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Einleitung und Vorbemerkungen

1 Einleitung und Vorbemerkungen

Ziel und Aufbau der Diplomarbeit

Obwohl mich Tanz in jeder Form zeitlebens sehr interessierte, konzentrierte sich mein
wissenschaftliches Interesse im Lauf meines Studiums der Ethnologie vorerst auf ganz
andere Themen, bis ich wahrend der dreiwdchigen Auslandsexkursion unseres Instituts nach
Ghana, an der ich im Jahr 1998 teilnahm, der faszinierenden Tanzkultur dieses Landes
begegnete. Dieses Initialerlebnis beeindruckte mich derart, dass ich meine urspringlichen
Diplomarbeitsplane kurzerhand verwarf und mich der tanzethnologischen Beschéaftigung mit
westafrikanischem Tanz zuwandte.

In den folgenden Abschnitten soll dargestellt werden, unter welchen Gesichtspunkten die
thematischen Aspekte fir diese Arbeit ausgewahlt und mit welchen Zielsetzungen, zentralen
Fragestellungen und theoretischen bzw. praktischen Uberlegungen diese in Beziehung
gesetzt wurden. Ziel der Diplomarbeit ist die Erarbeitung einer theoretischen und
methodischen Basis zum gewahlten Untersuchungsgegenstand im ersten Schritt und in
einem zweiten die exemplarische Anwendung dieses Zugangs auf die konkreten empirischen
Daten aus den Feldforschungsaufenthalten beim Kusum Gboo Dance Ensemble aus Accra
(Ghana).

Den thematischen Fokus bildet die vielschichtige Verflechtung zwischen Bewegung und
Bedeutung auf dem Gebiet des Tanzes. Form und Inhalt, strukturelle und funktionale Aspekte
des Tanzes sollen miteinander in Beziehung gesetzt werden, um die Art der Verbindung
dieser beiden Pole nédher zu beleuchten. Die Bedeutungsdimension eines Tanzes umfasst
einerseits Inhalt, Geschichte und Botschaft des Tanzes und andererseits jene Bedeutung, die
der Tanz far die beteiligten Individuen und die jeweilige Gemeinschaft hat, also die Funktion
dieses Tanzes im persoénlichen, gesellschaftlichen und kulturellen Kontext. Die jeweilige
auBere ,Form“ eines Tanzes, d.h. dessen Bewegungsstruktur, -stil und -dynamik, kann
gemaB den verschiedenen Zielsetzungen, &sthetischen Vorstellungen, gangigen
Bewegungsgewohnheiten und kulturellen Ordnungsprinzipien unterschiedliche Auspragungen
annehmen, wie dies die zahlreichen Tanztraditionen dieser Welt deutlich machen.

Im Sinne einer ethnologischen Betrachtungsweise wird Tanz in dieser Arbeit als kulturelles
Phanomen verstanden, das nicht vom jeweiligen Kontext getrennt gesehen werden kann,
sondern entsprechend seiner Komplexitat von mehreren Seiten zu beleuchten ist. Sowohl die
beteiligten Akteure und deren Beweggrinde, die vermittelten Inhalte und die gewahlte Art der
Vermittlung als auch die Funktionen des Tanzes im jeweiligen Kontext sind maBgeblich von
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gesellschaftlichen, kulturellen und historischen Faktoren gepragt und geben Uber eben diese
Auskunft.

In diesem Zusammenhang spielt der Kérper als Ort und Medium sowohl der Hervorbringung
als auch der Wahrnehmung von Tanz eine groBe Rolle. Der Korper wird hier nicht als
abstraktes Konzept behandelt, sondern vor dem Hintergrund seiner realen Bedingungen und
Lebensumstéande als lebendiger ,kultureller® Kérper verstanden. Es soll gezeigt werden, dass
selbst die physiologisch-sensorische Grundlage unserer Koérperlichkeit maBgeblich von
kulturellen und sozialen Faktoren gepragt und beeinflusst wird. Als Instrument des Ausdrucks
und der Wahrnehmung bildet der Kérper eine zentrale Schnittstelle zwischen Natur und
Kultur, zwischen Kollektiv und Individuum, zwischen bewussten und unbewussten
Bedingungen unseres Daseins. Er ist zugleich Ausgangs- und Anlaufpunkt jener lebendigen
Interaktion untereinander und mit der ,Welt“, die kulturell und persénlich gepragt ist und in
ihrem Vollzug wieder aufs Neue Kultur und Sozietat schafft.

Im Tanz erfahrt der Koérper Uber eine Reihe von Kommunikationskandlen eine Art
,mehrdimensionale” Beteiligung und es werden sowohl somatische als auch psychische,
geistige und emotionale Ebenen mit angesprochen. Das Vermittlungspotential tanzerischer
Kommunikation stiitzt sich neben einer Ubermittlung von Informationen auf visuellem,
akustischem, taktilem oder olfaktorischem Wege wesentlich auf den kinasthetischen' Kanal.
Tanz nutzt die volle Kapazitdt des menschlichen Koérpers als Ausdrucksinstrument. Im
Gegensatz zu nonverbaler Kommunikation, welche unterstiitzend oder begleitend zu verbaler
Vermittlung eingesetzt wird, bildet Kérpersprache meist die einzige Mdglichkeit, um im Tanz
Inhalte zu vermitteln. Tanzer und Choreographen erlangen aufgrund der Notwendigkeit der
bewusst kreativen Wahl verschiedener Ausdrucksmittel oft eine besondere Differenziertheit
im koérpersprachlichen Ausdruck und entwickeln so individuelle Tanzvokabularien und Stile.
Darin kénnen sich gangige Bewegungs- und Ausdrucksformen der Alltagskultur spiegeln oder
diese bewusst aufgebrochen und neu gestaltet werden. Aus solchen individuellen Ansatzen,
die vom jeweiligen Kollektiv aufgegriffen und weiterentwickelt werden, entstehen im Laufe der
Geschichte regionale und Uberregionale Tanzformen und -traditionen, die sich durch einen
unverwechselbaren Bewegungscharakter auszeichnen und bestimmte Kdérperhaltungen,
Bewegungsrepertoires und Tanzgesten formalisieren.

Angesichts der nonverbalen und vieldimensionalen Natur des Tanzes ist eine ,Ubersetzung®
in sprachliche Begriffe schwierig, wenn nicht gar unméglich (vor allem was die gegebenenfalls
vielschichtigen inhaltlichen Bedeutungsdimensionen anbelangt). Selbst um Tanzphanomene

1 Der Bewegungssinn, auch Kindsthesie (von altgriech. kinein (kivelv) ,sich bewegen“ und aisthesis (aioBeoiq)
+~Wahrnehmung“) genannt, ermdglicht nicht nur die Bewegungsempfindung und das Erkennen der Bewegungsrichtung des
eigenen Koérpers, sondern auch die kindsthetische Wahrnehmung der Bewegungen anderer Lebewesen oder bewegter
Objekte, wodurch meiner Wahrnehmung nach ein ,Bewegungseindruck” oder eine Art ,Resonanz‘ der Bewegung im
eigenen Korper entsteht.
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relativ oberflachlich zu untersuchen und nachvollziehbar zu beschreiben, bedarf es schon
einer einigermaBen differenzierten Begrifflichkeit. Eine Einarbeitung in die Grundlagen einiger
Ansatze und Methoden zur Bewegungsanalyse und -notation war daher notwendig, um die
Bewegungscharakteristika zweier ausgewahlter Tanzstlicke aus dem Repertoire des Kusum
Gboo Dance Ensembles herausarbeiten zu kénnen — zumindest in dem AusmaB, das der
Zielsetzung dieser Arbeit entspricht, ndmlich in der Zusammenschau des kinetischen Aspekis
mit den Informationen zur Bedeutungsdimension der Tanze mdgliche bedeutungstragende
Elemente zu identifizieren und  eingehender zu untersuchen. Je  mehr
Hintergrundinformationen zusatzlich zu den Ergebnissen der Bewegungsanalyse Uber
kulturelle Kontexte, Intention des Tanzers bzw. Choreographen, Geschichte des Tanzes (im
historischen wie im inhaltlich-narrativen Sinne), dessen gesellschaftliche Funktion etc. in die
Betrachtung miteinbezogen werden, umso transparenter kénnen Zusammenhang und
spezifische Art der Verknipfung des ,reinen® Bewegungsaspektes mit der
Bedeutungsdimension eines Tanzes hervortreten. Voraussetzung dafir ist allerdings die
Mdoglichkeit in ausreichendem MaBe auf das Wissen  kulturinterner® Informanten
zuruckgreifen zu koénnen. Im Rahmen dieser Arbeit wird diese Kombination von
bewegungsanalytischen und tanzethnologischen Zugéngen anhand der oben angeflhrten
Kurzstudie exemplarisch erprobt.

Folgende Fragen und Problemfelder haben die Wahl und Ausarbeitung der angesprochenen
Themenbereiche, der theoretischen Grundlagen und des Forschungsschwerpunktes dieser
Arbeit mitangeleitet:

« Wie ,transportiert Tanz als Kommunikations- und Ausdrucksmittel ,Bedeutung“ mithilfe
von gezielt eingesetzter Bewegung und welche Besonderheiten weist die tanzerische
Vermittlung gegeniber anderen Formen der (nonverbalen) Kommunikation grundsatzlich
auf? Welche Rolle spielt der unmittelbar affizierende Effekt des Tanzes dabei und wie
gelangt dieser innerhalb des breiten funktionalen Spektrums des Tanzes in verschiedenen
Kontexten bewusst oder unbewusst zur Anwendung?

+ Welche Aspekite des Tanzes koénnen Bedeutung ,tragen®, also zur ténzerischen
,Kodierung“ einer bestimmten ,Botschaft“ herangezogen werden. Welcher Mittel bedienen
sich ,Tanzschaffende® zur impliziten und expliziten Vermittlung von Bedeutungen? Welche
Bedingungen mussen erflllt sein, um diese ,dekodieren® zu kénnen und von der &uBeren
Erscheinungsform auf deren jeweilige Bedeutung riickschlieBen zu kénnen?

+ Welche sind die Mdglichkeiten und Grenzen von Tanz als Medium der interkulturellen
Begegnung und Verstandigung? Kann eine kulturfremde Person die nétigen
Voraussetzungen fir das Verstandnis eines in einen anderen kulturellen Hintergrund
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eingebetteten Tanzphdnomens Uberhaupt mitbringen bzw. entwickeln? Oder lasst sich
vielleicht gerade Uber das Medium des Tanzes zu Eigenart und Selbstverstandnis eines
Volkes leichter Zugang finden als lber andere Aspekte der betreffenden Kultur?

- Kann Tanz als Spiegel der Kulturen, denen er entstammt betrachtet werden und wenn ja
auf welche Weise? Wie kbénnen implizite Bedeutungen, die auf kulturelle
Ordnungsprinzipien und den historischen, sozialen und ideellen Background eines Tanzes
zurickgehen moégen, explizit gemacht werden?

«  Welche Kontexte und Zielsetzungen verknipfen Ghanaer mit Tanz? Was bedeutet Tanz
fur sie? Wie denken, wie sprechen sie Uber ihn? Auf welche spezifische Weise nutzen und
gestalten sie die Ausdrucksmittel, die sie in ihren Tanzformen entwickelt haben? Setzen
sie den tanzenden Kérper innerhalb der jeweiligen Tanztraditionen und konkreten Kontexte
gezielt als Kommunikationsmittel ein und wenn ja, wie?

- Ist der geschickte Einsatz bestimmter tanzerischer und kompositorischer Mittel fir die
auffallende Aussagekraft der Tanze des Kusum Gboo Dance Ensembles verantwortlich
oder sind es die Spezifika des westafrikanischen Tanzstils als solchem, die diesen Téanzen
einen derart starken Erzahlcharakter verleihen?

- Wie beeinflussen ,westlich® gepragte Bewegungsgewohnheiten das Erlernen der
Kérperhaltung und Tanztechnik des afrikanischen Tanzes? Verédndert sich im Laufe des
Aneignungsprozesses einer anderen ,Bewegungsmatrix“ auch das eigene koérperliche
Ausdrucks- und Kommunikationspotential bzw. -verhalten?

Zusétzlich zur theoretischen Beschaftigung mit diesen Themen sollten meine
Forschungsaufenthalte in Ghana und die spatere Auswertung des gesammelten Materials
Aufschluss Uber diese Fragen geben. Trotz der gegentber dem Forschungsplan geanderten
Situation im Feld, welche die Datenerhebung in bestimmten Punkten erschwerte, ergaben die
Aufenthalte in Ghana (September bis November 2000, Mai 2001) und die Begleitung des
Kusum Gboo Dance Ensembles auf eine Tournee durch Holland im Juni 2001 wertvolles
Datenmaterial in Form von Feldnotizen, Videoaufzeichnungen von Tanzen des Kusum Gboo
Dance Ensembles im Zuge von Trainings- und Performance-Aktivitdten, Eindriicken aus der
eigenen Tanzerfahrung und halbstrukturierten Interviews und persénlichen Gespréachen. Die
gesammtelten Informationen sollten dazu dienen, einen grundlegenden Einblick in die
ghanaische ,Welt des Tanzes“ zu bekommen und den Prozess der Differenzierung der
Fragestellungen zu unterstiitzen. In weiterer Folge halfen die Daten bei der Uberpriifung und
exemplarischen Veranschaulichung der analytischen Herangehensweise und férderten im
Zuge dessen einige interessante Ergebnisse zutage - beispielsweise solche zur
Tanzsymbolik traditioneller Ténze der Akan oder der Ewe aus Sudost-Ghana oder andere zur
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Verknipfung zwischen ,Bewegungstechnik® und kommunikativer Aussagekraft des
westafrikanischen Tanzstils.

Ziel dieser Arbeit ist es nicht, und kann es nicht sein, die gestellten Fragen umfassend und
endgliltig zu beantworten, sondern diese unter Berlcksichtigung der beteiligten Faktoren und
Rahmenbedingungen herauszuarbeiten und zu differenzieren, vorlaufige Schlisse mithilfe
neu gewonnener Informationen im Zuge des Prozesses zu adaptieren und Strategien zu der
eingehenden Untersuchung der im Zentrum stehenden Themen zu entwickeln und damit eine
fundierte Beschaftigung mit der Materie zu ermdglichen. Eines der wesentlichsten Ziele dieser
Diplomarbeit fir mich persénlich war es, ein Gefuhl dafir zu bekommen, welche Hintergriinde
und Umgebungsparameter den Kontext eines beobachteten Tanzgeschehens im Allgemeinen
und in Ghana im Speziellen ausmachen und ob und wie es mdglich ist, sich den vielfaltigen
impliziten und expliziten Bedeutungsdimensionen zu nahern, die in einem ,lebendigen®
Tanzphanomen wirksam sind (oder zumindest sein kénnen) und fir den auBenstehenden
Beobachter mehr oder weniger einsichtig sind. Die vorliegende Arbeit soll die relevanten
Faktoren und Problematiken, welche sich an der Schnittflache von Bewegung und Bedeutung
im Tanz ergeben, aufzeigen, eine dem thematischen Schwerpunkt entsprechende
Begrifflichkeit und Methodik erarbeiten und die Feldforschungsergebnisse vor diesem
Hintergrund beleuchten.

Eine der Herausforderungen dieser Arbeit war es, sich aufgrund der mannigfachen
Querverbindungen, die sich aus der Mitbetrachtung des Kontextes im Sinne einer
tanzethnologischen Herangehensweise ergeben, nicht in der Multidimensionalitat dieser
Zusammenhange zu verlieren, sondern die gewonnenen Informationen immer wieder mit dem
Forschungsfokus zu verknipfen und sich diesem ,in immer engeren Kreisen* anzunéhern.

Im folgenden Kapitel 2 (Vorgehen, Forschungsansatz und Methoden) wird auf das
ausldésende Ereignis, das zur Wahl des Themas dieser Diplomarbeit fUhrte, eingegangen und
darauf, welches Vorgehensmodell und welche Methoden zur eingehenderen Beschaftigung
damit herangezogen wurden. Kapitel 3 (Kultur als Kommunikation — Tanz als ,Message /
Action Sign System*) beleuchtet einige theoretische Anséatze, die davon ausgehen, dass Tanz
als kulturell gepragtes Kommunikationssystem gesehen werden und dessen Untersuchung im
jeweiligen Kontext Aufschluss Uber zugrundeliegende kulturelle Ordnungsprinzipien der
jeweiligen Gemeinschaft geben kann. AuBerdem wird darin hinterfragt, worin das spezielle
Interaktions- und Vermittlungspotential des Tanzes besteht, das von vielen — vor allem
(ehemals) schriftlosen indigenen — Kulturen gezielt als Mittel zu Kommunikation und
Weitergabe von Wissen (und dessen laufender ,Aktualisierung im praktischen Vollzug)
eingesetzt wurde und wird. Kapitel 4 (Tanz und andere ,Kunst“Formen im ghanaischen
Kontext) steht im Zeichen der Aufarbeitung verschiedener Aspekte des kulturellen Kontextes
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der Tanzkulturen Ghanas. Nach einem kurzen geschichtlichen Abriss der Entwicklung des
traditionellen Tanzes vor dem Hintergrund der Verdnderungen, die sich im Zuge der
kolonialen Ara und der Bildung des Nationalstaates nach der Unabhangigkeit Ghanas im Jahr
1957 ergeben haben (s. Kap. 4.1, Geschichtliche Hintergriinde der kaleidoskopischen Vielfalt)
werden in Kapitel 4.2 (Die ,kulturelle Logik“ — Weltbild, Asthetik, Ethik, Werte, Normen) einige
kulturelle Werte, Vorstellungen und Ordnungsprinzipien herausgegriffen, um ein Gefuhl fur
die ghanaische Denk- und Lebensweise und die asthetischen Grundprinzipien, die auf Tanz
angewandt werden, zu entwickeln. Kapitel 4.3 (Musik und Tanz als Kontext fir
gemeinschaftliches Handeln) fihrt in das zentrale Konzept von Musik und Tanz als
gemeinschaftlich praktiziertes, kulturell und gesellschaftlich organisiertes Handeln ein,
welches in Ghana ungeachtet der zahlreichen Veradnderungen, denen die traditionellen
.Kunst“-Formen, die darin eine enge Verbindung eingehen, im Laufe der Geschichte
unterworfen waren, nach wie vor unmittelbare soziale Relevanz hat. In vielen afrikanischen
Traditionen sind die verschiedenen Kkinstlerischen Ausdrucksformen auf eine Weise
verknipft, die im Westen keine Entsprechung hat, weshalb im Kapitel 4.4 (Besondere
Verbindungen zwischen Bewegung und Bedeutung) auf einige dieser Verbindungen, die in
Ghana zur Entwicklung und Nutzung elaborierter nonverbaler Kommunikationssysteme
geflhrt haben, ndher eingegangen wird (s.u.). Dass Kulturen sich nicht nur in ihren auBeren
Manifestationen, sondern auch in der Art unterscheiden wie die Menschen ,sich selbst* und
,die Welt* wahrnehmen und wie sie ihre Sinne und ihre Wahrnehmungen ,ordnen®, wird
anhand Kathryn Linn Geurts Untersuchung einiger Aspekte der kulturellen Taxonomie der
Anlo Ewe aus Sidostghana veranschaulicht — vor allem deren Hierarchisierung der Sinne und
die Verbindungen, die sie ausgehend von der visuell-kinasthetischen Wahrnehmung von
Kérperhaltung und Bewegungsmuster einer Person mit deren ,innerer Haltung“ und
bestimmten Charaktereigenschaften herstellen (s. Kap. 4.4.1, Verbindung von ,innerer und
.,auBerer® Haltung bzw. Bewegung). In Kapitel 4.4.2 (Verbindung von Tanz, Musik und
Sprache) wird aufgezeigt, dass sprachliche Strukturen nicht nur in der Gestaltung von
Melodien in der Vokalmusik vieler ghanaischer Gesellschaften berlcksichtigt, sondern dass
diese direkt in Instrumentalsprachen (wie z.B. Trommelsprachen) Ubersetzt werden, mithilfe
derer dezidierte Nachrichten und Inhalte zu vermitteln sind. Im Tanz werden sowohl die
rhythmischen und strukturellen Merkmale der Musik aufgegriffen als auch die in ihr
transportierten sprachlichen Inhalte und Bedeutungen in tédnzerische Bewegungen, die zum
Teil Zeichencharakter annehmen, umgesetzt. Die symbolische Reprasentation von Inhalten in
Tanz reichen von naturalistischen, auch fiir AuBenstehende leicht nachvollziehbaren
Darstellungen bestimmter Situationen, idealtypischer Rollen und (Inter-) Aktionsformen bis hin
zu abstrahierten symbolischen Gesten und Tanzbewegungen, die nur von ,eingeweihten®
Personen dekodiert werden kénnen (s. Kap. 4.4.3, ,Bedeutungstragende“ Tanzbewegungen).
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Das erste Unterkapitel 5.1 in Kapitel 5 ,Persénliche Begegnung mit einer fremden
(Tanz)kultur® geht auf die Rahmenbedingungen der Feldforschungen und der Interaktion mit
dem Kusum Gboo Dance Ensemble, welches darin ebenfalls kurz vorgestellt wird, ein. Ein
lAngeres Gespréach, das ich im Jahr 2000 mit dem mittlerweile verstorbenen Grinder und
Leiter der Tanzgruppe flhrte, férderte aufschluBreiche emische Sichtweisen zu einigen
Themen zu Tage, die fir diese Arbeit von Interesse und in Kapitel 5.2 in Form von
kommentierten Ausschnitten aus dem Interview dokumentiert sind. Kapitel 6 (Exemplarische
Analyse ausgewahlter Tanze aus dem Repertoire des Ensembles) schlieBlich ist der naheren
Betrachtung zweier Tanze aus dem Repertoire des Kusum Gboo Dance Ensembles
gewidmet. Kinetische Charakteristika bestimmter Tanzbewegungen werden hier exemplarisch
mit verschiedenen Bedeutungsdimensionen verknlpft — im Fall von Kete (einem Tanz der
Akan) unter Heranziehung der Interpretation zweier kulturinterner Informanten und im Fall von
Anlo Kete auf Basis eigenstandiger Interpretation unter Heranziehung von Aspekten der
sKulturellen Logik“, die gewisse Analogien zum Tanzverhalten erkennen lassen. Kapitel 7
fasst die vorlaufigen Ergebnisse dieser Diplomarbeit kurz zusammen und bietet einen
Ausblick auf weitere Forschungsvorhaben, die sich auf dem vorliegenden Forschungsstand
aufbauen lassen. In Punkt 8.1 ,Bedeutungstragende Aspekte von Tanz-Ereignissen
(allgemein) im Anhang sind die unterschiedlichen Beobachtungsdimensionen und -aspekte,
die bei der Untersuchung der mannigfachen Schnittflaichen und Verknipfungen zwischen
Bewegung und Bedeutung im Tanz von Interesse sein kdnnen, stichwortartig aufgelistet.
Diese Beobachtungskategorien und deren Gliederung in Cluster, die den Unterkapiteln 8.1.1
bis 8.1.9 entsprechen, haben sich im Zuge meiner Recherchen und der Beschéftigung mit
dem Forschungsgegenstand herauskristallisiert und wurden hier angeflihrt, um einen
Eindruck zu vermitteln, wie viele Arten und Dimensionen von ,Bedeutung” mit dem Phdnomen
Tanz verknUpft sind bzw. potentiell verknipft sein kdnnen. Eine gezielte Auswahl dieser
Kriterien kann der jeweiligen Fragestellung entsprechend zur Entwicklung von
Erhebungsbbdgen herangezogen werden — insbesondere, um die Vergleichbarkeit von Daten
in komparativen Untersuchungen unterschiedlicher Tanzstile zu erhéhen.

Auf der beiliegenden DVD sind Videoausschnitte zu den in dieser Arbeit untersuchten Tanzen
des Kusum Gboo Dance Ensembles zu finden, die ich wahrend meiner Feldforschungen in
Ghana und den Niederlanden aufzeichnete. Im Begleittext auf der DVD sind weitere
Informationen zum Filmmaterial angefihrt.
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Allgemeine Vorbemerkungen

Da die Basisliteratur zu den Themen, die im Fokus dieser Arbeit stehen, meist in englischer
Sprache abgefasst ist und einige Fachausdriicke aus diesen Publikationen nicht ohne
Bedeutungsverlust oder -veranderung ins Deutsche zu Ubertragen sind, werden einige dieser
Begriffe in der Originalsprache verwendet. Fremdsprachige Begriffe sind in dieser Arbeit
generell kursiv gedruckt.

Der besseren Lesbarkeit halber wurde auf genderneutrale Schreibweise verzichtet. Aus
demselben Grund sind Angaben zum Ersterscheinungsdatum eines Werkes im
Literaturverzeichnis, nicht aber in den Literaturangaben im Text angeflhrt (wie z.B. Autor
(1988[1965]). Offensichtliche Tippfehler in Zitaten wurden stillschweigend geandert.

Zur Referenzierung auf Quellen wie Videoaufnahmen, Interviews und Gesprache, werden im
Text besondere Kiirzel verwendet (z.B. [IV-RD.01.T], [PG-AQ.01] etc.), die in Kapitel 10
(Verzeichnis der sonstigen Quellen, S.227ff.) naher erklart sind.

In dieser Arbeit sind einige afrikanische Namen oder Begriffe vertreten, deren Schreibweise
fir unser Sprachverstandnis ungewohnt ist. Da ich im Moment auf keine deutschen
Erklarungen zurlckgreifen kann, ziehe ich jene englischsprachigen Hinweise zur Aussprache
der jeweiligen Vokale und Konsonanten bzw. Digraphe heran, die in Kofi Agawus ,African
Rhythm* (1995) auf Seite xviii zu finden sind:

€ offenes ,e“, wird gesprochen wie das ,e“ in ,men“ (engl.)

o} offenes ,,0“, wird gesprochen wie das ,0“ in ,cost” (engl.)

d »softer than the English d and pronounced slightly further back*®

X »sounds like a very soft h*

n spronounced like ng in sing"*

) »a voiced f, sounds like an English v pronounced with both lips*

ts »sounds like the ts in hits*

tsy .. »sounds like chin chair*

dz »sounds almost like ts but is noticeable softer and voiced®

kp .. Jposition the velum? as for k, the lips as for p, and then release the two closing
simultaneously*

gb »sounds like kp, but is softer, voiced and heavier"

ny ,sounds like niin onion®

An jenen Stellen im Text, wo andere orthographische oder phonetische Zeichen verwendet
werden, sind diese in den dazugehdrigen FuBnoten erlautert.

2 Das Velum bezeichnet in der Linguistik ,den weichen Teil des Gaumens, der den Zugang zur Nasenhéhle durch Heben und
Senken 6ffnen und verschlieBen kann; dadurch lassen sich nasale und orale Laute bilden* (siehe
http://de.wikipedia.org/wiki/Velum, Stand 20.09.2008)
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2 Vorgehen, Forschungsansatz und Methoden

2.1 Eine Tanzperformance als ,,Eintrittskarte“ in eine neue Lebenswelt?

Bis zu meinem Eintreffen in Ghana hatte ich schon eine ganze Reihe von Erfahrungen mit
anderen Kulturen und Mentalitdten gemacht, und dies durch die rege Reisetatigkeit meiner
Eltern schon von friher Kindheit an, doch keine meiner Reisen hatte mich bis dahin Uber die
Grenzen Europas bzw. Kleinasiens hinausgefiihrt. In den ersten drei Tagen, die ich im Marz
1998 im Zuge der Auslandsexkursion des Instituts flr Kultur- und Sozialanthropologie der
Universitat Wien in Ghana verbrachte, stellte ich fest, dass ich nie eine Kultur kennen gelernt
hatte, die sich auf so grundlegende Weise von der unterschied, in der ich aufgewachsen war.
Nichts schien hier so zu sein, wie ich es gewohnt war, und ich konnte nicht einmal sagen,
was eigentlich so anders war. Ich hatte zwar erwartet, dass ich einer Menge neuer Eindriicke
ausgesetzt sein wirde, nicht aber damit gerechnet, diese so ganz und gar nicht ordnen und
zu einem schlissigen Bild zusammensetzen zu kénnen. Jene inneren Mechanismen, die ich
im Zuge meiner Individuation entwickelt hatte, um meine Erlebnisse in einen
Sinnzusammenhang zu bringen, versagten und waren zum Teil mehr Last als Hilfe, weil mir
offensichtlich unbewusste Vorannahmen im Weg standen. Es verwirrte mich, dass meine
Aufgeschlossenheit und mein Gblicherweise eher leichtfiBiger Umgang mit dem ,Fremden®,
welcher durch die weltoffene, tolerante Erziehung meiner Eltern geférdert und durch meine
bisherige Reiseerfahrung und mein Studium unterstitzt wurde, mir in diesem Fall nicht
weiterhelfen konnte. Das lag nicht daran, dass oberflachlich betrachtet viele Dinge anders
waren — das Klima, die Hautfarbe und Eigenart der Menschen, die Umgebung, der
technologische und 6konomische Status Quo, die Sitten und Gebrauche der Menschen — all
das konnte nach und nach erschlossen werden. Nein, das Problem lag darin, dass die
inneren Ordnungsprinzipien dieser Kultur auf irritierende Weise anders zu sein schienen.

Am Abend des dritten Tages unseres Aufenthaltes veranstaltete das Kusum Gboo Dance
Ensemble®, dessen Grinder und kiinstlerischer Leiter Richard Danquah und dessen
Stellvertreter Nicholas Baker (Richards Halbbruder) seit einigen Jahren Kontakte zur Uni
Wien unterhielten, eine ,Welcoming Performance“ zu Ehren unserer Ankunft in Ghana. In
zweieinhalb hdchst intensiv erlebten Stunden erdffnete mir diese Tanz-Performance plétzlich
einen Einblick in die Welt, die sich mir zuvor verschlossen hatte. Ich konnte die wenigsten

3  Diese Tanzgruppe zahlt zu den sogenannten ,Cultural Troupes" in Ghana, welche traditionelle Tanze verschiedener Ethnien
Ghanas und umliegender Lander zur Auffihrung bringen. Darliberhinaus hat sich die Gruppe eine Reihe von eigenen
Choreographien erarbeitet, die ein hohes kinstlerisches Niveau aufweisen. Das Ensemble tritt bei ,traditionsnaheren”
Anlassen wie Hochzeiten, Begrabnisfeierlichkeiten oder Inthronisationsfeiern lokaler Fiihrungspersonlichkeiten (Chiefs)
ebenso auf wie vor gemischtem oder rein westlichem Publikum in Hotels, bei o&ffentlichen Empfangen oder auf
internationalen Tourneen im Ausland. Mehr Informationen zum Ensemble s. Kap. 5.1.3 ,Kurzprofil des Kusum Gboo Dance
Ensembles” (S.119ff).
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meiner neuen ,Einsichten® in Worte fassen, doch bemerkte ich in den Tagen darauf, dass ich
mich mit einem Male in meiner neuen Umgebung besser orientieren konnte. Zudem fesselte
mich die Darbietung durch ihr hohes musikalisches, ténzerisches und choreographisches
Niveau, ihre Vitalitat, Dynamik und aufBerordentliche Ausdrucks- und Aussagekraft. Ich wurde
auf der kindsthetischen Wahrnehmungsebene von dieser Performance sehr stark ,berthrt*
und gewann ,Bewegungseindricke®, die ich in der Form zuvor noch nicht empfunden hatte.

