Labor Corona-Tests auswerten konnte. Auch die Leiterin dessen wurde
entlassen und der stellvertretende Gesundheitsminister zu einem Riicktritt gezwungen

(Capellini 2020).

Im Juni 2020 deklarierte Prasident Magufuli Tansania als Covid-free und forderte seine
Biirger*innen dazu auf, auf die Stralen zu gehen und dies zu feiern. Nachdem Ende Juni an der
kenianischen Grenze 50 LKW-Fahrer aus Tansania positiv auf das Virus getestet wurden,
Offnete sich der Fall wieder. Trotz scharfer Corona-Warnungen der US-amerikanischen
Botschaft in Tansania stritt Pridsident Magufuli die Existenz der Krankheit in Tansania
weiterhin ab. Obwohl immer wieder Geriichte aufkamen, dass Krankenh&user iiberfiillt waren
und viele Menschen durch Corona starben, gab Magufulis Regierung bis zuletzt keine
offiziellen Zahlen bekannt. Sie begriindete diese Entscheidung damit, dass die Regierung alles
im Griff habe. Selbst nach der Freigabe einer Covid-Impfung weigerte sich die Regierung, diese

zu importieren (Richey et. al 2021: 7-9). Nationale und internationale Zeitungen berichteten

31 John Pombe Magufuli wurde im Jahr 2015 zum Prisidenten Tansanias. Er erhielt den Spitznamen ,,der
Bulldozer®, weil er als Arbeitsminister ein Programm zum Bau von StraBen vorangetrieben hatte, und wurde
spéter fiir seine Antikorruptionshaltung und seine ausgeprigte Abneigung gegen Geldverschwendung gefeiert.
Einst fiir seinen sachlichen Ansatz gelobt, wurde er zu einem umstrittenen Fiihrer, insbesondere wegen seiner
Reaktion auf die Coronavirus-Pandemie (BBC 2021).
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wiahrenddessen weiterhin von den Vorkommnissen im Land. Beispielsweise schrieb die
Zeitung The Guardian: “Magufuli denied the local spread of Covid-19 in Tanzania,
discouraged the mention of the disease by health workers, and claimed without evidence that
vaccines were dangerous, suggesting instead that people pray and inhale herb-infused steam”
(Burke 2021: 1). Wéhrend Magufuli weiterhin die Existenz des Corona-Virus leugnete, starben
unzihlige Menschen an den Folgen der Krankheit. Dadurch, dass auch Tests nur streng limitiert
vorhanden waren, war oft nicht nachweisbar, an was genau die Personen starben. Fiir
Angehorige jedoch reichten typische Corona-Symptome als klarer Beweis dafiir, dass Corona
existierte und tddlich war. Krankenhéuser veroffentlichen keine Zahlen beziiglich eingelieferter
Patient*innen. Die letzte offizielle Meldung wurde im April veroffentlicht (Bariyo 2021: 1-2).
Die Zeitung Africa News berichtete:

»lanzanian authorities closed down a TV station last summer for reporting on a U.S.

Embassy statement that warned of rising coronavirus cases across the country. Weeks

later, Mr. Magufuli accused the embassy of exaggerating the health crisis, and warned

citizens against accepting U.S. donations of items such as masks and other medical
supplies.” (Bariyo 2021: 2)

Durch den Mangel an Restriktionen war es der tansanischen Bevolkerung moglich, das
alltdgliche Leben weitgehend aufrecht zu erhalten. Ebenso wurde auch das Passieren von
Grenziibergdngen und sdmtliche Handelsfliisse mit anderen Léndern aufrechterhalten. Die
wenigsten Menschen trugen Masken oder begaben sich in freiwillige Selbstisolation (Ombuor
2021). Dies spaltete Tansania zunehmend und sorgte fiir Angst und Unsicherheit unter der
Bevdlkerung. Die Zeitung African Business verkiindete: “The government is banning
Jjournalists from reporting on the subject and creating an environment where NGOs and doctors
are scared to talk to the press (Collins 2020). Die WHO warnte Tansania weiterhin und
forderte das Land auf, seine 58 Millionen Biirger*innen und Menschen in angrenzenden
Léndern zu schiitzen. Aber die tansanische Regierung weigerte sich Zahlen von Coronavirus-

Féllen mit der Weltgesundheitsorganisation zu teilen (Burke 2021: 2):

“Despite repeated requests by the World Health Organization, Tanzania has not
published any statistics on cases since May, when it registered 509 infections. It has no
known testing programme in place and health officials have been forbidden from
mentioning the virus.* (Burke 2021: 1)

Am 17. Mérz 2021 verstarb Préasident John Magufuli mit 61 Jahren, nachdem er bereits zwei
Wochen lang aus der Offentlichkeit verschwunden war. Die Vizeprisidentin, Samia Suluhu

Hassan verkiindete den Tod des Prisidenten, der seit einem Jahrzehnt an einem Herzleiden
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gelitten haben soll, was auch als offizielle Todesursache bekannt gegeben wurde.
Oppositionsleiter und Diplomaten berichteten jedoch, dass Magufuli mit Corona infiziert
gewesen sein soll (Bariyo 2021: 1). Diese Geriichte wurden nie offiziell bestdtigt. Die
Meinungen der Bevdlkerung beziiglich Corona und Magufulis Politik blieben gespalten. Viele
Menschen beschuldigten Magufuli, durch die Leugnung von Corona und den Mangel an
Restriktionen die Verantwortung fiir viele Tote zu besitzen. Anonyme Quellen berichteten von
geheimen Massenbestattungen auf Friedhofen. Die Zeitung The Guardian schrieb: “Grieving
relatives of Covid-19 victims, health experts and opposition politicians in the east African
country have repeatedly accused Magufuli of causing thousands of deaths and undermining the

fight against the pandemic across the continent” (Burke 2021: 1).

Am 19. Midrz 2021 wurde Samia Suluhu Hassan, Tansanias Vizeprésidentin, zur neuen
Priasidenten Tansanias ernannt, was sie zugleich zur ersten weiblichen Staatschefin Tansanias
machte. Innerhalb weniger Wochen formte Hassan ein eigenes Komitee aus Expert*innen, um
MafBnahmen gegen die Verbreitung des Corona-Virus zu entwickeln und stellte sich so gegen
die Politik ihres Vorgingers Magufuli. Im Juni forderte sie Zugang zu Impfungen gegen das
Virus, im Juli wurde das Programm bereits gestartet. Kurz darauf lie Hassan sich in Begleitung
eines Live-Kamera-Teams des nationalen Fernsehens als erste tansanische Person selbst
impfen, um alle Tansanier*innen zu ermutigen, es ihr gleich zu tun (The Wall Street Journal
2021). Obwohl durch die Corona-Wende Hassans Mallnahmen zur Einddmmung von Corona
eingeleitet werden konnten, steht das Land und seine Biirger*innen lingst noch im Schatten
Magufulis. Dessen eigenwillige Corona-Politik sowie sein plotzlicher Tod verschérften die
paradoxe Corona Situation, welche in Tansania und in vielen Teilen Afrikas vorherrschte und

dies zum Teil noch immer tut:

,Africa's 54 nations, with a population of about 1.3 billion, have reported only four
million cases and around 100,000 deaths, far behind the U.S. totally of 29.6 million cases
and 538,000 deaths among a population of about 328 million. But the continent has lost
more senior leaders from the coronavirus-related complications than anywhere else in
the world.” (Bariyo 2021: 1)

Trotz seiner kontroversen Coronavirus-Haltung und eines zunehmenden Vorgehens gegen
Rechte und Freiheiten der Bevolkerung blieb John Magufuli bis zu seinem Tod und dariiber
hinaus bei vielen Tansanier*innen und vor allem in ldndlichen Gegenden Tansanias beliebt

(Bariyo 2021: 1).
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Das neuartige Virus motivierte Forschungen in verschiedensten Wissenschaftsdisziplinen. Es
gibt bereits einige Studien, die die medizinischen, pharmazeutischen, politischen und sozialen
Auswirkungen von Covid-19 auf die globale Wirtschaft herausgearbeitet haben. Einige
Forscher*innen gehen zudem schon den Folgen nach, die Corona bisher auf die tansanische

Gesellschaft hatte (Ayomitunde 2020: 28).

Neben tatsdchlichen, statistisch nachweisbaren Folgen, etwa in der Politik oder der Wirtschaft,
lassen sich soziale Probleme und Auswirkungen der Pandemie schwerer ausmachen. Diese
Arbeit ist ein Versuch, soziale Ungleichheiten, die durch die Corona-Pandemie ausgelost
wurden, zu erkennen. Weiteres kann diese Arbeit Einblick darin geben, wie die junge
Generation Tansanias durch Musik mit diesen Problemen der Ungleichheit umging und nach

wie vor umgeht.

3.3 Moglichkeiten und Chancen von Musik als Unterstiitzung zur Corona-

Praventionsarbeit in Afrika: ein Ausblick

Es wurde in dieser Arbeit bereits herausgearbeitet, wie Musik zur Aufkldrungsarbeit im
Gesundheitsbereich beitragen kann. Das Beispiel der HIV-Epidemie der 1990er Jahre hat
gezeigt, dass Musik als Mittel zur Praventionsarbeit funktionieren kann und auch in Verbindung

mit staatlicher Aufklarungsarbeit eingesetzt wird.

Auch in der aktuellen Corona-Pandemie konnte Musik bereits einige Betrdge leisten. Viele
Musiker*innen aus afrikanischen Léindern haben bereits Lieder mit Corona-Warnungen
verdffentlicht. Sénger*innen und Gruppen wie Y’en a marre (Senegal), Fally Ipupa
(Demokratische Republik Kongo) und der Ndlovu Youth Choir (Siidafrika) veroffentlichten
Lieder, die sich mit der Corona-Pandemie auseinandersetzen. Sie alle weisen Gemeinsamkeiten
auf: der Wunsch tiber Corona zu informieren und davor zu warnen. Ungeachtet der Herkunft
der Musiker*innen und ihres normalerweise ausgeiibten Musikgenres verfolgen alle dasselbe
Ziel. Sie diskutieren mogliche Infektionsquellen und teilen Informationen der Pravention, um

die Verbreitung des Virus einzudimmen (Solomon 2020).

»African artists are finding that, when trying to spread lifesaving information about the
coronavirus pandemic, it helps to have a catchy beat. Across the continent, musicians
are recording songs about social distancing, spotting symptoms and, of course, washing
hands. It's all part of an effort to get vital information about disease prevention to people
who might not get it otherwise.” (Solomon 2020)
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Ebenso wie wihrend der HIV-Epidemie gibt es auch in der Corona-Pandemie Schnittstellen
politischer und kiinstlerischer Instanzen der Aufklarung: Der ugandische Sanger und Politiker
Bobi Wine verdftentlichte 2020 zusammen mit Sénger Nubian Li den Song Coronavirus Alert
in welchem sie das Bewusstsein iiber das Corona-Virus stirken wollen. Sie singen iiber Socia/
Distancing und Korperhygiene und nennen mdgliche Corona-Symptome. Thr Fazit: “The bad
news is that everyone is a potential victim, but the good news is that everyone is a potential
solution” (The Guardian 2020). Wine, mit biirgerlichem Namen Robert Kyagulanyi, war bereits
ein bekannter ostafrikanischer Musiker, bevor er sich der Politik zuwandte. Er ist zu einem der
fithrenden Kritiker und Kontrahenten des ugandischen Prisidenten Yoweri Museveni geworden
und nutze Musik bereits vor der Corona-Pandemie, um seine politischen Botschaften zu
verbreiten. Zur Verdffentlichung seines Liedes Coronavirus Alert twitterte er: “Watch as we
use music to send the message and further raise awareness on the Corona Virus pandemic. We
hope you enjoy the music, pick the message, share widely & spread the word. In solidarity, we
shall beat the virus® (Solomon 2020). Dazu nutzt er die Hashtags #Edutainment und
#UnitedAgainstCOVIDI19 (Solomon 2020). Doch er ist nicht der einzige afrikanische Politiker,
der offentlichen Gesundheitsthemen eine musikalische Komponente gibt. Auch Liberias
Priasident George Weah singt iiber die Pandemie und sensibilisiert sein Land dazu, vorsichtig
zu sein und das Virus ernst zu nehmen. In seinem Song: Let’s stand together and fight
Coronavirus klart er tiber die Ansteckungsmdglichkeiten mit dem Virus auf und ermahnt zum

Hinde waschen (Sosibo & Allison 2020).

Was alle diese artists gemeinsam haben ist die Motivation, die zur Produktion dieser Lieder
geflihrt hat, ndmlich Menschen zu informieren, sensibilisieren und zu schiitzen. Durch die
Musik sollen wichtige Informationen weitergetragen werden, die so zur Eindimmung des Virus
beitragen konnen. In Zusammenarbeit mit MTV Base und der Nelson-Mandela-Stiftung hat die
Entwicklungsorganisation ONE einen Song verdffentlicht, der all diese Faktoren vereint: Zehn
Musiker*innen aus sieben Lédndern Afrikas gestalteten ein gemeinsames Musikprojekt, welches
sie zum Nelson-Mandela-Tag’? im Jahr 2020 verdffentlichten. Der Song Stand Together ist eine
Kollaboration afrikanischer Musiker*innen zum Zweck der Corona-Pravention. Die Botschaft:
Niemand ist wirklich vor Corona sicher, solange nicht alle Menschen geschiitzt sind. Die
Zusammenarbeit zu diesem gemeinniitzigen Zweck fiihrt vor Augen, mit wie viel Kreativitat

und Motivation Musiker*innen in Afrika versuchen, die Menschen zu mobilisieren, um die

32 Ein Gedenktag, welcher seit 2010 jéhrlich am 18. Juli anlisslich des Geburtstags des siidafrikanischen
Friedensnobelpreistriagers Nelson Mandelas (1918-2013), gefeiert wird (Stock 2019).
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Ausbreitung von Corona einzuddmmen. Mit ihrem Lied Stand Together rufen die zehn
Musiker*innen dazu auf, im Kampf gegen die Pandemie zusammenzuhalten. Die beteiligten
Kiinstler*innen sind 7uBaba (Nigeria), Ben Pol (Tansania), Teni (Nigeria), Yemi Alade
(Nigeria), Amanda Black (Sidafrika), Stanley Enow (Kamerun), Gigi la Mayne (Siidafrika),
Prodigio (Angola), Betty G (Athiopien) und Ahmed Soultan (Marokko). Produziert wurde der
Song von Cobhams Asuquo. Die Songpremiere fand anldsslich der jahrlichen Nelson Mandela
Lecture statt, bei der UN-Generalsekretir Antonio Guterres als Hauptredner geladen war (One

2020). Edwin Ikhuoria, Afrika-Exekutivdirektor von ONE duBerte sich dazu:

“ONE freut sich, mit diesen zehn fantastischen Kiinstlerinnen und Kiinstlern, MTV Base
und der Nelson-Mandela-Stiftung zusammenzuarbeiten, um ‘Stand Together’ zu
verOffentlichen. Der Song ist eine schone und kraftvolle Botschaft an alle
Afrikaner*innen, dass wir Covid-19 mit einem Geist der Einheit, Entschlossenheit und
gemeinsamen Verantwortung iiberwinden werden. Wir rufen die Regierungen Afrikas
auf, dem Beispiel dieser Kiinstlerinnen und Kiinstler zu folgen, die den Kontinent
vereinen, so wie Nelson Mandela es sich gewiinscht hitte.” (ONE 2020)

Ein weiteres Beispiel aus Westafrika zeigt eindriicklich, wie viel Arbeit Musik in der Corona-
Diskussion bereits vorangebracht hat. Johnson, Nutor und Thomson fiihrten 2020 eine Studie
durch, in der 28 Corona-Songs aus Ghana analysiert wurden. Das Ziel ihrer Studie war es zu
zeigen, dass Lieder das Potential haben, Informationen {iber Krisen des Gesundheitssektors
schnell und effizient zu verbreiten. Damit wollten sie zeigen, dass durch Musik das lokale
Verstindnis {liber ein komplexes Thema geschirft wird und so PriventionsmafBnahmen
gefordert werden konnen. Sie sprechen in diesem Zusammenhang vom Begriff des
edutainment, eine Kombination von ecudation (,,Bildung®) und entertainment
(,,Unterhaltung®). Diese Strategie des edutainment wird haufig in der Musik angewandt. Sie
erlaubt die Vermittlung lehrreicher Botschaften durch die Einbettung in Unterhaltungsmedien,
um so Verhaltensweisen und Einstellungen positiv zu verdndern (Johnson et. al 2020: 1). Den

Begriff des edutainments erklédren sie folgendermafBen:

“[edutainment] involves the design and implementation of media programs that
deliberately incorporate persuasive, educational content in popular entertainment
formats to influence audience knowledge, attitudes, behavioral intentions, and practices.
This communication process is a tool for implicit persuasion as it is able to suspend
disbelief and facilitate changes in the behavior of an audience.” (Johnson et. al 2020: 2)

Sie behaupten weiterhin, dass die gewlinschte Verhaltens- oder soziale Verdnderung durch
edutainment in Afrika innovativer als in anderen Teilen der Welt ist. Infolgedessen unterstiitzen

einige Nichtregierungsorganisationen finanziell Programme und Aktivitdten, die versuchen,
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soziale Probleme durch Kreativitit und Unterhaltungsmedien, wie etwa Musik, zu ldsen

(Johnson et. al. 2020: 2).

Dieses Kapitel hat gezeigt, dass Musik in der Aufkldrung iiber Gesundheits-Themen, besonders
Corona, niitzlich sein kann, und dazu beitragen kann, relevante Informationen schnell und
effizient zu verbreiten. Dazu wurden diverse Beispiele angefiihrt, in denen bekannte
Musiker*innen Corona-Lieder als Mittel zur Aufklarungs- und EinddmmungsmalBnahme
verwendeten. In folgendem Kapitel soll betrachtet werden, wie Musik in Tansania zur Bildung
der Gesellschaft in Bezug auf die Corona-Pandemie beitragen kann. Dazu soll analysiert
werden, wie Bongo Flava Musiker*innen in ihren Liedern iiber die Corona-Pandemie sprechen.
Zunachst soll die in dieser Arbeit angewandte Methodik erldutert werden, bevor

Forschungseinblicke gegeben werden.
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4. Die Darstellung der Corona-Pandemie in Bongo Flava-Liedern

4.1 Methodik

Die vorliegende Arbeit untersucht, wie in Bongo Flava-Musik iiber die Corona-Pandemie in
Tansania und der Welt gesprochen wurde. Da Musiker*innen eine wichtige Rolle in der
tansanischen Gesellschaft spielen, kann davon ausgegangen werden, dass ihre Ansichten zum
Thema Covid-19 die Moglichkeit haben den aktuellen Diskurs dariiber in der Gesellschaft zu
verdndern. Diese Arbeit schldgt vor, dass neben Politiker*innen und Expert*innen aus dem
Gesundheitswesen, vor allem auch Musiker*innen einen tragenden Einfluss darauf haben,
welche Informationen jungen Menschen in Tansania zuginglich gemacht werden und wie sie
mit der Corona-Krise umgehen. Diese Annahme wird gestiitzt durch die allgemeine Rolle von
Musik und bekannten Musiker*innen in Tansania, was anhand diverser Beispiele, wie der HIV-
Epidemie in den 1990er Jahren, bereits herausgearbeitet wurde. Die vorliegende Arbeit ist ein
Ansatz, diese Rolle auf die aktuelle Corona-Situation zu iibertragen. Der Zweck dieser Arbeit
ist es daher, den Inhalt von Liedtexten im Zusammenhang mit Covid-19-Nachrichten zu
beschreiben, um so herauszufinden, welche Inhalte und messages Musiker*innen verbreiten
mochten. Zusitzlich sollen die dargestellten Maflnahmen zur Einddmmung der Pandemie

herausgearbeitet werden.

Die Corona-Pandemie im Friihjahr 2020 stellte eine groBe Anderung im Leben vieler junger
Menschen dar. Aufgrund der Aktualitit und Diversitit dieses Themas, nicht nur in Tansania
sondern auf der ganzen Welt, gilt die Corona-Pandemie als besonders relevantes
Forschungsobjekt. Die Pandemie beeinflusste soziale, politische und 6konomische Faktoren
Tansanias und betrifft das Leben jeder einzelnen Person. Die Legitimation von Corona als

beliebtes Thema in Bongo Flava-Songs ist somit nachvollziehbar.

Literaturrecherchen, die wihrend dieser Arbeit getitigt wurden, haben gezeigt, dass Bongo
Flava als Instrument im Kampf gegen soziale Ungleichheit und Kommunikation verwendet
werden kann. Anhand mehrerer Beispiele, besonders der HIV/Aids-Epidemie der spiten 1980er
und 1990er Jahre wurde gezeigt, dass Musik als Aufklarungsmedium im Gesundheitswesen
instrumentalisiert werden kann und wurde. Im nichsten Kapitel soll nun herausgearbeitet
werden, welche Rolle Bongo Flava in der aktuellen Corona-Pandemie einnimmt und ob Musik
hierbei eine dhnliche Rolle besitzt. Dazu sollen Songtext-Analysen durchgefiihrt werden,
anhand derer aufgezeigt werden soll, wie Musiker*innen mit dem Thema Covid-19

umgegangen sind.
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Fiir diese Aufgabenstellung war ein sehr individueller Korpus ndtig. Um die Aktualitit dessen
sicherzustellen, suchte ich nach Liedern, die in den Jahren 2020 und 2021 verdffentlicht
wurden. Dafiir bediente ich mich der Streaming-Plattform youtube [youtube.com] und suchte
nach den Schlagwortern ,,Corona“ und ,,Covid-19* in Kombination mit ,,Bongo Flava*“ und
,Musik Tansania®“. Die vielen Lieder und Videos, die auf diese Suche folgten, wurden von mir
angehort und ausgesiebt. Ein wichtiger Faktor war der starke Fokus auf das Thema Corona,
nicht etwa nur eine einmalige Nennung des Begriffs im Songtext. Ich sammelte sowohl Lieder
von bekannten Stars, als auch von weniger bekannten Musiker*innen. Ausschlaggebend war
lediglich der Bezug zu Tansania sowie zur Musikrichtung Bongo Flava. Nach dem Aussieben
dieser ,,groben* Kriterien blieben in Summe sechzehn Lieder. Dadurch, dass wihrend der
Bearbeitungszeit keine weiteren Lieder mehr akquiriert wurden und der Anfangspunkt der
Sammlung durch den plotzlichen Ausbruch der Pandemie klar definiert war, ergab sich ein
natiirlich geschlossener Korpus fiir diese Arbeit. Das bedeutet, dass die Texte des Korpus nach
vorab festgelegten Kriterien gesammelt und danach analysiert wurden (Bendel Larcher 2015:
52-53). Hauptfokus dieser Arbeit ist daher , ein Korpus von Texten, die thematisch
zusammengehoren und aus einem vorab definierten Zeitraum stammen *“ (Bendel Larcher 2015:
34). Fiir die Korpusanalyse dieser Arbeit wurden lediglich ,, natiirliche Daten “ (Bendel Larcher
2015: 48) verwendet. Dies bedeutet, dass keine Daten fiir Forschungszwecke generiert wurden
(wie etwa Interviews), sondern ausnahmslos schon bestehende Daten gesammelt wurden
(Songtexte). Der Fokus lag dabei auf qualitativen Methoden, was bedeutet dass ,,kleine
Korpora oder Einzelfiille mittels hermeneutisch-interpretativer Verfahren untersucht [werden].

Das Ziel ist, soziale Phdnomene zu deuten und in ihrem Kontext zu verstehen “ (Bendel Larcher

2015: 47).

Zur Deutung habe ich die Lieder mehrfach angehort, dann die Texte transkribiert und
schlieBlich von Swahili (und Englisch) ins Deutsche {iibersetzt. Alle Transkriptionen und
Ubersetzungen wurden von mir selbst durchgefiihrt. Durch den Mehraufwand dieser Arbeit
wurden nicht alle Songs komplett bearbeitet, sondern lediglich ausgewihlte Text-Passagen
transkribiert und {ibersetzt. Relevante Passagen werden im nichsten Kapitel dargelegt und
erortert. Wo sprachliche Hilfe notwendig war, half mir der tansanische Swahililehrer Joseph
Sarimbo®’. Worter oder Ausdriicke, die mir fremd waren oder bei denen ich mir unsicher war,

sandte ich zusammen mit den zustindigen Liedern an Joseph Sarimbo, welcher {iber mein

33 Joseph Sarimbo ist ein tansanischer Sprachlehrer aus der Region Morogoro. Ich selbst durfte im Jahr 2014
sechs Wochen lang durch Joseph Sarimbo die Sprache Swahili lernen. Er lebt und unterrichtet heute in Arusha.
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Forschungsvorhaben Bescheid wusste. Er half mir, durch Ubersetzungen und Erkldrungen die
Songtexte mit besserer Vollstdndigkeit zu verstehen. Alle Texte sind daher in Eigenarbeit durch
die Bearbeitung der Lieder entstanden. Stellen, welche in Beihilfe von Joseph Sarimbo

ibersetzt wurden, sind separat gekennzeichnet.

Im Anschluss an das Erarbeiten der Texte wurden diese bearbeitet. Dies umfasste vor allem
eine Analyse der in den Liedern angesprochenen Themen. Diese wurden zum besseren
Verstindnis kategorisiert. Nach Analyse aller Texte ergaben sich fiir mich fiinf sinnvolle
Gliederungsgruppen. Diese Gruppen werden im Anschluss niher erldutert und zum besseren

Verstidndnis mit Beispielen unterlegt, welche aus den Liedtexten extrahiert wurden.

Unter anderem mithilfe dieser Texte konnte eine Diskursanalyse, auch in Bezug auf die soziale,
okonomische und politische Situation Tansanias, getétigt werden. Dafiir werden die Texte nicht
als isolierte Einheiten betrachtet, sondern vielmehr als ,, Fragmente eines gréfieren Diskurses,
einer Gesamtheit von Auferungen, mit denen sie inhaltlich und formal verbunden sind*
(Bendel Larcher 2015: 49). Im weitesten Sinne soll in dieser Arbeit eine Diskursanalyse
verrichtet werden die als ,, disziplineniibergreifende Art des Forschens “ verstanden werden soll
(Bendel Larcher 2015: 33). Neben der reinen Textanalyse ist es wichtig mit einzubeziehen, in
welchem sozialen Kontext sich Musiker*innen und ihre Liedtexte bewegen. Der
Zusammenhang besteht darin, dass ,, Diskurse ein gesellschaftlich relevantes Thema betreffen
und sich in Texten manifestieren, jedoch in ihrer Reichweite tiber diese Texte hinausgehen “
(Bendel Larcher 2015: 13). So kénnen Bongo Flava-Songs zwar helfen, zu verstehen was zu
einem bestimmten Thema, etwa der Corona-Pandemie gesagt wird, jedoch ist dies stets
eingebettet in einen iibergeordneten Kontext, in welchem diese Songs verfasst werden. ,, Die
Diskursanalyse untersucht Texte als Tréger des gesellschaftlichen Diskurses *“ (Bendel Larcher
2015:49). Wichtig ist es, den allgemeinen Diskurs und alle Umstdnde holistisch zu betrachten,
um folglich Lieder als Stiitze dieser Beobachtungen nutzen zu konnen. Das Verhéltnis von
Korpus zu Diskurs ist umstritten, jedoch kann man davon ausgehen, , dass Diskurse
unabhdngig von den Forschenden existieren und mittels den gesammelten Texten wenigstens
ausschnittweise erfasst werden konnen‘“ (Bendel Larcher 2015: 34). Die Schwierigkeiten bei
der Forschung mit einem Korpus beziiglich einer holistischen Diskursanalyse werden von

Bendel Larcher®* (2015) wie folgt erklirt:

34 Prof. Dr. Sylvia Bendel Larcher ist Professorin fiir Professionelle Kommunikation, Wissenschaftliches
Schreiben und Présentieren, sowie Gesprachsfiihrung an der Hochschule Luzern. Thre Interessen liegen in den
Bereichen Gespriachsanalyse, Textlinguistik, Diskursanalyse, Werbung, und Kommunikation in Institutionen
(Hochschule Luzern 2022).
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»Diskursanalyse sollte [...] mehr sein als Textlinguistik. Da Wissen und Sprache als
gesellschaftlich, historisch und kulturell eingebettet verstanden werden, konnen sie nicht
ohne die den Diskurs tragenden Akteure und den historischen Kontext betrachtet
werden. Zu einer diskurslinguistischen Untersuchung gehdrt daher zwingend die Frage,
welche Akteure im untersuchten Feld sind und zu Wort kommen und welche nicht, und
ebenso sollte das politische, kulturelle und soziale Umfeld beriicksichtigt werden.*
(Bendel Larcher 2015: 35)

Ein Korpus, egal wie umfangreich er ist, kann nicht mit dem Diskurs gleichgesetzt werden, da
der Diskurs viel mehr umfasst als das was im Korpus beinhaltet ist und theoretisch auch nicht-
Gesagtes mit beinhalten sollte. Daher sind die ausgewéhlten Texte eines Korpus lediglich eine
Teilmenge des Diskurses. Im besten Fall sollte der Korpus so gewéhlt werden, dass er
reprisentativ fiir den Diskurs ist und dass aus den analysierten Texten auf den gesamten Diskurs
geschlossen werden kann, ohne Verallgemeinerungen zu ziehen (Bendel Larcher 2015: 52).
Bendel Larchers (2015) Modell zeigt, wie man einen Korpus von Texten flir den Zweck einer
diskursanalytischen Studie erstellt. Die eigentliche Analyse teilt sie dabei in drei Ebenen, um
ein systematisches Vorgehen zu fordern. Diese sind: (1) Die Ebene des Einzeltextes: Damit
meint sie die ,, minutiose Analyse und Interpretation ausgewdhliter Texte, um das in ihnen
propagierte Weltbild zu eruieren “, (2) die Ebene des Diskurses: Dies meint die ,, Suche nach
wiederkehrenden Argumentations-, Deutungs- und Handlungsmustern iiber mehrere Texte
hinweg, um ,den ‘ Diskurs zu einem Thema zu rekonstruieren “, und schlieBlich (3), die Ebene
der Gesellschaft, ein ,, Briickenschlag von den Texten zu den gesellschaftlichen Strukturen, um
das Wissen, die Ideologien und die Machtverhdltnisse der Zeit zu erkennen‘* (Bendel Larcher
2015: 48). Fiir die Bearbeitung dieser Arbeit wurde Bendel Larchers System berticksichtigt und
angewandt. Die Frage, die in dieser Arbeit beantwortet werden soll, ist nicht, ob sich
Musiker*innen mit dem Thema Corona beschéiftigten, sondern wie. Es soll nicht
herausgearbeitet werden, welche tatsichlichen Anderungen dadurch in der tansanischen
Gesellschaft entstanden. Die Perzeption der Horer*innen ist ein anderes Thema, welches an
dieser Stelle nicht weiter diskutiert werden soll. Vielmehr ist diese Arbeit ein Versuch zu
analysieren, wie junge Musiker*innen mit ihrer Verantwortung umgegangen sind, welche
messages sie in Bezug auf die Pandemie verbreiteten und mit welchen Mitteln sie dies taten.
Viele der analysierten Lieder beschiftigten sich mit Aufkldrung liber das Thema Corona und
warnten die Bevolkerung vor den moglichen Gefahren der Krankheit. Wenige andere sprachen
zwar Uber die Pandemie, blieben jedoch dem flava-Genre treu. Anstatt einer tiefen message

behielten sie es sich vor, liber Party und Liebe im Rahmen einer Pandemie zu sprechen.
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4.2 Uberblick iiber den Korpus

Nr. | Titel Interpret*innen Genre Themen

1 Corona Barnaba ft. Linah message Zusammenhalt

2 Corona Rayvanny message Informationen
Schutzanweisungen
Gebet

3 Corona Lavalava message Informationen
Warnungen
Schutzanweisungen
Gebet

4 Corona Maua Sama ft. message Informationen

Marioo Schutzanweisungen

5 Corona Beka Flavour message Informationen
Warnungen
Schutzanweisungen
Gebet

6 Corona Mzee wa Bwax message Warnungen
Gebet

7 Kwa Heri Corona Mrisho Mpoto ft. message Schutzanweisungen

THT Zusammenhalt

8 Corona Asala message Informationen
Gebet

9 Corona Virus Daudi Mwanisenga | message Warnungen
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Gebet

10 | Corona Jay Gravity, Roko message Informationen
Bizness & Wa W
arnungen
Maselle
Schutzanweisungen
11 | Corona Zanzibar All Stars | message Informationen
Warnungen
Schutzanweisungen
Gebet
12 | Corona Twenty Percent, message Warnungen
Mwanchenje & Schutzanweisungen
Namba Difenda
13 | Hutukutaki Corona | Unicef Tanzania message Schutzanweisungen
Zusammenhalt
14 | Corona basi Tanzania Icons message Informationen
Warnungen
Schutzanweisungen
Gebet
15 | Quarantine Wasafi ft. Diamond, | flava Party
Rayvanny, Mbosso, Lifestyle
Lavalava, Queen
Darleen & Zuchu
16 | Covidl9 Jux ft. Maua Sama | flava Liebe

Tabelle 1: Liste der analysierten Lieder
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4.3 Songtext-Analysen: Die Darstellung der Corona-Pandemie in Bongo

Flava-Liedern

Die bisherigen Darstellungen haben gezeigt, dass Musik als Mittel zur Aufkldrung oder
Verbreitung von Informationen dienen kann. Besonders im Gesundheitssektor zeigt sich die
Wirkung von Musik als Aufklirungsmedium, was unter anderem durch den Ansatz des
edutainments sowie der Rolle von Musiker*innen als kioo cha jamii erklart wurde. Dieser
Zusammenhang wurde durch die HIV/Aids-Epidemie und die tragende Rolle von Bongo Flava

Musiker*innen wihrend den frithen 1990er Jahren anschaulich dargestellt.

Basierend darauf mochte ich nun zeigen, wie Musik dazu beitragen kann, das Bewusstsein fiir
die im Jahr 2020 aufkommende Corona-Pandemie zu schérfen. Ich habe dafiir Bongo Flava-
Songs gesammelt, die sich mit dem Thema Corona auseinandersetzen. Insgesamt wurden
sechzehn Lieder in den Korpus aufgenommen, welcher dann thematisch untergliedert und néher
analysiert wurde. Wihrend vierzehn der sechzehn Lieder eine relativ homogene Einheit an
Inhalten, ndmlich eine lehrreiche, warnende Botschaft beziechungsweise eine message beziiglich
Corona vermitteln, spiegeln zwei Lieder den typischen flava Charakter wieder. Eines dieser

beiden Lieder lasst sich dem Untergenre Party zuordnen, das andere der Kategorie Liebeslieder.

Durch die anschlieBende Analyse der Lieder wird gezeigt, dass Lieder das Potential haben, den
Diskurs um Gesundheitsthemen zu verdndern. So kann Musik eine positive
Verhaltensverdnderung auf diesem Gebiet bewirken. Damit zeigen diese Arbeit und die
folgende Analyse lokale Sichtweisen hinsichtlich des Virus auf. Zusdtzlich wird so transparent
dargestellt, welche Strategien Musiker*innen zur Férderung praventiver Malnahmen und zur
Schérfung des Bewusstseins iiber die Krankheit in der allgemeinen Bevolkerung anwenden.
Alle sechzehn Lieder des Korpus sowie die einzelnen thematischen Gruppen sollen im
folgenden Kapitel ausfiihrlich erortert werden. Dazu dienen Beispiele aus den Songtext-

Analysen.