Dieses Erlebnis warf in mir eine Reihe von Fragen auf:

e Was ist daflr verantwortlich, dass Kulturen sich so sehr voneinander unterscheiden
kénnen, dass bestimmte menschliche Ausdrucks- oder Lebensweisen flr Angehdrige
einer anderen Kultur nicht nachvollziehbar sind? Gibt es allen Kulturen gemeinsame
Strukturen, die die Untersuchung der Frage, worin sie in ihrer Handhabung dieser
Aspekte jeweils abweichen, erleichtern kénnen?

e Wie sehr ist der korperliche Ausdruck und Einsatz des Kérpers in nonverbaler
Kommunikation (generell) und im Tanz (im Speziellen) kulturell gepragt?

e Spiegelt Tanz die Kultur, der er entstammt, wider? Und wenn ja, wie bringt er deren
asthetische, ethische und moralische Grundséitze zum Ausdruck?

e Wie kann die Bedeutungsebene kulturfremder Tanzphdnomene in einer
wissenschaftlichen Untersuchung ,freigelegt‘ werden?

e Welche sozialen Funktionen erflllt Tanz im untersuchten Umfeld und welchen
Stellenwert hat er flr die beteiligten Menschen?

e Sind kulturell spezifische ,, Tanz-Sprachen” fir Angehdrige anderer Kulturen dekodier-
und lesbar, also versténdlich?

e Welche verschiedenen Aspekte eines Tanzgeschehens kénnen Bedeutung tragen,
speichern und Uber zeitliche und territoriale R&ume hinweg bewahren und
kommunizieren®.

e Welche Sozialisierungs- oder Enkulturationsprozesse sind in der jeweiligen
Gemeinschaft fior die Entwicklung des jeweiligen Bewegungs- und Interaktions-
verhaltens maBgeblich, auf dem das gemeinsame ,Wir-Gefiihl“ griindet.

Diese Fragen fihrten im Endeffekt zur Wahl des Themas dieser Diplomarbeit, zu zwei
weiteren Reisen nach Ghana und zu einer eingehenderen Beschéftigung mit
Themenbereichen wie Tanz- und Theaterethnologie und Literatur zu afrikanischer Tanz- und
Musikforschung und Grundlagen der Kommunikationstheorie, Cognitive Sciences,
Bewegungsanalyse und des Cultural Embodiment.

4 ... auch unabhéngig davon, ob Menschen anwesend sind, die diese Bedeutungen entschlisseln kénnen.
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Wahrend meiner Feldforschungsaufenthalte in Ghana (September bis November 2000 und
April/Mai 2001) hatte ich Gelegenheit tiefer in die ghanaische Lebenswelt einzutauchen und
durch persoénliche Tanzerfahrung und Beobachtung bzw. Videodokumentation der Tanzpraxis
des Kusum Gboo Dance Ensembles begleitet von gezielten Befragungen mehr Uber
westafrikanischen Tanz und die Einbettung tanzerischer und musikalischer Formen und
Aktivitdten in den kulturellen Background dieses Landes zu erfahren. W&hrend meiner
Feldforschungen war ich allerdings auch mit einer Reihe unvorhergesehener Umstande
konfrontiert, die meine Forschung erschwerten oder mich dazu veranlassten, meinen
ursprunglichen Forschungsplan abzuandern und flexibel auf die jeweilige Situation zu
reagieren (siehe dazu auch Kap. 5.1.2, Feldforschungssituation, S.114ff.).

Nicht zuletzt trafen mich die Herausforderungen und ,Tldcken® der teilnehmenden
Beobachtung etwas unvorbereitetet, obwohl ich im Laufe meines Studiums durchaus darauf
aufmerksam gemacht worden war, doch Theorie und Praxis unterschieden sich dann doch
deutlich voneinander. Mein Untersuchungsfeld stellte sich mir ndmlich schon in der ersten
Zeit meines ersten Feldforschungsaufenthalts in Ghana als eine komplexe Verbindung
verschiedener ,Felder” dar, die einander Uberschnitten, Uberlagerten und gegenseitig
bedingten. Die Forderung der Ethnologie, ein kulturelles Phanomen nach Mdéglichkeit im
Zusammenhang des jeweiligen Gesamtkontextes zu betrachten, war nun Kkeine rein
theoretische Pramisse aus dem erlernten Handwerkszeug einer Ethnologiestudentin mehr,
sondern plétzlich gelebte Realitat. Der Umstand, dass ich den ,Gegenstand“ meines
Interesses im Feld in seiner ,natirlichen® Verknlpfung mit zahlreichen anderen kulturellen,
gesellschaftlichen, politischen und ékonomischen Aspekten ,erlebte” — also als Person direkt
in diesen Kontext eingebunden war und ihn durch meine persénliche Beteiligung zwangslaufig
auch mit beeinflusste — erwies sich als ein zweischneidiges Schwert. Einerseits gelangte ich
durch diese als ,persénlich® empfundene Erlebnisdimension und die Einbindung all meiner
»oinne“ an hoéchst ,dichtes* und unmittelbar erlebtes ,Material® — quasi ,aus erster Hand".
Andererseits war es, abgesehen von den praktischen Herausforderungen, vor die mich diese
,Reise ins Unbekannte” stellte, schwierig, zum jeweiligen ,Gegenstand meines Interesses”
wegen meiner personlichen Involvierung als denkendes, fihlendes und interagierendes
Wesen, das die unterschiedlichen Eindriicke und Informationen in einer Uberwaltigenden

5 Ich verwende den Begriff hier in Anlehnung an Kremsers Begriff der ,Felder-Forschung®, den er in Hinblick auf die
zunehmende Komplexitét ethnologischer Forschung gepragt hat, welche aus der sukzessiven Hinzunahme weiterer
Beobachtungs- und Reflexionsebenen im Laufe der Entwicklung dieser Disziplin resultiert. In der Conclusio zu seinem
Beitrag nennt Kremser die maBgeblichsten Veranderungen auf dem Weg von der Feldforschung zur Felderforschung: (1)
Die Erweiterung der einseitigen und asymmetrischen Wahrnehmung des Fremden hin zu einem selbstreflexiven und
zirkuldaren WahrnehmungsprozeB3 des Beziehungsverhéltnisses zwischen den einzelnen Akteuren. Damit verbunden die
zunehmende Veranderung des Forschungsgegenstandes von der Wahrnehmung des 'Objekts' zur Wahrnehmung der
Beziehungen zwischen den 'Subjekten'. (2) Verschiebung des 'Feld'-Begriffs vom 'territorialen Raum' zum 'sozialen Raum’
unter zunehmender Einbeziehung des Feld/er/forschers in den Untersuchungsgegenstand. Damit verbunden die
Veranderung des Forschungsgegenstandes von der (lokalen) Kultur als Ganzes hin zu oft ent-territorialisierten kleineren
sozialen Einheiten und deren Akteure. (3) Die zunehmende Ablésung des beobachtungsorientierten Feldforschungs-
paradigmas Malinowskischer Pragung durch das diskursive Feldforschungsparadigma der Postmoderne wie auch der
(k6rperlosen) CyberKultur* (Kremser 2001:143).
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,Gleichzeitigkeit* empfing, die nétige Distanz einzunehmen — und zwar nicht im Sinne von
emotionaler Distanziertheit oder ,Unbeteiligtsein®, sondern im Sinne einer ,exakten®
Differenzierungsfahigkeit. Mir wurde bewusst, dass ich dieses Material fur eine
wissenschaftliche Untersuchung erst dann nutzen wirde kénnen, wenn es mir gelang,
einzelne Aspekte dieses als ,homogen®, komplex und vielschichtig empfundenen ,Pools*
personlichen Erlebens herauszulésen und zu strukturieren. Dazu kommt sicher auch, dass
mein ,Vorwissen®, was afrikanische Musik und Tanz bzw. die Denk- und Lebensweise der
Ghanaer anbelangt, begrenzt war®. Daher musste ich mir zur Einordnung meiner Erfahrungen
und Beobachtungen zuvor den nétigen Rahmen schaffen.

Erst das Studium einschlagiger Sekundarliteratur lieferte mir im Endeffekt den Schllissel zum
Verstandnis der vielfaltigen und zum Teil verwirrenden Eindricke und Erfahrungen, die ich
wahrend meiner Aufenthalte in Ghana gesammelt bzw. gemacht hatte. Die Informationen, die
ich daraus gewann, halfen mir, die gemachten Beobachtungen in einen schlissig
erscheinenden Kontext zu setzen. Vor allem dadurch, dass ich mir erst im Nachhinein ,einen
Reim auf manche Dinge machen konnte®, wurden mir die kognitiven Vorgénge, die diesen
,Sinngebungs“-Prozess begleiteten, zum Teil klarer bewusst. Die ,Bilder* und
Erklarungsmodelle, die ich mir von den Hintergriinden der jeweiligen Aktivitaten der
Menschen, denen ich begegnete, gemacht hatte, waren infolgedessen als mehr oder weniger
treffende ,Arbeitshypothesen® oder bestenfalls Theorien zu betrachten. Ich war ja aufgrund
meiner eigenen kulturellen Ordnungsprinzipien und zum Teil unbewussten ,Vorannahmen®,
welche in der Anwendung auf einen anderen kulturellen Kontext zahlreiche ,Fehlerquellen®
oder verfélschende Parameter enthalten kdnnen, zu diesen Schllissen gelangt. Ich begann
diesen ,Entschlusselungsvorgang® meiner Erfahrungen als fortlaufenden Prozess zu
betrachten, der mich wohl auch Uber diese Diplomarbeit hinaus noch weiter beschaftigen
wird. Wenn die eingehende Auseinandersetzung mit den Themen, die im Fokus dieser Arbeit
stehen, (vorlaufig) auch viele Fragen beantwortet hat, so wirft diese umso mehr neue bzw.
vertiefte Fragen auf, denen in zukinftigen Forschungsaktivititen nachzugehen auBerst
lohnend erscheint.

6  Hatte mich die Auslandsexkursion des Instituts nicht nach Ghana gefihrt und oben beschriebene Tanzperformance nicht
derart gefesselt, ware ich hdchstwahrscheinlich einem véllig anderen Weg gefolgt und hatte meine Diplomarbeit eher Gber
ein Thema geschrieben, das sich mit der indigenen Bevdlkerung Nord-, Stid- oder Mittelamerikas befasst, womit ich mich im
Lauf meines Studiums bis zur Exkursion wesentlich intensiver auseinandergesetzt hatte als mit Afrika.

12



Forschungsansatz, Vorgehen, Methoden

2.2 Forschungsansatz, Vorgehen, Methoden

Nicht zuletzt wegen dieser oben beschriebenen prozesshaften Herangehensweise entschied
ich mich fur ein iteratives Vorgehen in Anlehnung an den Ansatz der gegenstandsnahen
Theoriebildung (Grounded Theory), der vorsieht, ausgehend von einem Phanomen, das sich
nicht auf Anhieb in bestehende Erklarungsschemata einordnen lasst (im vorliegenden Fall
also meiner initialen Begegnung mit dem westafrikanischen Tanz und seinem ,ratselhaften®
Vermittlungspotential), Hypothesen zu entwickeln, welche die bestmdgliche Erklarung zum
jeweiligen Forschungszeitpunkt bieten. Diese Arbeitshypothesen wéaren dann im nachsten
Durchlauf von allen Seiten zu betrachten, gegebenenfalls anzupassen und als Basis fir den
nachsten Forschungszyklus heranzuziehen. Dieses Vorgehen ermdglicht damit, die eigenen
Pramissen immer wieder zu Uberprifen und zu adaptieren bzw. auszudifferenzieren, um dem
gegebenen Forschungsgegenstand immer ,ndher zu kommen* bzw. ,gerechter” zu werden.

Ich hatte mir vor meiner Abreise einen groben Forschungsplan zurechtgelegt, wollte diesen
aber ,offen“ genug halten, um auf die Situation im Feld reagieren zu kénnen (wozu ich dann
auch ausreichend Gelegenheit hatte, wie u.a. in Kap. 5.1.2 ,Feldforschungssituation®
beschrieben). Ausgehend von der Tatsache, dass nicht nur der westafrikanische Tanz
Neuland fir mich war und ich auch wenig Vorwissen mitbrachte, was die afrikanische
Lebenswelt und die gesellschaftlichen Gegebenheiten, Werte- und Glaubenssysteme Ghanas
anbelangt, fand ich klarerweise eine Menge ,vorerst unerklarlicher Phanomene“ vor. Mein
Forschungsfokus verlagerte sich dadurch mehrmals — sowohl wahrend der Datenerhebung im
Feld als auch wahrend der Auswertung der gesammelten Informationen. Ich verlor meine
anfanglichen Fragen dabei jedoch nicht aus den Augen, sondern gewann eher den Eindruck,
sie zu ,umkreisen” und aus jeweils unterschiedlichen Blickwinkeln zu betrachten und dadurch
ihre ,Dimension” allmahlich besser begreifen zu lernen. Die vorliegende Arbeit stellt den
Abschluss der ersten Erhebungs- und Verdichtungsphase dar, die zur Herausarbeitung und
Prazisierung bestimmter Fragestellungen, zur Aufarbeitung des konkreten Kontextes, in dem
mein  Forschungsgegenstand sich présentierte und zu einigen hypothetischen
Erklarungsmodellen zu bestimmten Fragen flhrte. Der bisher erreichte Forschungsstand bzw.
die vorlaufigen Ergebnisse bieten eine gute Basis zur Ausarbeitung einer Forschungsstrategie
(inklusive Auswahl geeigneter Befragungs- und Erhebungstechniken), mithilfe derer die
gemachten Beobachtungen im Zuge eines weiteren Forschungszyklus Uberpruft, vertieft bzw.
in einen gréBeren Rahmen gestellt werden kdnnen.

Fiar meine erste Feldforschung in Ghana vom 01. September bis 22. November 2000 plante
ich, das Kusum Gboo Dance Ensemble bei Performances, Tanzproben und seinen regularen
Trainingsaktivitdten zu beobachten und diese — soweit wie mdglich — auf Video
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aufzuzeichnen, um eine spatere Bearbeitung des Materials nach verschiedenen

Gesichtspunkten zu ermdglichen. Des Weiteren sah ich halbstrukturierte Interviews mit

einzelnen Ensemblemitgliedern zu Fragen vor, die nach einer ersten Evaluierungsphase im
Feld als relevant erscheinen wirden. Die Inanspruchnahme von Tanzstunden bei geeigneten
Lehrern der Tanzgruppe sollte aus dem praktischen Nachvollzug Aufschluss Uber
Bewegungsansatz und Technik des westafrikanischen Tanzes geben und mir einen Einblick
in die darin angewandten Methoden der Tanzpadagogik und deren transkultureller
Ubertragbarkeit geben. Von einer Literaturrecherche an der Universitdt von Ghana und

persénlichen Gesprachen mit Angehérigen der verschiedenen Forschungseinrichtungen des
.institute of African Studies®, sofern ich Gelegenheit dazu hatte, versprach ich mir Zugang zu
wertvollen Quellen und Informationen zu den Musik- und Tanztraditionen Ghanas und zum

afrikanischen Tanz im Allgemeinen.

Entgegen meiner Erwartungen fanden die Ublichen Trainings- und Auftrittsaktivitaten des
Kusum Gboo Dance Ensembles in den drei Monaten meines Aufenthalts nur relativ
eingeschrankt statt (s.a. Kap. 5.1.2, Feldforschungssituation, S.114ff.), was mich dazu bewog
einige Monate spéater die Gelegenheit zu einer zweiten Forschungsreise zu nutzen. Das
Kusum Gboo Dance Ensemble informierte mich, dass es die Chance bekommen wirde, im
Juni 2001 bei den Eréffnungs- und Abschlussveranstaltungen des Festival Mundial in den
Niederlanden, zu denen mehr als 200.000 Zuseher erwartet wurden, aufzutreten. AuBerdem
sollten sie an dem drei Wochen dauernden Mundial on Tour-Programm, das an dieses
Festival angeschlossen war, teilnehmen, im Zuge dessen Performance-Gruppen aus der
ganzen Welt verschiedene Veranstaltungsorte in ganz Holland bespielen wirden. Ich
organisierte also einen zweiten, diesmal einmonatigen, Aufenthalt in Ghana im April/Mai
2001, um den Vorbereitungsarbeiten der Gruppe zu dieser Tournee beizuwohnen, und bekam
anschlieBend auch die Moglichkeit, das Ensemble die ganze Holland-Tour hindurch zu
begleiten. Im Laufe dieser Reisen konnte ich die Tanzgruppe haufig bei ihrer Arbeit
beobachten und an die zwanzig Performances der Tanzgruppe miterleben (und zum Teil
auch auf Video aufzeichnen), was den ,Informations-Engpass“ wahrend meiner ersten
Ghana-Reise wieder aufwog.

Bei der Videoanalyse, die ich zur Herausarbeitung der Bewegungscharakteristika des Kete
(Tanz der Akan) und bestimmter Tanzbewegungen des Anlo Kete der Anlo Ewe, die in Kap. 6
(Exemplarische Analyse ausgewahlter Tanze aus dem Repertoire des Ensembles, S.152ff.)
naher beschrieben sind, durchfiihrte, bediente ich mich einer Software, die es ermdglicht,
digitalisierte Video-Files zu annotieren, d.h. bestimmte Filmsequenzen mit schriftlichen
Anmerkungen zu versehen, diese Ubersichtlich zu strukturieren und mithilfe einer
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leistungsfahigen Suchfunktionalitat auszuwerten. Das Werkzeug, das ich verwendete’, wurde
zwar vordergrindig fir die Diskursanalyse entwickelt und ist, was seine Vorkonfiguration
anbelangt, hauptsachlich auf linguistische Analysen ausgelegt, bot mir jedoch genug
Maglichkeit zur benutzerspezifischen Anpassung, um es fur meine Bedurfnisse einzusetzen.

Meine Tanzstunden bei Lehrern des Ensembles gaben mir die Mdglichkeit, mich auch im
personlichen Nachvollzug von der tiefgreifenden Unterschiedlichkeit des afrikanischen
Bewegungsverhaltens im Vergleich zum ,typisch westlichen® (und vor allem zum
Bewegungsansatz des klassischen Ballett, zu dem ich in meiner jahrelangen Tanzpraxis
bereits Erfahrung gesammelt hatte) zu Uberzeugen und gab mir einen Einstieg in die
Ausfihrung spezifischer Tanzelemente des westafrikanischen Tanzes. Dadurch gelangte ich,
was die Beobachtung und Untersuchung der Tanze anbelangt, zu wertvollen
Zusatzinformationen ,aus erster Hand“. Zudem steigerte sich dadurch sowohl meine
~=Empfanglichkeit“ als auch ,Differenzierungsfahigkeit® in Hinblick auf die kin&sthetische
Wahrnehmung des afrikanischen Bewegungsverhaltens — im Alltagskontext ebenso wie im
Tanz. Und nicht zuletzt hatte das Erlernen neuer Kérpertechniken auf langere Sicht eine
Erweiterung des eigenen Bewegungsrepertoires und eine Veranderung meines Habitus zur
Folge.

7 Das Open-Source-Tool ,ELAN - Linguistic Annotator® (entwickelt am Max Planck Institut fiir Psycholinguistik in
Nijmegen/NL), ermdglicht die Annotation von Video- und Sound-Files. Es steht im Internet kostenlos zum Download zur
Verflgung (s. http://www.lat-mpi.eu/tools/elan/, Stand 19.09.2008).
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3 Kultur als Kommunikation — Tanz als ,,Message / Action Sign
System*

Die vorliegende Arbeit, die den unterschiedlichen Verknipfungen zwischen den Bedeutungs-
und Bewegungsdimensionen (bzw. physischen Manifestationen) von Tanz auf die Spur zu
kommen sucht, setzt auf jenem wissenschaftlichen Ansatz auf, der Tanz als kulturell
gepragtes System von ,Signifying Acts® und nonverbaler Kommunikation versteht, welches
Uber verschiedene sensorische Modalitdten und unmittelbare Kérpererfahrung vielschichtige
Bedeutungen vermittelt, die im Kontext der jeweiligen Kultur ,Sinn machen®. Mittels
absichtsvoll organisierter und unterschiedlich gestalteter Bewegung durch Schwerkraft, Zeit
und Raum spiegelt Tanz kulturelle Werte und Strukturen wider, ,verkdrpert®, kommentiert
oder hinterfragt sie®. Wenn in dieser Arbeit von ,Kulturen* die Rede ist, dann im Sinne von
-,Kommunikationsgemeinschaften“, die sich auf gemeinsame Ordnungsstrukturen, Regeln
und Prinzipien beziehen, sich selbst als Gemeinschaft definieren und prasentieren und im
Zuge dieses laufenden Identifikationsprozesses charakteristische Interaktionsmuster
entwickeln, welche sich in verbaler und nonverbaler Kommunikation, in Koérperhaltung,
Bewegungsausdruck, Verhalten usw. manifestieren. Die GroBe der Gemeinschaft ist dabei
eben so wenig relevant wie die Frage, ob diese Gruppe von AuBenstehenden als
eigenstandige Gemeinschaft wahrgenommen bzw. respektiert wird oder nicht. Der Begriff
,Kulturen* wurde bewusst so weit gefasst, um darunter ethnische Gruppen,
Sprachgemeinschaften, nationale und Ubernationale Kulturen ebenso subsumieren zu kénnen
wie Gruppen von Menschen, die innerhalb dieser gréBeren Verbande ihre eigene ,Kultur®
entwickelt haben wie dies bei Interessensgemeinschaften, sogenannten ,Subkulturen®,
Schichten, Berufsgruppen, Altersklassen, Familien, Unternehmen etc. der Fall sein kann.
Jede dieser Gruppen entwickelt eine eigene unverwechselbare Interaktionskultur mit
spezifischen Verhaltensregeln und Werten — d.h. kulturelle ,Codes”, die fir AuBenstehende
mehr oder weniger nachvollziehbar sind.

Ein wesentlicher Schritt bei der Einflhrung eines Individuums in eine bestimmte
Gemeinschaft ist die Unterweisung des ,Neulings® in den gangigen Verhaltens- und
Kommunikationsregeln der jeweiligen Gruppe und in der ,Kunst®, Botschaften gemaR dieser
Regeln zu kodieren und zu dekodieren. Verhélt sich ein Individuum diesen Spielregeln
entsprechend, so wird es als Teil der Gemeinschaft akzeptiert. Handelt es diesen jedoch
(wiederholt) zuwider, so drohen ihm Sanktionen oder sogar der Ausschluss aus der Gruppe
(bzw. es kommt erst gar nicht zur Aufnahme in die Gemeinschaft).

8 ,[...] a society's dance conventions may be elaborations of, or reactions against, earlier rules. The evolution of a style may
reveal a pattern of enrichment in one direction, or impoverishment in another, or something new“ (Hanna 1987:33).
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Jede soziale Situation kann als Spiel mit expliziten und impliziten Spielregeln dargestellt
werden. Spielregeln sind Verhaltenserwartungen Uber das, was in einer Situation als
angemessenes, ,richtiges®, verniinftiges, notwendiges und plausibles Verhalten gilt. Implizite
Spielregeln werden nicht ausgesprochen. Es wird vorausgesetzt, daB sie alle an der Interaktion
Beteiligten kennen und beachten. Diese Spielregeln ergeben sich aus dem Kontext (wie schon
erwahnt: Kultur, soziale Schicht, Persénlichkeit, aktuelle Befindlichkeit, Beziehung, Situation
etc.) und werden Uberwiegend nonverbal vermittelt. Hat man sich diesen sozialen Spielregeln
geman verhalten, so wird man eine positive Reaktion erfahren (Zustimmung, Zuneigung,
Ausfilihrung von gewlinschtem Verhalten etc.). Wurden diese Spielregeln gebrochen, weil man
sie nicht kannte (neuer Kontext, fremde Kultur) oder weil man sich ihnen nicht unterwerfen
wollte, so erfdhrt man zumeist eine negative Reaktion (Ausschluss aus der Interaktion,
Abneigung, Widerspruch etc.). Es gibt auch noch die Méglichkeit, neue Spielregeln
einzufihren. [...] Personen, die sich Uberwiegend gemaB den sozialen Spielregeln verhalten
oder erfolgreich neue anbieten kénnen, werden zumeist als sozial kompetent bezeichnet
(Begusch et al. 1996:38).

Ein Neuling wird durch verbale und nonverbale Korrekturmechanismen geméaB den Werten,
Uberzeugungen und Normen eines soziale [sic!] Systems geformt. (Familie, Organisation,
Freundeskreis, Gesellschaft). [..] Werden diese durchaus wirksamen [nonverbalen]
Korrekturzeichen dennoch miBachtet, so werden sie zunachst wiederholt und dann (oftmals
durch Dominanzgebaren) verstarkt oder letztendlich auf verbale Ebene angehoben. Kann die
Abweichung nicht behoben werden, so wird die regelverletzende Person aus dem
Gruppengeschehen ausgeschlossen® (Begusch et al. 1996:40).
Die ,Eingewdhnungsphase“, die einem Individuum eingerdumt wird, um die ndétigen
Interaktions- und Verhaltensmuster zu entwickeln, die vorausgesetzt werden, um als
verantwortliches Vollmitglied am Leben der Gruppe teilnehmen zu kénnen, variiert von
Sozietdt zu Sozietat. Unterschiedlich verhdlt es sich auch mit den Ubergidngen vom
LAnwarter® zum Vollmitglied, vom Kind zum Erwachsenen oder von der einen Rolle in eine
andere. Dies kann eher ,schleifend” vor sich gehen oder durch bestimmte Aktionen oder
MaBnahmen gekennzeichnet sein — z.B. durch 6ffentliche Bekanntgabe, durch Feierlichkeiten

oder durch das Durchlaufen bestimmter klar definierter Stadien im Zuge von Initiationsriten.

Viele Individuen sind in die Gepflogenheiten verschiedener ,Kulturen“ eingeweiht, d.h. sie
kdnnen je nach Kontext in unterschiedliche Rollen schliipfen’®. Das mehr oder weniger
bewusste Hin- und Herspringen zwischen den entsprechenden Ausdrucksformen ist im
sprachlichen wie im nonverbalen Bereich zu beobachten. Anya Peterson Royce schlagt vor,
den Begriff ,,Code-Switching®, der in der Linguistik fir das Hin-und-Her-Wechseln zwischen
verschiedenen Sprachen und Dialekten steht, auch im Zusammenhang mit nonverbaler
Kommunikation und Tanz anzuwenden (vgl. Royce 1977:162).
It may also be that some individuals have more aptitude for switching than others so that, just

as some people have an “ear for languages, others have an “eye” for movement (Royce
1977:162).

9  Die Autoren verweisen in diesem Zusammenhang auch auf Scheflen, Albert E. (1976): Kérpersprache und soziale Ordnung.
Klett. Stuttgart.

10 Die sprachliche Metapher ,in eine Rolle schllipfen” ist in diesem Zusammenhang interessant, da sie auf die kérperliche
Dimension des Vorgangs, ein bestimmtes kulturell geprégtes Rollenverhalten anzunehmen, hindeutet. Mit dieser
Formulierung wird der Eindruck erweckt, die betreffende Person wiirde sich tatsachlich kérperlich in die ,Hulle* oder ,Matrix*
der Rolle hineinbegeben und diese erst dadurch ,zum Leben erwecken®, dass sie diese ,verkérpert® — eine durchaus
treffende Metapher aus der Perspektive der Cultural Embodiment-Forschung, die sich damit beschaftigt, wie Kultur unsere
Korperlichkeit pragt und Uber sie ,stattfindet” bzw. wie sich kulturell geprégtes Verhalten in unsere Kérper ,einschreibt*.
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Das interessante an Enkulturations- und Sozialisationsprozessen — und das macht es auch
nicht einfach, sie zu untersuchen — ist, dass sie zu einem groBen AusmafB nonverbal, haufig
sogar subliminal, also ,unterhalb der Bewusstseinsschwelle, ablaufen. Das heif3t, dass den
Angehdrigen einer Kultur die jeweiligen Regeln, gemafl derer sie sich verhalten und ,ihre
Welt“ und ihre Erfahrungen ,ordnen®, meist gar nicht bewusst sind. Birdwhistell betont, dass
dies auch gar nicht nétig wéare, um die Regeln richtig anzuwenden.
It is unnecessary to know the abstract nature of a pattern in order to behave in a patterned
manner. Nor is it necessary to know the nature of a pattern to recognize that someone is
behaving in an unusual manner (Birdwhistell 1971:77).
Die meisten sozialisierten Verhaltensweisen gehen bald in ,Fleisch und Blut® Gber und werden
durch die spezifische Funktionsweise unseres Gehirns ,automatisiert*''. Edward T. Hall nennt
dieses Regelwerk der in uns ,installierten kulturellen Sphéare“ auch ,the hidden rules that
govern people” (Hall 1966:41) und fuhrt an anderer Stelle weiter aus: ,Culture hides much
more than it reveals, and strangely enough what it hides, it hides most effectively from its own
participants” (Hall 1966:39).
Soziale Ordnungen manifestieren sich (vor allem, aber nicht nur) in unreflektiertem Konsens.
[...] Soziale Ordnungen “zeigen sich nicht®. Sie mulssen sichtbar und erkennbar gemacht
werden. [...] Der Grund fir die Schwierigkeiten, soziale Ordnungen als solche zu erkennen,
liegt aber nicht nur darin, daB sie viel mehr auf implizite als auf explizite Normen zuriickgehen,
sondern auch darin, dafB sie, einmal etabliert, sich selbst immer wieder reproduzieren: unter
anderem auch im Verlauf der Interaktionsprozesse, die mit dem Ziel stattfinden, soziale
Ordnungen sichtbar zu machen (Begusch et al. 1996:87-88).
Daraus folgt aber auch, dass Menschen diese Ordnungsprinzipien, nach denen sie gelernt
haben sich in sozialen Interaktionen zu orientieren — und viel weitreichender noch, die
Konzepte, mit denen sie groB geworden sind und denen zufolge sie sich ,die Welt®, ihre
Stellung darin und alle weiteren daraus abgeleiteten Sinnzusammenhange erklaren —
unweigerlich fur selbstverstandlich und universell halten.
This point touches on the ultimate purpose of this book [,The Silent Language®, Anm. C.1.],
which is to reveal the broad extent to which culture controls our lives. [...] In my discussion of
culture | will be describing that part of man's behavior which he takes for granted — the part he

doesn't think about, since he assumes it is universal or regards it as idiosyncratic (Hall
1966:38-39).