4.3.1 Corona in message-Songs

Message Songs sind das musikalische Riickgrat tansanischer Hip-Hop- und Bongo Flava-
Musik. Sie prigten die Anfinge dieser Musikrichtung und gelten als prestigereichstes Genre.
Haufig diskutierte Themen sind etwa Armut, Obdachlosigkeit, Korruption, Krankheiten und
politische Probleme des Landes. Durch message-Songs kénnen so Riickschliisse auf die sozio-
politische Situation im Land gezogen werden. Musiker*innen sehen sich selbst als educators

of society und gelten gemeinhin als kioo cha jamii, wodurch sie jugendlichen Tansanier*innen
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eine Stimme innerhalb der Gesellschaft geben konnen. Trotz dieser wichtigen Funktion ldsst
sich in der aktuellen Bongo Flava-Szene ein Riickgang von ujumbe kali oder message-Liedern
erkennen. An diese Stelle treten Lieder mit leichterem Inhalt, den ujumbe mwepesi oder flava-

Liedern.

Bei der Analyse des Korpus fiel zunédchst auf, dass ein GroBteil der Lieder inhaltlich den ujumbe
kali zuzuordnen ist. In Summe vierzehn der sechzehn analysierten Lieder fielen in diese
Kategorie. Jedes dieser vierzehn Lieder beschéftigte sich mit Corona auf einer belehrenden,
ernsten Ebene, sprach Probleme an und belehrte Horer*innen ganz im Sinne der Rolle der
educators of society. Obwohl sie dhnliche Botschaften vermitteln, lassen sich auch hier
subtilere Unterschiede zwischen den einzelnen Liedern erkennen. Nach eingehender Analyse
dieser vierzehn message-Lieder ergaben sich fiir mich fiinf Themen-Gruppen. Die meisten
Corona-bezogenen Aussagen der Lieder liefen sich in eine der fiinf Gruppen einteilen. Die
Inhalte dieser Gruppen sind zentrale Thematik eines jeden der folgenden Lieder und wurden
wiederholt in diesen angesprochen. Zum leichteren Verstdndnis und zur besseren
Einheitlichkeit habe ich mit diesen Gruppen gearbeitet. Diese dienen auch dazu, zu verstehen,
was Musiker*innen mit ihren Liedern bezwecken mochten und wie sie dabei vorgehen. Jedes
der vierzehn message-Lieder konnte in mindestens eine, meistens sogar in zwei oder drei dieser
Gruppen gleichzeitig eingeteilt werden. Durch die Kategorisierung lésst sich leichter erkennen,
welche Strategien Musiker*innen verwenden. Die einzelnen Songtext-Analysen
veranschaulichen die Bedeutung und den Zweck der thematischen Gruppen. Die fiinf Gruppen

und ihre Inhalte sind:

(1) Informationen: Die Unterrichtung dariiber, dass es eine Krankheit namens Corona gibt,
sowie Auskunft dariiber, beispielsweise woher diese Krankheit kommt oder welche Symptome

man davon bekommt.

(2) Warnungen: Explizite Warnung vor den Gefahren Coronas, sowie die Verdeutlichung

dariiber, dass Corona real, gefahrlich und kein Witz ist.

(3) Schutzanweisungen: Das explizite Aufzeigen und Nahelegen von Schutzmafinahmen wie

beispielsweise das Hindewaschen, Abstand halten oder das Tragen einer Maske.

(4) Gebet: Die Einsicht dartiber, dass nur Gott etwas an der Situation dndern kann, gemeinsamer

Aufruf zum Gebet sowie die Anrufung Gottes als Mittel zum Schutz.

5) Zusammenhalt: Mut machen durch den Aufruf an alle Tansanier*innen zusammenzuhalten
(

und nicht aufzugeben, um die Pandemie gemeinsam zu iiberstehen.
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4.3.1.1 Informationen

Die Lieder dieser Gruppen bezwecken die Unterrichtung und die Aufklirung der Offentlichkeit

iiber die Existenz des Coronavirus. Acht Lieder lassen sich dieser Kategorie zuteilen, da sie zu

einem groflen Teil informativ waren. In dieser Kategorie geht es nicht um eine Wertung,

sondern lediglich um die Funktion, die Nachricht zu verbreiten und Menschen iiber Neuigkeiten
zu informieren. In den Liedern dieser Kategorie werden etliche Informationen dariiber geliefert,
wie es zur Krankheit Corona kam, woher sie stammt und wie sie sich verbreitet hat. Es wird
wiederholt betont, dass das Virus nicht nur Tansania befallen hat, sondern die ganze Welt und

dass es sich von Grenze zu Grenze verbreitet. Teils wird auch darauf verwiesen, dass es in

anderen Léndern Afrikas und Europas sowie in den USA ebenfalls zu Corona-Fillen kam:

2) Habari kote duniani zimesambaa,
ugonjwa unaua na hauna tiba®

(10) Gonjwa lishavuka border,
ipo hapa, tusiambukizane,
Kenya mpaka Bongo,
Corona imenitambua,

si Uganda si Congo, kote imeshavamia,

Afrika habari zishaenea,
tusiwe chongo, tahadhari tuchukue

(10) Italy na Uingereza,
Afrika tumejaa waadhirio

(11) Italia, China, Uingereza, weka nao hapa

Tanzania, Amerikani, na Ruanda,
nchi zote za dunia

(11) Hii sio tu Tanzania,
hii ni homa ya dunia

Nachrichten auf der ganzen Welt haben sich
verbreitet,

diese Krankheit totet und sie hat kein
Heilmittel

Die Krankheit hat schon die Grenze
tiberschritten,

Es ist hier, stecken wir uns besser nicht an,
von Kenia bis Tansania, Corona hat mich
entdeckt,

ob Uganda, ob Kongo, iiberall ist es schon
da,

in Afrika haben sich die Nachrichten schon
verbreitet,

seien wir nicht blind*’, seien wir vorsichtig

In Italien und in England,
in Afrika sind wir schon voller Infektionen

Italien, China, England, und dazu noch
Tansania, Amerika und Ruanda,
alle Lander dieser Welt

dies ist nicht nur in Tansania so,
dies ist eine Welt-Krankheit

35 Soweit nicht anders vermerkt, sind alle in der linken Spalte vermerkten Texte Original-Zitate aus den
angegebenen Liedern, welche von mir transkribiert wurden. Auf der rechten Seite befinden sich die deutschen

Ubersetzungen.

3¢ Alle in dieser Arbeit dargelegten Ubersetzungen wurden von mir selbst getitigt. Ubersetzungen, bei denen die
Hilfe von Joseph Sarimbo bendtigt wurde, wurden separat gekennzeichnet.
37 Ubersetzung des Wortes chongo (,,blind“) durch Joseph Sarimbo.
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(14) Ni gonjwa zito limeenea duniani, das ist eine schwere Krankheit, die sich auf

ndio tuna imani, der Welt verbreitet hat,

ila tuchukue tahadhari, wir haben Vertrauen,

lisitufike, lisitufike aber seien wir vorsichtig,
damit es uns nicht erreicht, es uns nicht
erreicht

In manchen Liedern werden Ereignisse angesprochen, welche durch die Pandemie eingetreten
sind. Damit sind etwa akute MaBBnahmen der Corona-Privention gemeint, welche von der
Regierung angeordnet wurden. Diese Verkiindigungen gleichen Nachrichten und haben eine

trockene, informierende Form:

3) Sekondari, primari, Sekundér-, Primérschulen,
na vyuo vyote vifungwe und alle Universititen sollen schlieBen
3) Maara kitimu timu nasikia habari, Pl16tzlich horte ich Nachrichten,
ila nikipita, beim Vorbeigehen,
waziri na walimu wanatangaza, Minister*innen und Lehrer*innen haben
tayari kuna waadhirika verkiindet,

dass es bereits Infizierte gibt

®)) Serikali inatupenda Die Regierung liebt uns,
ndo maana wamezifunga shule, und deswegen haben sie die Schulen
na matamasha ya wasanii hakuna kule geschlossen,
und Konzerte von Musiker*innen gibt es nicht
mehr

Eine weitere Thematik ist die genaue Beschreibung von Symptomen, welche bei einer Infektion
mit Covid-19 eintreten konnten. Dabei sind die Kiinstler*innen sehr gewissenhaft in der
Beschreibung. In Liedtexten wird unter anderem von Kopfschmerzen, starkem Fieber,
Kurzatmigkeit, Schnupfen und Husten gesprochen. Es wird betont, dass dies Symptome der
neuartigen Krankheit sind und dass diese Symptome sehr ernst zu nehmen sind. Weiterhin
betonen sie, dass bei Auftreten etwaiger angesprochener Symptome dringend ein Arzt

aufzusuchen sei:

“) Kichwani maumivu, Kopfschmerzen,
mafua kubanwa na mbavu, Schnupfen mit Driicken in der Brust,
puani vidonda pia und auch die Nase ist wund

®) Na dalili zake, mafua kwa mpigo, und seine Symptome, plotzlicher Schnupfen,
ukohoa kikohozi, na mengine ohh Husten, und andere ohh
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(14) Mafua kikohozi, homa kali, nenda, Schnupfen, Husten, starkes Fieber, geh,

nenda kumwona daktari, geh zum Arzt,
kichwa kuuma, mbavu kubana, Kopfschmerzen, driickende Brust,
hizo ni dalili za hatari dies sind gefahrliche Symptome

4.3.1.2 Warnungen

Acht Lieder wiesen eine Zuordnung zur Gruppe der Warnungen auf. Diese Themengruppe ist
eng verkniipft mit der Gruppe der Informationen. Haufig folgen in Liedtexten informierende
und warnende Texte direkt aufeinander. Teilweise sind diese sogar in einen gleichen oder
iiberlappenden Kontext eingebettet. Daher ist es nicht moglich, die Aussagen dieser beiden
Gruppen immer komplett voneinander zu trennen. Der deutlichste Unterschied liegt jedoch in
der Wertigkeit der getroffenen Aussagen. Wihrend einige Kiinstler*innen darauf abzielen,
sachliche Informationen weiterzugeben, legen andere zudem Wert auf eine eigene Beurteilung.
Die eigene Meinung der Kiinstler*innen wird ausgedriickt, in dem sie beispielsweise betonen,
dass Corona gefihrlich ist, und nicht auf die leichte Schulter zu nehmen sei. Viele
Musiker*innen warnen besonders vor der Schwere des Virus sowie vor dem hohen Risiko einer
Ansteckung, und bewerten somit subjektiv den Grad der Gefahr, welcher von dieser Krankheit
ausgeht. Sie betonen, dass Corona eine hochst ansteckbare und todliche Krankheit ist, an der

viele Menschen sterben:

3) Hili gonjwa hatari kabisa, Diese Krankheit ist sehr gefahrlich,
tujichunge passen wir auf uns auf

&) Hili gonjwa ni hatari na tena linaua, Diese Krankheit ist gefédhrlich und sie totet,
ni tishio duniani, nani asiyejua, jua. es ist eine Bedrohung fiir die ganze Welt, wer
kusema za ukweli Corona ni pigo, weil} das nicht,
mpaka sasa dawa haijulikani bado, um ehrlich zu sein ist Corona ein ganz
tujilinde wenyewe kwa hili tatizo schoner Schlag,

bis jetzt gibt es noch keine Medizin dagegen,
schiitzen wir uns selbst vor diesem Problem

®) Tusichukulie tu poa poa, Nehmen wir es nicht auf die leichte Schulter,
Corona gonjwa hatari, Corona ist eine gefahrliche Krankheit,
watu wanakufa, Menschen sterben,
nchi zote duniani in jedem Land dieser Welt

(6) We jamani nawakumbusha watanzania Hey Leute, ich erinnere euch daran, liebe
wenzangu, Mitbiirger*innen,
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(6)

©

(10)

(In

we tusisahau tusipuuze kuna gonjwa
limeingia.

we jamani gonjwa ni balaa,

gonjwa hili sio poa

Tunakumbushana ndugu zangu
watanzania,

ukisikia ujumbe huu mjulishe na mwenzio,
tujikinge tujilinde, tusichukulie poa,
Corona ipo Tanzania

Corona, virusi hatari

Corona inasambaa kwa kasi,
gonjwa hatari mno

Corona inaua

vergesst ja nicht, ignoriert ja nicht, dass eine
Krankheit hereingekommen ist,

Freunde, diese Krankheit ist katastrophal,
diese Krankheit ist nicht cool

Lasst uns alle daran erinnern, liebe Briider
und Schwestern Tansanias,

wenn du diese Nachricht horst, lass auch
deinen Néchsten davon wissen,

schiitzen und verteidigen wir uns,
verharmlosen wir es nicht,

Corona ist hier in Tansania

Corona, ein gefahrlicher Virus

Corona verbreitet sich mit Eile,
eine sehr gefihrliche Krankheit

Corona totet

Weiterhin wird mehrmals deutlich gemacht, dass es sich bei Corona nicht etwa um einen

Schwindel oder eine Liige handelt, sondern um eine tatsdchliche Krankheit. Musiker*innen

betonen, dass Corona sehr real ist und Menschen diesen Virus auf keinen Fall auf die leichte

Schulter nehmen sollen. Es wird darauf hingewiesen, sich iiber vertrauenswiirdige Quellen zu

diesem Thema zu informieren, und sich an etwaige Anweisungen zu halten, um sich selbst und

andere zu schitzen:

3)

(14)

Nilidhani utani, wanatudanganya,
waongo nikawaona,

si unajua vijana wa maskani wajuaji
sana,

eti Bongo hakuna Corona

Achana na stori za upotoshaji,

Corona ipo kweli na inaua,

fatilia vyanzo na tahadhari uchukua,
maana yake nyuki wengi kwenye mzinga
ni asali,

ich habe geglaubt es ist ein Witz, sie liigen
uns an,

ich habe sie fiir Liigner gehalten,

du weillt ja die Jugend von daheim sind
Besserwisser,

als ob es kein Corona in Tansania gébe

Hort mit den Storys der Irrefithrung auf,
Corona gibt es wirklich, und es totet,
folge Quellen und sei vorsichtig,

weil viele Bienen im Honigkorb bedeuten
Honig?®,

38 Ubersetzung des Satzes nyuki wengi kwenye mzinga ndio asali (,,viele Bienen im Bienenkorb bedeuten
Honig®) und Erkennung dieses Satzes als tansanisches Sprichwort, welches in diesem Fall mit Corona in
Verbindung gebracht wird, durch Joseph Sarimbo. Die Bedeutung hierbei ist, dass dort wo sich viele Menschen
aufhalten, auch das Ansteckungsrisiko steigt.
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ila mkusanyiko sio lazima ndo hatari aber Menschenansammlungen sind nicht
notwendig und deshalb geféhrlich

(14) Corona is real Corona ist real

4.3.1.3 Schutzanweisungen

Eines der vorherrschensten Themen in allen Bongo Flava-Liedern waren Anweisungen zum
Verhalten in Bezug auf das Corona-Virus. In zehn von vierzehn Liedern ging es zumindest
anteilsméfBig um Anleitungen zur Vermeidung einer Infektion mit Covid-19. Obwohl auch
andere Themen oft vorkamen, wurde die Kategorie der Schutzanweisungen am intensivsten
thematisiert. Es wurde ausfiihrlich besprochen mit welchem Verhalten man sich selbst und
andere vor einer Ansteckung schiitzen und somit die Ausbreitung des Virus verhindern kann.
Einige Mallnahmen wurden héaufiger erwihnt als andere und teilweise sogar mehrmals in ein
und demselben Song wiederholt. Besonders hdufig wurden Handlungen angesprochen, welche
zur Einddimmung des Virus und zum personlichen Schutz jeder einzelnen Person beitragen
sollen. Musiker*innen verwiesen hier groftenteils auf 6ffentliche Gesundheitsrichtlinien, wie
das Tragen eines Mund-Nasen-Schutzes oder das vermehrte Hindewaschen. Diese Handlungen
wurden jedoch nicht nur empfohlen, sondern zusitzlich auch ausfiihrlich erklart. Aulerdem
pladierten sie fiir Eigenverantwortung jeder*s einzelnen Biirgers*in. Die Texte legen einen
verantwortungsvollen Umgang mit sich selbst und Mitmenschen nahe, um Ansteckungen zu
vermeiden und die Krankheit zu bekdmpfen. Oft wurden zusétzlich zu verbal kommunizierten
Hinweisen auch Videos mit expliziter Darstellung der jeweiligen Praktiken gezeigt. Die
hiufigste Anweisung bezog sich auf das Hindewaschen. In acht von vierzehn Liedern wurden
Horer*innen angewiesen, sich die Hdnde zu waschen. In einigen Liedern gab es zusitzliche
Hinweise, wie etwa der Rat, Seife zu benutzen, flieBendes Wasser zu bevorzugen, oder die
Hinde 20 Sekunden lang zu sdubern, um einen optimalen Schutz zu erhalten. Der
zweithdufigste Hinweis betraf das Social Distancing. In sieben Liedern wurde dazu geraten,
nicht zu verreisen, sich nicht mit anderen Menschen zu treffen, und grundsitzlich nicht
notwendige Unternehmungen abzusagen. Besonders auf das Vermeiden von
Menschenansammlungen wurde dringend hingewiesen. Am dritthdufigsten galten die
Hinweise, eine Maske iiber Mund und Nase zu tragen, Desinfektionsmittel zu benutzen, sowie
der Hinweis, niemandem die Hand zu schiitteln. Jeweils in vier unterschiedlichen Liedern
wurden diese Ratschldge thematisiert. In drei Liedern wurde darum gebeten, sich zum Schutz

die Hand beim Niesen und Husten vorzuhalten, sowie die Bitte, bei Symptomen ein
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Krankenhaus aufzusuchen. In zwei Liedern wurde den Horer*innen geraten, sich nicht ins
Gesicht zu fassen. Besonders das Beriihren von Augen und Nase sei zu vermeiden. Nur einmal
kamen jeweils folgende Ratschldge vor: sich nicht zu kiissen, 1,5m Abstand zu anderen zu
halten, Dinge wie Zigaretten und Wasser nicht mit anderen zu teilen, sowie bei Verdacht auf
Corona eine Gesundheitshotline zu wihlen, welche wihrend des Liedes auch vorgelesen wurde.
Diese zwolf Ratschlige wurden in unterschiedlicher Ausfiihrlichkeit in den Liedern
thematisiert. Haufig wurden mehrere Ratschldge hintereinander erteilt, was den lehrreichen

Charakter dieser Lieder zusitzlich betont. Einige anschauliche Ausziige aus den Liedern zeigen,

wie intensiv sich mit dem Thema Schutzanweisungen beschiftigt wurde:

2) Osha mikono, Wasch deine Hinde,
epuka mikusanyiko sio ya lazima, Vermeide unnotige
na unapo dalili, Menschenansammlungen,
mapema wahi hospitali und wenn du Symptome hast,
geh frithzeitig ins Krankenhaus
3) Mikono kwa sabuni, osha, osha, Die Hiande mit Seife, wasch, wasch,
kwa sekunde 20 osha, osha, fiir 20 Sekunden, wasch, wasch,
vaa maski, usilete uhuni, trage eine Maske, mach keinen Unsinn,
ukiwa nyumbani ofisini osha, osha ob du Zuhause oder im Biiro bist, wasch,
wasch
4) Safari tusitishe, sanitizer tuzitumie, Vertagen wir Reisen, benutzen wir
ziba mdomo na pua Desinfektionsmittel,
bedecke Mund und Nase
®) Tusipeane mikono chonde chonde, Lasst uns, bitte, bitte*®, nicht die Hinde
safari ziso muhimu tusiende, geben,
tuvae mask, chafya tuzikinge, lasst uns nicht auf unwichtige Reisen gehen,
ndio kinga mbadala, lasst uns Masken tragen und Niesen
mabusu kupigana jamaa tusipende, abschirmen,
ili tusiambukizane, das ist der beste Schutz;
tujikinge mpaka gonjwa hili lipite lasst uns Verwandten lieber keine Kiisschen
geben,
sodass wir uns nicht anstecken,
beschiitzen wir uns bis die Krankheit vorbei
ist
(11) Ziba mdomo unavyopiga chafya au decke den Mund ab, wenn du niest oder

kukohoa,

nawa mikono yako kwa maji
yanayotiririka,

epuka mikusanyiko yasio ya lazima,

hustest,

wasche deine Hénde unter flieBendem
Wasser,

vermeide unnétige Menschenansammlungen,

39 Ubersetzung des Ausdrucks chonde chonde (, bitte, bitte*) durch Joseph Sarimbo.
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na ukihisi dalili za homa ya Corona,
nenda kituo cha afya

und wenn du Symptome von Corona
vermutest,
geh ins Gesundheitszentrum

(12) Muhimu kunawa mikono es ist wichtig die Hande zu waschen,
maofisini majumbani, in der Arbeit und zu Hause,
tena ni vizuri mno kwa madawa na und es ist noch besser mit Chemikalien und
sabuni, Seife,
barakoa usiseme “no”’, kwa midomoni sag nicht ,,nein* zur Maske, iiber Mund und
pia puani, Nase,
hii itasaidia sana kujikinga na Corona das hilft sehr, sich vor Corona zu schiitzen
(13) Epuka kushika uso wako, Vermeide es, dein Gesicht zu beriihren,
kunawa mikono yako mara kwa mara, wasche deine Hénde von Zeit zu Zeit,
hii ndio kinga, ndio kinga, das ist der Schutz, ja, der Schutz,
usipuuze ndo kinga, nimm es nicht auf die leichte Schulter, den
tumia sanitizer, tuepushe kusongeleana  Schutz,
mita 1,5, benutze Desinfektionsmittel, halte 1,5m
tusije kuambukizana, Abstand,
kutokomeza Corona inawezekana, nicht dass wir uns noch anstecken,
inawezekana Corona zu vernichten ist moglich,
es ist moglich
(14) Hata kama ni lazima kujichanganya Auch wenn es notwendig ist, sich am
kwenye mitkasi, Geschehen zu beteiligen,
unapobongo na wateja ufanye uvae wenn du mit Kund*innen handelst, trage eine
maski, Maske,
mjini kuna joto tu na sababu ya in der Stadt ist es heifl und es gibt Griinde
kushikana, sich anzufassen,
kaa kule, maintain social distance bleib zuriick, bewahre social distance
4.3.1.4 Gebet

Mehr als die Hilfte aller Songs, ndmlich acht von vierzehn, driickten die Idee aus, dass gottliche
Intervention etwas an der Corona-Situation dndern konne. Diese Texte erklirten, dass Gottes
Hilfe erforderlich ist, um das Virus zu stoppen oder sogar, dass Gott alleine das Leid um das
Corona-Virus beendigen konne. Daher flehten diverse Musiker*innen in ithren Songs um Gottes
Hilfe. Mehrere baten Gott darum, Gnade walten zu lassen und Tansania von der Krankheit zu
verschonen. Dies unterstreicht Magufulis Idee, dass Gottes Gnade alleine reiche, um die
Pandemie einzuddmmen und zu stoppen oder bereits infizierte Personen zu heilen. Einige Texte
dhnelten Gebeten, da in ihnen Gott direkt angesprochen wurde. Dafiir wurden diverse Anreden,
wie mungu (,,Gott™), mola (,,Herr*/,,Gott*), oder baba (,,Vater”) benutzt. In einigen Texten

wurde der Ausruf es benutzt, was ein typisches Merkmal christlicher Gebetsstrukturen ist.
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Dadurch, sowie durch viele Dopplungen und Wiederholungen, wird der flehende Charakter des

Gebets deutlich, mit denen die Musiker*innen ihrer Verzweiflung Ausdruck verleihen:

3) Eh mola, waja wako tumesimama, Oh Gott, deine Untertanen stehen hier,
tuonyeshe suluhisho zeige uns die Losung
®) Bado tunakuomba, mungu baba, Immer noch bitten wir dich, Gott, Vater,
utunusuru na hili janga bewahre uns vor dieser Qual
) Corona inamaliza watu wote, Corona trifft alle Menschen,
eh baba tusaidie, eh mungu tusaidie, oh Vater hilf uns, oh Gott hilf uns,
baba itazame Tanzania we, Vater, schau iiber Tansania, du,
itazame Kenya, baba yuko we, schau iiber Kenia, Vater, der du bist,
tazama Afrika, schau auf Afrika,
dunia inaangamiya, tunahitaji msaada,  die Welt geht zugrunde, wir brauchen deine
dunia baba...tuko we baba, Hilfe,
baba oh, tuepushe na corona eh, die Welt, Vater...Wir sind hier, Vater,
tazama ndugu zetu wanaangamiya, Vater oh, verschone uns von Corona, eh,
tazama wapendo wenzetu wanapotea, schau auf unsere Familien, sie gehen
na Corona, Corona, Corona, Corona zugrunde,
schau auf unsere Lieben, sie gehen verloren,
durch Corona, Corona, Corona, Corona
(11) Huzuni imetawala dunia nzima, Traurigkeit herrscht auf der ganzen Welt,
Corona, eh mola tulinde, Corona, oh Gott beschiitze uns,
tupate uzima na Corona sodass wir Gesundheit mit Corona erhalten
(11) Mungu baba tuepushe na Corona, Gott Vater, verschone uns von Corona,

eh mola tunusuru,

na hili gonjwa baya Corona,
hakuna kimbilio zaidi ya kwako,
na wewe ndio dawa ya kuponya

oh Gott, bewahre uns,

vor dieser bosen Krankheit Corona,

es gibt nirgends wo man weglaufen konnte,
auller zu dir,

und du bist auch die Medizin der Heilung

Einige der Texte hingegen sprachen nicht direkt zu Gott, sondern {iber ihn. Das haufigste Motiv

waren Driangungen an das Publikum, zu Gott zu beten, um die Corona-Problematik zu

iiberstehen. Auch hier entsteht der Eindruck, dass die Pandemie nur durch die Gnade Gottes

besiegt werden konne. Andere baten Horer*innen dringend darum, gemeinschaftlich um Gottes

Hilfe zu bitten oder ihn um Vergebung und Gnade zu bitten:

2) Wote tumwombe mungu kwa hili janga
ikibidi lipite,
tujiadhari na tujikinge,

Bitten wir Gott darum, dass diese Qual bald
aufhort
Schiitzen und bewahren wir uns,
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ili lisitufike

damit es uns nicht erreicht

&) Tuombe mungu, Bitten wir Gott,
atunusuru kwa hili er bewahre uns davor

(6) Watanzania tumwombe mungu, Tansanier*innen, bitten wir Gott,
atuepushe Corona, er beschiitze uns vor Corona,
dini zote tumwombe mungu, alle Religionen sollen zu Gott beten,
atuepushe na Corona er beschiitze uns vor Corona

) Ndugu zangu, Meine Schwestern und Briider,
tunapoona mambo kama hayo, wenn wir Dinge wie diese sehen,
tumwambie mungu atusamehe sagen wir Gott er soll uns verzeihen

4.3.1.5 Zusammenhalt

Die kleinste der fiinf Gruppen befasst sich mit dem Thema Zusammenhalt. Sie thematisiert
Einheit und Gemeinschaftlichkeit aller Biirger*innen als zentrale Praktiken wéhrend der
Pandemie. Zwar fand sich dieses Thema in nur vier der sechzehn Lieder, dafiir wurde es in
diesen ausfiihrlich thematisiert. Die message hinter diesen Songs ist, dass Corona nicht besiegt
werden kann, wenn jede*r nur fiir sich selbst kdmpft. Um das Virus zu bezwingen braucht es
Zusammenhalt und Einheit aller Tansanier*innen. Die Texte dieser Lieder versuchen nicht zu
informieren oder zu belehren, sondern Hoffnung zu geben. Sie verdeutlichen die Verbundenheit

aller Menschen in dieser Situation und geben Mut, dass durch diese Verbundenheit Corona ein

Ende bereitet wird. Musiker*innen rufen aktiv dazu auf, sich zu vereinen:

) Kwa pamoja tumeguswa wir wurden alle betroffen davon
na tumasema ,, Corona sasa basi* und wir sagen: ,,Corona, jetzt reichts*
9] Dunia bila Corona inawezekana, Eine Welt ohne Corona ist mdglich,
taifa bila Corona inawezekana, eine Nation ohne Corona ist mdglich,
tuungane kwa pamoja, lasst uns alle zusammen vereinigen,
tukukomeze Corona, Corona dir Corona, Corona ein Ende zu bereiten
(13) Tusimame, tuungane, Stehen wir auf, vereinen wir uns,

kitu kimoja: tusiachane,
tupambane, ijulikane,
tiba ya Corona ipatikane
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Des Weiteren erschaffen die Musiker*innen den Eindruck eines ,,Wirs“ gegen einen ,,Feind*
(Corona). Durch das Erschaffen eines Feindbildes und die starke Zweiseitigkeit dieser Dynamik
wird versucht, Hérer*innen zur Zusammenarbeit zu motivieren. Dies wird auch durch die
Beschreibung der Pandemie als vita (Krieg) dargestellt. Dies verdeutlicht, dass
Tansanier*innen zusammen kdmpfen miissen, um den symbolischen Krieg gegen das Virus zu
gewinnen. An einer anderen Stelle wurde zudem betont, dass Corona kein Freund sei, sondern
ein Feind. Dies verstirkt die starke Polaritit zwischen der menschlichen Bevolkerung

Tansanias auf der einen Seite und dem Virus auf der anderen:

) Ndugu zangu watanzania, Meine Briider und Schwestern Tansanias,
ili kushinda vita hii, um diesen Krieg zu gewinnen,
kila mmoja ana nafasi ya kunawa mikono, hat jede*r einzelne die Moglichkeit
kulinda nchi yetu ya Tanzania seine Hande zu waschen,

um unser Land Tansania zu beschiitzen

(11) Corona si rafiki yangu, Corona ist nicht mein Freund,
adui wa uhai yangu sondern der Feind meiner Freiheit

Die Notwendigkeit einer Einheit und Kollektivitat besteht vor allem auf nationaler Ebene.
Dies wird deutlich durch die wiederholte Nennung Tansanias beziehungsweise der
Nationalitit watanzania (,,Tansanier*innen). In einem Lied wird sogar auf die Geschichte

Tansanias und dessen Bevdlkerungsgruppen angespielt.

7 Corona, sisi ni watanzania, Corona, wir sind Tansanier*innen,
wajukuu wa Nyerere, die Enkel*innen Nyereres,
tuna makabila 120, wir haben 120 ethnische Gruppen,
watu milioni 58, 58 Millionen Einwohner*innen,
kumbuka Corona, erinnere dich Corona,
wewe ni kidudu tu, tena mmoja, du bist nur ein Insekt, und sogar nur eines,
sisi ni umoja, wenye uzalendo, utaifa, wir sind eine Einheit, voller Patriotismus,
tunaungana und Nationalismus,

wir schlielen uns zusammen

An zwei Stellen wurde zudem auch darauf verwiesen, dass die ganze Welt zusammen kdmpfen

miisse, nicht nur Tansania und seine Einwohner*innen.

) Dunia bila Corona inawezekana, Eine Welt ohne Corona ist moglich,
taifa bila Corona inawezekana, eine Nation ohne Corona ist moglich,
tuungane kwa pamoja schlieen wir uns alle zusammen
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7 Tanzania, tupambane kwa pamoja, Tansania, kimpfen wir gemeinsam,
Tanzania tutailinda Tanzania, Tansania, wir werden Tansania beschiitzen,
dunia, tupambane kwa pamoja Welt, kimpfen wir gemeinsam

4.3.2 Corona in flava-Songs

Zwei Lieder des Korpus fielen nicht in die Gruppe der message-Songs. Sie zeigten deutliche
inhaltliche Unterschiede. Anders als in den eben besprochenen Stiicken geht es in diesen
Liedern nicht um die Gefahren des Virus oder Strategien fiir Schutz und Privention. Beide
Lieder behandelten zwar die Corona-Pandemie, jedoch befassten sie sich damit auf eine andere
Artund Weise. Eines der analysierten Lieder fallt in die Gruppe Party, das andere in die Gruppe
Liebeslieder. Inhaltlich sind beide weniger tief und ernst und kaum lehrreich. Der
Unterhaltungsfaktor wird hier viel deutlicher sichtbar als die Wichtigkeit zur Verbreitung einer

message. Dies wird folgend durch ausgewéhlte Songtextbeispiele dargestellt.
4.3.2.1 Party

In diese Kategorie fallen Lifestyle- und Party-Lieder, welche Spal und Vergniigen zelebrieren.
Dies dullert sich meistens im Genuss von Partys, Drogen, Alkohol und der urbanen Club-Szene
Dar es Salaams. Dabei wird ein reicher und dekadenter Lebensstil vorgelebt, den sich viele
junge Tansanier*innen nicht leisten konnen. Auch teure (Marken-) Kleidung, Autos und andere
Status-Symbole werden hier gekonnt platziert. Dies zeigt sich auch in den prunkvollen und
aufwindig gestalteten Musikvideos dieser Lieder. Der Corona-Song dieser Kategorie wurde
produziert von Tansanias wohl bekanntestem Bongo Flava Star, Diamond Platnumz. Der
Griinder des Labels Wasafi Classic Baby (WCB) verdftentlichte im Mai 2020 seinen Corona-
Song mit dem Titel Quarantine Moves. In diesem singt er zusammen mit seinem gesamten
WCB-Team, den Sanger*innen Rayvanny, Mbosso, Lava Lava, Queen Darleen und Zuchu.
Jede*r von ihnen hat eine eigene Strophe, wihren Diamond selbst den sich wiederholenden
Refrain singt. Inhaltlich geht es in dem Lied zwar um die Corona-Pandemie, jedoch wird der
Name nie erwdhnt. Auch werden keine der eben genannten Strategien benutzt um Horer*innen
zu warnen oder zu informieren. Der Song Quarantine Moves handelt von der durch die
Pandemie bedingte Quarantine, die in vielen Landern der Welt zu Beginn der Corona-Krise
einberufen wurde. Das Lied erzidhlt von den Schwierigkeiten des Lockdowns, mit denen vielen
Individuen zu kdmpfen hatten beziehungsweise haben. Dabei stellt besonders die Langeweile
ein grofles Problem dar. Diamond Platnumz und sein Team beschreiben in diesem Song
ausfiihrlich was sie wihrend des Lockdowns tun, und rufen Horer*innen zu bestimmten

Handlungen auf. So stellt das Lied eine Art Anleitung dazu dar, was man wihrend einer
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Quarantine machen konne, um sich zu beschéftigen. Mbosso spricht von Langeweile wihrend
des Lockdowns, erzéhlt jedoch am Ende seiner Strophe, dass er am Wochenende trotzdem Party

machen und Alkohol trinken wird.