11 Im Zuge der Evolution entwickelte das Gehirn die Fahigkeit, aus der unermesslichen Flut an Informationen, die jede
Millisekunde auf unsere Rezeptoren einstrémen, bestimmte Sinnesdaten zu selektieren und von diesen wiederum jene
bevorzugt zu behandeln, die als relevant fir das Uberleben und das Erreichen der jeweiligen Ziele eingestuft werden. Neben
diesen genetisch weitergegebenen Filtern pragen sich im Zuge diverser Sozialisierungs- und Enkulturationsprozesse
weitere Wahrnehmungsfilter aus, die jene Sinnesdaten ,passieren lassen®, die flr die Ausrichtung, Werte und Ziele, auf die
wir durch unser kulturelles Umfeld konditioniert wurden, von Bedeutung sind, andere jedoch aussondern oder unterdriicken.
»The solution to the problem of coping with increased complexity and greater demands on the system seems to lie in the
preprogramming of the individual or organization. In the process of abstracting, as contrasted with measuring, people take in
some things and unconsciously ignore others. That is what intelligence is: paying attention to the right things® (Hall
1989:85-87). Da ein GroBteil dieser Prozesse unbewusst oder ,automatisch” ablauft und in die Organisation unseres
Nervensystems regelrecht ,eingeschrieben® ist, stellt sich die Frage, inwieweit es mdglich ist, seine urspriingliche kulturelle
Prégung zu verlassen und ,in den Begriffen einer anderen Weltsicht” zu denken und wahrzunehmen — selbst wenn es einem
gelungen ist, diese ,installierten Programme* in sich selbst aufzuspiiren. Wie Hall in ,The Hidden Dimension“ richtig
anmerkt, sprechen die Angehérigen verschiedener Kulturen ja nicht nur unterschiedliche Sprachen, sondern leben auch in
verschiedenen Empfindungswelten, die fir AuBenstehende in vielen Fallen nicht ,reproduzierbar sind (vgl. Hall 1990:2).
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Aus diesem ,blinden Fleck® heraus entstehen eine Menge von Missverstandnissen in der
interkulturellen Kommunikation und Vorbehalte, Vorurteile oder Angste gegeniiber der
Lebensweise und Gebrauche anderer Vdlker. Gleichzeitig ist es eine der sichersten
Methoden, um sich seiner eigenen unbewussten kulturellen Pragungen bewusst zu werden,
sein eigenes Bezugssystem zu verlassen und sich einem neuen auszusetzen, welches nach
anderen Regeln aufgebaut ist. Je ,fremder” das System ist, umso starker ist der Effekt und
umso gréBer die Chance, einen Blick ,hinter die Kulissen® der eigenen Herkunftskultur zu
werfen. Haufig werden uns unsere Verhaltensstrategien namlich erst dann bewusst, wenn sie
auf einmal nicht mehr  funktionieren® (wie wir sicher alle schon aus eigener
Beziehungserfahrung bestatigen kdnnen, selbst wenn sich diese innerhalb desselben
kulturellen Kontextes bewegt).

Im Beisein anderer Menschen beschaftigen wir uns unwillkirlich stdndig damit ,[...] [to] read
[...] meaning into what other men do* (Hall 1966:38). Da wir in Kommunikationssituationen
automatisch dem Umstand Rechnung tragen, dass Menschen auch Gber das, was sie nicht
sagen oder tun, innere Haltungen und Befindlichkeiten zum Ausdruck bringen und damit
etwas signalisieren kdnnten, sind wir in sozialen Situationen unentwegt mit der Kodierung
unseres eigenen Verhaltens und dem Dekodieren der sprachlichen und nicht-sprachlichen
Signale unserer Interaktionspartner beschaftigt. Treffend formulieren dies Paul Watzlawick
und seine Kollegen in der Aussage, wir kdnnten nicht nicht kommunizieren:
Es muss ferner daran erinnert werden, daB das ,Material“ jeglicher Kommunikation
keineswegs nur Worte sind, sondern auch alle paralinguistischen Phanomene (wie z.B. Tonfall,
Schnelligkeit oder Langsamkeit der Sprache, Pausen, Lachen und Seufzen), Kérperhaltung,
Ausdrucksbewegungen (Kérpersprache) usw. innerhalb eines bestimmten Kontextes umfafit —
kurz, Verhalten jeder Art. [...] Verhalten hat vor allem eine Eigenschaft, die so grundlegend ist,
daB sie oft lUbersehen wird: Verhalten hat kein Gegenteil, oder um dieselbe Tatsache noch
simpler auszudricken: man kann sich nicht nicht verhalten. Wenn man also akzeptiert, daB
alles Verhalten in einer zwischenpersénlichen Situation Mitteilungscharakter hat, d. h.
Kommunikation ist, so folgt daraus, daB man, wie immer man es auch versuchen mag, nicht
nicht kommunizieren kann. Handeln oder Nichthandeln, Worte oder Schweigen haben alle
Mitteilungscharakter: Sie beeinflussen andere, und diese anderen kdénnen ihrerseits nicht nicht
auf diese Kommunikationen reagieren und kommunizieren damit selbst (Watzlawick et al.
1996:51).
Eine wesentliche Eigenschaft von Kommunikation ist zudem, dass die einzelnen Elemente,
aus denen sie sich konstituiert, egal, ob es sich um sprachliche oder nicht-sprachliche
handelt, selbst nur strukturelle, aber keine explizite bzw. unwandelbare Bedeutung in sich
tragen. Das heiBt, der Bedeutungszusammenhang ergibt sich erst aus der Verbindung dieser
einzelnen Elemente nach bestimmten Regeln, aus ihrem Bezug zueinander und anderen
Aspekten, die den jeweiligen Kontext ausmachen.
Die Schwierigkeit beim Beobachten und Deuten von nonverbalen Signalen liegt darin, daB ein
kérpersprachliches Signal fir sich allein keine Bedeutung hat, sondern immer im gesamten

Kontext der sozialen Situation gesehen werden muB. Der Kontext einer sozialen Situation
besteht zum Beispiel aus dem Grund der Begegnung (z.B. Familienfeier oder
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Vertragsverhandlungen), der Beziehung der handelnden Personen zueinander (z.B.
hierarchisches Verhéltnis oder sehr enge Freundschaft), ihrer aktuellen Befindlichkeit
(Madigkeit, Aggression, Schmerzen, Verliebtheit), ihrer Persoénlichkeit (z.B. angstlich,
egozentrisch), ihrer Kulturzugehorigkeit (Nationalkultur aber auch soziale Schicht), der Licht-,
Luft- und Raumsituation (Neonlicht, Hitze, L&rm) und vielem mehr. Erst das Einordnen der
einzelnen Signale in all diese Faktoren ermdglicht ein angemessenes Entschliisseln der
sozialen Information' (Begusch et al. 1996:35).
Die gleiche verbale Aussage kann zum Beispiel durch unterschiedliche paralinguistische
Aspekte wie Tempo, Tonfall und Betonung oder durch metasprachliches Verhalten, welches
zum Beispiel die Haltung des Sprechers dem Gesagten gegeniiber zum Ausdruck bringen
oder/und den Gesprachsverlauf beeinflussen kann, eine véllig andere Bedeutung annehmen.
Meist beziehen wir in die Interpretation und Bewertung einer Aussage oder eines bestimmten
Verhaltens eine ganze Menge von Signalen mit ein, welche uns auf unterschiedlichen
Wahrnehmungsebenen erreichen. Redundanz dient in der Kommunikation dazu, die
Eindeutigkeit einer Nachricht zu erhéhen. Widersprechen die kérperlichen Signale einer
verbalen Aussage, so wird der ,Empfénger® mithilfe von Hinterfragungsmechanismen
versuchen, die eigene Interpretation zu verifizieren / falsifizieren, bzw. wird er dem Sprecher
das Gesagte schlichtweg nicht ,abnehmen®, ihm dies unter Umstanden aber gar nicht zu
erkennen geben.
Verhalten, das im Widerspruch mit seinem Kontext steht, das pragmatische Regeln verletzt
oder dem ein MindestmafB von Redundanz fehlt, erscheint uns als weitaus stérender, als es
bloB syntaktische oder semantische Regelverletzungen je sein kénnen (Watzlawick et al.
1996:37).
Die richtige Interpretation des jeweiligen Kontextes ist beim Dekodieren von Botschaften, d.h.
dem Ableiten von konkreten Inhalten aus mehr oder weniger abstrakten Zeichen oder
nonverbalem Verhalten, oft das ausschlaggebende Kriterium. Deshalb ist gerade
interkulturelle Kommunikation von nicht unwesentlichen Schwierigkeiten begleitet, da die
Kenntnis des aktuellen Kontextes, der allgemeinen Interaktionsregeln und ,ungeschriebenen
Gesetze® der jeweils anderen Kultur oft nicht vorauszusetzen und zum Teil auch schwer zu
,erwerben® ist.
Das MaB an Hintergrundinformation, das notwendig ist, um eine soziale Situation zu verstehen
ist unterschiedlich. Hall bezeichnet das MaB an Hintergrundinformation als Kontextgrad. Ein
niedriger oder armer Kontextgrad (“low-context) bedeutet, daB wenig Information beim
Gegeniber erwartet wird und man dementsprechend viele verbale und nonverbale
Erklarungen zur Verfigung stellen muB. Hoher oder reicher Kontextgrad (“high-context®)
hingegen bedeutet, daB vorausgesetzt wird, daB der Interaktionspartner viel Information hat
und ein Wort, oder ein Blick geniigen. Zuséatzliche Erklarungen sind unnétig, ja wirden eine

Beleidigung der Kompetenz oder Intelligenz bedeuten. Eine langjahrige, intensive Beziehung
wirde als “high-context” bezeichnet werden (Begusch et al. 1996:39).

12 Die Autoren verweisen in diesem Zusammenhang auch auf Barnes, Michael L. / Sternberg, Robert J. (1989): Social
Intelligence and Decoding of Nonverbal Cues. In: Intelligence, 13. New Jersey.
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In Kulturen, die Hall als ,,High-Context-Cultures® bezeichnet, ist es oft schwer, sich das nétige
Hintergrundwissen anzueignen. Selten wird es verbalisiert und die explizite Thematisierung
von Regeln, die als selbstverstandlich gelten und fur alle (bzw. fur alle Personen eines
bestimmten Ranges etc.) als gleichermaBen bindend betrachtet werden, kommt haufig einem

,<aesichtsverlust” gleich.
Soziale Ordnungen manifestieren sich (vor allem, aber nicht nur) in unreflektiertem Konsens.
Sie konstituieren zwar Normen, aber viele Normen, die konstitutiv fir soziale Ordnungen sind,
sind kaum besprechbar, weil sie dem Bereich der Selbstversténdlichkeiten zugerechnet
werden. Selbstverstandlichkeiten zur Sprache zu bringen birgt die Gefahr in sich, als
AuBenseiter stigmatisiert zu werden. Dadurch gewinnen viele Normen, die konstitutiv fir
soziale Ordnung sind, Tabucharakter (Begusch et al. 1996:87).
Erschwerend kommt hinzu, dass auch durch unangebrachtes Verhalten ausgeldste
Korrektursignale oder Sanktionen in High-Context-Kulturen haufig auf eine Art und Weise
kommuniziert (bzw. eben nicht offen zum Ausdruck gebracht) werden, sodass diese ohne das
entsprechende Hintergrundwissen wiederum leicht falsch interpretiert oder schlichtweg
Ubersehen werden kdnnen.
Die Mdoglichkeit, interkulturelle nonverbale MiBverstandnisse zu entdecken ist gering, da der
Fall des offensichtlichen MiBverstéandnisses, in dem den Interaktionsteilnehmern durch die
Reaktion des jeweils anderen, die unterschiedliche Verwendung eines Signals unverziglich
auffallt und somit besprochen werden kann, selten ist. Zumeist handelt es sich um Félle, in
denen ein Signal nicht oder unvollstandig verstanden wird und zumindest ein Empfanger der
Meinung ist, daB er die Bedeutung vollig erfaBBt hatte. Die falsche Interpretation wird aber nicht
offensichtlich und firr die “falschen” Reaktionen werden andere Erklarungen gesucht (Begusch
et al. 1996:87).
Im Laufe meiner Ghana-Aufenthalte stie ich, wie eingangs geschildert, immer wieder an
spurbare, aber vorerst nicht klar definier- oder erklarbare Hindernisse, die mich vom
Verstehen oder Teilnehmen an einer bestimmten Situation ausschlossen. Edward T. Hall
beschreibt dieses Phanomen aus seiner eigenen langjdhrigen Forschungserfahrung als
Ethnologe und seiner Praxis als Berater fur Menschen, deren Arbeitsauftrag den Umgang mit
fremden Kulturen erfordert, wie folgt:
The people we were advising kept bumping their heads against an invisible barrier, but they did
not know what it was. We knew that what they were up against was a completely different way
of organizing life, of thinking, and of conceiving the underlying assumptions about the family
and the state, the economic system, and even of man himself (Hall 1966:33).
Edward T. Hall beschaftigt sich in seinen zahlreichen Publikationen damit, diese verborgenen
Tiefenstrukturen von Kulturen sichtbar zu machen und Strukturmerkmale zu isolieren, die in
allen Kulturen vorkommen, jeweils jedoch unterschiedlich gehandhabt und tradiert werden (s.
u.a. Hall 1966, 1989, 1990). Hall misst dem Aspekt der Kommunikation als einem
Gemeinschaft und Kultur konstituierenden, definierenden und vermittelnden Faktor so groBe
Bedeutung bei, dass er Kulturen sogar als komplexe Kommunikationssysteme auffasst: , This

book [The Silent Language (1966), Anm. C.1.] outlines both a theory of culture and a theory of
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how culture came into being. It treats culture in its entirety as a form of communication™" (Hall
1966:37). Edward T. Hall und George L. Trager, der an diesem Buch mitgearbeitet hat, gehen
davon aus, dass sich ein GroBteil menschlicher Kultur aus zehn grundlegenden
Aktivitatszentren entwickelt hat und sich um diese zentralen Themen- und Aktionsbereiche
herum gruppiert, welche sie ,Primary Message Systems” nennen und wie folgt auflisten:
Interaction (Interactional), Association (Organizational), Subsistence (Economic), Bisexuality
(Sexual), Territoriality (Territorial), Temporality (Temporal), Learning (Educational), Play
(Recreational), Defense (Protective) und Exploitation (Exploitational). Als Validitatskriterium
fur die Isolierung dieser Primary Message Systems definierten sie, ,that each system had to
be reflected in the rest of culture as well as reflecting all other cultural systems® (Hall
1966:171). Die Identifikation solcher ,kultureller Basisbausteine® und die modellartige
Vereinfachung komplexer kultureller Zusammenhdnge sollte es ermdéglichen, aus der
Untersuchung ihrer Gewichtung und ihrer jeweils spezifischen Anordnung und Beziehung
zueinander auf die Grundstruktur der jeweiligen Kultur schlieBen zu kénnen und die
Vergleichbarkeit der Daten zu unterschiedlichen Kulturen im Rahmen von ,Cross-Cultural
Studies” zu verbessern.
The ranking a society assigns to the systems provides a quick way of getting at a cultural
profile that can be compared with others (Hall 1966:176).

Im Anhang unter Punkt 8.2 (s. S.218) ist die von Hall und Trager entwickelte ,Map of Culture”,
in der diese Primary Message Systems in ihrem Bezug zueinander dargestellt sind,
angefiihrt'®. Bei der Betrachtung des Stellenwertes von Tanz und dessen Einbettung in die
kulturelle Grundstruktur moderner Industrienationen wirde man Tanz wahrscheinlich in die
Kategorie ,Play* bzw. ,Recreational* einordnen, wie es Hall in seiner ,Map of Culture* —
subsumiert unter dem Uberbegriff ,Kunst“ — getan hat. Im traditionellen (west)afrikanischen
Kontext scheint es jedoch gerechtfertigt, die Uberlegung anzustellen, ob Tanz nicht selbst die
Kriterien eines Primary Message Systems erflllen kdnnte, da Tanz hier mit jeder der von Hall
und Trager postulierten kulturellen Doméanen in Beziehung steht. Im traditionellen
afrikanischen Kontext lieBen sich Auspragungen von Tanz und damit in Zusammenhang

13 Ich halte in diesem Zusammenhang den Einwurf Birdwhistells (s. Zitat unten) durchaus fir erwahnenswert, dass aus seiner
Sicht Kultur und Kommunikation nicht gleichzusetzen, sondern ,Kommunikation* nur auf den ,aktiven®, prozesshaften
Aspekt von ,Kultur* anzuwenden ware. ,The fact that communicative processes are necessary to cultural continuity should
not be taken to indicate that culture is nothing but communication. | find it impossible to conceive of communication as
either independent of or as merely another word for culture. | realize that it is begging the question to describe
communicative behavior as social behavior, which as process is interdependent with other social processes to form culture.
[...] From the point of view represented here, communication might be considered, in the broadest sense, as the active
aspect of cultural structure. [...] What | intend to convey is that culture and communication are terms which represent two
different viewpoints or methods of representation of patterned and structured human interconnectedness. As 'culture’, the
focus is upon structure; as '‘communication’, it is upon process” (Birdwhistell 1971:250-251). Ich pflichte ihm darin bei, dass
bestimmte strukturelle Aspekte von ,Kultur” nicht auf ,Kommunikation“ reduziert werden kénnen. Die Beriicksichtigung des
Ansatzes der ,Action Sign Systems" (s. weiter unten) macht die Argumentation Halls hingegen wieder nachvollziehbar.

14 Ich habe den wissenschaftlichen Diskurs in dieser Richtung zu wenig weit verfolgt, um sagen zu kénnen, welche
Untersuchungen mit diesem Ansatz operieren und ob sich dieser Zugang bewahrt hat, finde dieses Modell jedoch allein
schon wegen der Leistung der Autoren, ein derart einfaches und doch aussagekréaftiges Schema zu schaffen, das trotz des
nétigen Abstraktionsgrades nicht an Nachvollziehbarkeit und konkreter Anwendbarkeit verliert, beachtenswert und habe es
deshalb hier angeflhrt.
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stehende Strukturen und Institutionen finden, die jeweils als interactional, organizational,
economic, sexual, territorial, temporal, instructional, recreational, protective oder
exploitational kategorisiert werden kdnnten. Ob jedoch die zweite Bedingung, die laut Hall auf
Primary Message Systems anwendbar sein muss, dass sich namlich auch alle anderen
kulturellen Aspekte wiederum auf dieses beziehen (in unserem Fall auf Tanz), ebenfalls
zutrifft, ist fraglich und eher auszuschlieBen. Die Schaffung eines neuen Begriffes — wie zum
Beispiel den eines ,Secondary Message Systems®, welches dadurch zu definieren ware, dass
es selbst mit allen primédren Aspekten einer Kultur in Beziehung steht, diese Beziehung
jedoch nicht in jedem Fall (bzw. Aspekt) eine reziproke sein misste — ware ohne vertiefte
Analyse und Uberpriifung verfriiht. Tanz allgemein und umso mehr im traditionellen
afrikanischen Kontext als ,Message System* im Sinne eines kulturell gepragten (und Kultur
pragenden) Systems von sinn- und bedeutungsvollen (bzw. symbolischen) Aktionen und
Interaktionen zu bezeichnen, erscheint jedoch durchaus auch in Edward T. Halls
ursprunglicher Diktion legitim zu sein. Er zahlt ndmlich neben Sprache, die er als ,the most
technical of the message systems*® (Hall 1966:38) bezeichnet, auch Aspekte wie den kulturell
gepragten Umgang mit Raum und Zeit zu den ,silent languages* (vgl. Hall 1966:38).

Judith Lynn Hanna bezeichnet Tanz in ihrem bahnbrechenden Werk ,To Dance is Human: A
Theory of Nonverbal Communication® (1987), in dem sie das Phanomen ,Tanz“ und dessen
Einbettung in den Kontext der kulturellen Ordnungsstrukturen als eine der Ersten
systematisch untersucht, ebenfalls als ,kulturelles Kommunikationssystem®.

The survival of a species depends on its accommodation to the environment; and
communication is one of the means to this end. Through communication humans solve crucial
problems of social organization and regulation, discriminate sex, age, social background, group
membership, emotional and motivation status, environmental conditions, and transmit culture
to subsequent generations. [...] Dance is part of this cultural communication system in which
information, valuable in adaption, is relayed to oneself and others. Dance can communicate
information purposefully as well as offer an open channel that could be used. As pointed out
earlier, shared knowledge about a form, experience in its use, and notions about when, where,
how, and why messages are sent, as well as information sufficiently lucid to be perceived
through surrounding distractions or impediments, all these are conditions for effectiveness.
Dance may support or refute linguistic, paralinguistic, and other forms of communication. Its
presentation may be through an interpersonal dialogue or a monologue in the presence of
others. The power of dance lies in its cognitive-sensori-motor and aesthetic capability to create
moods and a sense of situation for performer and spectator alike (Hanna 1987:64).

Drid Williams Klassifizierung von Tanz als ,Action Sign System® stiitzt diese Ansicht ebenfalls.
Dieser Begriff, den sie im Rahmen ihrer Dissertation'™ aufbrachte und in spateren
Publikationen' weiter ausarbeitete, wurde von zahlreichen Autoren aufgegriffen, die sich mit

15 Williams, Drid (1975): The Role of Movement in Selected Symbolic Systems. [3 Vols.] Oxford University, UK.

16 Ten Lectures of Theories of the Dance. The Scarecrow Press. London. 1971; The Roots of Semasiology. Journal for the
Anthropological Study of Human Movement (JASHM), Vol. 10, No. 3, Ed. by Drid Williams & Brenda Farnell, Spring 1999.
[S. 109-180]; Modes of Continuity and Change in Action Sign Systems. Journal for the Anthropological Study of Human
Movement. Spring 2004.
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einer ,Anthropology of Human Movement* im Allgemeinen oder mit Tanz als kulturellem
Phanomen im Speziellen beschéftigen.

Im Gegensatz zu Zeichensystemen, die aus Lauten oder grafischen Symbolen bestehen, wie
dies bei Sprache und Schrift der Fall ist, sind ,Action Signs” demnach Zeichen, die sich aus
bestimmten Aktionen und Handlungen bzw. dem daraus geformten Verhalten innerhalb eines
gegebenen Kontextes Kkonstituieren. Action Signs entstehen aus der Anwendung
verschiedener Aspekte nonverbaler Kommunikation (kérperliche Bewegungen und Gesten,
Mimik, Nutzung von Raum und Zeit etc.) und deren Anordnung und Organisation innerhalb

eines bestimmten Kontextes.

[...] 'actions' are taken to be movements or comprehensive sets of movements which have
agency, that is, intentions, language-use, meanings, rules. [...] human beings are conceived of
as agents (‘actors’, 'persons’) [...]. [...] human beings are language users; [...] they are rule-,
role-, and meaning-makers, [...]. [...] Not only does the investigation itself involve symbolic
interchange, the objects of semasiological investigation are usually systems of human symbolic
exchange (Williams 1999:152).

[...] human actions are significant; [...] they are produced by signifying bodies, not
physiologically describable entities that “emit behavior® (Williams 1999:172).

Human beings everywhere engage in complex structured systems of bodily action that are
laden with social and cultural significance (Farnell 1999:343).

Die Bedeutung der Kérpersprache [...] liegt also unseres Erachtens nicht so sehr bei den als
Kommunikation intendierten Gesten mit metasprachlichem Charakter'”; [...] sondern es
interessieren uns jene QOrganisationsprozesse von Kbérper(n), die den Proze der
gesellschaftlichen Ordnung symbolisieren, dokumentieren und vorantreiben. Sie zeigen somit
gesellschaftliche Ordnung sowohl als Zustand als auch als ProzeB: gesellschaftliche Ordnung
als System von Verhaltenserwartungen mit normativem Charakter manifestiert sich in der
spontanen Organisation von Kérpern, und diese konstituiert den ProzeB des Ordnens von
Verhaltenserwartungen. Gesellschaftliche Ordnung sehen wir also mit Soéffner'® als eine
stdndig zu erbringende Leistung. [...] In jedem Fall darften koérpersprachliche Stimuli
entscheidend fur die Konstitution sozialer Ordnungen sein: fir die mehr oder weniger
bewuBten Aushandlungsprozesse, in deren Verlauf soziale Ordnungen in gegebenen
Situationen, unter gegebenen Randbedingungen, hergestellt werden. Diese jeweiligen
Randbedingungen werden dabei in der sozialen Ordnung reflektiert, die als Reaktion darauf
etabliert wird. Und das ist einer der Griinde, warum soziale Ordnungen und die Prozesse ihres
Entstehens flr Soziologen' so wichtig sind: weil sie der Schliissel zur Wahrnehmung der
Randbedingungen sein kénnen, denen die Akteure unterliegen (Begusch et al. 1996:79).

Dass ihre Auffassung von Tanz dem Ansatz von Williams und Farnell sehr ahnlich ist, macht
folgende Aussage von Judith Lynne Hanna, ohne den Begriff ,Action Sign System" dezidiert

zu verwenden, deutlich.

Dance as a system of ordering movement, a cumulative set of rules or range of permissible
movement patterns, is one of the elements comprising culture. It reflects other cultural

17 Die Erforschung nonverbaler Kommunikation beschrankte sich lange Zeit weitgehend auf nonverbales Verhalten, das in
direktem Zusammenhang mit verbaler Kommunikation steht, wie paralinguistische Signale (Tempo, Tonh&he, Betonung,
etc.) und sogenanntes Metaverhalten. ,Metaverhalten ist das bewuBte oder unbewuBte Verwenden von kérpersprachlichen
Signalen um den gesamten Kommunikationsablauf zu beeinflussen® (Begusch et. al. 1996:35). Als Beispiel fiihren sie an,
dass sich Zuhorer einer Gruppe einer Person zuwenden, die gar nicht zu sprechen beginnen wollte, um sie damit zur
Teilnahme an der Diskussion aufzufordern (vgl. Begusch et. al. 1996:36).

18 Die Autoren beziehen sich hier auf Séffner, H. G. (1992): Die Auslegung des Alltags, Bd. I, Il. Suhrkamp.

19 ... und nicht nur fir Soziologen ...
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manifestations and is a vehicle through which culture is learned. Most behavior of members of

a culture is, to some degree, patterned by that culture. [...] Cultural patterning even affects the

deliberate breaking of rules (Hanna 1987:31-32).
Eine Bestatigung dafiir, dass Tanz in keinem Fall ,zufalliges®, sondern strukturiertes, kulturell
gepragtes Verhalten ist, sieht Hanna auch darin, dass einzelne Kulturen aus der unendlichen
Anzahl von Bewegungsmdglichkeiten und der Kombination von Bewegungselementen eine
bestimmte Auswabhl treffen und diese nach gewissen Regeln organisieren, sodass sich ein
unverwechselbarer Bewegungscharakter ergibt.

There are a virtually infinite number of possible combinations of movements that can be

manipulated [...]. [...] However, dancers in a specific culture appear to use only certain

combinations within certain parameters or delimiting rules. The question arises, why is one

form chosen or why does one evolve rather than another? Do functions determine form?

Cultural patterning, within biological determinants or constraints, affects the way, if any, in

which purpose and function create form; it determines what the minimal and maximal

sequences and configurations (or syntax) of dance elements are. Cultural patterning affects the

sequence of interpersonal interaction, that is, who dances and who interacts with the dancers

and how, when the dance occurs, how often, how long, and why?® (Hanna 1987:32).
Es gibt Kulturen, in denen zahlreiche Action Sign Systems auf dasselbe — ihnen allen
zugrundeliegende — Wertesystem zurlckgreifen. Sie weisen diesbezliglich eine groBe innere
Kohdrenz auf und vermitteln auf jeweils unterschiedlichem Wege weitgehend dieselben
Sinnzusammenhange und gesellschaftlichen Ideale. Autoren wie Robert F. Thompson (1974,
1984), John Miller Chernoff (1994), J. H. Kwabena Nketia (1963, 1965, 1970), Albert Mawere
Opoku (1969, 1970), Odette Blum (1973) und Kathryn Linn Geurts (2002), die in dieser Arbeit
noch o6fter zu Wort kommen werden, zeigen den engen inneren Zusammenhang, den
kérperliche Bewegungsstile, Tanz, Theater, Instrumental- und Vokalmusik, bildende Kunst
u.v.m. in vielen afrikanischen Gesellschaften einerseits miteinander und andererseits mit den
asthetischen, ethischen und moralischen Grundsatzen der jeweiligen Gemeinschaft
aufweisen. Sie beruhen weitgehend auf denselben gesellschaftlichen Idealen, nur bringen sie

diese mit unterschiedlichen Mitteln zum Ausdruck.

Andere Kulturen wiederum differenzieren starker zwischen verschiedenen Kkulturellen
Bereichen und entwickeln fiir jedes Action Sign System eigene Bedeutungs-, Handlungs- und
Interaktionsregeln, die nur innerhalb dieses Systems Giiltigkeit haben und in einem anderen
Kontext nicht anwendbar sind. Westliche Industrienationen zeichnen sich generell durch
einen héheren, und wie es scheint, immer weiter wachsenden Spezialisierungsgrad aus.
Einzelne Doménen des gesellschaftlichen Lebens wie Arbeit, Spiel, Sport und verschiedene
Genres der Musik und darstellenden Kunst werden klar voneinander abgegrenzt, sind jeweils
unterschiedlich konnotiert und mit unterschiedlichen Konzepten und VerhaltensmaBregeln
verknUpft. Diese Tendenz spiegelt sich auch in der lange Zeit praktizierten strengen Trennung

20 Hanna verweist an dieser Stelle auf Arensberg, Conrad M. (1972): Culture as Behavior. Structure and Emergence. Annual
Review of Anthropology 1:1-26.

25



Kultur als Kommunikation — Tanz als ,Message / Action Sign System*

jener wissenschaftlichen Disziplinen wider, die sich mit diesen verschiedenen Bereichen des
menschlichen Lebens unabhangig voneinander beschéaftigten. Dies hatte wesentlichen
Einfluss auf die Untersuchung nicht-westlicher Kulturen, da die isolierte Betrachtung einzelner
kultureller Aspekte ohne Berlcksichtigung des gréBeren Zusammenhanges zu einer
Segmentierung der Manifestationen ein und derselben Kultur fiihrte. Dies kam den westlichen
Kategorisierungsschemata entgegen, wurde den emischen?' aber haufig nicht gerecht.
Dadurch blieb die untrennbare Verknipfung verschiedener kultureller und gesellschaftlicher
Dimensionen nicht-westlicher Kulturen lange Zeit unbemerkt. Einem tieferen Verstandnis
dieser Zusammenhange und einer Wirdigung der inneren Homogenitat vieler indigener
Kulturen stand zudem der Umstand entgegen, dass sie aus einer naiven evolutionistischen
und ethnozentrischen Sicht heraus als bloBe ,unterentwickelte Vorstufen zur
shochentwickelten westlichen Zivilisation gesehen wurden. Erst in den letzten 60 Jahren
entwickelte sich zunehmend mehr Bewusstsein fir die Unvergleichlichkeit kultureller
Taxonomien und deren diverser Ausdrucksdimensionen innerhalb der jeweiligen kulturellen
Realitdt. Dazu kam die Erkenntnis, dass die nahere Betrachtung nonverbaler Action Sign
Systems und aller Aktivitaten, in welchen kulturelle Ordnungsprinzipien, Kommunikations- und
Interaktionsmuster implizit oder explizit sichtbar werden, innerhalb des jeweiligen
Gesamtkontextes Aufschluss Uber die grundlegenden ,ordnenden Vorstellungen® und das
Selbstverstandnis der jeweiligen Gemeinschaft geben kdnnen.