(15)  Sometimes naboeka, Manchmal ist mir langweilig,
nanuna nacheka, ich schweige, dann lache ich,
weekend ni vibweka, am Wochenende wird’s super*’,
mitungi tunabomeka wir betrinken uns

Auch Queen Darleen spricht ausdriicklich davon, dass sie trotz Quarantdne Party machen wird.
Sie mochte es sich nicht nehmen lassen, trotzdem ihre Freunde einzuladen um mit ihnen
gemeinsam zu feiern. Das mogliche erhohte Infektionsrisiko durch das Treffen mit vielen

Menschen wird durch die natiirliche Heilkraft von Ingwer-Tee relativiert, sollte jemand krank

werden:

(15)  Quarantine yangu mi na machizi, Meine Quaranténe, ich und meine Freunde,
ni kuparty no usingizi, das heif3t Party machen und kein Schlaf,
ukisikia “uhuhhh’ tangawizi, wenn du horst ,,uhuhhh® (Hust-Gerdusche),
tunasogeza nyungu ni mafukizi Ingwer,

wir inhalieren Rauch traditioneller Kriauter*!

Das neueste Mitglied des WCB Teams, Zuchu, spricht iiber mediale Interessen wihrend des
Lockdowns. Um trotzdem auch wihrend der Quarantéine vernetzt zu bleiben sei es wichtig,
soziale Netzwerke zu nutzen. Sie ruft Horer*innen dazu auf, Fotos und Videos von sich zu

machen, und diese auf Instagram und Snapchat zu posten.

(15)  Okay Stop, take a selfie, Okay Stop, mach ein Selfie,
Insta, Snapchat kote posti, Insta, Snapchat, poste es iiberall,
and then drop, kichokozi, und dann geh runter, reizvoll,
ringa, ukomeshe mabitozi gib an, zeig es den Angebern

Der Refrain des Liedes beschreibt eine Choreographie bestimmter Schritte und Bewegungen.
Da diese sehr leicht und eingingig sind und da sie mehrmals wiederholt und gezeigt werden,
ist es leicht moglich, diese moves nachzuahmen. Dies scheint ein zentrales Ziel zu sein, da unter

dem offiziellen youtube-Video steht: ,,Do You Think Your Quarantine Moves Are Better Than

40 Ubersetzung von vibweka (,,super*) durch Joseph Sarimbo.

41 Ubersetzung von tunasogeza nyungu ni mafukizi (,,wir inhalieren Rauch traditioneller Kriuter) durch Joseph
Sarimbo. Dies beschreibt eine Praktik, bei welcher natiirliche Heilkriuter verschiedener Art gekocht werden und
das Einatmen dieser, wiahrend man sich mit einem Tuch bedeckt, kranken Personen Linderung verschaffen kann.
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Us? Show Us Your Quarantine Moves!” Damit wurde ein online Video-Trend geschaffen.
Tausende Menschen filmten sich beim Nachahmen der gezeigten Bewegungen zu Diamond
Platznums Song und luden dies auf soziale Netzwerke hoch. Nicht zuletzt dadurch erreicht das
Video auf youtube mehr als 18 Millionen Aufrufe (Stand 15.06.2022). Die Schritte dieses
Tanzes werden ausfiihrlich erkldrt und zusétzlich im Video vorgetanzt. Dazu erklart

beziehungsweise singt Diamond Platnumz:

(15)  On the left, to the right, Von Links, nach rechts,
One, two, three, four, then five, eins, zweli, drei, vier und dann fiinf,
Nae Nae, yeah that's right, Nae, Nae, so ist’s richtig,
Do the wacko jacko, now slide mach den wacko jacko, und jetzt gleite
4.3.2.2 Liebeslieder

Die andere Kategorie von flava-Songs sind Liebeslieder. Darin wird hédufig ein stark
idealisiertes Bild von romantischer Liebe und partnerschaftlicher Beziehungen dargestellt,
welches durch sehr emotionale Sprache unterstrichen wird. In anderen Liedern wird hingegen
iiber das qualvolle Enden einer tiefen Liebe oder Beziehung gesungen. Auch hier geht es vor
allem um die emotionale Komponente, ndmlich den tiefen Schmerz, den eine solche Trennung
verursachen kann. Beide Szenarien werden oft sehr iiberspitzt dargestellt, was durch die
drastische Sprache, ob positiv oder negativ, noch unterstrichen wird. Inhaltlich sind diese
Lieder oft recht seicht. Der Plot ist oft kurz und nichtssagend, wéhrend jedoch Gedanken und
Gefiihle der Interpret*innen ausfiihrlich beschrieben werden. Das Schema dieser Liebeslieder
ist stets das gleiche und oft vorhersehbar. Trotzdem gilt die Kategorie der Liebeslieder als eines
der beliebtesten Genres des Bongo Flavas. Unterstrichen werden Lieder dieser Art oft durch
aussagekriftige Videos, in denen ein romantisches Bild von Liebe und Beziehung gezeigt wird.
Der Korpus dieser Arbeit enthélt lediglich einen Song welcher in die Kategorie der Liebeslieder
eingeordnet werden konnte: Das Lied Covid-19, welches im Mai 2020 von Sanger Jux und
Sangerin Maua Sama verdffentlicht wurde. In ithrem Song verkdrpern sie ein verliebtes Paar,
welches sich jedoch aufgrund der Quarantidne nicht sehen kann und sich daher vermisst. Der
Songtext wird abwechselnd gesungen, sodass ein Dialog nachgestellt wird. Durch das Ansehen
des Videos wird klar, dass es sich um einen geschriebenen beziehungsweise gesprochenen
Dialog am Handy handelt. Die beiden erzdhlen sich gegenseitig und somit auch dem Publikum
von dem tiefen Schmerz, den sie dabei spiiren ihre geliebte Person nicht sehen zu kénnen. Dabei

werden die Gefiihle liberspitzt und sehr dramatisiert dargestellt:
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(16)  You know that i can’t take it no more, du weiBt, ich kann das nicht mehr ldnger

unaniumiza la kufanya sina, aushalten,
I'm feeling low this it not normal, du verletzt mich und ich kann nichts machen,
I can’t take this feeling ich fithle mich schlecht, das ist nicht normal,

ich kann dieses Gefiihl nicht ertragen

Wiederholt betonen sie, wie sehr sie sich vermissen und dass sie es nicht mehr erwarten konnen
sich zu sehen, sobald die Quarantine vorbei ist. Die Spitze erreicht das Liebesgestindnis im

Refrain, in welchem sie singen:

(16) I can’t wait to make love, Ich kann es kaum erwarten Liebe zu machen,
make love to you after this Covid-19 Liebe mit dir zu machen, nach diesem Covid-
19

In der zweiten Strophe wird dem Song schlieBlich eine sexuelle Komponente hinzugefiigt. Mit
Metaphern und Andeutungen erzdhlen sich beide ausfiihrlich, wie, wann und in welchen

Positionen sie miteinander schlafen werden, sobald sie sich wiedersehen:

(16) Baby one day, Baby, eines Tages,
bandika, bandua, nikugande, zusammenfiigen und loslosen, lass mich dich
Monday mpaka Sunday, umfassen,
nikuchezeshe gwaride mguu pande Montag bis Sonntag,

lass mich dich drillen mit starken Beinen

4.3.3 Strategien zur Unterstiitzung der Aufklirungsmessages

In gewisser Weise sind alle der oben aufgefiihrten Gruppen miteinander verwoben. Nicht selten
werden innerhalb eines Satzes Aussagen getitigt die gleichzeitig in zwei verschiedene Gruppen
passen wiirden. Dies machte die Aufteilung in einzelne, separate Gruppen nicht leicht, da
manche Textpassagen nicht immer eindeutig bestimmten Gruppen zuzuordnen sind. Es ist
daher wichtig zu erkennen, dass die Aussagen nicht als isolierte Statements zu verstehen sind,
sondern vielmehr als Teil eines komplexen und verwobenen Diskurses gelten. Die Aufteilung
in fiinf verschiedene Themengruppen war eine Mdoglichkeit, den Korpus aus sechzehn
unterschiedlichen Liedern hinsichtlich ihres Inhaltes zu gliedern. Durch diese Kategorisierung
konnte zudem gut herausgearbeitet werden, welche Ziele Musiker*innen in ihren Liedern

verfolgten. Neben Aufzeigen von SchutzmafBBnahmen, Warnungen und Informationsverbreitung
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war auch das Teilen von Hoffnung durch Religion und Gemeinschaftlichkeit eine wichtige

Botschaft in den analysierten Bongo Flava-Liedern.

Nachdem herausgearbeitet wurde, iiber welche Themen Musiker*innen in Corona-Liedern
sprechen, soll nun noch die Frage beantwortet werden, mit welchen Mitteln und Strategien sie
ihre messages verbreiten. Neben den eigentlichen, iibergreifenden inhaltlichen Themen fielen
einige Besonderheiten in der Gestaltung der Texte auf, welche als Strategien vermerkt werden
konnen. Dazu gehoren insbesondere rhetorische Stilmittel, wie beispielsweise die direkte
Adressierung der Krankheit Corona. Das Ansprechen dieser in der 2. Person Singular ist eine
Methode, von welcher in einigen Liedern Gebrauch gemacht wurde. In diesen Liedern wurde
nicht nur {iber das Virus geredet, sondern sogar mit beziehungsweise zu ihm. Dadurch entsteht
der Eindruck, dass Corona ein Lebewesen mit Gedanken und Gefiihlen ist, welches sich durch
die direkte Botschaft der Musiker*innen beeinflussen ldsst. Durch die Benutzung dieser
sogenannten Apostrophe wenden sich die Sédnger*innen vom realen zuhdrenden Publikum ab,
und richten sich an die imagindre Gestalt Coronas. So wird das Virus personifiziert. Die
Reaktionen, die dem Virus entgegen gebracht werden, sind vor allem Wut, Frust, Trauer und
Unversténdnis. Diese werden durch den direkten Dialog mit dem Virus verbalisiert. So konnen
Musiker*innen diese verbalen Strategien benutzen, um das Virus zu verscheuchen und ihre
Emotionen direkt an dieses adressieren. Durch die Hinwendung zu Corona als ein fiktives

Lebewesen konnen Horer*innen einen Dialog (bzw. Monolog) verfolgen:

(D) Tukukomeze Corona, Corona Wir machen dich fertig, Corona, Corona
13) We Corona, hatukutaki Corona, He Corona, wir wollen dich nicht Corona,
ebu ondoka Corona, verzieh dich, Corona,
we Corona, ebu tuache Corona, du Corona, lass uns mal in Ruhe, Corona,
we Corona hatukutaki Corona wewe du Corona, wir wollen dich nicht, Corona du

Zusitzlich ist zu erkennen, dass es sich bei dieser Methode oft um Fragesdtze handelt. Einige
Musiker*innen stellen wiederholt Fragen an das Virus, zu welchen sie keine Antwort wissen
und fordern das Virus dazu auf, ihnen zu antworten. Diese Fragen werden direkt an Corona
adressiert, scheinbar mit der Hoffnung auf eine Antwort. Da sich hierbei logischerweise keine
wirkliche Antwort erhofft wird, handelt es sich um rhetorische Fragen. Diese dienen nicht dazu,
neue Informationen zu verbreiten, vielmehr sollen sie Aufmerksamkeit erzeugen und das

Gesagte betonen. Das mehrfache eindringliche Wiederholen dieser Fragen zeugt von Frust und

81



Ratlosigkeit aufgrund der unsicheren Lage. Es wird deutlich, dass die Musiker*innen sich
Antworten auf diese Fragen wiinschen. Diese Fragen beziehen sich auf die Herkunft und den
Sinn dieser Krankheit sowie der Frage nach dem Verschwinden der Krankheit. Hiufig werden

die Fragen, ebenso wie der Name Coronas selbst, mehrmals wiederholt:

3) Corona, Corona eh, unataka nini? Corona, Corona, was willst du?
Corona, Corona eh, kwetu umefuata nini?  Corona, Corona, was suchst du hier bei uns?
Corona, Corona eh, tumekukosea nini? Corona, Corona, was haben wir dir angetan?
Corona, Corona eh, utaondoka lini? Corona, Corona, wann gehst du wieder weg?
7 Corona, wewe ni nani? Corona, wer bist du?
Umekuja kwa ajili ya nani? Fiir wen bist du gekommen?
Unahitaji nini? Was brauchst du?
Tukupe, uondoke Wir gebens dir, dann geh
(12) Unatokea wapi? Woher kommst du?
Una nguvu kama nyukilia we, Du bist stark wie eine Kernreaktion,
una nguvu kama nyukilia we, Corona du bist stark wie eine Kernreaktion, Corona

Auch in der Benennung des Virus lassen sich Besonderheiten erkennen. Zwar wird die
Krankheit fast ausschlieBlich mit ihren offiziellen Namen ,,Corona®, oder seltener ,,Covid-19*
benannt, jedoch wurde sie in einem Lied auch als mgeni (,,Fremder*/,,Gast*) bezeichnet. Dieser
Begriff, eingesetzt als Euphemismus flir die Benennung einer Krankheit, ist bereits aus der
HIV-Debatte der 1990er Jahre bekannt. Damals wurde er aufgrund der Unsittlichkeit des
Themas als Synonym fiir HIV/Aids verwendet. Auch fiir die Benennung des Corona-Virus
wirkt dies euphemistisch, da Géste normalerweise etwas Erfreuliches sind und man diese gern
empfangt. Corona wird jedoch vielmehr als ein Gast empfunden, welcher einfach uneingeladen

eingetreten ist und nicht mehr verschwinden mochte:

(13) Tuzoee kunawa mikono na sabuni, GewoOhnen wir uns daran unsere Hande mit
iwe jadi yetu, Seife zu waschen,
tumwondoe huyu mgeni wetu es werde unsere Tradition,

lasst uns diesen Gast von uns entfernen

Die zweite kreative Benennung der Krankheit ist adui (,,Feind*). In diesem Textausschnitt wird
betont, dass Corona kein rafiki (,,Freund®) sei, sondern das Gegenteil, eben ein adui (,,Feind®).
Sowohl durch die Bezeichnung Coronas als mgeni, als auch adui, wird das Virus personifiziert.

Géste, Freunde und Feinde sind Bezeichnungen, welche ausschlieBlich fiir Menschen
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beziehungsweise Lebewesen benutzt werden. Durch die Zuschreibung dieser fiir Corona wird
dem abstrakten Virus eine Vermenschlichung auferlegt, wobei ihm auch menschliche

Eigenschaften zugeschrieben werden.

(11) Corona si rafiki yangu, Corona ist nicht mein Freund,
adui wa uhai yangu sondern der Feind meiner Freiheit

Eine andere Strategie bezieht sich auf die im Text angesprochenen, menschlichen Charaktere.
In der Analyse fiel auf, dass ein bestimmtes Muster wiederholt angewandt wurde. Dieses
Muster glich einer Aufzidhlungsstrategie von bestimmten Personen. Dabei handelt es sich vor
allem um Menschen des nahen Kreises, Familienmitglieder und Verwandte. Musiker*innen
hoben dabei besonders Kinder und Frauen hervor, welche als schwichere Mitglieder der
Gesellschaft erachtet werden und somit fiir Mitleid sorgen konnen. So wird gezeigt, dass
Corona jede*n treffen kann und niemand davor sicher ist, was vor allem fiir Kinder, Alte und
Kranke zu einem Problem werden kann. So betreiben sie zwar Aufkldrungsarbeit iiber die
Ansteckungsrisiken, zum anderen kann durch diese Strategie aber auch eine emotionale Ebene
erzeugt werden, auf welcher Horer*innen sich mit denen im Text angesprochenen Personen
identifizieren konnen. Es wird an den gesunden Menschenverstand und die Aufmerksamkeit
der Horer*innen plidiert, da jede*r Familienmitglieder besitzt, welche man schiitzen mochte.
So werden Probleme und Gefahren néher an die Horer*innen gebracht und deutlich gemacht,
dass Corona alle Menschen betrifft. Zusitzlich wurde betont, dass Corona niemanden
verschont, sondern jede*n betreffen kann, unabhingig von Faktoren wie Alter, Aussehen oder

Religionszugehorigkeit:

1) Ambao familia na watoto vizazi Familien mit Kindern, die Eltern konnen nicht
vinaanguka, mehr,
kwa Corona yenye mlipuko imefanya der Corona-Ausbruch hat ihrem Glauben
imani yao iwe na nyufa einen Riss gegeben
2) Watoto wetu mashule, Unsere Kinder in den Schulen,
mama zetu sokoni, unsere Miitter auf den Mirkten,
kwenye vyombo vya usafiri, in den 6ffentlichen Verkehrsmitteln,
makazini, tujilinde auf der Arbeit, schiitzen wir uns
2) Na wengi wetu maskini hatujiwezi Und viele unserer Armen kdnnen nicht mehr
3) Mitoto analia, Ein Kind weint,
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baba, mama, wote manung ‘uniko Vater, Mutter, alle klagen. #

) Corona haichagui sura, Corona wihlt kein bestimmtes Gesicht,
wala itikadi ya mtu, und auch nicht den Glauben einer Person,
Corona haichagui mrembo au mbaya, Corona wihlt nicht Schone oder Héssliche,
uwe mrefu au mfupi, ob du groB3 oder klein bist,
Corona inaweza kukutafuna Corona kann dich umhauen

11 Uilinde na familia yako, Beschiitze deine Familie,
ianze kwako na rafiki zako, es beginnt bei dir und deinen Freunden

Neben rhetorischen Stilmitteln fielen diverse andere Aspekte und Strategien auf, welche von
Musiker*innen angewandt wurden. Obwohl der Fokus dieser Arbeit auf Songtexten liegt, soll
an dieser Stelle ein kurzer Blick auf die Musikvideos dieser Lieder gewagt werden. Elf der
sechzehn Lieder besitzen ein offizielles Musikvideo. Mit Ausnahme der beiden flava-Lieder,
die auch visuell eben jene Aspekte zeigen, die sie verkdrpern (ndmlich Party und Liebe), stellen
die restlichen Videos ernste Szenen dar. In vielen wurden Szenen des Corona-Geschehens
gezeigt, die in Asien, Europa und den USA gefilmt wurden. Ausschnitte, die in Tansania
gedreht wurden, zeigten haufig alltdgliche Situationen der StraBBen Dar es Salaams, in denen
Menschen mit Masken zu sehen sind. Andere Szenen zeigten Krankenhduser und
Gesundheitseinrichtungen, in denen der Fokus auf dem Abbilden medizinischen Equipments
lag. Entgegen der meisten Bongo Flava-Videos, die typischerweise bunt, fréhlich und
unterhaltsam sind, waren diese Videos duster und unheilvoll. Hiufig zeigten sie Leid und Frust
der Menschen, welche durch die Corona-Pandemie beeinflusst wurden. Manche Lieder
betrieben auch visuell Aufkldrung. In Liedern, in denen Schutzanweisungen thematisiert
wurden, wurde zusétzlich veranschaulicht wie man sich beispielsweise richtig die Hénde
wiascht, sicher niest oder wie viel Abstand zu anderen Menschen gehalten werden soll. Auch
das Tragen eines Mund-Nasen-Schutzes wurde als Stilmittel von vielen Musiker*innen
aufgegriffen. Neben diversen Darsteller*innen trugen auch einige Kiinstler*innen selbst

wihrend des Videos einen Mund-Nasen-Schutz, selbst wenn sie alleine zu sehen waren.

Des Weiteren fiel auf, dass sich einige Musiker*innen politischen Instanzen zuwendeten. In
drei Liedern wurden Originalausschnitte aus politischen Reden gezeigt. Diese waren einige
Sekunden lang und zeigten Original-Video und -Audio. Zwei der drei Szenen zeigten den

ehemaligen Prisidenten John Magufuli bei einer Rede {iber Corona. Die Reden beziehen sich

42 Ubersetzung von manung 'uniko (,;Klagen*) durch Joseph Sarimbo.
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jedoch auf die kurze Anfangsphase, bevor Priasident Magufuli die Existenz des Virus
verweigerte. In den dargestellten Reden warnt er noch vor dem Virus und bittet die Menschen,
achtsam zu sein, woflir er von den Musiker*innen Lob erntete. Die dritte Szene zeigt die
aktuelle Prasidentin Samia Suluhu Hassan, ebenfalls in einer Rede iiber die Corona-Pandemie,
nachdem Préisident Magufuli verstorben war und Hassan die Corona-Wende einldutete. Auch
sie wird gefeiert und ehrwiirdig Mama Samia genannt, was verdeutlicht, welches hohe Ansehen

sie unter den Musiker*innen genief3t.

Ein weiterer interessanter Fakt bezieht sich auf die Produktionsart der Lieder. Die wenigsten
wurden von nur einer einzelnen Person gesungen oder verdffentlicht. Viele Musiker*innen
scheinen sich fiir ihre Corona-Lieder zu Gruppen zusammengefunden zu haben. Das Lied
hutukutaki Corona wurde nicht von privaten Musiker*innen sondern von Unicef Tanzania, dem
Kinderhilfswerk der Vereinten Nationen vor Ort, produziert und verdffentlicht und ist eine
Kollaboration von drei Musiker*innen. Auch andere artists holten sich bekannte Unterstlitzung,
um ihrem Song zu groBerer Reichweite zu verhelfen. Viele der analysierten Lieder sind gar
Kollaborationen dreier oder mehrerer Musiker*innen. Nur sechs der insgesamt sechzehn Lieder
wurden von einer Einzelperson veroffentlicht, der Rest wurde mindestens durch zwei Personen
produziert. Corona basi ist ein Lied welches die Zusammenarbeit mehrerer Musiker*innen
zeigt. Alle 20 Musiker*innen sind auch in dazugehérigem Musik-Video zu sehen. Sie bilden
das Kollektiv Tanzania Icons, wovon die meisten bekannte und beliebte musikalische
Personlichkeiten der Bongo Flava-Szene sind. Neben dieser Star-Besetzung wurde das Lied
zusitzlich von diversen Institutionen gesponsert. Unter dem o6ffentlichen Video auf youtube
steht: ,, Wimbo huu umeandaliwa na Wizara ya Habari, Utamaduni, Sanaa na Michezo kwa
kushirikiana na Tanzania Icons“ (,,Dieses Lied wurde bereitgestellt durch die Ministerien fiir
Nachrichten, Kultur, Kunst und Sport in Zusammenarbeit mit den 7anzania Icons*). Auch das
Lied Corona der Zanzibar All Stars verfolgt eine dhnliche Struktur. Das Kollektiv besteht aus
zehn Musiker*innen, die zwar weniger bekannt sind, jedoch allein schon durch die GroBe ihrer
Gruppe auffallen. Das Lied Kwa heri Corona von Mrisho Mpoto ist eine Zusammenarbeit
zwischen ihm und dem Tanzanian House of Talents (THT). Diese langjéhrige Institution, die
vor allem jungen Musiker*innen die Moglichkeit auf eine Ausbildung und die Chance auf eine
musikalische Karriere gibt, wurde bereits zu Beginn der HIV/Aids-Pandemie als
Aufkldrungsmedium eingesetzt. Auch in diesem Lied geht es um Warnungen und Hinweise

zum Thema Corona und den Schutz vor dem Virus.
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All diese Kollaborationen haben einen bestimmten Zweck: die Reichweite an Horer*innen zu
maximieren. Besonders wenn die einzelnen Musiker*innen aus unterschiedlichen Genres des
Bongo Flavas kommen oder ginzlich verschiedene Horer*innen-Gruppen besitzen, lohnt sich
eine Zusammenarbeit. Zusitzlich zu diesem eher eigenniitzigen, konsumorientierten Ziel gibt
es noch einen anderen Vorteil: Die Nachricht um Corona und dessen Gefahren verbreiten sich
so viel schneller, als wenn jede*r nur fiir sich arbeiten wiirde. So wird sichergestellt, dass
Informationen iiber das Virus schnell in den Umlauf geraten. Musiker*innen kommen so ihrer

Rolle als educators of society nach.
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5. Diskussion der Ergebnisse

Wie aus vorangegangenem Kapiteln hervorging, handeln alle sechzehn analysierten Lieder auf
unterschiedliche Art und Weise von der Corona-Virus-Pandemie. Obwohl sie sowohl
inhaltliche als auch strukturelle Unterschiede aufweisen, lassen sich einige Gemeinsamkeiten
feststellen. Neben der Unterteilung in flava- und message-Songs wurden die Lieder zusitzlich
in kleinere Themengruppen aufgeteilt. SinngemiB wurden insgesamt sieben Gruppen erarbeitet
und benutzt. Im Bereich message wurde der Korpus in die Gruppen (1) Informationen, (2)
Warnungen, (3) Schutzanweisungen, (4) Gebet und (5) Zusammenhalt eingeteilt. Im Bereich
flava gab es die beiden Teilgruppen (6) Party und (7) Liebeslieder. Diese Einteilung half sowohl
beim Verstiandnis der Inhalte, als auch um festzustellen, welche Absichten und Intentionen die
Sanger*innen mit ihren Liedern verfolgen. Bei der Arbeit mit diesen Gruppen ist aufgefallen,
dass einige besonders beliebt bei Musiker*innen und deshalb hdufiger vertreten waren als
andere. AuBerdem wurden interessante Uberschneidungen hinsichtlich der Inhalte und

Strategien bemerkt.

Es wurde bereits erldutert, dass die urspriinglich sehr beliebten message-Songs einen starken
Riickgang in der Musikbranche des Bongo Flavas zu verzeichnen haben. An Stelle der
tiefgriindigen, bedeutungsschweren Lieder treten leere, oberflachliche Inhalte. Sdnger*innen
produzieren immer mehr Lieder, die iiber Party und Liebe sprechen, anstatt tiber die alltidglichen
Probleme der Jugend innerhalb der tansanischen Gesellschaft. Dieser Trend ist in der Analyse
der vorliegenden Arbeit jedoch nicht bemerkbar gewesen. Von den sechzehn analysierten
Liedern des Korpus fielen lediglich zwei Lieder in die Gruppe der flava-Lieder oder ujumbe
mwepesi. Der Rest, namlich vierzehn Lieder, waren klar in die Gruppe der message-Lieder oder
ujumbe kali einzuordnen. Sie beinhalteten tiefgriindige Botschaften, welche die Musiker*innen
an die Horer*innen vermitteln wollten. Dabei benutzten sie diverse Methoden und Strategien,
um ihre Fans {iber das Corona-Virus zu informieren und sie davor zu warnen beziehungsweise
sie davor zu schiitzen. Diese Entwicklung lésst sich erklaren durch die krisenhafte Situation,
welche Tansania und den Rest der Welt kurzzeitig in eine Ausnahmesituation brachte. Das
Eintreffen des Corona-Virus stellt einen Einschnitt im Leben vieler junger Menschen dar und
fiihrte zu groBflachigen Unsicherheiten und Ratlosigkeit. Gerade in solch einer Situation
entwickeln viele junge Menschen ein Bediirfnis nach Sicherheit und Rat, welches durch Bongo
Flava Stars und ihre Rolle als educators of society erfiillt werden kann. Zudem kann eine Krise
aus kiinstlerischer Perspektive fiir Inspiration und fiir Ideen und Abwechslung beim Schreiben

neuer Lieder sorgen. Die Corona-Pandemie bedingte so neben zahlreichen Problemen und
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Schwierigkeiten auch einen Anstieg an message-Songs, welche sich kreativ und innovativ mit
dem Thema Corona-Virus auseinandersetzten und somit ein Medium fiir Aufkldrung

darstellten.

Innerhalb des Themenbereichs message fielen deutliche Unterschiede auf. Das beliebteste
Leitmotiv der Lieder waren Schutzanweisungen. Dieses wurde in zehn der vierzehn Liedern
wiedergefunden, ofter als alle anderen Themen. Dabei fiel auf, dass es nicht nur darum ging,
Hoérer*innen dazu zu motivieren, sich an bestehende Schutzanweisungen zu halten, sondern
dass diese auch genau thematisiert wurden. So wurde beispielsweise nicht nur das
Héndewaschen an sich empfohlen, sondern auch die Dauer des Hiandewaschens sowie die
dringende Benutzung von Seife. Alle in den Liedern besprochenen MafBnahmen lielen
vermuten, dass Horer*innen diese nicht schon vorher kannten, sondern durch die Bongo Flava-
Lieder dartiber in Kenntnis gesetzt wurden. Dies indiziert, dass Musiker*innen nicht nur zur
Unterstiitzung bestehender SchutzmaBnahmen beitragen, sondern diese oft {iberhaupt erst

verbreiten.

Erkldren ldsst sich dies durch eine fehlende politische Instanz in Bezug auf die Corona-Politik.
Wihrend viele andere Liander Maflnahmen zur Einddmmung der Pandemie und zum Schutz der
Leute verordneten, ignorierte der ehemalige Président Magufuli nach nur einem Monat die
offensichtliche Existenz der Krankheit. Uber ein Jahr lang gab es keine Testmdglichkeit in
Tansania sowie keinerlei 6ffentliche Richtlinien zum Verhalten in einer Pandemie. Sowohl von
Einrichtungen des nationalen Gesundheitswesens, als auch von Seiten der Medien gab es wenig
bis keine Informationen iiber Corona. Obwohl es trotzdem immer wieder Verdachte und
Gertichte tiber Infektionen sowie Todesfdlle in Tansania gab, wurden keinerlei Schritte zum
Schutz eingeleitet. Zusitzlich schwieg die Regierung zu Vorfillen, obwohl alle umliegenden
Lénder bereits mit der Pandemie zu kdmpfen hatten. Das Wegfallen der 6ffentlichen und
obersten politischen Instanz als fiihrende und leitende Einheit der Menschen begiinstigte das
Entstehen der Corona-Songs. Gerade in einer Ausnahmesituation wie einer globalen Pandemie
ist eine gute Flihrungskraft unabdingbar. Da sich Bongo Flava-Musiker*innen als educators of
society und kioo cha jamii sehen, dringten sie in diese Liicke und nahmen die Position ein, die
eigentlich der Regierung zustehen wiirde. Hinzu kommt das globalere Verstandnis bekannterer
Musiker*innen, die durch eventuelle Auslandserfahrungen und -kontakte bessere
Moglichkeiten zur Informationsbeschaffung auBlerhalb der nationalen, tansanischen Medien
verfiigen. Diese Moglichkeiten erleichterten ihnen sowohl den Zugang zu Quellen und

vertrauenswiirdigen Informationen, als auch die schnelle Verbreitung einer message auf
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nationaler Ebene. So konnten Musiker*innen wéhrend der Jahre 2020 und 2021 leicht messages
iiber Corona verbreiten, die sowohl zur Einddmmung der Krankheit als auch zum persénlichen

Schutz der Menschen dienen konnten.

Dies betrifft ebenfalls die Kategorien Informationen und Warnungen. Beide Gruppen waren
anndhernd so hdufig vertreten wie die Gruppe der Schutzanweisungen, ndmlich in je acht
Liedern. Auch diese beiden Gruppen entstanden aus der Notwendigkeit einer Fiihrungspolitik.
Besonders im Bereich der Warnungen ist dies deutlich erkennbar. Hier wurde 6fters vermerkt,
keine Liigen zu glauben, sondern Corona ernst zu nehmen. Das wiederholte Aussprechen des
Fakts, dass Corona tatsdchlich existiert, zeigt, dass Musiker*innen die Menschen iiberzeugen
mochten, ihnen zu glauben. Der Schwerpunkt dieser Lieder lag zum einen auf der
Verdeutlichung der Gefahr, die von Corona ausgeht, zum anderen auf einem Aufruf zur
Vorsicht, sich nicht damit zu infizieren und auf sich und Mitmenschen aufzupassen. Durch das
Themenfeld Informationen wurde ebenfalls abgedeckt, was andernfalls durch nationale Medien
und Berichterstattungen verbreitet worden wire. Beispielsweise wurden hier Informationen
beziiglich des Ausbreitens des Virus geteilt, sowie wichtige Hinweise mit Horer*innen geteilt.
So konnte beispielsweise auf mogliche Symptome bei einer Infektion oder auf das aktuelle
Verbreitungsgebiet aufmerksam gemacht werden. Die Lieder dieses Themenfeldes scheinen die
Aufgaben von Nachrichtendiensten iibernommen zu haben. Sie besitzen &hnliche
Eigenschaften und erfiillen deren Aufgaben. Die hohe Informationsdichte und die eher trockene
Ausgabe der Informationen zeigt die Notwendigkeit von Musik als Mediums der
Nachrichtenverbreitung. Sowohl das Themenfeld der Informationen als auch das der
Warnungen ldsst darauf schlieBen, dass Musiker*innen sich in einer leitenden Position
wiederfinden, in der sie bewusst die Verantwortung fiir ihre Horer*innen iibernehmen. Alle
drei Themen sind eng miteinander verkniipft und wurden in einem gemeinsamen Kontext
vermittelt. Sie wurden jeweils sehr stark ausgeprégt diskutiert, was von einer hohen Wichtigkeit
zeugt, mit der die Musiker*innen ihre message verbreiten wollen. Die hohe Anzahl der Corona-
Lieder, die innerhalb eines derart kurzen Zeitraumes verdffentlicht wurden, zeigt die Relevanz
des Themas sowie die Bedeutung dessen innerhalb der tansanischen Gesellschaft. Dies wird
bestitigt durch die Nachdriicklichkeit, mit welcher bestimmte Themen in den Liedern

angesprochen wurden.

Die Kategorie Gebet wurde ebenfalls ausfiihrlich behandelt. In acht der vierzehn Lieder ging
es um Religion beziehungsweise den Bezug zu Gott wihrend der Pandemie. Dies verdeutlicht

den hohen Stellenwert, den Religion in der tansanischen Gesellschaft einnimmt. AuB3erdem
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veranschaulicht es die groe Verzweiflung und Ratlosigkeit, von der viele Tansanier*innen
betroffen waren beziehungsweise nach wie vor sind. Die Zuwendung zur Religion ist fiir viele
Menschen der direkte erste Schritt, fiir die meisten jedoch zumindest eine Art letzter Ausweg
aus einer schwierigen Lage. Sowohl das Gebet zu Gott als auch die Aufrufe an Mitmenschen
zusammen zu beten, zeigen, wie wichtig gemeinschaftlich ausgeiibte Religionspraktiken in der
Gesellschaft sind und wie stark der Glaube daran ist, dass diese etwas bewirken konnen. Dabei
gab es keinen Fokus auf eine bestimmte Religion, sondern vielmehr ein Aufruf an alle
Religionen, zusammenzuhalten. Die Rolle Gottes wird auch deutlich in Zusammenhang mit der
Corona-Politik Magufulis, welche sich auf die Annahme stiitze, dass Gott Tansania von Corona

befreit hitte.

Die Kategorie Zusammenhalt war die kleinste der fiinf Rubriken. Nur in vier der vierzehn
Lieder war dieses Motiv zu finden. Trotzdem nimmt es einen wichtigen Stellenwert innerhalb
des Themenclusters ein. In den vier Liedern wurde dieses Thema ausfiihrlich behandelt. Es
wurde wiederholt betont, wie wichtig Zusammenhalt und Einheit sei, um das Virus zu besiegen.
Auch dies kann durch die Ignoranz der Politik erkldrt werden. Durch die Abwesenheit einer
hoheren, lenkenden Institution sind die Menschen Tansanias gezwungen, selbststdndig durch
die Pandemie zu navigieren. Dies kann vereinfacht werden, in dem alle zusammenhalten,
anstatt gegeneinander oder nebeneinander zu kdmpfen. Neben nationaler Vereinigung wird
auch zur Vereinigung mit der gesamten Welt geraten, um Corona zu iiberstehen. Diese
Botschaft kann den positiven Nebeneffekt haben, dass dadurch die allgemeine Motivation
sowie das Wohlbefinden der Menschen wiahrend der Pandemie verbessert wird. Durch Lieder,
welche dieses Thema vermitteln, kdnnen Menschen inspiriert werden, sich fiir die Einddmmung
der Pandemie einzusetzen. Zusitzlich konnen diese Lieder als Versuch gesehen werden,
Menschen Mut zu machen, auch in einer schwierigen Lage nicht aufzugeben. Auch die
Darstellung eines ,,Wirs* gegen eines ,,Feindes®, welche in einigen Liedern festgestellt wurde,
kann dies bestiarken. So konnen Lieder, welche Zusammenhalt fordern, diesen auch wirklich
bewirken und eine Besserung der allgemeinen Einstellung der Menschen beziiglich Corona

erzielen.