Movement style in dance is a crystallization of the most frequent and crucial patterns of
everyday activity (Lomax et al. 1968:226).

This is why the study of ritual, dances, sign languages, the martial arts are crucial to
understanding sociocultural anthropology [...]. The reason lies in the fact that it is in structured
systems of human actions (dances, sign languages, rituals, etc.) that the meanings of human
experience are so vividly enacted (Williams 1999:174).

Our initial hypothesis held that dance itself is an adumbration of or derived communication
about life, focused on those favored dynamic patterns which most successfully and frequently
animated the everyday activity of most of the people in a culture. [...] Choreometrics, meaning
the measure of dance, or dance as a measure of culture [...] tests the proposition that [...]
dance is composed of those gestures, postures, movements, and movement qualities most
characteristic and most essential to the activity of everyday, and thus crucial to cultural
continuity. [...] choreometrics does not describe a series of postures or steps, but the dynamic
qualities that animate the activities of a culture (Lomax et al. 1968:223-224).

Im Tanz wird nonverbales Kommunizieren ,offenbar”, ,sichtbar* und ,spirbar®. Der Vorgang
der Kommunikation und die Wahl der daflir eingesetzten Mittel wird meist bewusster erlebt
als im Alltagsvollzug — und zwar sowohl auf Seiten der Tanzer als auch auf Seiten der

Zuschauer. Jene vorbewussten kulturell erlernten Strategien, derer sich Menschen bedienen,
um einander auf nonverbalem Wege Dinge mitzuteilen, erfahren im Tanz eine Reflexion.

21 Anthropologen bemihen sich, sowohl die ,emische* Perspektive (emic perspective) — also die Sichtweise der betroffenen
Akteure selbst aus ihrem eigenen Glaubens- und Wertesystem heraus — als auch die ,etische” (etic perspective), sprich ihre
Interpretation als Beobachter in Zusammenschau mit analytischen und kulturvergleichenden Konzepten, zu beriicksichtigen.
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Tanz ist eine der wenigen Gelegenheiten, bei der wir uns dessen bewusster als im "normalen
Alltagsvollzug" sind, dass wir kommunizieren und wie wir kommunizieren. Auf gewisse Weise
kdénnten Tanzer auch als ,getbte Rhetoriker nonverbaler Kommunikation bezeichnet werden,
weil sie ihr korperliches Ausdruckspotential bis zu einem gewissen Grad ,erforscht®,
entwickelt und differenziert haben. Die verschiedenen  M©bglichkeiten  und
Kommunikationsmittel, die dazu dienen, eine bestimmte Sache zum Ausdruck zu bringen und
anderen verstandlich zu machen, werden — vor allem im choreographischen Prozess wahrend
der Entstehung oder spateren Weiterentwicklung eines Tanzstlickes — in der Regel bewusst
erprobt, gegeneinander abgewogen und gezielt ausgewahlt, um die ,bestmdbgliche”
Ausdrucksform, die der Vermittlung des Inhalts mdglichst nahe kommt und zudem den
formalen Regeln eines Tanzgenres oder der allgemeinen Bewegungsasthetik des
~-Empfangerkreises* gerecht wird, zu erzielen. Dabei werden meist bewusst jene Werte und
Eigenschaften zum Ausdruck gebracht, deren Vermittlung, Bekraftigung und Bestatigung den
Urhebern persdnlich oder in ihrer Rolle als Vertreter und Reprasentanten einer Gruppe am
Herzen liegen. Die Tédnze geben damit Auskunft Uber deren Selbstverstdndnis und die von
ihnen als relevant eingestuften Themen oder menschlichen Eigenschaften.
People use dance images, institutions, and behavior to send messages about themselves to
themselves and to each other (Hanna 1987:131).

Auf diesem Weg reflektiert, kommentiert und verandert Tanz auf ,performative* Weise die in
einer bestimmten Gesellschaft gangigen Bewegungsgewohnheiten, Interaktionsregeln,
Rollenbilder und andere soziale Ordnungsstrukturen. Dies kann so weit gehen, dass es zu
einem Umbruch géangiger Vorstellungen von Bewegungséasthetik, sozialen Rollen und
Autoritatsstrukturen, Gender-Definitionen etc. kommt.

Neben dem Ausdruck momentaner Geflihle, Ideen und Zusténde bietet Tanz die Mdglichkeit,
sich in emotionale Zustédnde oder innere Haltungen hineinzuversetzen und so ,Fiktionen® zu
schaffen oder dealtypische” Situationen und Verhaltensweisen darzustellen bzw. ,zu
verkérpern®“. Diese sind dann zu unterschiedlichen Zwecken einzusetzen wie zum Beispiel:
um zu unterhalten, zu informieren, zu unterweisen, die Erinnerung an wichtige Personen oder
Ereignisse zu bewahren und weiterzugeben, Mdglichkeiten zur Auseinandersetzung mit
bestimmten menschlichen Eigenschaften zu bieten u.v.m.
Ein Schauspieler oder Mime kann Charaktere und Umsténde darstellen, vorausgesetzt, er
weil3 geniigend Uber die Qualitdt der inneren Antriebe. Jugend, Erfindungsgabe, Arglosigkeit,
Schénheit, Charme, Anmut héngen alle mit inneren Haltungen zusammen, und diese kann der
Darsteller bewuBt reproduzieren. Das mag paradox klingen, ist es auf der Blhne aber nicht;

dort brauchen Werte nicht wirklicher Besitz zu sein, sondern sollen gespielt werden, und das
geschieht durch die Auswahl und Formung passender Antriebsqualitaten®. [...] Allerdings ist

22 Die inneren Impulse, aus denen Bewegung entspringt, werden in den Publikationen Rudolfs von Laban ,Antriebe” bzw. in
den englischsprachigen Publikationen ,Efforts* genannt. Die Gestaltung dieser ,Antriebe” erfolgt mittels unterschiedlicher
Arten der Energiefreisetzung und inneren Haltung zu den Bewegungsfaktoren Schwerkraft, Zeit, Raum und - weiter s. S. 28
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die Anordnung der bewegungsbildenden inneren Impulse in Rhythmus und Betonung
unterschiedlich (Laban 1988:17).
In religiésen Kulten geht dieses bewusste ,,Aufgeben® der eigenen Persénlichkeit im Tanz so
weit, dass diese in Trance- oder ,Besessenheits“-Zustdnden anderen spirituellen
Wesenheiten ,zur Verfligung gestellt, von diesen entweder ,Uberlagert® oder ,ganzlich
Ubernommen® und in der Folge ganz oder teilweise von dieser Macht ,in Bewegung versetzt®
wird. Nketia zeigte in einem unter dem Titel ,Possession Dances in African Societies” 1957
verdffentlichten Vortrag auf, dass diese ,Uberlagerung” unterschiedliche Grade aufweisen
kann, in der die ,Person/Persoénlichkeit® des Mediums allerdings nur in den tiefsten Phasen
der Trance ganzlich in den Hintergrund tritt — und das auch nicht immer. Meist werden die
Ritualexperten bzw. -expertinnen tber viele Jahre ausgebildet, damit sie auch in tiefer Trance
die Beherrschung Uber ihren Kérper nicht verlieren und fahig sind, den Besessenheitszustand
innerhalb der kulturell gepragten, fir die jeweilige Community bekannten oder
,verstandlichen® Formen zu signalisieren und zum Ausdruck zu bringen. Nketia spricht in
diesem Zusammenhang sogar von der ,dramatischen Kunst der Besessenheit®.
Verschiedenen Gottheiten werden haufig bestimmte Bewegungsqualitdten, Gesten,
Rhythmen und Lieder zugeordnet, die von den Ritualexperten verwendet werden, sowohl um
die Trance zu induzieren und den jeweiligen ,Spirit* herbeizurufen als auch dessen
,2Anwesenheit* anzuzeigen und ,zu verkdrpern®.
Moreover individuals are known to get possessed in private life, outside the context of music
and dancing. It is, however, only in the context of public worship of either the gods or deified
ancestors that possession takes place as an organised activity. In this context it is integrated
with music and dancing, for although possession and dancing are not inseparable, it is believed
that the state of ecstasy or of possession can be quickly induced and sustained by means of
special music closely correlated with specific forms of bodily action. It is believed also that the
gods are sensitive to this music. [...] Although it is believed that the gods can possess anybody,
at public worship there are always official representatives or media of the gods. These media
are people who have been previously possessed by the particular gods being worshipped and
who have chosen to remain in this type of ritual connection with them. In Akan society the duty
of impersonating a particular god falls on the priest who may be assisted by a few priestesses
attached to the particular shrine. The Akan priest undergoes a long period of apprenticeship
during which he learns the secrets of the profession, masters the music and dancing of the
particular cult and the dramatic art of possession. A priest is expected to be a good artist and a
convincing representative of his god during public performances. In Ga society, the office of
medium and that of priest are separated for effectiveness of action. The media of the gods are
mostly women, who also undergo special training in the dramatic art of possession as well as
in the forms and symbolisms of the cult dances (Nketia 1957:5-6).
In der Vermittlung von Inhalten verdichtet Tanz ein reales Geschehen bzw. einen bestimmten
Sachverhalt oder Zustand auf dessen essentielle Merkmale oder zugrundeliegende Muster

und stellt diese — oft unter Zuhilfenahme allgemeinverstandlicher symbolischer Andeutungen

Fortsetzung v. S. 27 Fluss. Der Faktor ,Fluss betrifft unterschiedliche Grade des freien oder gehemmten Flusses der
Bewegung durch den Kérper des Tanzers und spiegelt das Ausmass und die Qualitdt der Bewegungskontrolle in den
einzelnen Korperteilen wider (vgl. Laban 1988:17, 19, 77ff.). Mehr dazu siehe auch FuBnote 210 auf Seite 176.
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und Metaphern — meist vereinfacht oder stilisiert, zugleich aber Uberzeichnet und
»-angereichert” mit ,atmosphérischen Zwischenténen® dar, um sie leichter ,lesbar® zu machen.
[...] whatever is there in ordinary movement becomes stylized, bold, and redundant in the
dance (Royce 1977:163).
Der Zuschauer reichert in seiner Rezeption und Interpretation des Dargestellten diese
komprimierten Strukturen mit lebendigen Inhalten an und setzt sie in seinem Gehirn entweder
in sinnvolle Sequenzen um, sofern er die vermittelten Bilder als Referenzen auf bestimmte
Ereignisse, Personen oder Wertvorstellungen wiedererkennt, die der Sphéare des ,shared
meaning® einer Gemeinschaft entstammen, oder/und assoziiert personliche Geflhle,
Zustéande oder Erlebnisse mit den wahrgenommenen Tanzbewegungen. Tanz kann beim
Betrachter unterschiedliche innere Prozesse auslésen: Auseinandersetzung mit bestimmten
Charaktereigenschaften, inneren Haltungen oder Geflihlen, Aufarbeitung von schon
Erlebtem, empathisches Miterleben der Erlebnisse anderer, “virtuelles* Entwerfen neuer, noch
nicht gelebter Moglichkeiten u.v.m.

Sieht sich jemand der Aufgabe gegeniber, ohne Zuhilfenahme mimischer oder
pantomimischer Mittel, eine bestimmte Botschaft oder ein Geflhl auf tdnzerischem Wege zu
Ubermitteln, stehen ihm auBer der gezielten Auswahl bestimmter innerer Bewegungsimpulse
und der bewussten Gestaltung aller zur Verflgung stehenden Bewegungsfaktoren kaum
Méglichkeiten zur Verfligung, um die ,Message“ in treffende ,Bewegungsbegriffe* zu
L<ubersetzen®“. Dies zu bewerkstelligen ist unter Umstédnden genau so schwierig, wie zu
beschreiben, wie genau der Vorgang dieser Vermittlung eigentlich erfolgt.
Meaning in dance is thus found internally, in the stylistic and structural manipulation of the

elements of space, rhythm, and dynamics, and the human body's physical control (Hanna
1987:24).

Fir den Ténzer und Schauspieler ist es nitzlich, die typischen Bewegungsrhythmen
verschiedener Lebewesen, Tiere wie Menschen, zu beobachten und miteinander zu
vergleichen, um Einblick in die Selektion der Antriebsqualititen oder inneren
Bewegungsimpulse zu gewinnen [...] Die Fahigkeit einer Person, die Qualitat des Antriebs, also
die Art und Weise der Energiefreisetzung zu wechseln, in dem Zusammensetzung und Abfolge
der Komponenten variiert werden — und dies im Zusammenspiel mit den Reaktionen anderer
Menschen auf solche Verédnderungen — , macht das eigentliche Wesen der Pantomime aus.
Sie ist jene Art Drama, in der Szenen aus dem Leben imitiert werden, [...] (Laban 1988:17-19).

Da Tanz Uber kérperliche ,Zeichen“ Bedeutungen vermittelt und als ,geordnetes Verhalten®,
welches bestimmte Strukturmerkmale aufweist, die wiederum nach bestimmten Regeln

angeordnet sind, zu sehen ist, ziehen zahlreiche Autoren linguistische Begriffe zum Vergleich
heran, um bestimmte Eigenschaften des Tanzes zu beschreiben.

Dance is considered meaningful behavior in three domains®: pragmatics, semantics, and
syntactics. Pragmatics focuses on the relation of signs to interpreters, the “real-life* level of

23 Andieser Stelle verweist Hanna auf Morris, Charles (1955): Sign, Language and Behavior. Braziller. New York.
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antecedents, consequences, and ideology [...]. This domain deals with the origin and uses
(purpose and occasion) and the effects (manifest and latent functions) of signs within the
contextual ritual behavior or event in which those signs occur. [...] Semantics is the domain
which focuses on the relation of signs to what they signify, information content, and the
substantive nature of motional patterns. There are at least six modes or devices for conveying
meaning that may be utilized in dance [Im Verlauf des Textes nennt Hanna hier: concretization,
icon, stylization, metonym, metaphor, actualization, Anm. C.l.]. [...] Syntactics, the rules
dictating how signs may be combined, is the grammar of how the realm of movement style and
structure is related to the realm of meaning. Syntactics is critical to aesthetics viewed as
notions of appropriateness and competency. [...] Syntactics governs not only the patterns of
moving but those of rest and those exhibiting the intention to move. [...] some linguists argue
that semantics and syntactics may not be separable, that is, meaning is inherent in the rules of
combination (Hanna 1987:40-46).

Andererseits ist ein direkter Vergleich zwischen Sprache und Tanz in letzter Konsequenz
nicht mdglich und auch nicht zielfihrend. Beides sind véllig andersgeartete
Kommunikationsmedien und das Vermittlungspotential des einen geht in unterschiedlichen
Bereichen jeweils Uber das des anderen hinaus. Tanz gleicht keiner anderen menschlichen
Aktivitdt ausreichend genug, um in deren Begriffen beschrieben, verstanden und gelehrt
werden zu kdnnen. Isadora Duncans treffende Beschreibung "If | could say it, | wouldn't need
to dance it!" wurde in diesem Zusammenhang mittlerweile zum gefligelten Wort.

It is important here to stress that what happens through the medium of dance is not identical to

what happens through the medium of language. If dance does convey meaning, it does not do

it in the same way as language, nor can meaning conveyed in dance be readily translated into
words (Royce 1977:155).

Like other cultural codes and patterned interactions, dance is a way of ordering and
categorizing experience: it may even be that statements made in the dance form cannot be
made in another. [...] Dance is an effective communications medium — it functions as a
multidimensional phenomenon codifying experience and capturing the sensory modalities: [...]
Obviously dance may not communicate in the same way to everyone. [...] And it may be that
what is communicated is not translatable into a culture's other codes or into the concepts of a
different culture (Hanna 1987:25-26).
Tanz spricht starker die nicht-sprachlichen Bereiche unseres Gehirns an und ist den
Bereichen emotionaler Zustande, vorbewussten Bilderlebens, archetypischer Symbole und
des Traums auf gewisse Weise naher als der rationalen Doméane abstrakter Begriffe und
Sprache. Eine durch Tanz Ubermittelte Message ist selten in die ,Eindeutigkeit” sprachlicher
Begriffe zu Ubersetzen. Wie bei jeder Form der Kommunikation und insbesondere bei Formen
der nonverbalen Kommunikation setzt das Verstandnis der jeweiligen tédnzerischen Aussage
die Kenntnis des Kontextes bzw. der zugrundeliegenden kulturellen Symbole,
Ordnungsprinzipien, Ideale und Ausdrucksformen zwingend voraus. Dazu kommt noch, dass
derselbe Tanz in verschiedenen Kontexten ganz unterschiedliche Bedeutungen annehmen
und dementsprechend andere Funktionen erflllen kann.
Meaning in this discussion is what a thing or an idea stands for. [...] Meaning is communication
in contexts where the participants, dancers and observers, share semantic codes. [...]
Communication occurs through symbols; a symbol is a vehicle for conceptualization; it helps to

order behavior and is a transformation or system of transformations. As symbolic behavior
dance creates an illusion in that body locomotion and gesture, the raw material of dance, and
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other dance materials, such as pantomime, plastic images, musical patterns, play, accidental
and sociocultural forms found in the environment, become abstracted [...]. A symbol itself is
usually arbitrary. The degree of representational or abstract symbolization and the syntactic
arrangement — the permissive groups of movements which refer to sequences of meaning —
depend on cultural patterning. Substantive content may be realistically represented as in a
mimetic hunt or work activity, or distorted as in a dance satirizing or idealizing a person (Hanna
1987:40).
Auch wenn dem Kommunikationsvermdgen von Tanz gewisse Grenzen gesetzt sind, bietet
diese Form der Kommunikation ein groBes Potential fur die symbolische Représentation,
Vermittlung von inneren Haltungen oder Gefuhlen und fir die Weitergabe von Informationen
und Werten. Einer der maBgeblichsten Grunde dafir liegt darin, dass Tanz schon dem
Wesen nach ,Multichannel Communication® ist, also auf mehreren Wahrnehmungsebenen
gleichzeitig stattfindet. Die gleiche ,Message” wird durch geschicktes Operieren mit den
verschiedenen Vermittlungsebenen gleichzeitig auf mehreren Sinneskanélen ,gesendet”.
Dieser hohe Grad an Redundanz minimiert die Chance, dass die ,Botschaft® fehlinterpretiert
oder gar ganzlich ,Ubersehen“ wird. Hanna fihrt in diesem Zusammenhang an, dass die
Form des Tanzdramas, die in Afrika haufig gewahlt wird, wenn bedeutsame Inhalte zu
transportieren  sind®, durch die Hinzunahme der mimischen und dramatischen
Darstellungsebene diesbeziglich noch grdoBeres Potential aufweist als der ,abstrakte“ Tanz,
der auf den reinen Bewegungsaspekt beschrankt ist. Werden die Inhalte zusatzlich noch in
Liedtexten, Gedichten, Rezitationen oder trommelsprachlichen ,Mitteilungen* aufgegriffen und
mit dem Tanz verknUpft, so steigt die Eindeutigkeit der Botschaften erneut.
The repetition phenomenon warrants comment. Song text, movement, costume, and semantic
redundancy occur in the dance-play. This redundancy may eliminate the risk that a solitary
message might be missed or misinterpreted, it may yield new information®, and it may clarify
conflicting or changing messages. Also this redundancy modifies the audience's selective
perception, retention, and comprehension. [...] Wilson®* suggests that the employment of
multiple signals that are different in form but redundant in meaning sustains a state of arousal
(Hanna 1987:90).
Mit jedem Kommunikationskanal, der hinzukommt, wird die Botschaft klarer und das Erlebnis
des Publikums entsprechend ,mehrdimensionaler*.
If all the channels are transmitting the same message, then the impact is multiplied by a factor
of five (Royce 1977:200).
Royce nimmt hier den Faktor finf an, da Tanz auf folgenden funf wesentlichen

Wahrnehmungskanalen basiert: Tanz bietet zum einen die visuelle Vermittlungsebene, auf

der mithilfe von symbolischen Gesten und Bewegungen und unterschiedlichen ,Formen®
operiert werden kann, die die Tanzer mittels der Bewegungen ihrer Kérper — eventuell unter

24 Richard Danquah vermittelte mir im Interview, wie er diese Form des Dance Drama in seiner choreographischen Arbeit
anwandte und zu einer Variante, die er ,Drama in Dance" nannte, weiterentwickelte (s. Kap. 5.2, ,Action speaks louder than
words"” - Interview mit Richard Danquah, S.121ff.).

25 Hanna verweist an dieser Stelle auf Smith, Alfred, ed. (1966): Communication and Culture. Readings in the Codes of
Human Interaction. Holt, Rinehart, and Winston. New York. S. 9.

26 Wilson, Edward O. (1975): Sociobiology: The New Synthesis. Harvard University Press. Cambridge. S.200.
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Einsatz der verstarkenden Wirkung von Kostiimen, Masken, Schmuck, Requisiten, Farben
und Texturen — in Raum und Zeit ,einschreiben”. Auf der akustischen Ebene sind neben der

Musikbegleitung, die ebenfalls einen starken Einfluss auf das Publikum bzw. die Teilnehmer
einer Tanzveranstaltung hat, auch Gerausche, die von den Tanzern ausgehen oder erzeugt
werden, anzuftihren: das Gerausch der Kostime (z.B. Rascheln der Raffiarécke), von
Klangkdrpern, welche die Téanzer mit sich fuhren (FuBschellen, Muscheln, Samen,
Kastagnetten etc.) oder einfach der Klang der tanzenden Fisse auf dem Boden, das Atmen
der Tanzer usw. Auch olfaktorische Reize kénnen in eine Tanzperformance miteinbezogen

sein wie zum Beispiel Raucherwerk, Difte und Essenzen oder der Geruch des Schweisses
der Tanzer, welcher bei entsprechender Nahe zum Geschehen mehr oder weniger
wahrnehmbar ist. Zuweilen kommen auch taktile Reize dazu wie zum Beispiel die von den
Tanzern erzeugten Luftbewegungen und in manchen Fallen direkte Berlihrung mit den
Kérpern, Kostimen oder Requisiten der Tanzer. Und, nicht zu vergessen, der wesentliche
Kanal der kindsthetischen Wahrnehmung (s.a. FuBnote 1, S. 2). Auf kinasthetischem Wege

baut sich je nach Grad der ,Verfeinerung” dieses Sinnes oder der eigenen
Kérperwahrnehmung bzw. der Vertrautheit mit einem gewissen Bewegungsverhalten eine
mehr oder weniger deutliche, als unmittelbar empfundene Bewegungswahrnehmung im
eigenen Korper auf.

The human body moving in time and space utilizes channels we may designate as kinesthetic.

It would not be exaggeration to suggest that this kinesthetic activity generates kinesthetic

responses in the viewer although they generally are more restrained and less conscious than

those of the performer. The phenomenon of toe tapping or the expression “caught up in the

dance,” as well as that of audiences falling into trance in response to watching dancers

exhibiting trance behavior, testify to the existence of some kind of kinesthetic message being

transmitted. Dance alone of the arts relies on the kinesthetic aspect of expression for much of

its impact (Royce 1977:197).
Durch die Aktivierung des kinasthetischen Wahrnehmungskanals kann eine ,greifbare”
Vorstellung der wahrgenommenen Bewegung im eigenen Korper entstehen, Uber die
Bewegungsformen und -qualitaten, welche die Zuschauer selbst in dieser Form noch nicht
ausgefthrt oder ,verkdrpert® hatten, zu ,erfahren sind. Das wiederum kann zu einer
Erweiterung ihres ,Bewegungsvorstellungsvermdgens® fuhren, welches als Vorstufe zur
tatséchlichen ,Bewegungshervorbringung® dient. Verfigt die betreffende Person (ber
entsprechende Korperbeherrschung oder ténzerische Vorbildung, so kann diese Form der
Wahrnehmung ausreichen, es ihr zu ermdglichen, das entsprechende Bewegungsverhalten

real nachzuvollziehen und dadurch das eigene Bewegungsrepertoire zu erweitern.

Den empathischen Charakter von Tanz und seine Kraft als Kommunikationsmedium
betreffend verweist Anya Peterson Royce auch auf die Arbeit von Richard Waterman:
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Richard Waterman, in an article on the role of dance in human society®, stresses that all dance

patterns have meaning whether they are codified, named, and assigned denotative meaning,

as in Indonesian dancing or in the more complex Hindu classical style, or whether they

communicate a less-structured and more direct way, sending affective messages by means of

bodily movement that arouse an empathetic response in the viewer. It is the establishment of

emphatic subliminal communication that dance does better than any other human social

activity (Royce 1977:194-195).
Die Unmittelbarkeit des Tanzes, die einerseits davon ausgeht, dass Tanzer und Tanz —
Subjekt und Objekt — eine untrennbare Einheit bilden, und andererseits von dem Umstand
verstarkt wird, dass unterschiedliche Sinne zugleich angesprochen werden, [6st im
Rezipienten in den allermeisten Féllen eine direkte Reaktion aus.

[...] dance has a more immediate impact on both performer and spectator because the creation

and the creator are one and the same thing. It may also be that part of its impact is due to the

fact that it is not bound by the restrictions of language, which is important when strangers

interact. Not all gestures are universal either, but they have more of this quality than language

does (Royce 1977:160).
Selten wird jemand Tanz véllig neutral und indifferent gegentberstehen kénnen (vgl. Royce
1977:159). Tanz hat die F&higkeit innerlich zu ,berGhren® und, wie schon weiter oben
erwahnt, innere Prozesse im Zuseher auszuldésen. Dieser direkte Impact, den Tanz auf
Menschen haben kann, ist laut Royce einerseits daflr verantwortlich, dass Tanz gezielt als
Mittel fir Kommunikation und Interaktion eingesetzt und als ,Sprachrohr® fir bestimmte
Anliegen genutzt wird, und andererseits daflr, dass seine ,Macht“ in bestimmten Kontexten
geflrchtet ist und unterdrickt wird, wie sich dies zum Beispiel in Verboten bestimmter
afrikanischer Tanzformen durch westliche Kolonialherren widerspiegelt.

It is perhaps this capacity to assault all of one's senses simultaneously that makes dance such
a potent, often threatening, vehicle of expression (Royce 1977:200).

The affective function of dance is to provide an immediate and sensuous experience. [...] The

presence of dance may evoke a single emotional response or range of responses, sometimes

for pleasure or well-being, sometimes to cope with problematic aspects of social involvement.

[...] Such emotions [...] made sensorily perceptible, thereby become [...] accessible to

purposive action by the individual, group, or society (Hanna 1987:26-27).
Da Tanz Uber die Nutzung redundanter ,Multichannel Communication® geradezu mit
Bedeutung und Aussagekraft ,aufgeladen“ werden kann und in den Teilnehmern und
Zuschauern eine unmittelbare, zum Teil unvergessliche Erfahrung persénlicher ,Beteiligung*
auszuldsen vermag, ist er in indigenen Kulturen h&ufig mit jenen Lebensbereichen verknipft,
denen die jeweilige Gemeinschaft grosse Bedeutung beimisst. Tanz spielt dabei eine groBe
Rolle und steht haufig im Mittelpunkt von gesellschaftlichen Ereignissen, Festivals und

Ritualen bzw. bildet oft den erklarten Héhepunkt dieser Aktivitaten.

27 Royce bezieht sich an dieser Stelle auf Waterman, Richard (1962): Role of Dance in Human Society. Focus on Dance II.
American Association for Health, Physical Education and Recreation. Washington, D.C. (S. 49-50).
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Schon der spontane Tanz eines Einzelnen kann eine ,bedeutende® und emotionsgeladene
Handlung sein. Um wieviel mehr sind Tanzformen, die sich Uber lange Zeit in einer
bestimmten Gemeinschaft entwickelt haben, mit vielschichtigen Bedeutungsdimensionen
Uberlagert und kénnen von Jahrhunderten menschlicher Erfahrung und ,bewegter®
Geschichte zeugen: &sthetische, ethische und moralische Werte, signifikante
identitatstragende und -stiftende Merkmale, soziale und spirituelle Wirkkraft, kulturelle
Ordnungskriterien, die Einflisse jener Menschen, die zu Form und Gestaltung der Tanze
beigetragen haben, Uber lange Zeit tradierte und weiterentwickelte Bewegungstechniken
u.v.m. Aus diesem Grund deckt Tanz bei schriftlosen Vélkern haufig jene Funktionen ab, die
sonst Uber schriftiche Kommunikation gewéhrleistet werden, namlich zu informieren, zu
bilden, zu unterhalten, Wissen zu bewahren und weiterzugeben (vgl. Royce 1977:154). Und
selbst wenn diese Tanze aus dem traditionellen Kontext heraus in eine moderne
Blhnensituation transferiert werden, behalten sie noch einen Teil des gesamten
Bedeutungskomplexes bei, der sie ,informiert®* und welchen sie ,verkdrpern®.
Tanzbewegungen kdnnen ,GefaBe” und Spiegel sein flr die Bedeutungen, die Einzelne oder
Gruppen von Menschen in sie hineingelegt haben. Viele der Bedeutungen werden mitsamt
den sie zum Ausdruck bringenden Bewegungen und Gesten tradiert und flieBen in die Sphare
des gemeinsam geteilten und praktizierten Wissens einer Gemeinschaft ein. Das Wissen
Uber andere geht mit der Zeit verloren, bleibt jedoch — nunmehr implizit — in den
entsprechenden Tanzformen ,gespeichert”. Afrikanische Kulturen messen dem intellektuellen
Verstehen in diesem Zusammenhang ohnehin bei Weitem nicht soviel Bedeutung bei, wie
dies im Westen Ublich ist. Dies zeigt sich am Beispiel einer Aussage von Chernoffs Trommel-
Lehrer Gideon Folie Alorwoyie als Antwort auf Chernoffs Beflirchtung, seine Einweihung in
den Yeve-Kult der Ewe kénnte eventuell nur partiellen Erfolg zeigen, da er viele der Vorgange
aus seinem Kkulturellen Background heraus nicht nachvollziehen kénne (und auBerdem von
den Mengen an Alkohol, die er wahrend der rituellen Trankopfer zu sich nehmen musste,
nicht mehr bei klarem Verstand wére).
Stattdessen meinte er, es sei ziemlich bedeutungslos, ob ich die Einzelheiten verstande oder
nicht, wichtig ware einzig der richtige Ablauf der Zeremonie (Chernoff 1994:31).

In dieser Aussage kommt der Glaube an die performative Wirkung ,richtig® ausgeflhrten
Handelns klar zum Ausdruck, der zum Verstandnis vieler Aspekte und Aktivitaten des
afrikanischen Lebens von entscheidender Bedeutung ist. Wird in der westlichen Philosophie
absichtsvollen Gedanken und Worten schon ,Handlungscharakter beigemessen, so gilt dies
in afrikanischen Philosophien erst ab der Verankerung dieser Konzepte in der Wirk-lichkeit,
also Uber deren praktischen Vollzug. Der Wert einer Idee bemisst sich in dieser Weltsicht
anhand ihrer praktischen Relevanz. Dient sie der Gemeinschaft nicht auf irgend eine Weise,
so wird ihr keine unmittelbare Bedeutung zugesprochen. Afrikanische Wertesysteme
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operieren nicht auf einer abstrakten theoretischen Ebene, sondern sind meist zutiefst
Joragmatisch®. ldeelle Werte missen sich anhand ihres praktischen Vollzugs bewéahren und
werden immer als Anregung zur Einnahme bestimmter innerer Haltungen und zur
Praktizierung bestimmter Handlungen verstanden, die diese Werte greif-, sicht-, erleb- und
nachvollziehbar zum Ausdruck bringen.