Die Ausnahme des ujumbe kali-Trends innerhalb der Corona-Lieder bilden zwei Stiicke, die
der Kategorie der ujumbe mwepesi zuzuordnen sind und somit Teil der flava-Musik sind. Das
Lied Quarantine moves von Diamond Platnumz ist ein ideales Beispiel fiir die Darstellung von
Party und Lifestyle in flava-Liedern. In diesem Lied geht es subtil um die Corona-Pandemie

und die damit einhergehende Quaranténe, den sogenannten Lockdown. Jedoch enthilt das Lied
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weniger einen lehrreichen, als vielmehr einen unterhaltenden Charakter. Der Text gibt keinen
Aufschluss auf priaventives Verhalten und offenbart weder Ratschlige noch Warnungen oder
Informationen beziiglich des Virus. Vielmehr ist es eine prahlerische Darstellung eines
Lebensstils, welcher nicht mit dem Lebensstil des Grof3teils der tansanischen Bevdlkerung
ibereinstimmt. Das Lied handelt von der Quaranténe und den Aktivititen, welche man wihrend
dieser machen kann. Darunter fillt vor allem der Konsum von alkoholischen Getrdnken, das
Verwenden von sozialen Netzwerken wie Instagram, Snapchat und Tiktok sowie das Feiern mit
Freund*innen, wobei nicht ganz klar ist, ob diese dabei Social Distancing praktizieren. Der
Unterhaltungscharakter des Liedes wird durch die Anleitung verschiedener Tanzschritte
signalisiert, welche Horer*innen dazu animieren soll, mitzumachen. So gesehen animiert
Diamond Platnumz Horer*innen dazu, den Lockdown einzuhalten und Social Distancing zu
praktizieren, und gibt ihnen eine Moglichkeit sich dabei mit etwas zu beschéftigen. Indem er
selbst vorgibt in Quaranténe zu sein, wirkt er als positives Beispiel fiir Jugendliche, sich nicht
mit anderen zu treffen, sondern zu Hause zu bleiben. Selbstverstdndlich wird spétestens beim
Betrachten des Videos klar, dass er nicht wirklich in Quaranténe ist, jedoch kann durch sein
Lied trotzdem das Bewusstsein fiir das Praktizieren des Social Distancings erhoht werden.
Horer*innen konnen die in seinem Lied gezeigten und erkldrten Schritte nachmachen und diese
sogar per Video selbst online stellen. Dadurch kann eine groBBere online-community entstehen,
was soziale Kontakte trotz einer Distanzierung ermoglicht. So gesehen kann das Lied zur
Einhaltung bestimmter Corona-Bestimmungen beitragen und junge Menschen dazu inspirieren

und motivieren, diese zu verfolgen.

Das zweite flava-Lied ist ein Duett aus der Kategorie der Liebeslieder. Auch dieses Stiick ist
ein ideales Beispiel fiir diese Rubrik. Jux und Maua Sama geben in ihrem Lied vor, ein
verliebtes Paar zu sein, welches sich stark vermisst, da es aufgrund der Quarantdne getrennt
voneinander ist. Auch in diesem Lied gibt es keinen wirklichen Anhaltspunkt darauf, dass es
sich inhaltlich um Corona handelt. Der gesamte Plot konnte tatsdchlich auch unabhingig der
Pandemie stattfinden. Dass sich das imagindre Paar nicht einfach nur vermisst, sondern
aufgrund der Quarantdne nicht sehen kann, wird den Horer*innen nur durch den Refrain
bewusst, in welchem der Name ,,Covid-19* fillt. Abgesehen davon gibt es keine Referenzen
beziiglich der Krankheit oder angrenzenden Gebieten. Der Fokus liegt somit nicht auf der
Verbreitung einer Botschaft, sondern lediglich auf der Unterhaltung von Horer*innen. Die
Musiker*innen haben kein belehrendes Interesse, sondern nutzen Corona als Moglichkeit dazu,

eine ,,gute Lovestory* zu schreiben, ohne sich Gedanken um Hintergriinde zu machen. Unter
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dem Video von Jux und Maua Sama haben sie selbst vermerkt: “Covid-19 is a song that Jux
has collaborate with Maua Sama, to bring out the love aspect of the virus. It states how much
we miss our partners; We miss Kissing them, touching them and more so, making love to
them**. In Zusammenhang mit diesem Statement wird klar, dass sie sich zwar nicht komplett
von der Beschiftigung mit dem Virus abwenden, sich jedoch — ganz im Sinne des flava-Genres
— auf die emotionale Komponente der Pandemie fokussieren. Bei beiden flava Liedern wird

klar, dass die Absichten sich stark von denen der librigen Musiker*innen unterscheiden.

Die Analyse der sechzehn Corona-Lieder zeigt deutliche Uberschneidungen mit HIV/Aids-
Liedern der 1990er Jahre. Doch nicht nur die musikalische Auseinandersetzung mit den
Krankheiten dhnelt sich stark. Es gibt aulerdem Hinweise darauf, dass die Umstdnde der
Corona-Pandemie in Tansania denen der HIV/Aids-Pandemie der 1990er Jahre in einigen
Punkten gleichen: Beide Krankheiten sind sehr schnell, pltzlich und von au3en nach Tansania
gekommen. Beides sind Krankheiten, welche zu globalen Pandemien ausgeartet sind und somit
eine hohe gesellschaftliche Relevanz in Tansania und der Welt besitzen. Dies begriindet, warum
sich derart viele Musiker*innen mit diesen Krankheiten auseinandersetzen beziehungsweise
gesetzt haben. Zwar gibt es einige Musiker*innen, die sich beispielsweise mit der Ebola-Krise
oder anderen Krankheiten beschéiftigten, jedoch ist Corona seit der HIV/Aids-Pandemie die
erste Krankheit, welche ein grof3es Interesse seitens der Musik- und Unterhaltungsindustrie
Tansanias erzeugte. Dies ist zudem durch die Umgangsweise der Politik zu begriinden. Bei
beiden Krankheiten spielten politische Instanzen zundchst untergeordnete Rollen. Obwohl der
erste HIV-Fall bereits 1983 in Tansania bekannt war, intervenierte der Prisident erst im Jahr
2000 mit diversen Kampagnen. Der erste bekannte Bongo Flava-Song, der vor HIV warnte,
wurde bereits 1991 veroffentlicht, Jahre bevor erste Gesundheitsarbeiten getétigt wurden. Trotz
der Tatsache, dass Corona nach dem ersten Ausbruch auch in Tansania und unter Prasident
Magufuli erkannt wurde, erklérte dieser Tansania bereits nach nicht mal zwei Monaten als
Corona-geheilt und setzte alle SchutzmaBBnahmen ab die diese Krankheit hétten einddmmen
konnen. Erst im Juni 2021, nach seinem Tod und mit der Ubernahme der Prisidentschaft durch
Samia Suluhu Hassan, wurde eine aktive und praventive Corona-Politik wieder aufgenommen.
Obwohl im Zeitraum zwischen Mai 2020 und Juni 2021 Tansania angeblich Corona-frei war
und jegliche Mitteilungen dariiber Offentlich unterbunden wurden, wurde es zum viel
diskutierten Thema im Bongo Flava. Das Besondere daran ist, dass fiinfzehn der sechzehn

Lieder genau in eben jener Phase der Verleugnung, ndmlich im Friihjahr bis Herbst 2020,

43 Dieses Zitat wurde gefunden unter dem youtube-Video des Liedes Nr. 16.
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veroffentlicht wurden, wihrend die Regierung die Existenz Coronas innerhalb Tansanias
abstritt. Erst seit Juni 2021 gibt es auch in Tansania Hinweise beziiglich des empfohlenen
Verhaltens wihrend der Corona-Pandemie, sowie hilfreiche Angebote wie Nachrichtenzugang
und medizinische Zentren. Auch gibt es seit August 2021 Impfdosen, die Tansania zur
Verfligung gestellt wurden, sowie eine staatlich gefiihrte Impfkampagne. Priasidentin Hassan
lieB} sich als erste Tansanierin vor laufender Kamera mit dem Corona-Impfstoff impfen, was im

nationalen Fernsehen iibertragen wurde.

In beiden Fillen, also der HIV- und der Corona-Pandemie, kann vermerkt werden, dass
Musiker*innen sich in die Rolle einer belehrenden und fiihrenden Position begaben, besonders
als diese von politischen Staatsfiihrer*innen nicht eingenommen wurde. Die eindringliche
Beschiftigung von Bongo Flava-Musiker*innen mit diesen Gesundheitsthemen ist also
eindeutig verkniipft mit der Notwendigkeit einer hoheren fiihrenden oder belehrenden Instanz.
Ist diese durch politische Institutionen nicht gedeckt, sehen es Musiker*innen als ihre
Verantwortung, fiir das Volk zu sprechen und fiir dieses als eine Art Lehrperson zu sprechen.
Wihrend der HIV-Epidemie gab es zahlreiche Schnittstellen zwischen Musik und 6ffentlicher
Gesundheitsarbeit. Fiir Corona lésst sich dies (noch) nicht behaupten. Lediglich ein Lied ladsst
dies erkennen. Das Lied Corona basi wurde erst im August 2021 veroffentlicht, in einer Zeit
als Prisidentin Hassan bereits geimpft war und die Corona-Politik vorantrieb. Das Video spricht
iiber Schutz MafBlnahmen und informiert iiber das Verhalten wéhrend der Pandemie. Das Lied
wird eingeleitet mit einem Ausschnitt aus einer Rede der Prisidentin und zeigt so deutlich, was
sich seit der Prasidentschaft Magufulis verdandert hat. Das Lied wurde gesponsort durch diverse

nationale Ministerien.

Der vermutlich grofite Unterschied zwischen HIV/Aids und Corona als Thema in Bongo Flava-
Liedern ist die Sprachwahl von Musiker*innen. Wahrend Corona-Lieder deutlich und ohne
Umschweife iiber die Pandemie sprechen, verlief die Aufklirung um HIV/Aids deutlich
schwieriger. Hier setzte man auf zahlreiche Metaphern und Synonyme, um iiber die Krankheit
und angrenzende Themen zu sprechen. Durch die Tabuisierung von Sex und sexuellen Inhalten
konnten PriaventionsmaBnahmen, wie das Verwenden von Kondomen, nur mit Hilfe von
Synonymen, Metaphern und anderen sprachlichen Stilmitteln durchgefiihrt werden. Durch die
Verschleierung konnten so auch riskante oder verrufene Themen angesprochen und verbreitet
werden. Alleine der Name HIV/Aids beziehungsweise der Swahili Name ukimwi fiel selten in

diesen Liedern. Haufig war lediglich aus dem Titel noch nicht ersichtlich, welchen Inhalt das
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Lied vermitteln wiirde und nur durch das Anhdren und Interpretieren eines solchen Liedes

konnte auf den Bezug zu HIV geschlossen werden.

Dies ist bei Corona-Liedern deutlich anders. Hier fillt direkt auf, wie konkret Musiker*innen
ihre Lieder betitelt haben. Annéhernd jedes Lied besitzt die Begriffe Corona oder Covid-19 im
Titel, sodass direkt vom Namen des Liedes auf den Inhalt geschlossen werden kann. Auch der
Inhalt wird ohne Umschweife und direkt vermittelt. Alle in den analysierten Liedern
angesprochenen Themen werden ohne subtile Verschleierung angesprochen. Sie werden klar
und deutlich kommuniziert, sodass Missverstindnisse ausgeschlossen werden konnen.
Wihrend HIV/Aids-Lieder sich hdufig auf Geschichten und Nacherzdhlungen stiitzten, wird
bei Corona-Liedern das direkte Ansprechen der Krankheit sowie das direkte Appellieren an
Horer*innen bevorzugt. Dies zeugt von der groferen Offenheit und der allgemeinen
Anerkennung des Themas in der Bongo Flava-Musikszene und verdeutlicht zudem die
Differenzen zwischen zwei Pandemien und ihrer unterschiedlichen Stellung innerhalb der

tansanischen Gesellschaft.
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6. Fazit und Ausblick

Diese Arbeit beschiftigte sich mit der Darstellung der Corona-Pandemie in der tansanischen
Musikszene des Bongo Flavas. Der Fokus lag dabei auf der Perzeption der Krankheit durch
Musiker*innen und die Vermittlung dieser an potentielle Horer *innen. Weiterhin beschéftigte
sich die Arbeit mit der Rolle von Musik als Aufkldarungsmedium fiir Gesundheitsthemen. Dies
wurde am Beispiel der HIV/Aids-Epidemie der 1990er Jahre dargestellt und am Beispiel von
Corona selbststindig erarbeitet. Durch diverse Songtext-Analysen konnte herausgearbeitet
werden, iiber welche Themen Musiker*innen in ihren Liedern sprechen und welche

Botschaften sie an potentielle Horer*innen senden mochten.

Das Ziel dieser Arbeit war die Beantwortung folgender Fragen:

- wie wird in der aktuellen Bongo Flava Musik {iber Corona gesprochen?
- welche Themen und Inhalte werden von Musiker*innen in diesen Liedern vermittelt?
- welche Strategien benutzen Musiker*innen, um ihre Inhalte zu verbreiten?

- welche MaBBnahmen und Methoden werden zur Einddmmung der Pandemie dargestellt?

Dazu wurde ein Korpus aus sechzehn Bongo Flava-Liedern der Jahre 2020 und 2021 erstellt,
welche aufgrund ihres Bezugs zu Corona ausgewéhlt wurden. Dieser Korpus wurde anhand
diverser inhaltlicher Kriterien gegliedert und anschlieBend analysiert. Mithilfe von
Untersuchungen der Liedtexte im Zusammenhang mit eigener Literaturarbeit und
Diskursforschungen konnten die Forschungsfragen groftenteils beantwortet werden. Aus der
Datenerhebung dieser Lieder ging deutlich hervor, dass es bestimmte Themengruppen gibt,
iiber die Musiker*innen bevorzugt sprechen. So konnten sieben Themenfelder herausgearbeitet
werden. Diese sind (1) Informationen, (2) Warnungen, (3) Schutzanweisungen, (4) Gebete, und
(5) Zusammenbhalt, (6) Party und (7) Liebeslieder. Der verwendete Korpus an Liedern in dieser
Arbeit stellt lediglich eine Auswahl dar, die zur Veranschaulichung gewihlt wurde, welche
jedoch keinen Anspruch auf Vollstdndigkeit erheben kann. Vielmehr handelt es sich dabei um
einen Einblick in ein weites und komplexes Feld aus Liedern und Materialien. Die Lieder
wurden aufgrund vorher festgelegter Kriterien ausgewdhlt sowie aus personlicher Sicht als
relevant fiir die Bearbeitung der Fragestellung dieser Arbeit erachtet. Alle Texte wurden von

mir transkribiert, ibersetzt und analysiert.
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Zur Beantwortung der Forschungsfrage war es wichtig, Bongo Flava bereits zu Beginn als
holistisches Phidnomen zu beleuchten. Dazu wurde zunichst auf die Geschichte der Musik
verwiesen, welche etliche Stufen der Liberalisierung und Demokratisierung benotigte, um sich
zum heute etablierten Genre entfalten zu konnen. Besonders politische und 6konomische
Offnungen und Veriinderungen halfen dabei, Zugang zu neuen Medien zu schaffen und so Hip-
Hop-Musik aus den USA nach Tansania zu bringen, welche fiir die Entstehung des Bongo
Flavas unabldssig war. Es wurden diverse Aspekte dieser Musikrichtung vorgestellt, wobei
besonders soziale Hintergriinde der Jugendlichen als wichtig erachtet wurden. Es konnte
dargestellt werden, dass die urbane Jugend als soziale Gruppe den Bongo Flava formte und
durch die Benutzung der eigenen Sprache den Prozess der Aneignung oder Swahilization
startete. Neben Swahili benutzen Musiker*innen vor allem eine tansanische Jugendsprache
namens Lugha ya Mtaani, aber auch indigene tansanische Sprachen oder Englisch. Es wurden
Unterschiede und Uberschneidungen von Bongo Flava und Hip-Hop gezeigt, jedoch ist eine
klare Abgrenzung nicht moglich. Beide Genres werden verbunden durch das Image des

gangsters oder mselas, in welchem viele junge Musiker*innen eine Art Vorbild sehen.

Besonders fiir diese Jugendliche ist Bongo Flava eine Art Ausdrucksmedium, durch welches
ihre Sorgen, Angste, Wiinsche und Probleme kommuniziert werden kénnen. Musiker*innen
benutzen ihre Reichweite, um iiber die alltdglichen Schwierigkeiten der urbanen, tansanischen
Jugend zu sprechen. Aus diesem Grund spricht man von Bongo Flava auch als kioo cha jamii
(,,Spiegel der Gesellschaft™) oder Sprachrohr der Gesellschaft. Da Musiker*innen so eine
tragende Rolle innerhalb der tansanischen Gesellschaft besitzen, durch welche sie wichtige
Themen vermitteln konnen, werden sie auch als educators of society betrachtet. Durch ihren
Status als Vorbilder und Personen des 6ffentlichen Lebens besitzen sie einen gro3en Einfluss
auf die mediale Landschaft Tansanias und konnen so zur Bildung von Horer*innen beitragen.
Neben alltiglichen Problemen wie Armut, Arbeitslosigkeit und Korruption konnen besonders
auch anstoBige Themen und Botschaften angesprochen werden, die ansonsten in der
Gesellschaft tabuisiert werden wiirden. Dadurch, dass Musik als Art des poetischen und
kiinstlerischen Ausdrucks gesehen wird, konnen durch sie auch schwierige oder verrufene
Themen vermitteln werden. Um Nachrichten verbreiten zu konnen, welche etwaige
problematische Themen oder Aussagen beinhalten, bedienen sich Musiker*innen
verschiedener Strategien wie Metaphern oder Euphemismen. Dies wurde besonders durch das
Aufzeigen der Rolle von Musik wihrend der HIV/Aids-Epidemie der 1980er und 1990er Jahre

deutlich. Wihrend dieser wurde Musik bewusst als Mittel zur Aufkldrungsarbeit verwendet.
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Durch lehrreiche Liedtexte wurde so beispielsweise das Bewusstsein von Horer*innen gestérkt,
die sich mit den Geschichten der Lieder identifizierten. Auch sprachliche Aspekte und
rhetorische Mittel wie etwa Metaphern oder Vergleiche wurden angewandt, um die angestrebte
Botschaft in angemessener Weise zu vermitteln. In diesem Zusammenhang spricht man auch
von der Methode des edutainments, eine Koppelung zwischen entertainment und education,
welche die Chance von Musik besonders gut zusammenfasst. Durch den unterhaltenden
Charakter konnen lehrreiche Botschaften besonders effizient verbreitet und in die Gesellschaft
integriert werden. Anhand diverser Beispiele konnte so herausgearbeitet werden, dass sich

Musik und besonders auch Bongo Flava als Vehikel fiir Aufklarungsarbeit optimal anbietet.

Die analytische Arbeit der Liedtexte und diverse Beispiele aus den Corona-Liedern zeigten,
dass es sich in der aktuellen Corona Situation dhnlich verhélt und davon ausgegangen werden
kann, dass Musik hier ebenfalls als Aufkldrungsmedium verwendet wurde. Grundlegend war
dabei zunichst einmal zu vermerken, dass Corona ein sehr beliebtes Thema innerhalb der
Bongo Flava-Szene ist. Innerhalb weniger Monate wurden mindestens sechzehn Lieder zu
diesem Thema veroffentlicht, was die Popularitit des Themas verdeutlicht. Der Grof3teil dieser
Lieder und ihrer Interpret*innen schien Corona sehr ernst zu nehmen und die Krankheit als
gefahrliches Risiko fiir die Gesundheit und das Leben aller Tansanier*innen zu sehen. Dies
wurde auch durch die in den Liedern angesprochenen Themen belegt. Die Analyse zeigte, dass
die iiberwiegende Mehrheit der Musiker*innen ihrer Rolle als educators nachkommt.
Ersichtlich wurde dies auch dadurch, dass Inhalte und Themen der Lieder hauptsidchlich
informierender oder warnender Natur waren. Ein Hauptanliegen der Kiinstler*innen und ihrer
Musik ist es, Aufklarungsarbeit zu leisten. Dazu zahlten Informationen beziiglich der Krankheit
Corona und ihrer duBeren Umsténde wie etwa die Verbreitung sowie die Betonung der Gefahr
die von ihr ausgeht. Einige Musiker*innen warnten zudem davor, Corona nicht auf die leichte
Schulter zu nehmen, sondern die Risiken ernst zu nehmen. Ein weiterer Fokus lag auf der
Diskussion um Schutzmafinahmen. Viele Lieder beinhalteten Aufrufe, die sich darauf bezogen,
sich und andere zu schiitzen sowie Anleitungen dazu, wie dies zu tun sei. Dabei fiel besonders
die Eindriicklichkeit der besprochenen Maflnahmen auf und wie explizit Musiker*innen diese
beschrieben. Einige dargestellte MaBBnahmen waren etwa: Hinde waschen, Abstand halten,
nicht das Gesicht zu beriihren oder einen Mund-Nasen-Schutz zu tragen. Zusétzlich stellten
einige Lieder einen Bezug zu Gott her, was auf die hohe Relevanz von Religion schlielen ldsst.
Das Thema dieser Lieder lag auf Gebeten zu Gott, um das Virus zu besiegen. Als letztes Thema

wurde der Aufruf zur Gemeinschaftlichkeit vermerkt, welcher Tansanier*innen dazu animierte,
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nicht aufzugeben und sich zusammenzuschlieBen, um der Pandemie gemeinschaftlich zu
entgehen. Neben diesen ernsten und belehrenden Themen wurden auch zwei Lieder vermerkt,
welche der Kategorie der flava-Lieder zuzuordnen waren. Diese Lieder beschéftigten sich zwar
inhaltlich mit Corona, gestalteten dies in ihren Texten jedoch duBerst subtil. Die Songtext-
Analysen zeigten, dass hier das Thema Corona hauptsidchlich gewdhlt wurde um
Aufmerksamkeit zu erregen und zu unterhalten. Die Motivation hinter diesen Liedern war keine

belehrende, sondern eine rein unterhaltende.

Zusétzlich wurde herausgearbeitet, dass Musiker*innen sich bestimmter Strategien bedienen,
um ihre Botschaften zu vermitteln. Dazu gehorten hauptsédchlich sprachliche Stilmittel wie
Apostrophe, rhetorische Fragen oder Metaphern. Diese Mittel dienen der Aufmerksamkeit und
der Erfolgsmaximierung, wobei zusétzlich eine message verbreitet wurde. Als letzten Punkt
wurde gezeigt, dass auch Segmente wie Musikvideos oder Kollaborationen mit anderen
Musiker*innen einen wichtigen Teil der Gesamtproduktion darstellen und zur erfolgreichen

Vermittlung gesundheitsrelevanter Botschaften beitragen konnen.

Trotz einiger Ausnahmen ldsst sich feststellen, dass das Hauptziel der Musiker*innen die
Belehrung der Gesellschaft darstellte. Dies wurde mit der Abwesenheit einer politischen,
fithrenden Instanz wihrend der Corona-Pandemie sowie durch die bestehende soziale Rolle der
Bongo Flava-Stars erklédrt. Dadurch kann bestétigt werden, dass die Rolle, welche Bongo Flava
wihrend der (immer noch andauernden) Corona-Pandemie einnimmt, deutliche Ahnlichkeiten
zur Rolle wihrend der HIV-Epidemie aufweist. Besonders die dufleren politischen Umstidnde
des Landes sowie die kiinstlerische Anndherung beider Krankheiten durch Musik stellt ein
wiederkehrendes Muster dar. Ein deutlicher Unterschied ist jedoch der musikalische Zugang.
Wihrend Corona-bezogene Texte offen und direkt liber die Krankheit und mogliche
MaBnahmen sprechen, wurde in HIV-bezogenen Texten die Nennung der Krankheit sowie
Details iiber diese vermieden. Anstelle dessen wurden versteckte oder diskrete und subtile
Botschaften vermittelt. Dies ist auf die AnstoBigkeit des Themas HIV zuriickzufiihren, welches
durch seinen Ubertragungsweg unweigerlich mit dem Thema Sex verkniipft wird. Die
MafBnahmen und Methoden, welche zur Einddmmung der Corona-Pandemie in den Liedern
vorgestellt wurden, decken sich mit den allgemein verbreiteten Ma3nahmen, welche globale
Giiltigkeit besitzen und von Institutionen wie der WHO geregelt und empfohlen wurden.
Obwohl es in Tansania wihrend der Phase der Liedverodffentlichungen keine dieser Regeln gab,
stellten Musiker*innen diese dennoch dar und forderten ihre Horer*innen dazu auf, diese zu

befolgen.
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Samtliche eben angesprochenen Punkte widerlegen den aktuellen Trend der Hinwendung zu
Liedern mit ujumbe mwepesi in Bongo Flava-Liedern. Da die in dieser Arbeit analysierten
Stiicke jedoch nur eine Teilmenge aller Veroffentlichungen darstellen und diese zusitzlich
thematisch stark begrenzt war, ldsst sich dadurch kein Riickschluss auf die Entwicklung des
Bongo Flavas ziehen. Vielmehr ist zu erwarten, dass die Vielzahl an ujumbe kali-Liedern eine
Reaktion auf die Ernsthaftigkeit des Themas Corona und die tansanische Politik dazu war. Dies
wird zwar den Trend vermutlich nicht dndern, jedoch ist zu vermerken, dass Musiker*innen
sich trotz ihrer vermehrten Zuwendung zu ujumbe mwepesi-Liedern ihrer Rolle als educators
of society und kioo cha jamii bewusst sind und diese im Ernstfalle, wie hier wihrend einer

Pandemie, wahrnehmen.

Diese Arbeit zielte darauf ab, eine Verkniipfung zwischen einer globalen Pandemie und einer
nationalen Musikszene herzustellen. Eine kurze Zusammenfassung der Corona-Situation in
Tansania hat gezeigt, welche Stufen politischen Handelns das Land wahrend der Jahre 2020
und 2021 durchlief. Besonders die Corona-Politik Magufulis, welche die Existenz Coronas
innerhalb Tansanias leugnete, hatte tiefgreifende Folgen. Die Abwesenheit einer politischen
Fiihrungsinstanz forderte die Entstehung zahlreicher Corona-Lieder. Uberdies hinaus
begiinstigte es die Rolle von Musiker*innen als ecudators of society. Es konnte herausgestellt
werden, dass Musiker*innen diese Rolle wihrend der Jahre 2020 und 2021 annahmen und sich
dafiir einsetzten, die tansanische Bevolkerung in Bezug auf die Pandemie zu belehren und zu
unterrichten. Auffallend ist hierbei, dass Musiker*innen nicht nur die Rolle einer politischen
Fiihrung einnahmen, sondern sich auch aktiv gegen diese stellten. Die Ignoranz Magufulis
gegeniiber dem Thema Corona stelle tiberdies hinaus kein Hindernis fiir Musiker*innen dar,

dariiber zu sprechen. Das Gegenteil war zu beobachten.

Zusammenfassend ldsst sich also sagen, dass Kunst die Rolle einer kommentierenden,
fiihrenden oder belehrenden Instanz einnehmen kann, wenn diese nicht von Staatsoberhduptern
oder fiihrenden Institutionen iibernommen wird. Somit konnen Kunst und kiinstlerischer
Ausdruck, wie etwa Musiktexte, dazu beitragen, die Gesellschaft zu verdndern. Dies legt nahe,
dass Kunst wie ein Hammer auf die Gesellschaft einwirken und diese bearbeiten und formen
kann. Diese Arbeit hat daher gezeigt, dass Marx’s Kunstverstdndnis fiir tansanischen Bongo
Flava giiltig ist. Zwar kann Bongo Flava wie ein Spiegel fiir die tansanische Bevdlkerung, fiir
deren Probleme und Kritik wirken, jedoch kann er auch auf diese einwirken und sie

beeinflussen.
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Es kann durch diese Arbeit weder nachgewiesen werden, wie Tansanier*innen mit der
Pandemie umgegangen sind, noch, was genau die hier vorgestellten Lieder bewirkt haben. Um
individuelle oder gar strukturelle Anderungen wahrzunehmen und zu belegen, sind
tiefergehende soziologische Forschungen notwendig. Neben der Begrenztheit des Korpus stellt
vor allem auch die Begrenztheit der Forschungsmittel eine Schwierigkeit dieser Forschung dar.
So konnte zwar nachgewiesen werden, was in Liedtexten vermittelt wurde, jedoch kann so noch
kein Riickschluss auf tatsdchlichen Verdnderungen in der Perzeption des Corona-Virus
innerhalb der tansanischen Gesellschaft gezogen werden. Allemal hat diese Arbeit jedoch
gezeigt, wie Musiker*innen mit dieser Situation umgehen und was sie mit ihrer Musik bewirken

mochten.

Diese Arbeit stellte einen Versuch dar, die Auswirkungen der Corona-Pandemie zu verstehen.
Dies ist gelungen. Es konnte gezeigt werden, dass Corona ein Thema war, welches hinreichend
besprochen wurde. Zusitzlich konnte geklart werden, welche Themen Musiker*innen in ihren
Liedern ansprechen, welche Strategien sie verwenden, welche MaBBnahmen in ihren Liedern

dargestellt werden und welche moglichen Ziele sie damit verfolgen.

Zu guter Letzt muss festgestellt werden, dass die Corona-Pandemie eine Ausnahmesituation
darstellt, welche die gesamte Weltbevolkerung betrifft und deren AusmaBe und léngerfristige
Auswirkungen auf simtliche Bereiche des offentlichen und privaten Lebens zum jetzigen
Zeitpunkt noch nicht begriffen werden konnen. Es bleibt zu hoffen, dass die Pandemie ein
baldiges Ende findet und dass junge Kiinstler*innen, wie die in dieser Arbeit vorgestellten
Bongo Flava-Stars und ihre Corona-Lieder, einen Teil zur Aufkldrung und zur Einddmmung

der Krankheit beitragen kdnnen.
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Abstract - Deutsch

In dieser Arbeit wird untersucht, wie tansanische Musiker*innen mit der Corona-Pandemie
umgegangen sind. Zu Beantwortung der Forschungsfrage, ob Musik als Instrument fiir
Aufklarung und Pravention fiir Corona gesehen werden kann, dienen Songtext-Analysen.
Covid-19 hat vor allem auch den afrikanischen Kontinent und seine Bewohner*innen hart
getroffen. Soziale Ungleichheiten fithrten dazu, dass einige Lander Sub-Sahara Afrikas nicht
nur mit Gesundheitsrisiken und wirtschaftlichen Engpédssen, sondern auch mit sozialen
Problemen zu kidmpfen hatten. In Tansania stellte die Pandemie zudem eine politische
Herausforderung dar. Entgegen aller benachbarter Linder entschied sich die tansanische
Regierung dafiir, den Richtlinien der WHO zur Einddmmung der Corona-Pandemie keine Folge
zu leisten. Erst mit der Amtsiibernahme durch Prisidentin Samia Suluhu Hassan nach
Magufulis plotzlichem Tod im Mérz 2021 entschied sich die tansanische Regierung schliefSlich
fiir die Anerkennung der Krankheit im Land. Die aulergewdhnliche Corona-Politik Magufulis
ging jedoch nicht spurlos an der tansanischen Bevolkerung voriiber. Im Bongo Flava, der
beliebten Pop-Musik der tansanischen Jugend, wurde die Corona-Pandemie ausfiihrlich
behandelt. Zahlreiche Musiker*innen veroffentlichten 2020 und 2021 Lieder, in denen sie iiber
Corona sprechen. Bongo Flava besitzt einen wichtigen Stellenwert in der tansanischen
Gesellschaft, da durch ihn wichtige sozialkritische Themen angesprochen werden kénnen. Vor
allem junge, urbane Tansanier*innen identifizieren sich mit den Stars dieser Musikrichtung, da
sie durch sie die Moglichkeit erhalten, in der Gesellschaft wahrgenommen zu werden. Schon
wiéhrend der HIV/Aids-Epidemie in den spiten 1980er und 1990er Jahren war dies ersichtlich,
als Musik erfolgreich als Mittel fiir Aufkldrungs- und Praventionsarbeit in Tansania benutzt
wurde.

Die methodischen Herangehensweisen fiir die Bearbeitung der Fragestellung beinhaltet eine
umfangreiche Literaturrecherche und -arbeit sowie Songtext- und Diskursanalysen. Ein grof3er
Teil dieser Arbeit besteht aus der Beschéftigung mit einem eigens erstellten Korpus an Bongo
Flava-Liedern. Dafiir wurden 16 aktuelle Bongo Flava Songs der Jahre 2020 und 2021
herangezogen, welche anhand diverser Kriterien analysiert wurden. Mithilfe diverser Songtext-
Analysen und einer kritischen Diskursanalyse wird so ein Riickschluss auf die Bedeutung der
Corona-Pandemie innerhalb der tansanischen Jugend gezogen. So kann gezeigt werden, dass

Bongo Flava als Aufklarungsmedium wihrend der Corona Pandemie dienen kann.
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Abstract - Englisch

This work examines how Tanzanian musicians have dealt with the corona pandemic. Song text
analyzes are used to answer the research question of whether music can be seen as an instrument
for education and prevention of Corona.

Above all, Covid-19 has hit the African continent and its inhabitants hard. Social inequalities
caused not only economic and health-related issues, but also social problems in many sub-
Saharan African countries. In Tanzania, the pandemic also created a political challenge.
Contrary to all neighboring countries, the Tanzanian government decided not to follow the
WHO guidelines for containing the corona pandemic. It was only when President Samia Suluhu
Hassan took office after Magufuli's sudden death in March 2021 that the Tanzanian government
finally decided to recognize the disease in the country. However, Magufuli's extraordinary
corona policy did not leave the Tanzanian population unaffected. The corona pandemic was
dealt with in detail in Bongo Flava, the popular pop music of Tanzanian youth. Numerous
musicians released songs in 2020 and 2021 in which they talked about Corona and health-
related issues. Bongo Flava has an important status in Tanzanian society, as profound socially
critical issues can be addressed through this music. Above all, young, urban Tanzanians identify
with the stars of this genre of music because they give them the opportunity to be noticed in
society. This was already evident during the HIV/AIDS epidemic in the late 1980s and 1990s,
when music was successfully used as a tool for educational and prevention work in Tanzania.
The methodological approach for processing the research question of this paper includes
extensive literature research and work, as well as song text and discourse analysis. A large part
of this work consists of dealing with a specially created corpus of Bongo Flava songs. For this
purpose, 16 current Bongo Flava songs from 2020 and 2021 were analyzed using various
criteria. With the help of various song text analyzes and a critical discourse analysis, a
conclusion will be drawn about the importance of the corona pandemic within the Tanzanian
youth. This shows that Bongo Flava can serve as an educational medium during the Corona

Pandemic.
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