Vor diesem Hintergrund ist auch der zyklische Charakter von Ritualen und Gebrduchen zu
verstehen. Was nicht regelméssig praktiziert wird, verliert seine Bedeutung und seine
gesellschaftliche Relevanz. Ein Ritus und die einzelnen Werte, Funktionen, Rollen und
Objekte, die damit verknlpft sind, missen in Abstdnden durch ihre performative
Aktualisierung wieder mit Kraft ,aufgeladen® werden. Wenn es nétig ist, werden zur
Berlicksichtigung aktueller Gegebenheiten und Vorstellungen gewisse Anderungen an den
traditionellen Formen vorgenommen, um zu gewabhrleisten, dass die jeweilige Generation sich
weiterhin mit ihnen identifizieren kann.
New dances developed must draw on the principles and features of traditional dances but each
new dance must have a character different from those of the traditions. With this approach,
structural models and ideas associated with traditional dances are used as primary material in
creative works. In the development of new forms of dance, one realizes that it is essential to
work with material which form part of the ordinary experiences of the people in order for

continuity to be established between developments in emergent dance societies and traditional
ones (Adinku 1994:22)

In addition to spontaneous variations, creative additions to repertoire, reinterpretation of forms
that have lost their freshness or vigor, the creation of new dances and other art forms, or the
revival of old forms as well as adaptations of ideas, materials, and forms borrowed from
neighbors or through external contact occur in the practice of traditional arts. Evidence of these
abound in oral tradition and other sources. What seems important is that these contribute to
the practice of the arts in community life as vital areas of shared experience and orally
transmitted knowledge, for in community life, musical performances and cognate events are
valued for the opportunity they provide for the renewal of experience (Nketia 1996:127-128).

Traditionen, die diese Aktualitdt vermissen lassen, sterben friher oder spéater aus. Andere
werden aus Nostalgie in bestimmten Kontexten wohl weitergefiihrt, erfahren darin aber meist
einen Bedeutungswandel, indem sie ihre performative Wirkkraft einbliBen und stattdessen
abstrakten ,Symbolcharakter* bekommen. Dadurch verandert sich ihre praktische Relevanz,
je nach dem, ,woflir sie nun stehen“, genauer mit welchen ideellen Werten sie verknUpft
werden. Haufig nehmen solche traditionelle Formen den Charakter eines , /dentity Marker* an,
d.h., die jeweilge Gemeinschaft definiert sich Uber diese und zwar sich selbst und anderen
gegeniber.
Identity markers that mark off one group from another must necessarily be recognized as
symbolizing the group both by the group members themselves and by members of other
groups. So that there is no blurring of boundaries, the symbols employed are generally
immediately recognizable and unmistakably signify one particular group. This is where

stereotypes play an important role in interaction. Stereotypes pick out one or two features of an
individual or group and emphasize them. [...] Sometimes stereotypes applied derisively by one
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group to another are taken over by the group to whom they are applied and incorporated into
the complex of identity symbols (Royce 1977:156).
Royce merkt weiter an, dass Ténze, die als ,Symbol of Identity* fungieren, sehr haufig
formalisiert sind, was ihre Struktur und ihr Bewegungsvokabular oder auch den
Zusammenhang zu anderen Faktoren wie Musik, Kostimen, Anlass etc. betrifft.
When dance is used as a symbol of identity, it usually differs qualitatively from dance that is
used for recreation. [...] Dances that fall into the category of formal are those used explicitly as
a symbol of identity on occasions when more than one cultural group interacts or when there is
a desire to create a feeling of group solidarity even in the absence of outsiders. Because one
wishes the highest status possible for one's own group, one generally chooses symbols that
will be accorded prestige by both outsiders and members of one's group. [...] Formal dances
tend to require more technical skill than the average individual in the particular culture
possesses. As we have already noted, this is not a trait of dances done for recreation where
the purpose is to encourage full participation. Formal dances also tend to conform to both in-
group and out-group stereotypes. [...] Informal dances, or those done for recreation, usually
require no more skill than the average person possesses and normally allow for improvisation
(Royce 1977:163-164).
Weil die Wahrung der Kontinuitdt des spezifischen Symbolcharakiers dieser Ténze im
Vordergrund steht, wird haufig auf eine exakte und detailgetreue Ausfihrung geman der
Uberlieferten Form geachtet. Derartige Tanzformen werden oft Uber lange Zeit hinweg fast
unverandert praktiziert. Veranderungen daran sind meist nur dann akzeptiert, wenn sie
erganzenden, verfeinernden oder die Aussage des Tanzes verstarkenden Charakter haben,
den unverwechselbaren Stil des Tanzes jedoch nicht verfalschen. Sie missen sich in jedem

Fall an den Uberlieferten Motiven und Strukturen des Tanzes orientieren.

Alle die von Royce angeflhrten Faktoren treffen auf einen speziellen Tanz der Anlo Ewe, den
Atsiagbekor, zu, der als eindeutiges ,Erkennungsmerkmal® und Symbol zur Identifikation der
Anlo Ewe gilt?®. Er hat den siegreichen Ausgang kriegerischer Auseinandersetzungen dieser
ethnischen Gruppe wéahrend ihrer Wanderungen, welche sie schlieBlich um 1680 herum in
ihre heutigen Siedlungsgebiete flihrte, zum Inhalt. Die Tanzbewegungen dieses Tanzes
haben stark mimisch-dramatischen Charakter und bringen die ,Geschichte® desselben
anschaulich zum Ausdruck. Bei den meisten von ihnen handelt es sich um formalisierte und
zuweilen auch symbolische Gesten und Bewegungen, die in beiden Fallen untrennbar mit
bestimmten ,sprachlichen® Formeln des Trommelorchesters verknipft sind und von allen
Téanzern und Ténzerinnen synchron ausgefihrt werden. Eine Einfihrung neuer Tanzelemente
erfordert auch die Komposition des dazugehérigen trommelsprachlichen Parts. Im
traditionellen Setting wird dieser Tanz in der Regel nicht von Laien ausgefihrt, sondern von
Angehdérigen lokaler Tanz-Vereinigungen (Dance Clubs oder Dance Associations genannt),

28 Weiterfihrende Informationen zum Atsiagbekor der Anlo Ewe und typischen Tanzbewegungen daraus sind in den Kapiteln 6
(Exemplarische Analyse ausgewahlter Tanze aus dem Repertoire des Ensembles, S.152ff.) und 4.4.2 (Verbindung von
Tanz, Musik und Sprache, S.86ff.) zu finden. Auf der beigelegten DVD sind ebenfalls Ausschnitte daraus zu sehen, die im
Zuge einer Performance des Kusum Gboo Dance Ensembles im Juni 2001 in Maastricht aufgezeichnet wurden (s.
[NLO1P10]).
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die oft nur diesen einen Tanz im Repertoire haben und fiir dessen Bewahrung in seiner
traditionellen Form verantwortlich sind. Auf die kompositorische und choreographische
Gestaltung und Verfeinerung wird groBes Augenmerk gelegt und die Ténzer und Musiker
bringen oft Monate zu, diesen Tanz einzustudieren, bevor sie ihn zu bestimmten Anlassen
offentlich zur Auffihrung bringen (vgl. Blum 1973:17-18, 25, 30-31).
All move in unison and every step has its complement in the music so the dancers cannot
improvise their own variations on the spur of the moment. If one has an idea for a new step, he
must first put it into definite form and then music must be composed to accompany it. The

musician on the master drum controls the sequence of steps, but the dancers can make their
wishes known and he may accede to them (Blum 1973:31).
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4 Tanz und andere ,,Kunst“-Formen im ghanaischen Kontext

Der ,Kunst“-Begriff in der westlichen Diktion ist in Afrika eine relativ ,junge” Erscheinung und
geht vor allem auf den Einfluss der Kolonialisierung und Globalisierung zuriick. Die
traditionellen Formen von Tanz, Ritual, Theater, Musik, Erzahl- und Dichtkunst, Malerei,
Bildhauerei etc. sind in Ghana auf vielféltige Weise miteinander und mit den kulturellen
Werten und Vorstellungen der jeweiligen Gemeinschaften verknipft. In den folgenden
Unterkapiteln werden einige Aspekte dieses ,Kontinuums lebendiger Wechselwirkungen®
untersucht, um ein Gefihl fir den Kontext zu bekommen, in dem diese Formen in Ghana —
nicht als ,abstrakter Kunstgenuss®, sondern als gemeinschaftlich empfundenes, soziales
Erlebnis, welches Kdrper, Geist und Seele gleichermaBen miteinbezieht — praktiziert werden.

4.1 Geschichtliche Hintergriinde der kaleidoskopischen Vielfalt

Der Nationalstaat Ghana besteht heute aus zehn Regionen mit jeweils mehreren staatlichen
Verwaltungsdistrikten®. Er umfasst eine Zahl von Ethnien und Sprachgemeinschaften, deren
Siedlungsgebiet oft Gber die Distriki- oder Landesgrenzen hinausgehen. Die Grenzen des
heutigen Nationalstaates resultieren weitgehend aus der Grenzziehung zu Zeiten der
Kolonialherrschaft und verlaufen haufig quer durch indigene Stammesgebiete. Eine solche
willkdrliche Trennung haben zum Beispiel die Ewe erfahren, welche heute im Sldosten
Ghanas, in Togo und im Benin anzutreffen sind.

Die Staatsform Ghanas weist als Besonderheit auf, dass die traditionellen indigenen
Autoritatsstrukturen bis zu einem gewissen Grad beibehalten wurden. Niedrige
Gerichtsbarkeit und diverse lokale Verwaltungsaufgaben innerhalb der Region werden
innerhalb der Stammesorganisation ausgelbt. Die traditionellen Chiefs* spielen eine wichtige
Rolle bei der Bewahrung und Weiterfihrung der traditionellen Kultur, weshalb sie von Albert
Mawere Opoku auch ,head of the culture® genannt wurden (s. Schramm 1997:33). Sie sind
fur die richtige Anwendung der traditionellen Gebrauche, Regeln und Rituale verantwortlich,

29 Regionen (Anzahl der Distrikte): Ashanti Region (21), Volta Region (15), Greater Accra Region (6), Eastern Region (17),
Upper East Region (8), Upper West Region (8), Central Region (13), Brong Ahafo Region (19), Northern Region (18),
Western Region (13).

[Quellen: <http://www.ghanaweb.com/GhanaHomePage/republic/district_assemblies.php> (offizielle Homepage Ghanas),
<http://www.ghanadistricts.com/home/?_=27> (Homepage der Distrikiverwaltungen Ghanas), jeweils Stand: 13.07.2008].

30 Chief ist die Bezeichnung flr die lokalen Herrscher in Ghana. Chieftaincy ist der Ausdruck fir diese bei etlichen
Volksgruppen Ghanas Ubliche Institutionsform, welche sowohl monarchische, als auch demokratische Ziige tragt. Je nach
spezifischer Organisationsform der jeweiligen Ethnie kénnen die Chiefs nach bestimmten Auswahlverfahren gewahlt werden
oder (ber die (patrilineare oder matrilineare) Abstammungslinie zu ihrem Amt gelangen. In beiden Fallen kann ein Chief
abgesetzt werden, wenn er nicht im Interesse_der gesamten Gemeinschaft handelt, bestimmte Tabubriiche begeht oder
gegen wichtige festgelegte Gesetze verstdBt. Uber die Mechanismen, Regeln und Vorschriften, ideellen Hintergriinde und
Funktionen der Institution der Chieftaincy in Ghana — und insbesondere bei den Northern Ewe in der Volta Region — legt A
Kodzo Paaku Kludze einen Bericht aus erster Hand vor. Er stammt sowohl mutterlicher- als auch vaterlicherseits von
koniglichen Linien ab, welche Herrschaftsanspruch haben. Einige seiner nahen Verwandten bekleideten das Amt des Chief
fir einige Zeit, so dass er als ,Insider” von den damit einhergehenden Gebrduchen und Regeln berichten kann (s. Kludze
2000).

38



Geschichtliche Hintergriinde der kaleidoskopischen Vielfalt

da von diesen das Wachstum und Wohlergehen der gesamten Gemeinschaft abhangt. Die
Chiefs werden als Bindeglied zwischen der diesseitigen Welt und den Ahnengeistern ihrer
Vorganger gesehen, auf denen die Basis der Chieftaincy ruht.

Die traditionelle Institution der Chieftaincy wird auf nationalstaatlicher Ebene vom ,National
House of Chiefs* reprasentiert, dessen Rolle in der Verfassung Ghanas verankert ist. Dieses
Gremium, in dem jede Chieftaincy Ghanas durch flinf Chiefs®" vertreten ist, wahlt in
regelmaBigen Abstanden den ,President of the National House of Chiefs“ aus ihren Reihen.
Die staatlichen und traditionellen Organisationsformen greifen auf den unterschiedlichen
Hierarchieebenen ineinander. So arbeiten zum Beispiel Blrgermeister mit ihren jeweiligen
traditionellen Pendants und nationale Distrikt-Verwalter mit den ,Paramount Chiefs®, also den
jeweiligen héchstrangigen Chiefs einer Stammesgruppe, zusammen. Die Intensitat und das
Klima dieser Kollaboration ist natlrlich nicht zuletzt von personellen Faktoren abhangig. Hat
sich in einigen Gegenden eine enge Zusammenarbeit mit jeweils klarer Aufgabenverteilung
entwickelt, so wird in anderen Gebieten um die ,Vorherrschaft* und die Gunst der Blrger bzw.
,Untertanen® gebuhlt und der Kontakt zwischen den beiden Oberhduptern bzw.
Bevolimachtigten auf das gesetzlich vorgeschriebene Mindestmaf beschrankt.

In den verschiedenen geschichtlichen Epochen, die hier grob als prakoloniale Zeit,
Kolonialzeit und postkoloniale Ara nach der Unabhangigkeit Ghanas (1957) eingeordnet
werden, waren die unterschiedlichen kinstlerischen Formen des Kulturguts dieser Region
starken Veranderungen unterworfen.

Die prakoloniale Ara zeichnet sich dadurch aus, dass die jeweiligen Kunstformen vorwiegend
innerhalb der Grenzen einzelner Ethnien praktiziert und weiterentwickelt wurden.
Langerdauernde Kontakte mit benachbarten Volksgruppen beglnstigten die ,Akkulturation®
fremder Vorstellungen und Gebrauche. Dies war auch wahrend der Wanderungen einzelner
Volksgruppen — besonders wenn diese langere Siedlungsphasen an einem Ort beinhalteten —
der Fall, im Zuge derer einzelne Elemente oder gar ganze Institutionen mitsamt ihrer
spezifischen Tanz- und Musikformen und/oder Musikinstrumente von den dort ansassigen
Gemeinschaften tbernommen wurden. Deren Inkorporation ins eigene Repertoire erfolgte mit
starkeren oder weniger starken Anpassungen an die eigene Musik- und Tanztradition. Die
ursprungliche Sprache von Gesangen und Instrumentalparts, die als ,sprachliche Surrogate”
fungierten®, wurden dabei nicht selten beibehalten. Angehdrige afrikanischer Vélker sind
haufig polyglott und beherrschen mehrere Sprachen (mehr oder weniger gut), vor allem jene
der benachbarten Sprachgemeinschaften, mit denen sie am meisten Kontakt pflegen. Diese

31 Um die gleiche Anzahl der Stimmen zu gew&hrleisten, kénnen kleinere Chieftaincies, die nicht Gber diese Anzahl von Chiefs
verfligen, auch andere ranghohe Reprasentanten entsenden.

32 Zur vokalsprachlichen Imitation mithilfe von Musikinstrumenten siehe Kap. 4.4.2 (Verbindung von Tanz, Musik und Sprache,
S. 86ff.).

39



Geschichtliche Hintergriinde der kaleidoskopischen Vielfalt

von anderen Vélkern ({bernommenen Lieder und sprachlichen Elemente in der
Instrumentalmusik zeugen noch Jahrhunderte nach der Aneignung vom ehemaligen
Kulturkontakt. Zum Teil sind dabei archaische Worter anzutreffen, die in der ,lebendigen®
Sprache, aus der sie einst entlehnt wurden, gar nicht mehr gebrduchlich sind. In der
WeiterfUhrung durch anderssprachige Volksgruppen kommt es jedoch auch zu
Veranderungen, die zu einer Anpassung an den Sprachduktus der ,Entlehner” oder gar zur
Unverstandlichkeit ganzer Passagen flihren kénnen®. (Der ,adaptive“ Umgang mit fremden
Einflissen, welcher in Ghana, und in Afrika generell, haufig anzutreffen ist, wird in Kap. 4.4.1,
Verbindung von ,innerer und ,auBerer* Haltung bzw. Bewegung, S.77ff. erwahnt und in Kap.
6.2.3.2, Interpretation einiger Bedeutungsaspekte des Gadzo-Movements, S.180ff. genauer
besprochen).

In der Kolonialzeit wurde die Kontinuitat vieler alter Traditionen abrupt unterbrochen und
fuhrte neben einer Unzahl tiefgreifender Veranderungen, die hier nicht weiter erlautert
werden, auch zu einer Spaltung der Gesellschaft und (oft nur vortibergehenden) Entfremdung
von der eigenen Geschichte und Kultur. Viele Aspekte der urspringlich tief in der
Lebensweise der Menschen verankerten kulturellen Errungenschaften fielen der systematisch
betriebenen ,Umschulung“ und ,Zivilisierung® der indigenen Bevélkerung durch die weiBen
Machthaber zum Opfer, die die traditionellen Musik-, Tanz- und Ritualformen als rlicksténdig,
primitiv oder gar als ,Teufelswerk® bezeichneten. Die Aufteilung des Landes zwischen
verschiedenen Kolonialherren entzweite ganze VOlker. Die aus der Propagierung der
westlichen Lebensweise resultierende ,Grenzziehung® machte auch vor einzelnen
Communities nicht halt. Kinder wurden von ihren Familien getrennt und in Missionsschulen
geschickt, womit die traditionellen Mechanismen kultureller Sozialisation unterwandert und
teilweise erfolgreich unterbunden wurden. So entstand bald eine Kluft zwischen ,gebildeten”
und ,ungebildeten® Bevdlkerungsschichten, was dazu fihrte, dass auch innerhalb einer
Community plétzlich unterschiedliche Sichtweisen, Interessen und Betatigungsfelder
entstanden, sodass der Bruch mitten durch Familien und Gemeinschaften ging, die bis zu
dem Zeitpunkt noch ein integriertes funktionierendes Ganzes waren.

Before and during the colonial era (1886-1957) these musical types were patronized by the

non-literate folk mostly since, as a result of missionary influence, the educated Anlo-Ewe was

generally discouraged from making this kind of music (Fiagbedzi 1980b:61).
Zu dieser Zeit war die Hinwendung zu ,westlichen® oder westlich beeinflussten Kunstformen
wie Ballroom-Dance, Jazz und Highlife ein gesellschaftliches ,Statement®, mit welchem man

33 Solche Veranderungen fielen beispielsweise bei der Untersuchung eines von Hérnern und Sprechtrommeln ,gesprochenen”
Textes eines Musikstiicks auf, das M. E. Kropp Dakubu wahrend des Homowo-Festivals der Ga in Adzorkor Okine We im
Atukpai Distrikt von Accra im Jahr 1967 aufnahm. Dieses Stiick ,erzahlt“ von einem Bruderzwist um das Anrecht auf das
Amt des Chief, aus dem letztlich der Griinder von Adzorkor Okine We als Sieger hervorging. Zu der Zeit (ca. im 2. Viertel
des 19. Jahrhunderts) waren die Protagonisten Akan-sprachige Akwamu, ihre heutigen Nachfahren sprechen Ga (vgl. Kropp
Dakubu 1971). Mehr zur Untersuchung dieses Textes siehe Kap. 4.4.2 (Verbindung von Tanz, Musik und Sprache, S. 86ff.).
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signalisierte, dass man zur ,besseren Gesellschaft“ gehdrte — oder zumindest gehéren wollte:
s---] by associating oneself with the music one partakes of what it stands for* (Fiagbedzi
1980b:63). Wer ,etwas gelten wollte, musste sich mit den Kunstformen abgeben, die die
Usurpatoren als ,kultiviert” betrachteten, auch wenn sie der eigenen Auffassung von Musik
diametral entgegenlaufen mochten®.
As may be expected, the various imported and indigenous forms became one of the readily
visible means of social identification. With the establishment of Christianity, Western forms of
formal education, and the colonial administration, new ways of life with different forms of
cultural habits developed. The music and dances of the colonial overlords were gradually taken
over in the urban centres as a status symbol and a sign of social prestige in relation to
indigenous art forms and culture (Fiagbedzi 1980b:62).
Der Einfluss westlichen Musikverstédndnisses fiihrte einerseits temporar zu einer Abwertung
der typisch ,afrikanischen® Traditionsformen, die zum Teil heute noch spirbar ist.
In Ghana, as in many parts of Africa, the colonial era saw a temporary break in the practise of
the arts, particularly among those who were severly exposed to the new forces of acculturation.
It encouraged a disparaging and sometimes hostile attitude to the arts which has not been easy
to eradicate (Nketia 1988:37).
Nketia betont jedoch, dass der westliche Einfluss, was die Entwicklung der Musikkulturen
Ghanas betrifft, andererseits nicht nur als negativ zu betrachten sei, da er die Entwicklung
neuer Formen foérderte, welche aus der kulturellen Landschaft Ghanas ebenfalls nicht mehr
wegzudenken sind.
Yet the effect of the acculturative process has by no means been altogether negative. While it
encouraged the adoption of foreign artistic idioms, it also stimulated the creation of new forms
which reflected the spirit and conditions of the new age. Accordingly new idioms or forms of
music, dance and drama have emerged as creative additions to the traditional forms [...]
(Nketia 1988:37).
Heute zeichnet sich Ghana durch ein vielfaltiges Neben- und Miteinander unterschiedlicher
Kunstformen aus. In der spezifischen Art, wie die Einflisse des Kulturwandels in
einheimische Formen integriert wurden, spiegelt sich die unverwechselbare Eigenart der

Menschen, die hier leben, wider.

In der Zeit nach der Unabhéngigkeit Ghanas, in der die einheimische Regierung vor der
Aufgabe stand, aus dieser auBerst heterogenen Ausgangssituation ein geeintes

34 In einem Konzertsaal unbewegt einem klassischen Kammerorchester zu lauschen, das die Musik von Notenbléttern abliest,
ist denkbar weit von der traditionellen afrikanischen Auffassung von Musik und Musikrezeption entfernt. AuBerdem illustriert
Richard Danquah im Interview, dass die mnemotechnischen Methoden, die in der oralen Tradierung von Musikstlcken
verwendet werden, gegenUber schriftlicher Weitergabe die Merkfahigkeit der Praktizierenden erhéhen: ,And | always tell my
students [in Norway]: 'Sometimes Europeans, they think too much.' So when you go to my class [I'll tell you]: "You play —
remember, but don't think. Remember, but don't think. It's just good to remember. Because we have so many rhythms, we
have so many dance movements. We should keep them in our brain, we don't write them down. You know, like the
orchestra, when they play in Europe. They put the book down [Richard imitiert die Kérperhaltung und Bewegungen eines
Streichers und macht dazu Gerausche, die klingen, als wiirde ein Geiger bewusst ,Misstone* hervorbringen]. You see, then
we laugh. No book! Everything has to be in the head, you see. [Richard spricht/singt mithilfe von Merksilben kurz einen
Trommelrhythmus an, der, wie ich vermute eine , Signature Tune**) darstellt und spricht dann weiter]. Everybody will start to
play. They can call something that we didn't play for ten years. You know, this is like that. Because we don't think about it —
[about] everything. It's something like this. But it's also something very gifted from Africans (IV-RD.01.T/Zeilen682-692).

*) zum Begriff ,Signature Tune“ s. Kap. 4.3.1 (Rhythmen der Gemeinschaft, S.571f.).
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Nationalbewusstsein zu schaffen, wurde aus der ,Not“ eine Tugend gemacht und die Vielfalt
der Formen mit dem Slogan ,Unity in diversity® zum Motto erhoben. Sehr schnell war klar,
dass es zielfihrend sein wirde, sich der unterschiedlichen traditionellen Formen von Musik,
Tanz und Theater zu bedienen, um die Dekolonialisierung nicht nur politisch, sondern auch in
den ,Képfen“ und ,Herzen“ der Menschen voranzutreiben (vgl. auch Schramm 1997:17ff.).
Die Berufung auf eine gemeinsame Vergangenheit, der Stolz auf die Errungenschaften der
eigenen Kultur und die Entwicklung einer Wertschatzung fur die unterschiedlichen Lebens-
und Kunstformen der zahlreichen Vélker, die als Nation unter einem ,Dach” leben, sollte zur
Identifikation mit einer volkerlbergreifenden Nationalkultur und zu einer Aufwertung des
LAfrikanischen® an sich fuhren.
The freedom to drum, sing, and dance in the traditional way in contemporary contexts from
which such activities were excluded in the colonial period constituted a symbolic affirmation of
the declaration of independence, while the reconceptualization of the arts as national arts
enabled them to be used in fostering national consciousness. [...] It was also believed that the
integrative role played by the arts in traditional society, where they foster a sense of community,
could be transferred to contemporary contexts. They could make a contribution to nation
building, in particular, the process of creating and maintaining new institutional frameworks and
loyalties that transcend the boundaries of ethnicity. Accordingly, everywhere, upon the
achievement of political independence, national arts festivals were instituted as a strategy for
promoting unity in diversity by getting performers and audiences from different regions to
interact and share cultural experiences (Nketia 1996:129).
Den Initiatoren der jungen Nationalbewegung war klar, dass die Hervorhebung und
Generalisierung einzelner kultureller Stromungen auf Kosten anderer von den Menschen
nicht angenommen werden wirde. Warum sollte auch das Kulturgut einer anderen Ethnie
,hoher* eingestuft werden als das ihrer eigenen. Dr. Ben Abdallah, ehemaliger Minister fur
Kultur und Tourismus in der Regierung von J. J. Rawlings, formulierte diesen Leitgedanken
Katharina Schramm gegenUber in einem Interview folgendermafen:
The [aim] is not to ... kill certain cultures and make one culture dominant and call that
Ghanaian culture, no. Not even to involve a new culture, no. But to create a new culture in the
sense of creating a framework within which all these different cultures can operate in a
dynamic and beautiful way (s. Schramm 1997:22).
In den ersten Jahren der Unabhangigkeit wurde eine Reihe von Ministerien, Institutionen und
Initiativen ins Leben gerufen und mit unterschiedlichen Aufgaben in dieser ,Mission“ zur
Wiederbelebung und Weiterentwicklung des kulturellen Erbes Ghanas betraut. 1961 wurde
an der Universitat von Ghana in Legon das Institute of African Studies eingerichtet und ein
Jahr spater das Ghana Dance Ensemble gegriindet, welches bis heute an die School of

Drama and Dance, welche dem Institut untersteht, angeschlossen ist**. Das Institut wurde mit

35 Katharina Schramm schildert, dass der Plan Nketias und Opokus, die Tanzgruppe fix an der Universitdt zu verankern,
anfangs auf massiven Widerstand vonseiten der Universitétsleitung gestoBen war. Diese meinte, der standige ,Larm“ wiirde
den Universitéatsbetrieb stéren. Die Initiatoren waren jedoch der Meinung, dass der akademische Betrieb von der
Anwesenheit des Ensembles profitieren wirde und umgekehrt die Ergebnisse, die aus den Forschungen des Dance
Department hervorgingen, gleich mithilfe der gelibten Tanzer und Musiker des Ensembles erprobt werden kdnnten. Stiicke,
die von der Forschungsgruppe im ruralen Setting recherchiert wurden, flossen so ohne groBe ,Umwege" ins Repertoire der
Tanzgruppe ein. Im Jahr 1967 wurde die Hartnackigkeit von Nketia und Opoku mit der offiziellen - weiters. S. 43
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Mitteln zur Finanzierung ausgedehnter Forschungsaktivitdten zur Untersuchung traditioneller
Tanz- und Musikstiicke im jeweiligen traditionellen Kontext ausgestattet. Ziel war es
einerseits, diese indigenen Kunstformen im traditionellen Setting zu untersuchen und zu
katalogisieren, und andererseits eine reprasentative Auswahl aus dem Repertoire einzelner
ethnischer Gruppen zu treffen und ausgewéhlte Tanz- und Musikstiicke fir die Darbietung in
einer modernen Bihnensituation zu adaptieren®. Albert Mawere Opoku, dem kiinstlerischen
Leiter des Ghana Dance Ensembles, kam es zu, deren choreographische Umgestaltung
vorzunehmen und die Stliicke mit dem Ensemble einzustudieren. Dazu wurden lokale Tanz-
und Musik-Experten in den Dérfern aufgesucht und/oder zuweilen fir einige Zeit an die
Universitéat eingeladen, um ihr Wissen dort weiterzugeben. Die auf diese umgestalteten
Ténze in den Dérfern ihrer Herkunft anschlieBend zur Auffihrung zu bringen, diente dazu,
diese vor kritischen Zuschauern zu erproben und Feedback in Bezug darauf einzuholen, ob
sich die urspringlichen ,Besitzer” in diesen Ténzen angemessen vertreten flhlten (vgl.
Schramm 1997:36).

Lange Zeit war das Ensemble das nationale Aushangeschild®, das bei jeder sich bietenden
Gelegenheit im lokalen, regionalen, nationalen und internationalen Rahmen dafir sorgen
sollte, dass der kulturelle Reichtum der verschiedenen ethnischen Gruppen Ghanas in Form
von ausgewahlten Tanz- und Musikstiicken reprasentiert und zugleich einer breiten
Offentlichkeit bekannt gemacht wurde. Auf nationaler Ebene hoffte man damit ethnische und
sprachliche Grenzen Uberbricken und eine Atmosphéare gegenseitiger Wertschatzung und
Achtung unter den einzelnen Volksgruppen schaffen zu kénnen und schlieBlich zur Bildung
einer ghanaischen ldentitédt beizutragen. E. Ampofo Duodu im Gesprach mit Katharina

Schramm:

Fortsetzung v. S. 42 Namensverleihung und Anerkennung des Ensembles als National Dance Company belohnt.

36 Welche Implikationen mit dem Transfer von Tanzen aus dem traditionellen Setting auf die Biihne einhergehen, wird auch in
Kap. 5.2 (,Action speaks louder than words" - Interview mit Richard Danquah) ab Seite 129 ausgeflhrt.

37 In Schramms Arbeit sind die Hintergriinde angesprochen, die Anfang der Neunziger schlieBlich zur Spaltung des
Ensembles in zwei Gruppen fihrten, welche nach wie vor beide den Namen Ghana Dance Ensemble tragen (was naturlich
dem Streit um die Frage, welches denn nun ,das echte“ nationale Ensemble sei, Vorschub leistet) (vgl. Schramm
1997:42ff.): Bevor Opoku fir 10 Jahre ins Ausland ging, Ubergab er im Jahr 1976 die kinstlerische Leitung des Ghana
Dance Ensembles an seinen Schiler, Francis Nii-Yartey. Abweichend von dem von Opoku vertretenen Ansatz, die
traditionellen Ténze so ,authentisch* wie mdéglich zu belassen und Eingriffe in deren Stil und Struktur weitgehend auf die
nétige Adaption an die moderne Buhnensituation zu beschrénken, experimentierte Nii-Yartey mit unterschiedlichen
Prasentationstechniken, wie zum Beispiel der Einbindung traditioneller Tanze in eine Rahmenhandlung, und scheute sich
auch nicht davor, ,neue” Bewegungselemente miteinzubinden oder unterschiedliche Tanzstile zu kombinieren. Da dieser
innovative Stil nicht bei allen Ensemble-Mitgliedern auf Zustimmung traf, kam es gruppenintern immer wieder zu
Auseinandersetzungen, die letztendlich zur Spaltung flhrten, als in der Frage, ob das Ensemble in das 1992 neu erdffnete
National Theatre umziehen oder weiterhin an der School of Performing Arts in Legon verbleiben sollte — nicht zuletzt wegen
der damit verbundenen vertraglichen Implikationen — keine Einigung erzielt werden konnte. Ein Teil verblieb schlieBlich an
der Universitat von Ghana und widmet sich weiterhin stérker der Erhaltung traditioneller Formen (obwohl It. Schramm seit
langem nicht mehr genug Budget vorhanden ist, um noch ausgedehnte Forschungsreisen zu unternehmen), wahrend der
andere Teil, der 6ffentlich haufig unter dem National Dance Company auftritt, unter der kiinstlerischen Leitung von F. Nii-
Yartey, sich mit der Entwicklung neuer Formen beschéftigt. Ich konnte mich Ende 2000 im Zuge der Erstauffiihrung der
aufwendigen Produktion des Contemporary African Dance-Dramas ,Images of Conflict” (einer choreographischen Co-
Produktion von Nii-Yartey mit der bekannten senegalesischen Tanzerin und Choreographin Germaine Acogny) am National
Theatre selbst vom hohen Grad an Professionalitdt und kinstlerischer Originalitédt der Gruppe Uberzeugen. Nii-Yartey hat
mittlerweile durch konsequente Weiterverfolgung seines Ansatzes einen unverwechselbaren Stil entwickelt, der eine
interessante Fusion traditionell afrikanischer Bewegungselemente mit modernen Tanz- und Musikformen mit starker
Aussagekraft und hohem asthetischem Anspruch darstellt.
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You know, Ashanti knows his dance, so there is nothing new when he sees it. (...) But for the
first time he has seen a dance from — Volta Region. (...) It's a new experience altogether. So
people begin to appreciate. The Akan will appreciate the Ewe, the Ewe will appreciate the
Akan. So it brings cultures, people, closer for appreciation. Because then you know: Oh, Ewe
culture is beautiful, Ewe dance is beautiful. We all have a contribution to make (Schramm
1997:29 [Interview; I1I/12f.]) [Hervorhebungen und Auslassungen stammen von Schramm,
Anm. C.1.]
War es zu Zeiten der Kolonialherrschaft eine Frage von Prestige und Status gewesen, sich
nach westlichem Vorbild zu kleiden und westlichen Beschaftigungen und Zerstreuungen
nachzugehen, wurde nun in Zeiten der Unabhangigkeit die afrikanische Identitat und
Loslésung vom Diktat der westlichen Machthaber durch verstarktes Engagement flr die
Wiederbelebung der althergebrachten traditionellen Lebensweise und ihrer Kunstformen
wieder betont.
With the agitation for political self-determination and eventual winning of independence for
Ghana, in 1957, the social image of the indigenous forms underwent a perceptible change.
Collectively, they became one of the symbols of political, social and cultural freedom: they were
to be taught as extra-curricular activity in the schools, an Arts Council of Ghana was to promote
and develop their performance throughout Ghana, and at the University level an Institute of
African Studies was established to study African social and cultural forms including music,
dance, and dramatic forms. In particular, the indigenous forms became vehicles for the
expression of the newly found aspirations of Ghana in general. Symbolically, they came to
signify the concept of independence, of being Ghanaian and African (Fiagbedzi 1980b:63).
Diese in den ersten Jahren der Unabhangigkeit besonders stark vorangetriebenen
Bemiihungen, wurden bis heute nicht eingestellt®®. Ein Beispiel daflr ist die Griindung des
.International Centre for African Music and Dance” an der Universitat von Ghana Anfang der
90er Jahre. Dieses soll einerseits eine Plattform flir den regen Austausch zwischen
universitdren und staatlichen Initiativen zur Belebung der traditionellen Kultur in
unterschiedlichen afrikanischen Staaten bilden und andererseits interessierten Studenten und
Forschern aus aller Herren Lé&nder die Mdoglichkeit geben, auf bereits vorliegende
Forschungsmatrialien und -ergebnisse der Universitdt Ghana zu African Studies und den
diversen Musik- und Tanztraditionen Ghanas zuriickgreifen und an deren Weiterentwicklung
mitarbeiten zu kénnen. Die von Beginn an federfihrend an Forschung und Entwicklung
beteiligten Personen an der Uni in Legon (allen voran Nketia und Opoku, spater auch Adinku,
Newman, Fiagbedzi u.v.m) wurden und werden bis heute in die Entwicklung von Ideen und
praxisorientierten Strategien zur Schaffung und Bewahrung einer nationalen kulturellen
Identitdt der ghanaischen Bevdlkerung mit eingebunden. Sie ergreifen im Rahmen der

Md&glichkeiten auch ihrerseits Initiativen, um ihren Beitrag dazu zu leisten.

Nketia duBerte in seinem 1965 verdffentlichten Werk ,Ghana — Music, Dance and Drama“ im
Kapitel ,Outlook for the Future” die Beflirchtung, dass durch den irreversiblen Kulturwandel

38 Allerdings sind auch kritische Stimmen zum Riickgang der Unterstltzung auf finanzieller Ebene zu vernehmen.
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einheimische Kunstformen mit einer oft jahrhundertelangen Tradition ,aussterben® kdénnten
oder so sehr verandert wiirden, dass sie zu ,leeren Hillen* avencierten.

The traditional forms might lose support or diminish in national importance, and the effect of
this in turn might be to stifle the very source from which new artistic forms might spring or
receive nourishment®. There is also the danger that the arts may lose part of the meaning and
purpose that in the past inspired their creation and performance. The specific religious and
social values may be lost in the process of transplanting religious and social art forms into the
theatre since only the entertainment value may be emphasised (Nketia 1988:48).

Diese Sorge stellte sich, wie er 30 Jahre spater in ,National Development and the Performing
Arts of Afrika“ (1996) betonte, zum Glick als weitgehend unbegriindet heraus. Er attestierte
dem ghanaischen Kunst- und Kulturbetrieb darin ,zufriedenstellende Gesundheit* und meinte,
dass die Integration zahlreicher fremder Einflisse ihm nicht geschadet, sondern zu seiner
Bereicherung beigetragen hatte.

The rapid social changes taking place in Africa today tend to give the impression that the
traditional arts will soon disappear and must be preserved before they are lost forever. [...]
Those of us who have had the privilege of doing field work can testify that the traditional arts
are “living“ arts and not “relics” of the past or “folk arts“ that survive only in the memory of a
few. In many regions the arts are cultivated not only in rural areas but also in urban areas
where traditional institutions such as chieftaincy and communities that observe traditional
customs, ceremonies, and festivals exist. This is particularly true where indigenous
communities invariably form the nucleus of urban populations. It appears also that traditional
methods of enculturation in the arts have not ceased, even though servere interruptions were
caused in some quarters by colonial intervention and conversion to the Christian religion.
(Nketia 1996:118-119).

The achievement of independence has carried in its train the liberation of arts. The dance,
ignored or looked down upon in the colonial era has now regained its rightful place both in
national activities and in the theatre. Some of the old traditional dance clubs have been revived
and drumming, singing and dancing are important activities of national celebrations. There are
also new amateur dance troupes (Nketia 1988:46-47).

The productivity that the search for new creative orientations has generated since the era of
political independence is remarkable when compared with the colonial period. This is
particularly noticeable in African popular music, which occupies a dominant position in
contemporary African culture because of the accessibility of its idioms and modes of
communication as well as its participatory nature, linking it closely to the traditional African
approach to music and thus enabling it to foster a new sense of community among those who
patronize it. [...] Like traditional music, it may be performed at funerals and other ceremonies
as well as at private parties, for the themes of its repertoire of songs are wide-ranging and
allow for appropriate selection and contextual adaptation (Nketia 1996:138).

The old and the new must now be regarded as a continuum and not as a duality (Nketia
1996:147).

39 Nketia beflirchtete offensichtlich, dass staatlich initiierte Férderprogramme wie das ,National Theatre Movement“ zu selektiv
auf bestimmte kinstlerische Ausdrucksformen abzielen und die Weiterfihrung und —entwicklung der traditionellen
Kunstformen dabei vernachlassigt werden kdnnten.
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4.2 Die ,kulturelle Logik“ — Weltbild, Asthetik, Ethik, Werte, Normen

Tanz, Musik und andere Kunstformen stehen, ebenso wie die Anldsse, zu denen diese
praktiziert werden, in engem Zusammenhang mit jenen Vorstellungen einer Gemeinschaft,
die die Welt auf eine Weise ordnen, welche es den Menschen ermdéglicht, sich darin
zurechtzufinden, ihren jeweiligen Standort im Dasein zu bestimmen und daraus
entsprechende Handlungsparameter zur Sicherung ihres physischen und sozialen
Uberlebens und Wohlergehens abzuleiten. Diese ideelle Sphidre umfasst alle Bereiche des
Lebens, deren Verbindung untereinander und welche Schliisse (bewusst oder unbewusst)
daraus gezogen werden. Dazu gehéren Vorstellungen tber:

e Beschaffenheit der Welt und der Menschen an sich (kosmologische, metaphysische,
religidse und spirituelle Konzepte)

e Zusammenhang zwischen Ursache und Wirkung

e Konzepte von Gesundheit und Krankheit, Leben und Tod

e Wahrnehmung der eigenen Person oder Kérperlichkeit

e Stabilisierende und destablisierende Faktoren fir den Zusammenhalt der Gesellschaft
e ,Richtige Lebensfihrung®, erwiinschtes und unerwiinschtes Verhalten

e Verhaltnis zwischen den Geschlechtern

e Konzeption sozialer Rollen, die mit Alter, Geschlecht, Status, Schicht, Beruf etc.
einhergehen

e Bewegungsideale und -gewohnheiten
e Asthetik

® u.v.m.

Wie in Kapitel 3 (Kultur als Kommunikation — Tanz als ,Message / Action Sign System®,
S.16ff.) bereits ausgefiihrt, ergibt sich beim Aufeinandertreffen verschiedener Kulturen die
Problematik, dass sich solche Ordnungsprinzipien selten explizit und fir AuBenstehende auf
den ersten Blick sichtbar und nachvollziehbar bemerkbar machen. Vor allem in alten
indigenen Kulturen werden diese oft implizit vermittelt — in Form von ,ungeschriebenen
Gesetzen“ und einem starken Rickgriff auf ,stillschweigende* Ubereinkunft (iber die
Grundparameter des gesellschaftlichen Lebens. Dadurch bleiben diese ,Nicht-Eingeweihten®
vorerst oft verborgen. Zudem sind uns viele der ,Vorannahmen®, die unseren Haltungen und
Handlungen zugrundeliegen, keineswegs bewusst. Sie treten oft erst zu Tage, wenn unsere
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Handlungsstrategien und unbewussten Annahmen auf Widerstand stossen oder schlichtweg
nicht ,funktionieren®.

Genau in diese Situation geriet ich, wie bereits anfangs erwahnt, als ich mich in dieser Kultur
wiederfand, die mich zwar faszinierte, anfangs aber sehr verwirrte, da mir das Bezugssystem
fehlte, in das ich meine Eindriicke ,einordnen“ konnte. Ich war gréBtenteils auf meinen
sInstinkt® und meine Anpassungsfahigkeit angewiesen und konnte nur hoffen, nicht
unwissentlich in allzu viele ,Fettnapfchen” zu treten. In einer Gesellschaft, in der es Ublich ist,
Verhaltensnormen nicht demonstrativ zu prasentieren oder offen ,auszuverhandeln®, ist es fir
einen AuBenstehenden gar nicht einfach, sich das Wissen Uber all die ungeschriebenen
Gesetze anzueignen, welche oft schon in den einfachsten Alltagsbegebenheiten zur
Anwendung gelangen.

Die meisten Menschen, denen ich in Ghana begegnete, gingen zum Glick nachsichtig und
wohlwollend mit meinen ,Anfangsfehlern® als kulturfremde Person um — wenn ich zum
Beispiel aus meiner antrainierten Bewegungsgewohnheit heraus die linke Hand verwendete,
um etwas zu tun, was in Ghana der rechten vorbehalten ist — und unterwiesen mich entweder
offen oder dezent hinter vorgehaltener Hand dartber, was sich geziemte und was ich besser
unterlassen sollte. Dass ich bis auf wenige Ausnahmen* den Eindruck hatte, dass es mir
gelungen war, gréBere ,Fehltritte” zu vermeiden, kann durchaus damit zu tun gehabt haben,
dass mir aufgrund der bei den Akan géngigen Redewendung ,A stranger breaks no law*
(Duodu 1994: 33) bis zu einem bestimmten Grad ,Narrenfreiheit* zugebilligt wurde. Wenn ich
durch Unwissenheit den einen oder anderen Faux-Pas beging, dann waren meine
Interaktionspartner taktvoll genug, es sich nicht anmerken zu lassen.

Wogegen ich aus Unkenntnis heraus aber mit Sicherheit mehrmals verstieB, waren die
GruBregeln fir die BegrtBung in Gruppensituationen. Bei der BegriiBung von Einzelpersonen
hatte ich ,noch Glick®, da sich diese Regel mit der bei uns gangigen Gepflogenheit deckt,
dass jemand, der ,kommt“, denjenigen begriBt, der ,schon da ist*. Begegnen sich zwei
Personen, die beide ,in Bewegung*“ sind, so griBt diejenige als Erste, die der anderen zuerst
ansichtig wird. Aus meinem eigenen kulturellen Background heraus bin ich jedoch gewohnt,

40 Einmal erstaunte mich beispielsweise die unerwartet heftige Reaktion meines Tanzlehrers, Vincent, als ich in einem
Kontext, in dem ich ausdriicken wollte, dass er ,dumm ware, wenn er diese oder jene Chance nicht ergriffe”, das Wort
,stupid” verwendete. Er war daraufhin sichtlich eingeschnappt, wollte mir jedoch nicht erklaren warum. Er erwahnte nur kurz,
dass ich ihn nicht ,stupid“ hatte nennen sollen und war noch eine ganze Weile danach kurz angebunden und abweisend.
Erst als ich Monate spater zu lesen bekam, dass Worte wie ,foolish*, ,silly“ und ,stupid” in Ghana als Beleidigung aufgefasst
wirden und Ghanaer auBerst empfindlich auf Beleidigungen zu reagieren pflegten (vgl. Kuada & Chachah 1999:74), klarte
sich die Situation im Nachhinein auf. In einer weiteren Begebenheit untergrub ich, ohne es zu wissen, die Autoritdt des
Leiters der Tanzgruppe, als ich den Tanzern, die nach einem Auftritt am Festival Mundial in Holland auf dem Weg von der
Buhne in die Garderobe durch strémenden kalten Regen laufen mussten und durchnésst und frierend dort ankamen,
Handtlcher zuwarf, die am Tisch bereit lagen. Ich bemerkte, dass daraufhin da und dort erregtes Getuschel ausbrach und
einige Seitenblicke in meine Richtung geworfen wurden, woraufhin ich mich bei meinem Lehrer erkundigte, ob dieses
Verhalten auf einen Fehler meinerseits zuriickging. Daraufhin erklarte er mir, dass es Richard oblag, die Handtlcher
auszuteilen und sonst niemandem und dass einige Ensemblemitglieder gesagt hétten: ,Fir wen hélt sie sich eigentlich,
dass sie Richards Aufgabe Ubernimmt.“ Dazugesagt werden muss, dass Richard in dem Moment nicht im Raum war und
sich auch die nachste dreiviertel Stunde nicht blicken lieB, was flr die Tanzer offensichtlich keinen Unterschied machte. Fur
mich war diese kleine Begebenheit eine eindrucksvolle Demonstration afrikanischer Loyalitdt Autoritdten gegeniber.
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bei Gruppen zuerst der ,wichtigsten* bzw. ranghdchsten Person oder der mir ,bekanntesten®
Person bzw. jener, die mich eingeladen hat, meinen GruB3 zu entbieten und dann erst die
anderen Anwesenden zu begriBen. Als ich wieder zu Hause war, wurde mir aus Peter
Sarpongs Ausfihrungen Uber Etiquette in Ghana klar, dass ich dabei mehrmals im wahrsten
Sinn des Wortes ,daneben gegriffen” hatte:
In shaking hands in a group one should simply ignore the statuses of those present; one
should also ignore those one knows personally, and always start from right to left, so that the
palm of one's right hand directly faces the palm of the right hand of the person one is shaking
hands with. This may mean taking no initial or immediate notice of scores of people. But
everybody will eventually have his turn. On the other hand, if one begins the hand-shaking
wrongly, one should continue it in an anti-clockwise direction until one is where it should have
started from. After greeting his hosts, a visitor will be given or shown a chair to sit on. Then
those greeted will come round to shake hands with him*' (Sarpong 1974:95).
Gut, dass ich mich in den meisten formellen Situationen, in denen ich mich nicht hinter meiner
,Fremdheit“ verstecken konnte (z.B. einem Kondolenzbesuch bei einer Familie, die gerade
vom Tod eines Familienmitglieds erfahren hatte, oder der Teilnahme an einem
,2Konsultationstag“ einer Fetisch-Priesterin in Asesseeso), meist am Verhalten meiner

Begleiter orientieren konnte.

In den ersten Tagen und Wochen meines Aufenthalts war fast immer jemand aus dem
Ensemble oder dem engsten Umfeld der Tanzgruppe um mich und stand mir mit Rat und Tat
zur Seite, wenn es darum ging, mich in der neuen Umgebung — sowohl 6értlich, als auch
gesellschaftlich — zurechtzufinden. Aus dem oft unerwarteten und unangekindigten
Auftauchen der unterschiedlichen Besucher*, die sich erboten, mir Gesellschaft zu leisten
und mich dberall hin zu begleiten, wo ich hingehen wollte, folgerte ich, dass diese einem
spontanen Einfall, persénlichem Bedurfnis oder anderen — weniger uneigennitzigen —
Motiven, dies zu tun, gefolgt waren. Im Nachhinein betrachtet erscheint es mir fast so, als
ware dezent daflr gesorgt worden, dass ich nicht allein und ,ungeschitzt” blieb, sondern auf
die Unterstutzung und Gemeinschaft von Menschen zurlickgreifen konnte. Es ist méglich,
dass dies bei dem hohen Stellenwert, den gegenseitige Unterstitzung in Ghana hat, als
natlrlich und selbstverstandlich erachtet wurde.

Die Ghanaer haben zudem nicht nur einen ausgepragten Sinn fir die Unterscheidung
zwischen formeller und informeller Ebene, sondern hegen auch groBe Wertschatzung far
Menschen, die ihre persénliche Freiheit mit der geschickten und eleganten Wahrung der
herrschenden Verhaltensnormen und dem Respekt Anderen gegenlber zu verbinden wissen.

41 Als ich das erste Mal in diese Situation kam, war ich sehr verblifft, dass Personen, denen ich gerade die Hand geschiittelt
hatte, mich ihrerseits erneut begriiBten, doch bald erkannte ich darin einen Ausdruck der Reziprozitat, die in vielen
Umgangsformen in Ghana spurbar ist. Das Ideal des Gleichgewichts und der Gegenseitigkeit begegnet einem in Ghana in
den unterschiedlichsten Kontexten.

42 ,Ghanaians appreciate visits very much. We have no inhibitions about unannounced visits. If when you visit people, they are
too busy with some assignment to receive you, you will notice it yourself and excuse yourself. General rule of at least
widespread validity may be formulated to this effect: 'Unexpected visits, especially at odd times, are an index of true and
sincere friendship™ (Sarpong 1974:95).
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Auch wenn es uns paradox erscheinen mag: Afrikaner benutzen hochstilisierte
Umgangsformen und Konventionen, um zwischenmenschliche Nahe herzustellen. Und
genauso wie in der Musik stiilpen Afrikaner auch ihren taglichen Geschaften formalisierte,
ritualisierte soziale Rahmenbedingungen Uber, um ihr Verhalten und ihre personliche
Ausdrucksfahigkeit vor einem umschriebenen Bedeutungshorizont verstandlich zu machen. In
Afrika sieht man das so: wer einmal seinen Handlungen eine bestimmte Struktur vorgezeichnet
und sich mit ihr abgefunden hat, der kann die Besonderheiten und abweichenden Eigenarten
seiner Persdnlichkeit klar hervortreten lassen. Jeder hat die Freiheit, in jedem Augenblick des
Geschehens fir alle sichtbar subtile Verédnderungen einzuflihren, um die Qualitdt oder den
Status der eigenen Beziehungen zu verdeutlichen. Afrikaner beachten also nicht so sehr
Rituale in ihrem Leben, sondern sie ritualisieren das Leben selbst (Chernoff 1994:188)

Afrikaner achten sehr auf gesellschaftliche Formalitdten, auf Etikette, Rangunterschiede, auf
einmal festgelegte Prozeduren und Rollenverteilung, weil diese Konventionen die Basis ihres
Gemeinschaftslebens bilden und ein Ordnungsschema liefern, das hilft, die Realitat zu
begreifen und seinen eigenen Platz zu finden. [...] Afrikaner benutzen ritualisierte soziale
Vereinbarungen, um ihren Sinn fir Beziehungen deutlich zu machen und zu ,objektivieren®,
denn wenn eine Beziehung sinnvoll sein soll, dann mufB die Anerkennung, die einer dem
anderen zollt, Uber den privaten Kreis hinaus fur alle erkennbar werden. [...] Formalitaten
machen Sinn, weil sie die BemUhungen der Menschen in Kommunikationsmuster einmiinden
lassen, die bereits anerkannt und stabil sind und deshalb die Bedeutung der einzelnen
Handlungen verstarkt (Chernoff 1994:190).

Obwohl alle gemeinschaftlichen Aktivitdten auf so komplexe Weise ausbalanciert werden,
schaffen es die Afrikaner, dennoch stets das Individuum im Auge zu behalten. So wie sie das
Selbstvertrauen eines Musikers stiitzen, um seine Kreativitat zu férdern, so ermutigen sie den
einzelnen zur Teilnahme, um die Mdglichkeiten flr persénliche Befriedigung und
Verwirklichung der Gemeinschaft zu erweitern. Teilnahme wird gewertet als Bemiihen, einen
Beitrag zu leisten, denn man geht davon aus, daB3 Einbezogensein zu wirklicher Anteilnahme
fihrt und daB jeder Teilnehmer seinen Weg zur Vervollstdndigung der Situation finden wird
(Chernoff 1994:191).
Dieses Ideal findet auch eine direkte Entsprechung im Bild des virtuosen oder ,groBen®
Téanzers bzw. Musikers, der es versteht, auf Basis der festgelegten Formen des jeweiligen
Tanz- oder Musikstlicks auf eine Art zu improvisieren, die seine persénliche Eigenart und
Kunstfertigkeit zum Ausdruck bringt, ohne das komplexe Gesamtgefliige der Musik bzw. des
Tanzes zu stéren oder gar zu zerstéren. Dabei beriicksichtigt er, dass an dessen Gelingen
mehrere Menschen beteiligt sind, welche in dieser Situation von seinem Verstand und
Feingefihl abhangen. Wer es vermag, seine Verantwortung den Anderen und der
Gesamtsituation gegeniber mit seinem persénlichen Ausdrucksbedirfnis und der
~Hervorhebung® seiner Individualitdt auszubalancieren, erntet dafiir grossen Respekt und
Beifall von allen Teilnehmern. Er ,verkdrpert“ in diesem Moment ein gesellschaftliches Ideal
bzw. bringt dieses direkt zur Anwendung, was seiner Person Ehre macht und ihn gleichzeitig
darin bestéatigt, dass er einen wertvollen Beitrag flr das Erleben aller leistet. Allein dieses
Konzept lasst erkennen, welche tiefe Weisheit diese Kultur in der Balance zwischen
Vorschriften zur Stabilisierung der Gemeinschaft und der persénlichen Freiheit des Einzelnen

entwickelt hat*.

43 Vor diesem Hintergrund erscheint es noch befremdlicher, dass diese Kultur von den ,weien Machthabern® lange Zeit als
rickstandig und ,primitiv‘ bezeichnet wurde. Dies war der Legitimation ihres Herrschaftsanspruches zwar héchst dienlich,
der Méglichkeit, von der integrierten ,Andersheit” dieser Kultur zu lernen, jedoch héchst abtraglich.
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In dem Modell von Gemeinschaft, das in der afrikanischen Musik zum Vorschein kommt,
besteht Vollstandigkeit idealerweise aus einer Kombination verschiedener Rhythmen, die alle
unterscheidbar bleiben missen, und die Macht der Musik entsteht aus dem Konflikt und den
Gesprachen der Rhythmen miteinander, aus lebhaften Kontrasten und sich ergénzenden
Bewegungen. Die Musik wird nach dem Erfolg jeder einzelnen Auffihrung beurteilt, und zwar
zahlt dabei, wie sehr die einmal aufgebaute, feste Beziehung der Rhythmen untereinander
auch weiterhin offen bleibt flir spontane Beteiligung aus dem Augenblick heraus. Guter Stil
verbindet, in der Theorie wie in der Praxis, die Kraft personlicher Kreativitdt mit dem
fortlaufenden Geschehen und bleibt dabei immer im Rahmen des Grundrhythmus (Chernoff
1994:188).
Das Ideal der Balance kommt in verschiedensten Aspekten des alltdglichen und kulturellen
Lebens Ghanas und — wie Robert Farris Thompson in seiner Untersuchung zum
Zusammenhang unterschiedlichster Kunstformen Afrikas erhoben hat — in zahlreichen
anderen afrikanischen Landern vor. Kinder werden sehr frih dazu ermutigt zu lernen, Lasten
auf dem Kopf zu balancieren. Symbolisch wird die Fahigkeit, etwas mit aufrechter gelassener
Haltung auf dem Kopf tragen zu kénnen, damit gleichgesetzt, dass diese Person ihre
gesellschaftliche ,Tragfahigkeit* unter Beweis stellt und dass man ihr von nun an soziale
Verantwortung Ubertragen kann*. Dies gilt in umso gréBerem AusmaB fiir das Balancieren
sakraler Gegenstédnde im rituellen Kontext, die entweder als einer transzendenten Sphéare
zugehorig oder in den jeweiligen Kulten sogar als beseelt von Machten aus der ,anderen
Welt" betrachtet werden — wie zum Beispiel von Ahnengeistern, Gottheiten, Naturgeistern etc.
Die Personen, die die Aufgabe des rituellen ,head loading‘ Ubernehmen, sowie die
Sequenzen, in denen dieser symbolische Akt stattfindet, nehmen meist einen wichtigen Platz
innerhalb des jeweiligen Rituals ein. Geurts zeigt anhand ihrer Beobachtungen des
mehrtagigen Togbui Apim Festivals in Srogboe, in dem der performative Akt des Balancierens
ritueller Gegenstande auf dem Kopf einen der Héhepunkte darstellte, dass dieses Festival
auch in seinem sonstigen Verlauf unterschiedliche Dimensionen von Balance zum Ausdruck
brachte — etwa die Ausgewogenheit zwischen Phasen mit starker sensorischer Stimulation
und solchen mit eher ruhigeren Aktivitdten — und dass an einzelnen Tagen der Veranstaltung
jeweils unterschiedliche Wahrnehmungsmodi verschieden stark angesprochen wurden bzw.
dominierten.
The ritual specialist at the center of the entire event (the carrier of the offering for Togbui Apim,
or the one who embodied Togbui Apim) was distinguished by his reliance on balancing as one
of the most dominant modes of his engagement and display. It was apparent that balancing
was a much stronger, deeper, more pervasive theme than is superficially apparent, for three
reasons: (1) the “heated” and the “cool” dancing of the last two days constitutes a balancing of
temperature and intensity, (2) an incident occurred during the ritual that illustrates issues of
“homogeneity” and “diversity” and a “balance of persons” in the local community, and (3) the
dominant senses at the beginning of the ritual oppose and balance out the dominant senses
displayed at the end of the event. Balancing was clearly an essential component in the central

activity of the ritual since an offering to Togbui Apim was balanced on top of the carrier's head
for the greater part of a day, and crowds of people focused their attention precisely on this

44 Bei den Anlo Ewe scheint ,Balance” sogar ein menschliches Identititsmerkmal zu sein: ,Balancing in general is a theme
with many associations for Anlo speakers, including the notion that to be human means developing the ability to balance”
(Geurts 2002:146).
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balancing act. However, the final two days of the ritual also exhibited a kind of balance. The
dominant senses displayed during those two days were drumming and dancing. However, with
the first day's “heated” dancing and the second day of “cooling off*, there was a balanced
experience and display of kinesthetic sensations (in the dancing) and aural perceptions (from
the music and sound), so that between the two days both poles of intensity were represented
(Geurts 2002:157-158).

Das Konzept der Balance durchdringt und verbindet die unterschiedlichsten Bereiche des
afrikanischen Lebens. Gesellschaftlich gesehen gilt das Postulat, die eigenen Interessen mit
denen der Gemeinschaft in Einklang zu bringen und so ein Gleichgewicht zwischen
Individualitat einerseits und sozialer Verantwortung und Solidaritat andererseits herzustellen.
Im persénlichen Bereich spiegelt sich Balance in Form von innerer Ausgeglichenheit und
Gelassenheit wider, die es versteht unterschiedliche Gefihle und Gemditszustande
auszugleichen und sich von diesen nicht zu unlberlegten oder ,hitzigen* Aktionen hinreiBen
zu lassen. Aus der Sicht vieler afrikanischer Volker verfligen altere Menschen Uber die nétige
Lebenserfahrung und erworbene Selbstbeherrschung, um dieses Ideal der inneren
Gelassenheit verkdrpern zu kénnen und verantwortungsvoll zu handeln. Deshalb wird ihnen
groBe Achtung entgegengebracht. Dies bringt lbrahim Abdulai, ein Meistertrommler der
Dagomba, der John Miller Chernoff in der Kunst des Trommelns unterwies, auch im
Zusammenhang mit Musik zum Ausdruck:

Die alten Manner haben Wissen und Erfahrung, deshalb haben sie einen klaren Kopf. Alte
Trommler kennen viel mehr Stile als die jungen Leute, und sie wechseln nicht so schnell. [...]
Ein alter Mann hat die Erfahrung, alles in der richtigen Art und Weise zu tun. Junge Leute aber
spielen meist aus dem Herzen. [...] Sie geben nicht Acht beim Spielen. Sie sind kdrperlich nicht
cool, lassen sich keine Zeit. Das Dagomba-Wort dafir ist 'yirin', '‘aus dem Herzen'. Wenn du
etwas tust, was nicht notwendig ist, wenn du riide oder grob bist, wenn du ein Kind grundlos
schlagst, wenn du dich im Weg irrst und an einer falschen Stelle ankommst, wenn man von dir
erwartet, daB du jemanden besuchst, bevor du etwas anderes tust, du aber gehst einfach,
ohne ihn gesehen zu haben, dann ist das 'yirin'. Eine andere Art das auszudriicken, ist zu
sagen: so wie sie spielen, ist es ohne Bedeutung. Oder wir sagen 'yoliyoli', das bedeutet:
'nichts, nichts' - es ist ohne Sinn. Junge Leute tanzen schneller, und gewdhnlich spielen sie
auch schneller. Sie spielen so, daB wahrend ein alter Mann noch dies oder das trommelt, der
junge schon beim Hodhepunkt angelangt ist. Das verursacht 'yirin' beim Tanzen. 'Yirin' beim
Tanzen bedeutet: sie spielen nicht im gleichen Tempo (Chernoff 1994:130-131).

Auf Chernoffs Frage, wie lbrahim Uber Takai (einen Tanz der Dagomba) sprache, wenn er
auf die beste Weise aufgefiihrt wiirde, antwortet dieser:

Wir sagen, die Musik ist sliB, dema nyagsa, oder: die Musik 1aBt sich nieder, dema lura. Am
besten ist Takai, wenn es cool ist. Das bedeutet baalim. Baalim ist nicht 'kihl' im Sinne von
kaltem Wasser oder kilhlem Wetter, sondern es bedeutet 'langsam’ oder 'sanft'. [...] Die jungen
Manner spielen yirin, aus dem Herzen, aber die alten Méanner dagegen spielen baalim,
gelassen (Chernoff 1994:131).

Far Ibrahim und das Publikum war meine Ausbildung in afrikanischer Musik eine Schulung im
Wahrnehmen spiritueller und ethischer Prinzipien: unabdingbare Voraussetzung fir einen
klaren Verstand und ein durch Erfahrung gereiftes Urteilsvermdgen, das ich fir wirklich gutes
Spiel brauchte. lbrahim hatte mir gesagt, daB Geduld und Vernunft notwendig sind, um die
eigene Kraft in den Dienst von Form und Schénheit zu stellen. Und Gleichgewicht durch
Miteinander-reden [sic!] ist ein wesentliches Mittel, um Ubertreibungen und Isolation zu
vermeiden. Fir jemanden aus dem Westen kann rhythmischer Konflikt ein Gberwéltigend
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intensives Erlebnis sein; im Kontext afrikanischer Musik kihlt rhythmisches Gegeneinander die
Gemditer. Die Dagomba sagen zum Beispiel, daB 'Musik das Herz abkdhlt'. In einer
musikalischen Situation verlangt 'coolness' eher reflektierte Beteiligung als konzentrierte
Aufmerksamkeit und eher geistige Sammlung als Selbsthingabe. In der westlichen Musik kann
man auch dann den rhythmischen Verénderungen folgen, wenn ein Stiick rhythmisch komplex
aufgebaut ist. In der afrikanischen Musik dagegen verlagert sich die Betonung von einem
Rhythmus auf den andern, wechselt von einem Part zum nachsten. Ohne Gleichgewicht und
emotionalen Abstand (coolness) verliert der afrikanische Musiker asthetisch die Kontrolle; die
Musik verzichtet auf ihre gesellschaftliche Autoritdt und wird heiB, intensiv, begrenzt,
anmafBend, allzu persénlich, langweilig, unbedeutend und wirkt schlieBlich entfremdend
(Chernoff 1994:167).

Folgende Passage bringt ein Beispiel, wie Tanzer dieses Ideal der Selbstbeherrschung und
Bescheidenheit zum Ausdruck bringen kénnen und ihr Ansehen dadurch noch mehren.
Ein paar Monate spater war ich mit Gideon* in einer Bar in Togo, nahe der ghanaischen
Grenze, und ich war erstaunt, als ich einige Leute aus dem Kongo zu ihren berihmten Rumba-
Melodien tanzen sah: im Gegensatz zu dem Ruf, den sie genieBen, agile Tanzer zu sein,
bewegten sie sich so gut wie gar nicht. Einer der Tanzer hob sein Knie, als wollte er den FuB
vom Boden abheben, tat es aber nicht und blieb bewegungsbereit stehen. ,Wow!* sagte
Gideon, ,schau wie er tanzt!“, und er lieB dem Mann ein Bier an seinen Tisch bringen. Die
Schénheit des Tanzes lag in der Ruhe, die das Gesicht des Mannes ausdrlickte, wahrend er
der Musik zuhorte. Die geistige Sammlung, die den groBen Trommler auszeichnet, wird
sichtbar durch den Kopf des Tanzers. Wenn Afrikaner tanzen, dann scheint sich ihr Kopf als
Gleichgewichts- und Kontrollzentrum ganz unabhangig vom Kérper zu bewegen. Selbst wenn
Schultern und FiBe in heftiger Bewegung sind, bleibt der Kopf unbewegt. Wenn der Kopf
gelassen ist, ist es auch der Kérper. An dem Abend, als ich zum ersten Mal in Accra tanzen
ging, war ich durchgeschwitzt, bevor die erste Nummer zu Ende war. Spéter konnte ich jeden
Tanz mitmachen, ohne eine feuchte Stirn zu bekommen (Chernoff 1994:177)%.
Bei meinen Aufenthalten in Ghana konnte ich mehrfach &hnliche Beobachtungen machen.
Haufig wandten Tanzer des Kusum Gboo Dance Ensembles diese Technik des ,Mitten-In-
Der-Bewegung-Verharrens® oder ,Zu-Einer-Bewegung-Ansetzens-Die-Nie-Folgt* wahrend
oder am Schluss eines ,heiBen“ Tanzsolos an*. Durch das plétzliche Anhalten des
Bewegungsflusses inmitten einer kraftvollen, komplexen Bewegungssequenz demonstriert
der Tanzer, dass auch jede seiner vorherigen oder noch folgenden Bewegungen nicht
,zuféllig” waren oder sein werden, sondern dass er jede seiner Bewegungen bewusst einsetzt
und auf die rhythmischen Vorgaben der Musik abstimmt. Er beweist damit, dass er dazu fahig
ist, selbst in sehr ,heiBen Tanzsequenzen ,einen kihlen Kopf zu bewahren® und, dem
afrikanischen Ideal entsprechend, seine innere Haltung der Gelassenheit und Kontrolle dabei
nicht aufzugeben. Er Iasst sich nicht von den Rhythmen mitreiBen und ,wegspullen®, sondern

soeherrscht” sie, bleibt Herr der Lage und ist sich seiner Verantwortung am Gelingen des

45 Gideon Folie Alorwoyie unterrichtete Chernoff in der Musiktradition der Ewe der Volta-Region Ghanas. Wéahrend seines
Aufenthaltes wurde Chernoff in Afiadenyigba (Volta-Region) auch in den spirituellen Yeve-Kult der Ewe eingeweiht.

46 Dass eine Gesellschaft, welche unter klimatischen Bedingungen lebt, in denen einem schon bei der bloBen Vorstellung
einer Uberstirzten Aktion der Schwei3 ausbricht, ein Ideal innerer und auBerer ,Coolness” entwickelt, ist auch aus ganz
profanen praktischen Grinden nur allzu nachvollziehbar. Sich gelassen und geméachlich fortzubewegen (was eine innere
Haltung der Gelassenheit und Besonnenheit bis zu einem gewissen Grad voraussetzt — auch wenn damit nicht automatisch
die Tugenden des oben angefiihrten Ideals der Selbstmeisterung und inneren Weisheit einhergehen miissen) ist in diesen
Breiten die beste ,Klimaanlage“. Besucher, die in kalteren Gefilden aufgewachsen sind, welche nicht auf geradezu
Lunvernlnftige® Weise ihren eigenen sozialisierten Bewegungsgewohnheiten verhaftet sind, werden sich nach einiger Zeit
nur allzu bereitwillig bemihen, sich dem ,wohltemperierten“ Bewegungsduktus der Einheimischen anzupassen.

47 Nketia weist ebenfalls auf die gezielten Einsatz dieses Effekts hin: ,[...] a dancer may interrupt the dance sequence for a
brief while in order to highlight the dramatic actions he wishes to perform* (Nketia 1988:21).
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Gesamtereignisses standig bewusst. Andererseits hat diese Geste des scheinbaren ,Under-
Statements® durchaus auch den Zweck, mit der Kontrastwirkung des abrupten
Dynamikwechsels die Aufmerksamkeit des Publikums auf die virtuosen Tanzpassagen, die
der jeweiligen Z&sur vorangingen oder noch folgen, zu lenken, und damit auf die
Kunstfertigkeit des Ténzers hinzuweisen. Ebenso, wie ich diese Gesten verhaltener Kraft und
Meisterung der Bewegung ,gelingen“ sah, — unmittelbar gefolgt von begeistertem Echo aus
dem afrikanischen Publikum — sah ich sie auch misslingen. In diesen Fallen war das Timing
zwischen dem plotzlichen Anhalten des Bewegungsflusses und der Demonstration
zurlickgehaltener ~geballter” Kraft, geblndelter Bewegungsbereitschaft und
Selbstbeherrschung nicht gut abgestimmt, was die Aktion zu einer ,leeren Geste* verkommen
lieB, die vom Publikum auch nicht weiter kommentiert wurde.

Robert Ferris Thompson, der als einer der ersten den Begriff der ,Coolness® in den
wissenschaftlichen Diskurs Uber afrikanische Kunstformen und Lebensweisen einbrachte,
zeichnete die Kommentare von Menschen unterschiedlicher afrikanischer Lander auf,
wahrend er ihnen Filmaufzeichnungen von Tanzen ihrer eigenen Musikkultur oder derer
anderer Gruppen vorflhrte, und dokumentierte eine Reihe dieser Aussagen in ,African Art in
Motion“ (1974:251-275). Die WertmaBstébe, nach denen die Informanten die Qualitat der
Tanze bzw. Tanzer beurteilten, und die Kriterien, die ihrer Aussage nach positive oder
negative Resonanz auf das jeweilige Tanzereignis hervorriefen, stimmten trotz ihrer
unterschiedlichen Herkunft Uberraschend oft Uberein und wurden auch auffallend &ahnlich
formuliert. Kommentare, die ich in Ghana gehdrt habe, lieBen sich ebenfalls nahtlos in diese
Auflistung einreihen, weshalb im Folgenden ein paar Beispiele daraus angefiihrt werden
sollen. Die Kommentare sind nach Themenbereichen gegliedert. In der Spalte ,Herkunft* ist
die ethnische und nationale Zugehdérigkeit des jeweiligen Informanten angegeben:

Kommentare Herkunft

Balance / ,Coolness”

»He must balance his dancing.” Dan / Liberia

.He dances smoothly, tiotio, like a top spinning, because no part of a top will wait, Dan / Liberia
the whole is going.*

It cools the town when you dance like that [...]." Bariba / Benin

s1here was a pleasurable quality to the gestures that could not be performed by Anago Yoruba /Benin
someone whose body was not cool and whole [...].“

Lt was a certain dance that brings coolness to the generations [...]. Anago Yoruba / Benin

»A person dances Gelede to make the entire town cool.” Ohori lje Yoruba /
Nigeria

+lA good dancer is] someone who is more patient or 'cool' than someone else.” Anago Yoruba / Nigeria

~When the priest of Shango sees that the town is cool, that there are no Egbado Yoruba /Nigeria
disturbances in the town, then he will play with the thundergod axe and dance
beautifully with it.”

~She isn't too quick for the drum; she [keeps things] balanced. She knows how to Egbado Yoruba / Nigeria
move her legs together with the drum (lit. upon the face of the drum).”
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Kommentare

Herkunft

~1hey keep peace when they are dancing.”

Ejagham / Kamerun

s They dance] without raising or keeping a sweat [...], raising a sweat means that
you are dancing too fast, that a person is dancing bad.“

Suku / Kongo

Verbindung polymetrische Musik® und polyzentrische Bewegung¥

~Every movement of the body should correspond to the sound of the music.*

Dan/ Liberia

»1he dancer must listen to the drum. When he is really listening he creates within
himself an echo of the drum [...] then he has started really to dance.”

Banyang / Kamerun

,Good dance is song-making. When you dance it means you are making the song,
putting the song into use.”

Dan/ Liberia

»1he best dancer is a dancer who dances with different styles of movement (fa ge
gbegbe ka, lit. he is a song with many steps). There is not a definite word for dance
in Dan. For dance, we say ta ka, 'feet of song', because the movement of the foot is
done to the sound of singing or musical instrument. We dance to onomatopoeia, but
this depends upon the musical instrument: kiri kiri ken is the sound of a Coca Cola
bottle struck with a nail, pele pele pe is the sound of a drum. As the instrumentation
changes you change the onomatopoeia and adjust the bodily style.”

Dan/ Liberia

~1he feet say what the drum says.“

Anago Yoruba / Benin

makes the song with all his position).”

~Her dancing is beautiful because of her ear training (eti igbolu, lit. Informed listening | Egbado Yoruba / Nigeria
to the voices of the drums) [and because of] the 'calculation of her feet'.”
»A good dancer uses all parts of his body (ge sa me e ta ko dae a de pla taka, lit. [...]| Dan / Liberia

.---] the quickness of the rhythmic activation (lit. pounding) of the body [...].*

Anago Yoruba / Benin

»1he entire body dances by the ear to the drum(s) [...]. When the drum gives the
signal, you bend down low and then you rise up (shugeno, zugeno, lit. you go down,
you come up).”

Pende / Kongo

-Drums tell the dancer what to do; if he dances with the drummer exactly, he is
called aiyejo, the finest dancer. An alaiye mojo someone who does not know how to
obey the drums. The ankle rattles of iron the dancers wear must make the same
sound as the drum. If he makes a mistake it will be audible.”

Ketu Yoruba / Benin

»If the drum strikes strong, you bend down in the dance.”

Anago Yoruba / Benin

»1he drum will know you; will call you; you will answer, shaking your chest; when you
hear the drumming and think 'very wonderful, very wonderful' hold a fist aloft, fingers
tight together — this means: you know 'how to play!™

Bangwa / Kamerun

.---] he follows the drums with his hands, his head, and his body."

liebu Yoruba / Nigeria

.l---] he dances immediately according to the changing of the rhythms.*

liebu Yoruba / Nigeria

~She is someone who has a great deal of power, more than anyone else. In addition,
she knows how to interpret [in her dancing] the proverbs that the master drummer
directs to her.”

Egbado Yoruba / Nigeria

.---] he will create various styles, according to what the drum tells him.”

Oyo Yoruba / Nigeria

| like him because he uses the conversation with his body.“

Ejagham / Kamerun

»1he good dancer is one who speaks, as it were, with his body."

Kongo / Kongo

-Most important: you should dance all the rhythms in your body. This quality of
dancing to several rhythms at once we call chingenoyaso. You take one morsel from
one rhythm, a morsel from another rhythm, and you play with all of these patterns in
your body. You combine all the fragmentary drum patterns [...].*

Tu-Chokwe / Kongo

.Keep your hands in sympathy with your head; if the hands go to the right [...] or if
the hands go to the left [...], the head will follow the hands [...] the head tilts to the
side if the hands tilt to the side, moreover, hands move with the chest [...]. Move
your hands with your chest; [...] legs move with the belly [...]; if the legs move to the
right, then you must end the phrase on the left: you have to dance both to the left
and to the right.”

Pende / Kongo

48 Mehr dazu s.a. Kap. 4.4.2.1 (Charakteristika afrikanischer Musik und deren Verkniipfung mit Tanz, S.86ff.).
49 Mehr dazu s.a. Kap. 5.3 (Afrikanischer Tanz — Bewegungsansatz / grundlegendes Bewegungsrepertoire, S.138ff.).
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Kommentare

Herkunft

Bewegungsédsthetik, Stil, innere/duBere Haltung, Tanzsignalismus®

»A dancer must dance with flexibility.”

Dan / Liberia

»You must be happy and free in your body.*

Dan / Liberia

, like the movement of the entire body, the moving of the body with sentiment and
feeling.”

Yanzi / Kongo

»A dancer should apply the motion of dignity to his performance. He should dance
with nyaa ka (with flair). This is a quality which must be added to all his actions. With
nyaa ka | have added something to my dance or walking, to show my beauty to
attract the attention of all those around me even if they should be thinking of
something else.”

Dan / Liberia

» The vibration of the back and chest while dancing is beautiful [...]; this shows a
certain flair [...]; it is like a pattern, it looks fine on a person [...]." (i.e., the vibrations
of the back and of the chest decorate the body like sumptuously patterned cloth
[Anm. Thompson]).”

Dan / Liberia

~1he style of some people will not shine well.”

Anago Yoruba / Nigeria

~For five minutes, until she stopped her dance, she did not speak nor did she reply
to any question [...], because she uses her entire being with which to dance.”

Egbado Yoruba / Nigeria

,If a person wants to dance this dance, he should listen carefully with his ear and
heart because if he does not apply carefully ear with heart to the matter, he will not
be able to manage to dance this dance at all.”

Anago Yoruba / Nigeria

-Even an old man can dance conversation using the whole body; that old man why
he so dance? To show still get power!"

Ejagham / Kamerun

~Raffia fringes in Ngbe make the movement fine, like a style. You dance the cloth.”

Banyang / Kamerun

JAuthor [Thompson, Anm. C.l.] begins to follow steps of master drum during
Egungun festival, wife [of chief of Ajibame, Anm. C.1.] rushes up and brings Yoruba
robe: 'You cannot dance our dance properly without our clothes on.™

Yoruba / Benin

Funktion

»A good dancer must display for, and satisfy, the whole ring, not just the drummers.“ | Dan / Liberia
»1hey were re-creating tradition in the dance they were dancing.” Anago Yoruba / Nigeria
»If we dance this dance, it pleases the ancestors.” Popo / Benin

,One dances this so that when the ancestral spirit arrives, he sees the rich cloth of
the ancestor (and he is pleased), that it is done just so; thus our father will create
(on our behalf) the power-to-bring-things-to-pass [...].“

Yoruba / Benin

,Our ancestors were the ones who began to dance with all their bodies. We dance
with all our bodies [...], too ... our stilt-dancers (muyinda) come when there is a spell
of bad luck, a sign that something important has been left undone with our
ancestors; we bring them out to appease our ancestors.”

Tu-Chokwe / Kongo

Dass im Rahmen dieser Arbeit nur ein kleiner Ausschnitt des komplexen Wertesystems der
zahlreichen Vélker Ghanas besprochen werden kann, versteht sich von selbst. In den
folgenden Kapiteln finden sich weitere Hinweise zur  kulturellen Logik®, vor allem in Kap. 4.3
(Musik und Tanz als Kontext flir gemeinschaftliches Handeln, S.56ff., in Kap. 4.4 (Besondere
Verbindungen zwischen Bewegung und Bedeutung, S. 77ff.), Kap. 5.2 (,Action speaks louder
than words” - Interview mit Richard Danquah, S. 121ff.) und Kap. 6 (Exemplarische Analyse
ausgewahlter Tanze aus dem Repertoire des Ensembles, S.152ff.).

50 Tanzsignalismus ist ein Begriff flr den Einsatz von Techniken oder Requisiten, die bestimmte Bewegungen verstarken,
vergroBern und hervorheben und/oder die ténzerische Bewegung mit zusatzlichen Bedeutungsdimensionen anreichern
(mehr dazu siehe auch im Anhang unter Punkt 8.1.8, Einsatz von multimodaler Kommunikation und ,Verstarkern®, S.214ff.).
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4.3 Musik und Tanz als Kontext fiir gemeinschaftliches Handeln

Der Titel dieses Kapitels leitet sich aus einem Zitat von John Miller Chernoff ab, das meinen
eigenen Eindruck hinsichtlich der Einbettung von Musik und Tanz in die ,gelebte*
gesellschaftliche Realitdt Ghanas, den ich wahrend der Feldforschungsaufenthalte und
meiner Beschaftigung mit der Sekundérliteratur gewonnen habe, sehr treffend in Worte fasst:
[...] eine Gemeinschaft ist [...] — wie ein Ritual oder ein musikalisches Ereignis — eine langer
andauernde, geordnete Form des Aufeinanderbezogenseins. Afrikaner nehmen Musik und
gestalten mit ihr den Kontext flr gemeinschaftliches Handeln; und analog dazu reflektieren

viele Aspekte ihres gesellschaftlichen Lebens ihr musikalisches Empfindungsvermdgen
(Chernoff 1994:190) [Hervorhebung C.L.].

Ghanaer scheinen jede sich bietende Gelegenheit beim Schopf zu packen, gemeinsam Musik
zu machen, zu tanzen, zu singen oder es zu genieBen, wenn dies Andere ,fir sie” tun —
manchmal mit sorgsamen Vorbereitungen, manchmal ganz spontan. Zu beobachten, auf
welch spezifische Art diese gemeinsamen Aktivitaten als Forum fir Begegnungen und
Interaktionen, fir das Knupfen und auch Lésen von Beziehungen und zum ,Markieren®
denkwurdiger Ereignisse genutzt wurde, hat meinen Horizont, was menschliche Umgangs-,
Ausdrucks- und Lebensformen betrifft, erheblich erweitert. Die Art, wie ich als AuBenstehende
mit Wertschatzung ohne jegliche Vorbehalte, aber sehr wohl unter Wahrung bestimmter
Grenzen, in dieses Geschehen miteinbezogen wurde, war eine neue und sehr interessante
Erfahrung fur mich. Es ist nicht Ubertrieben zu sagen, dass diese Erlebnisse, zusammen mit
dem Einstieg, den ich im Zuge meines Tanzunterrichts in das spezifische
Bewegungsverhalten und die Technik des afrikanischen Tanzes bekam, mein Leben
nachhaltig verandert und bereichert haben.

Da ich Chernoffs Ausflihrungen Uber seine Wahrnehmung der spezifischen Verknipfung von
Musik mit der Denk- und Lebensweise der Menschen Ghanas fir &uBerst aufschlussreich
halte und diese vor dem Hintergrund meiner eigenen Erfahrungen mit Tanz sehr gut
nachvollziehen kann, greife ich in dieser Arbeit immer wieder auf seine Ausfihrungen zuriick
und entlehne auch die Bezeichnung des nachsten Abschnittes vom gut gewéhlten Titel der
deutschen Ubersetzung seines Buches (,Rhythmen der Gemeinschaft. Musik und Sensibilitat

im afrikanischen Leben.”), das 1979 im englischen Original unter dem Titel ,African Rhythm
and African Sensibility. Aesthetics and Social Action in African Musical Idioms” erschienen
ist>!.

51 Chernoff, John Miller (1979): African Rhythm and African Sensibility. Aesthetics and Social Action in African Musical Idioms.
University of Chicago Press. Chicago and London.
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4.3.1 Rhythmen der Gemeinschaft

Rhythmus ist im alltdglichen wie im kulturellen Leben Ghanas allgegenwartig. Neben den
natdrlichen Rhythmen und Zyklen wie denen der Tages- und Jahreszeiten, der Gezeiten und
der physiologischen Lebenszyklen des Menschen, die in vielen Gegenden Ghanas den
Lebensrhythmus der Menschen nach wie vor stark beeinflussen und Niederschlag im
jeweiligen Brauchtum finden, gibt es eine Menge Aktivitdten und Gelegenheiten, die mit freien
oder organisierten Rhythmen einhergehen. Allein wer Schwarzafrikaner beim Gehen
beobachtet hat, wird zustimmen, dass ihr Gang einen bestimmten ,Groove® aufweist (auch
wenn sie sich schon lange Zeit in Europa aufhalten).

Rhythmus und Musik sind in Ghana auch im normalen Alltagsleben auf Schritt und Tritt
anzutreffen. Eine Zeit lang Teil des pulsierenden Lebens in einem der multikulturellsten
Stadtteile Accras (Nima) zu sein, war ein faszinierendes ,multisensorisches” Erlebnis,
welches bei mir einen ,ganzkdrperlich® empfundenen Eindruck hinterlassen hat, den ich auch
nach Jahren noch bis zu einem bestimmten Grad ,abrufen® kann. Abgesehen von den
verschiedenen Reizen, die mich auf der visuellen®?, olfaktorischen®, gustatorischen®,
taktilen> und kinasthetischen>® Ebene erreichten, war allein die auditive Komponente schon
ein Erlebnis fur sich. Sténdig lief irgendwo Musik und entsprechend der vielféltigen kulturellen
Herkunft der Menschen in Nima und ihren unterschiedlichen musikalischen Vorlieben,
mischten sich meist die unterschiedlichsten Musikstile, die aus verschiedenen Radios und
Musikabspielgeraten dréhnten, mit der Musik, die gerade irgendwo in der Nachbarschaft
anlasslich eines Festes, einer Kundgebung, eines Begrdbnisses oder einer sonstigen
Veranstaltung entweder Uber groBe Lautsprecheranlagen oder live gespielt wurde. Als
Fremde aus den unterschiedlichen rhythmischen Arbeitsgerauschen auf die jeweiligen
Aktivitaten zu schlieBBen, die von diesen begleitet sind, war oft gar nicht einfach. Nicht selten
war ich Uberrascht, beim Naherkommen eine ganz andere Ursache, als die urspringlich
vermutete, vorzufinden. Momente der Stille waren so selten, dass sie mir durch deren

52 ... die Farben und Muster der Stoffe und die schier unerschoptliche Kreativitat, mit der diese zu Kleidung verarbeitet werden;
die Maserung unbekannter Holzarten; die bunten Aufschriften und Symbole auf Hausern und Fahrzeugen; ...

53 ... die wohlriechenden Geriiche von frischem Holz oder Brot, von Friichten und Gewirzen, die sich mit dem Geruch der
Abgase altersschwacher Fahrzeuge und der Kloake aus den Graben vermischen, die zwischen der StraBe und den
Gehsteigen oder Vorplatzen der Hauser verlaufen; ...

54 ... der Geschmack der Luft und der Speisen; das kiihle Wasser aus meiner Volvic-Flasche als Kontrast zur Hitze; der
kostliche Geschmack meiner Lieblingsspeise Kenkey (fermentierter Maisknédel) mit Flaw (scharfe Tomatensauce ohne
oder mit Huhn, Fisch oder Schalentieren) und eines guten Schlucks ,Ginger” (in Zuckerrohrschnaps angesetzter geriebener
Ingwer) zur ,Desinfektion®; ...

55 ... die Hitze und die Luftfeuchtigkeit, die auf meiner Haut kondensiert, da diese um einiges kuhler ist als die
Umgebungstemperatur; die anfangs ungewdhnliche Erfahrung, Suppe mit der Hand zu essen und nur eine Hand (zum
Gliuck die rechte) zur Verfiigung zu haben, um die késtliche Krabbe, die darin schwimmt, zu ,tranchieren“; enger
Korperkontakt mit fremden Menschen im Uberfiillten Minibus, was mir plétzlich gar nichts ,ausmacht‘, da das hier ,ganz
normal“ ist; ...

56 ... die Wahrnehmung der Kérperhaltung der Menschen, ihre Art sich zu bewegen, zu gehen, zu tanzen (auch die Kinder); die
vorerst ungewohnte Ordnung von Distanz und Nahe; die Art, wie Menschen mit schweren oder groen unférmigen Lasten
auf dem Kopf anmutig, gelassen und doch zielstrebig durch das Gewimmel von Menschen auf dem Markt navigieren ...
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Kontrastwirkung zur sonst so lebendigen ,rhythmischen Gerauschkulisse* besonders stark zu

Bewusstsein kamen.

Der unverwechselbare Rhythmus, den eine Gruppe von Menschen, die sich gemeinsam eine
Zeit lang an einem Ort aufhalten, entwickelt, — und zwar unabh&ngig davon, ob sie einander
kennen oder nicht — ist von verschiedenen Faktoren gepragt. Neben bewusst
hervorgebrachten Rhythmen gibt es auch eine Reihe unbewusster Vorgange, mittels derer
Geschwindigkeit, Frequenz und Reihenfolge der Aktivitaten der Einzelindividuen und deren
Verhéltnis zueinander mithilfe instinktiver oder kulturell gepragter Mechanismen organisiert
bzw. in der jeweiligen Situation ,stillschweigend ausverhandelt* werden (vgl. Hall 1966, 1989,
1990; Begusch et al. 1996; Csordas 1993; etc.). Untersuchungen von Ray Birdwhistell (1971)
und Edward T. Hall (1989) geben Aufschluss Uber ein Phdnomen, das ,Synching* genannt
wird, welches fur die Kommunikation zwischen Menschen und die Koordination von
Gruppenaktivitdten von grundlegender Bedeutung ist. In der Kombination von Mikro-
Untersuchungen®” von auf Film aufgezeichneten Gesprachssequenzen mit den Auswertungen
der EEGs® der Gesprachsteiinehmer konnte festgestellt werden, dass zwei
Interaktionspartner nicht nur den Rhythmus der ihre verbale Unterhaltung begleitenden
Gesten und unbewussten kérperlichen Bewegungen (wie Blinzeln, kleine Kopfbewegungen
oder Veranderungen der Sitzposition oder Haltung) aufeinander abstimmten, sondern dass
sie unbewusst auch die Frequenz ihrer Gehirnstréme synchronisierten. Auch als die
beobachteten Personen gebeten wurden, von einem Blatt bedeutungslose Silbenreihen
abzulesen, anderte sich an ihrem Synching nichts. Dieser Zustand wurde erst unterbrochen,
als eine dritte Person hinzutrat und einen der beiden Gesprachspartner in ein Gespréach
verwickelte, der daraufhin seine ,Frequenz“ sofort auf die neu hinzugekommene Person
.einstellte” (vgl. Hall 1989:72-73). Eine weitere Untersuchung férderte erstaunliche
Erkenntnisse zum Synching von Gruppen zu Tage:
A striking example of group sync was once captured by one of my students on film as a
seminar project. Using an abandoned car as a blind, he photographed children dancing and
skipping in a school playground during their lunch hour. At first, they looked like so many kids
each doing his own thing. After a while, we noticed that one little girl was moving more than the

rest. Careful study revealed that she covered the entire playground. Following procedures laid
down for my students, this young man viewed the film over and over at different speeds.

57 Die Methode der Mikrountersuchung eignet sich in diesem Fall, um mittels extremer Verlangsamung oder zeitweiligem
Anhalten des ,Bilderflusses” der aufgezeichneten Gesprachssituation Vorgénge zu untersuchen, die normalerweise viel zu
schnell ablaufen, als dass wir sie bewusst wahrnehmen koénnen. Die verbale Verstandigung von Menschen ist mit
nonverbalem Kommunikationsverhalten (kleinen Gesten, Kopfbewegungen, standigen Gewichtsverlagerungen etc.)
gekoppelt, das die interagierenden Personen offensichtlich unbewusst aufeinander abstimmen, und hat, wenn man Hall
glauben darf, in der extremen Zeitlupe offensichtlich starke Ahnlichkeiten mit einem ,Tanz": ,Viewing movies in very slow
motion, looking for synchrony, one realizes that what we know as dance is really a slowed-down, stylized version of what
human beings do whenever they interact” (Hall 1989:72).

58 Wahrend die Zeitlupen- und Standbilduntersuchungen Edward T. Hall und seinen Forschungskollegen bereits Aufschluss
Uber die visuell wahrnehmbaren ,Body Synchronizers® gegeben hatten, ergénzte die Versuchsanordnung von William S.
Condon, der zusatzlich auf die Elektroenzephalogramme, also die Aufzeichnung der Gehirnstrome der Versuchspersonen,
zurickgriff, diese Erkenntnisse auf bemerkenswerte Weise. Hall verweist auf folgende Publikation: Condon, William S. &
Sander, L. W. (1974): Neonate Movement Is Synchronized with Adult Speech: International Participation and Language
Acquisition. Science, Vol.183, No0.4120, January 11, 1974.
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Gradually, he perceived that the whole group was moving in synchrony to a definite rhythm.
The most active child, the one who moved about most, was the director, the orchestrator of the
playground rhythm! Not only was there a rhythm and a beat, but the beat seemed familiar.
Seeking help from a friend deeply involved in rock music, who also viewed the film several
times, we found a tune that fit the rhythm. Then the music was synchronized with the children's
play and once synchronized remained in sync for the entire 42 minutes of the film clip (Hall
1989:76-77).
In einem anderen Beispiel fuhrt Hall die Beobachtung von hispano-amerikanischen
Handwerkern an, die, wahrend sie auf engstem Raum zusammenarbeiteten, unaufhérlich
Uber dieses oder jenes schwatzten. Die Gesprache waren inhaltlich zwar nicht sehr
tiefschirfend, gewahrleisteten jedoch einen erstaunlichen Grad nonverbaler Abstimmung
ihrer Aktivitaten, sodass keiner dem Anderen jemals im Weg war und sich die Arbeitsablaufe

des Einen nahtlos in die des Anderen einfligten (vgl. Hall 1989:78).

Auf einem Kontinent wie Afrika, in dem eine Vorliebe flr alles Rhythmische zu erkennen ist,
wird die Koordination von Gruppenaktivitditen durch gemeinsam hervorgebrachte Rhythmen
haufig auch explizit und bewusst genutzt. Patience Abenaa Kwakwa fihrt diesbezuglich ein
Beispiel von Nupe-Frauen aus Nigeria an, die beim Stampfen eines Lehmbodens einen
regelrechten Tanz ausfuhren. Die Frauen stehen eng beisammen im Kreis, schlagen dreimal
mit einem speziell dafir vorgesehenen Schldgel auf den Boden, richten sich danach auf,
machen mit hoch erhobenen Armen einen Schritt in Richtung der Mitte des Kreises und
wieder zurlck, bevor sie sich wieder bicken, um die nachsten Schlage auf den Boden
auszufihren (vgl. Kwakwa 1994:12). Die rhythmische Gestaltung von Arbeitsablaufen verleiht
auch noch so monotonen Tatigkeiten eine interessante und kurzweilige Dynamik und macht
die Arbeit zu einem positiv konnotierten Erlebnis, mitunter sogar zu einem gemeinschaftlichen
fréhlichen Ereignis, wie am Beispiel des ,Lehmbodenstampfens” zu sehen ist.

Andererseits lasst sich auf diese Weise oft die Effizienz erhhen und verhindern, dass der
Koérper fruhzeitig durch einseitige Belastung ermidet oder sich schmerzhaft verspannt. Das
regelmaBige Strecken des ganzen Koérpers in dem vorigen Beispiel bildet eine
Ausgleichsbewegung zur geblckten Haltung, aus der die festen Schlage ausgefihrt werden.
Eine derartige Erholungsfunktion durch den Einsatz ausgleichender Bewegungen oder
rhythmischer Wechsel im ,Antriebscharakter® einer Bewegung wird in Afrika sowohl im
Zusammenhang mit Arbeitsablaufen als auch im Tanz geschickt genutzt. Passagen hoher
Muskelspannung und Bewegungskontrolle wechseln meist mit Sequenzen freien Flusses und
niedriger Muskelaktivitat. Meist wird auch das Gewicht oder der Schwung des ganzen Kérpers
bzw. der beteiligten GliedmaBen optimal ausgenutzt, um die betreffende Aufgabe effizient
und ressourcensparend zu gestalten. Neben den alltaglichen Bewegungen der Frauen beim
Waéschewaschen, dem Kehren oder dem Umrihren in grossen Tépfen bei der Zubereitung
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zaher breiartiger Speisen wie Banku oder Akple®, fiel mir dies auch deutlich ins Auge, als ich
die berhmten Sargtischler in Teshie bei der Arbeit beobachtete. Die Handwerker setzten bei
der Aufgabe, aus einem dicken Balken eine Aussparung zu sagen, zur Handhabung der
langen Fuchsschwanz-Sage den ganzen Kérper und nicht nur den Arm ein, wie es ein
Tischler in unseren Breiten getan hatte (sofern er sich dafir nicht maschineller Werkzeuge
bedient). Die Tischler hielten den Griff der Sdge mit beiden Handen so Uber ihren Kopf, dass
das Sageblatt mit den Z&hnen von ihnen weg und zum Werkstiick hinweisend vor ihrem
Kérper nach unten zeigte, und fihrten das Werkzeug wéhrend der Ausflihrung des Schnittes
in einer raschen Abwartsbewegung der Arme, die von den Muskeln der Schulterblatter und
des Rickens unterstitzt wurde, nach unten. Dann flhrten sie die Arme mitsamt der Sage in
einer schnellen, aber entspannt wirkenden Bewegung vor dem Kérper wieder nach oben und
streckten dabei ihren Ricken, woraufhin sie ihre Kraft wieder in die abwaértsfihrende
Schnittbewegung legten. Der gesamte Bewegungsablauf war unverkennbar rhythmisch
organisiert.

Kofi Agawu bringt weitere Beispiele aus dem rhythmisch ,untermalten“ Arbeitsalltag der
Northern Ewe:

Cloth weavers are at their looms, often singing, humming, or whistling as they work. Potters,
seamstresses, hairdressers, bricklayers, basket weavers, and carpenters: these and other
workers fill the Northern Ewe sound-scape with rhythms of work. When carpenters nail and
drill, for example, they unfailingly incorporate some sort of pattern into what would otherwise be
a series of undifferentiated pulses. That is why practically every Northern Ewe child knows the
rhythm [...] that carpenters rehearse hundreds of times a day as they hammer nails into wood
(Agawu 1995:13).

Weiters schildert er, wie die Northern Ewe die in Ghana allerorts anzutreffende Routinearbeit
des Fufu-Stampfens® zu einem rhythmischen und dadurch kurzweiligeren Event machen:

As with other forms of routine pounding (of which the daily pounding of fufu is probably the
most prevalent), the work of pounding is made a little less routine by incorporating some
rhythmic interest. In place of a regularly spaced alternation between two pounders, a variant,
such as that shown in Example 1.2, may be introduced. Pounder 1 keeps a steady pace while
Pounder 2 pushes the strokes closer to Pounder 1. Later, the roles might be reversed so that
Pounder 1 takes on the ,improvisatory” role. Here as elsewhere in Northern Ewe culture, work
merges into play and reemerges as work (Agawu 1995:12).

Eine vereinfachte Darstellung des von ihm angefiihrten Rhythmusbeispiels ist unten zu sehen
(vgl. Agawu 1995:12):

59 Es handelt sich hier um ghanaische Grundnahrungsmittel, die im Fall von Banku nur aus gemahlenem Maniok, im Fall von
Akple aus gemahlenem Maniok und Mais hergestellt werden.

60 Fufu ist eine in Ghana haufig genossene Speise. Es gibt unterschiedliche Arten von Fufu, meist werden jedoch griine
Kochbananen mit grossen Stiicken von Maniok und/oder Yams gekocht, bevor diese mit Hilfe eines Mérsers und fast
mannhohen St6Bels zu einer festen klebrigen Masse gestampft werden. Der Fufu wird in Form eines Knddels meist zu
reichhaltigen Suppen — wie ,Light Soup®, ,Groundnut-Soup“ oder ,Palm-Soup“ — gereicht, die oft Fleisch, Fisch oder
Krabben enthalten.
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Normal Version:

Pounder1: O - ] 0 - |10 - |0 - 1"
Pounder2: — o | - o | - o |- O |
Variant:

Pounder1: O - ] 0 - |10 - |0 - |
Pounder2: — o | - o | —-. o | —. 0|

*) Die vertikalen Linien ,|“ geben die Taktstriche eines %,-Taktes an, groB ,0“ steht fiir eine

Viertelnote, Strich ,—* fir eine Viertelpause, klein ,0" fir eine Sechzehntelnote und ,—..” fiir eine

doppelt punktierte Viertelpause
Das Fufu-Stampfen rhythmisch zu organisieren ist in einer bestimmten Phase der Tatigkeit
allerdings nicht nur eine Frage von Kurzweil. Wenn die Masse namlich schon weitgehend die
gewlnschte Konsistenz erreicht hat, greift eine der beiden beteiligten Personen in den
Stampfpausen der anderen Person mit der Hand in den Mérser, um den Fufu zu wenden bzw.
jeweils einen Teil der Masse vom Rand in die Mitte des Knédels zu ziehen, auf welche die
zweite Person beim n&chsten Schlag mit dem StdBel zielt. So wird gewahrleistet, dass der
Fufu eine gleichmaBige Konsistenz annimmt. In dieser Phase dient ein organisierter Stampf-
Rhythmus vordergriindig der Koordination der Zusammenarbeitenden, um zu verhindern,
dass der ,Fufu-Wender“ einen Schlag mit dem riesigen StéBel abbekommit.

Wie Patience Abenaa Kwakwa anmerkt sind Tanzbewegungen haufig von alltaglichen
Verrichtungen und Arbeitsvorgdngen inspiriert, die je nach Subsistenzform typische
Bewegungen in Zusammenhang mit Jagd, Viehzucht, Ackerbau oder Fischfang portratieren
oder Bewegungen von Pflanzen und Tieren nachempfinden.
In many African societies it can be observed that work movements involved in daily female
chores form a basis for the organized movements in women's dances. Several everyday
activities — pounding, grinding, winnowing — which a woman performs lend themselves easily to
dance movements because of their inherent rhythm. As a woman constantly performs these
activities she develops greater and sharper awareness of movement and response to rhythm
which itself is a basic element of the African dance and a fundamental principle of ,good®
dancing. Moreover, the percussion which these activities produce brings out their inherent
rhythms and serves to organize the movement patterns of those performing the activity. In a
group activity, it helps to synchronize the movements of the participants (Kwakwa 1994:11-12).
Musik und Tanz sind in Ghana bis auf wenige Ausnahmen gemeinschaftlich ausgelbte
Aktivitdten, in denen die Eigenart der jeweiligen Gruppe durch spezifische rhythmische
Organisation und deren konkrete Umsetzung in hérbare und sichtbare Formen zum Ausdruck
kommt. Unterschiedliche Volksgruppen entwickeln im Lauf ihrer Geschichte unterschiedliche
rhythmische  Vorlieben und identifizieren sich mit bestimmten Klang- und
Bewegungsdynamiken, wahrend sie andere als fremdartig, uninteressant oder gar
geschmacklos empfinden. Ghana weist eine grosse Anzahl zum Teil recht unterschiedlicher
Musik- und Tanztraditionen auf. Was jedoch allen gemeinsam ist, ist die starke Betonung der

Gemeinschaftlichkeit bei diesen Aktivitdten. Wie in Kap. 4.3.3 (Struktureller Aufbau und
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Organisation, S.68ff.) ausgefthrt sind Musik- und Tanzstlicke bzw. -veranstaltungen in der

Regel so aufgebaut, dass sie méglichst vielen Menschen die Chance zur Teilnahme bieten.
Eine gelungene Aufflihrung schlieBt alle Anwesenden in jeweils verschiedenen Graden der
Beteiligung und Wahrnehmung mit ein, und die Freude aller ist das wichtigste

Beurteilungskriterium fir Koénnerschaft. [...] In Afrika ist die Macht der Musik eine
gesellschaftliche Tatsache (Chernoff 1994:111).

As the variety of expressions practiced in community life enhance levels of consciousness of
group identity, patronage and spontaneous participation in certain defined ways are usually
expected of members of community irrespective of who the performers are or where the event
takes place, except in very special cases in which rites are performed outside the view of the
general public. Performing groups, therefore, perform in the presence of an active rather than a
passive or contemplative audience (Nketia 1996:126).

A completely passive spectator does not exist at dance performances. A spectator is given an

opportunity to play different roles when he shows skill and enthusiasm in this direction. He

might play the drums, sing songs or dance (Adinku 1980:74).
Der Beitrag Einzelner zum Gesamterfolg des Ereignisses ist hoch geschéatzt, wobei groBer
Wert darauf gelegt wird, dass sich dieser harmonisch in das Ganze einfligt und die Parts der
anderen respektiert. Ein Tanzer oder Musiker kann durch geschickten Umgang mit den
vorgegebenen Strukturen und dem virtuosen, aber bescheidenen Einsatz von Improvisation
und Variation seine charakteristische Eigenart zum Ausdruck bringen und damit das
Gesamtergebnis bereichern.

The innovation is acceptable if it springs from the dancer's attempt to express himself in a

different way or one more suited to a particular feeling. A fine dancer is one who has the

discipline to depart from the correct movement when he has reason to do so and not because

he cannot execute it correctly. In this way he not only gives pleasure to everyone but enriches
the dance through his variation (Blum 1973:51).

The ability of a drummer is determined by his technical virtuosity and the number of valid

improvisation which he exhibits within the context of conventional rhythms (Adinku 1980:76).
Das Publikum erwartet von einem guten Trommler oder Tanzer sogar, sein Kénnen voll
,2auszuspielen“ und sich regelrecht zu ,prasentieren®', wenn er sich dabei jedoch ,penetrant
hervortut® oder in seiner Performance die Anderen aus den Augen verliert, wird dies
wiederum ganz und gar nicht geschatzt. Gefahrdet jemand durch sein Spiel oder seinen Tanz
sogar das Gelingen des gemeinsamen Erlebnisses, kann er auch angewiesen werden, sich
zurickzuziehen. In Gemeinschaften, die der Trommelsprache noch ,méchtig” sind, erfolgt
dieser Befehl, den Tanzplatz oder die Reihen der Musiker zu verlassen, haufig Uber
getrommelte Botschaften. Zuerst jedoch wird jemand verwarnt und gebeten sich zu
massigen, bevor drastische MaBnahmen ergriffen werden. In einer auf Gemeinschaftlichkeit

61 In einem personlichen Gesprach mit Odette Blum, in dem sie ihn im Jahr 1981 zur Verwendung von Dynamik des
afrikanischen Tanzes befragte, ging J. H. Kwabena Nketia auf den Ausdrucksaspekt ein: ,He stated that in Africa performing
movement for movement's sake was not considered ,good” and that in Ghana onlookers would urge the dancer to 'show off',
i.e. to get involved, to say something (in dance). He expressed surprise at my question as to the importance of dynamics,
taking this for granted, and said that naturally dynamics are a result of feeling and of the desire to communicate and that
dancers are very conscious of the necessity to do so* (Blum 1987:53).
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ausgerichteten Gesellschaft ist es flr den Betroffenen auBerst beschamend, offen von
gemeinsamen Aktivitdten ausgeschlossen zu werden®.

Waéhrend seiner Trommelausbildung bei Meistertrommlern der Dagomba und der Ewe in
Ghana wurde John Miller Chernoff nicht nur in deren Kunst des Trommelns und virtuosen
Improvisierens eingewiesen, sondern auch auf die moralische und ethische Verpflichtung des
Musikers der Gemeinschaft gegeniber sensibilisiert. Seine Lehrer sahen sich verantwortlich
dafdr, dass er dies nicht nur intellektuell, sondern auch ,mit dem Herzen® verstehen und
dieses Wissen in konkreten Situationen richtig wirde anwenden kénnen. Obwohl er nicht
ihrem Kulturkreis angehérte, vertrauten sie ihm ihr Wissen an, gewahrten ihm tiefen Einblick
in ihre Welt und lieBen ihn als gleichberechtigten Teil des Ganzen daran partizipieren. In
seinem 1979 im englischen Original und 1994 in der deutschen Ubersetzung erschienen
Buch, das bezeichnender Weise den Titel ,Rhythmen der Gemeinschaft: Musik und
Sensibilitdét im afrikanischen Leben® trégt, schildert er einige Einsichten in diese
Zusammenhange:

In afrikanischen Musikkulturen wirkt der ausgebildete Musiker tief auf soziale Prozesse ein, er

erfillt sozusagen eine moralische Autoritétsfunktion, die unsere Gesellschaft an andere Berufe

delegiert hat. Musiker sind oft die Hlter esoterischen Wissens. In weniger formellem

Zusammenhang sind sie verpflichtet, die Kraft ihrer Musik zur Stitzung der o6ffentlichen
Ordnung einzusetzen (Chernoff 1994:95).

In Afrika ist kinstlerische Aktivitdt immer konkret moralisches Handeln, denn afrikanische
Kunst funktioniert dynamisch und schafft ein Spannungsfeld von Werten und Normen, in dem
Kritik unmittelbar in soziales Handeln umgesetzt wird. Sinn und Bedeutung der Musik werden
auBerlich sichtbar gemacht durch ein Ereignis, bei dem die Teilnahme aller Anwesenden die
kinstlerische Performance der Musiker erganzt: die Gelassenheit®® der Kiinstler schafft eine
Atmosphare der Vertrautheit, und die Rhythmen des Ensembles werden zur treibenden Kraft in
der Entwicklung eines Tanzereignisses (Chernoff 1994:170).

Und selbst ein ganz profaner Gesang oder Tanz kann tradierte Ethik vermitteln, denn nicht die
einzelne Gattung ist wichtig, sondern der Stil, mit dem etwas getan wird, der soziale Wert eines
Verhaltens, die Gelassenheit, die die Aufgeschlossenheit und das Vergnlgen der vielen
vergrdBert, mit denen man zusammen ist (Chernoff 1994:179).
Im folgenden Zitat schildert John Miller Chernoff anschaulich, wie virtuose Kuinstler ihr
Kénnen in den Dienst aller stellen, ohne sich selbst hervortun zu wollen, und gibt dabei einige
interessante Einblicke in die Parameter, die ein guter Musiker beim Einflechten des eigenen
Parts in die komplexe Struktur des Musikstlicks zu berlicksichtigen hat, wenn er sich die
Freiheit zum Improvisieren nimmt. Die polyrhythmische und polymetrische Struktur

afrikanischer Trommelmusik ist so angelegt, dass die Parts einzelner Musiker sich

62 Diese MaBnahme wird aber nur in Ausnahmeféllen gesetzt, da die Furcht davor, dass die Ressentiments den des Platzes
Verwiesenen dazu verleiten kdnnten, sich durch Einsatz eines bésen Zaubers an der Gemeinschaft zu rachen, auch heute
noch groB ist. Drastische Sanktionen werden meist erst nach mehrmaliger Verwarnung ausgesprochen. VerstdBe gegen
Regeln, die die Interessen der Gemeinschaft wahren, werden je nach Schwere des Vergehens mit bestimmten
Kompensationsleistungen (wie einer offiziellen Entschuldigung, Geldstrafen oder Sachleistungen, gemeinschaftlicher Arbeit)
oder temporarer Suspendierung von einer bestimmten Rolle geahndet.

63 Auf das Ideal der Gelassenheit oder ,Coolness” wurde bereits im vorigen Kapitel néher eingegangen (s. Kap. 4.2, Die
.Kulturelle Logik“ — Weltbild, Asthetik, Ethik, Werte, Normen, S.46ff.).
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gegenseitig erganzen oder ,tragen®, und geringe Abwandlungen im Spielrhythmus des einen
haben unter Umstanden unmittelbare Auswirkungen auf die Parts der anderen oder/und auf
die Gesamtstruktur des Musikstlicks®. Ein improvisierender Musiker kann die Parts anderer
durchaus kontrapunktieren oder durch Kreuzrhythmen und gegenlaufige Sequenzen
Spannung erzeugen. Dies wird vom afrikanischen Publikum, das gewohnt ist, komplexen
Klangkonstrukten zu folgen, sogar sehr geschétzt, solange diese temporéare Destabilisierung
und ,Aufdehnung® der rhythmischen Struktur so kunstfertig und sensibel ausgefihrt wird,
dass die gegenseitigen Abhangigkeitsverhaltnisse dabei respektiert und das Gesamtgeflige
nicht ,gesprengt” wird.

[...] man kénnte nun meinen, daB ein Meistertrommler auf direktem Weg mehrere Varianten
durchspielt, um sein Kénnen zu demonstrieren und die Musik durch Akzente interessant zu
machen. Stattdessen aber tun die besten Trommler genau das Gegenteil. Sie nehmen sich
Zeit! Wenn sie sich einmal in einem bestimmten ,Stil* befinden, und selbst wenn er nur aus
wenigen Einzeltdnen besteht, [...] dann werden Meistertrommler lange Zeit in diesem ,Stil
verharren. Trommler achten auf die Zeitdauer, die ein Rhythmus beansprucht, auf die Zahl der
Wiederholungen des Musters und auf die Art und Weise, wie ein Wechsel gestaltet wird, und
nicht so sehr auf den einzelnen rhythmischen Einfall. Es ist die Entscheidung Uber Zeitpunkt
und Art des ,Stil*-Wechsels und die Wahl der neuen Variante, die eine hervorragende
asthetische Leistung kennzeichnet. Eine solche Wahl sollte idealerweise zeigen, wie der
Gongon®-Trommler seine Stilvarianten im Zusammenhang mit der der charakteristischen
Bewegungsform des Grundrhythmus entwickelt. Ein abrupter Betonungswechsel kann
angemessen sein oder auch nicht. Jedenfalls hélt der Dondon-Trommler die musikalische
Spannung auf ihrem Maximum. Man kénnte auch sagen, er sorgt dafiir, daB die Musik
interessant bleibt, indem er ihr Potential flr's Mitmachen und fir weitere Entwicklungen standig
offenhélt. Wenn der fihrende Trommler dann schlieBlich seinen Stilwechsel vollzieht, kann
man den Eindruck bekommen, als habe sich die gesamte Musik verandert, obwohl alle andern
Trommeln weiterspielen wie vorher. Ganz ahnlich ist es, wenn die Gongon ihren Stil wechselt,
denn im Rahmen der polymetrischen Dagomba-Musik mufB ein Meistertrommler nicht
unbedingt viele Stilvarianten entwickeln und kann seine Wechsel auf ein Minimum
beschranken. Auf der Basis der dynamischen Méglichkeiten des Schwerpunkts (bt ein
Wechsel der Varianten Druck auf die andern Rhythmen aus. Sie werden quasi ,umgeformt” in
dem Sinne, daB der jeweilige Musiker seine Interpretation des Schwerpunkts éndert. Der neue
»otil* teilt die Rhythmen anders auf und baut die Spannung von einem neuen Gesichtspunkt
aus auf. Oft schafft er auch neue Spannungsfelder, die die bisherige Auffassung der Zuhérer
oder der Tanzer stéren oder bestétigen. Wichtig an der Art, wie ein Trommler die Varianten
wechselt, ist aber vor allem, daB es glatt und flissig geschieht, denn die Musik muB sich
weiterbewegen und gleichzeitig stabil bleiben, um sowohl spannend als auch tanzbar zu sein
(Chernoff 1994:125).

Die eben skizzierten Vorstellungen, welche Parameter ein Ténzer oder Musiker in seinem
Beitrag an einem Musik- oder Tanz-Event ausbalancieren sollte, sind synonym dazu auch
darauf anwendbar, wie sich jemand generell als Individuum dem komplexen Geflige der
Gemeinschaft gegentber verhalten und wie er sich sprichwértlich ,in der Gesellschaft
bewegen® sollte (zur Verbindung von ,innerer® und ,auBerer* Haltung bzw. Bewegung siehe
auch Kapitel 4.4.1, S.771f.).

64 Mehr zum Aufbau afrikanischer Musik siehe Kap. 4.4.2 (Verbindung von Tanz, Musik und Sprache, S.86ff.).
65 Die Gongon ist die Bass-Trommel der Dagomba aus der Northern Region Ghanas, deren Parts in den Musikstilicken haufig
mit jenen der Dondon, der sanduhrférmigen Sprechtrommel, ,in Kommunikation tritt".
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4.3.2 Regeln und Verbote im Zusammenhang mit Tanz und Musik

So sehr Musik und Tanz in Ghana auch allgegenwartig sind, bedeutet dies nicht, dass
musikalische Aktivitdten von jedem zu jeder Zeit und in jedem Kontext ausgefihrt werden
ddrfen. Die verschiedenen Ethnien Ghanas haben unterschiedliche Regeln und Restriktionen,
die mit der Austibung von Musik oder Tanz einhergehen. Einige sind ihnen auch gemeinsam.

In den meisten Volksgruppen Ghanas ist Frauen bis auf wenige Ausnahmen beispielsweise
der Gebrauch von Trommeln untersagt®. Frauen sind bei den meisten ghanaischen Vélkern
auf den Einsatz von Rasseln, Klappern, Schlag-Stdben, Kastagnetten oder auf
Handeklatschen zur rhythmischen Musikbegleitung beschrankt. Manche Instrumente sind
wiederum nur ihnen vorbehalten — so zum Beispiel die adenkum (ein Kalebassen-
Blasinstrument) bei den Akan (vgl. Nketia 1988:16). Bei meinem Aufenthalt in Ghana stellte
ich fest, dass das Trommel-Verbot fir Frauen, das in manchen traditionellen Gesellschaften
sogar mit Androhung schwerer Konsequenzen im Falle eines Zuwiderhandelns fir die Person
selbst, fir deren Angehérige oder gar fur die ganze Gemeinschaft einher ging, mittlerweile
anscheinend im Wandel begriffen ist. Bei den Trainingstreffen des Kusum Gboo Dance
Ensembles und bei dessen Tournee durch Holland, bei der ich die Gruppe begleitete, sah ich,
dass zwei der Tanzerinnen des Ensembles sich in Pausen auBerhalb der organisierten
Aktivitdten hin und wieder an die Trommel setzten und simple Supporting Drum-Parts
spielten. Anwesende (durchwegs méannliche) Angehdrige des Trommelensembles der Gruppe
stimmten dabei zuweilen ein oder improvisierten dazu. Am International Centre for African
Music & Dance an der Universitdit von Ghana (Legon) werden sowohl ortsanséassige
Studenten als auch Gaststudenten aus verschiedenen Landern in traditionellen ghanaischen
Musikformen unterrichtet. Ich konnte mich mehrmals davon (berzeugen, dass Frauen dort
nicht vom Trommelunterricht ausgenommen waren. Ob dies auf eine generelle Lockerung der
Handhabung dieses vormals strengen Tabus in Ghana zurlickzufiihren ist oder die Duldung
einer Uberschreitung dieser traditionellen Grenzen kontextabhéngig ist, entzieht sich meiner
Kenntnis. Der moderne Kunstbetrieb Ghanas erlaubt es ja durchaus auch, Tanze auf der
Blhne zu zeigen, die aus dem rituellen Bereich stammen. Sollte eine Performance-Gruppe
diesen Tanz jedoch bei einem traditionellen Festival im indigenen Rahmen anstelle der dafar
zustandigen Ritualexperten auffiihren wollen, so séhe die Situation sicher anders aus.

Weitere alters-, geschlechts- oder statusabhdngige Einschrankungen bezlglich der
Verwendung von Musikinstrumenten finden in Nketias ,African Music in Ghana“ (1972)

66 In einigen Regionen ist ihnen erlaubt, die Dondo zu spielen, eine ,zweikdpfige* (d.h. auf beiden Seiten bespannte)
sanduhrférmige Trommel, die unter der Achsel mit dem Oberarm gegen den Rumpf gedriickt wird und mit der Hand dieses
Armes und einem von der anderen Hand geflihrten gebogenen Stock geschlagen wird. Meines Wissens gibt es auch
Spielvarianten, bei denen sie mit beiden Handen gespielt wird. Durch stérkeres oder weniger starkes Zusammendriicken
der Schniire, die zwischen beiden Fellen gespannt sind, lasst sich die Spannung der Felle und damit die Tonhdhe variieren,
weshalb sich diese Trommel sehr gut fiir die Verwendung als ,Sprechtrommel” eignet, wofiir sie zum Beispiel bei den
Dagomba in Nord-Ghana eingesetzt wird.
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Erwahnung. Kinder haben eigene Lieder, Singspiele und Musikinstrumente. Manche Musik-
oder Tanzformen sind Angehdrigen einer Community erst ab Erreichen einer bestimmten
Altersstufe oder eines bestimmten Status zugéanglich. Oft gehen diese Alters- oder
Statusanderungen mit Ubergangs- und Initiationsriten einher (z.B. die Dipo-Pubertatsriten der
Dangme). Neben den sozialen Rollen, der Geschichte ihrer Abstammungslinie oder ihres
Stammes und deren ethischen und moralischen Grundlagen lernen sie in der
Vorbereitungsphase zu ihrer Initiation auch den Gebrauch der Musikinstrumente und die
Lieder und Téanze, die fir das Begehen der Festlichkeiten anlasslich ihres Statuswechsels
und/oder in ihrem zukUnftigen Leben eine Rolle spielen, kennen.

Bestimmte Aktivitdten sind traditionell mit Musik verknlpft, andere sind nicht daflr
vorgesehen. Kinder werden beispielsweise davon abgehalten, beim Essen zu singen oder zu
summen. Bei den Ashanti ist das Singen oder Pfeifen beim Baden oder Duschen untersagt.
Friher war damit gar der Glaube verknlpft, bei Zuwiderhandeln kénne man den Tod eines
Verwandten verursachen (vgl. Nketia 1988:14). Sie meinten auch, fir Frauen zieme es sich
generell nicht, zu pfeifen, und zwar aufgrund der Beflrchtung, ,that they might get too
involved with the men: learning to whistle means learning to use the 'whistle language'®™
(Nketia 1972[1963]:5). In der Hauptstadt von Akwapim (einem der Staaten der grossen
Volksgruppe der Akan) war Pfeifen nachts generell nicht erlaubt (Nketia 1972:5).

Diverse Alltags- und Arbeitssituationen waren bzw. sind heute noch mit Musik verknlpft,
wobei es auch hier Einschrankungen auf bestimmte Tatigkeiten gibt. Die Ashanti limitierten
diese zum Beispiel auf das Sagen oder den Verkauf von Porridge. Es gibt Lieder und Musik
zum Mabhlen von Hirse bei den Kassena-Nankani, zum Mahen von Gras oder zur Taufe eines
neuen Bootes bei den Konkomba und Lieder, die beim Stampfen von Lehmb&den bei den
Dagbani gesungen werden (wie schon in Kap. 4.3.1, Rhythmen der Gemeinschaft, S. 57ff.
erwahnt). Auch gemeinschaftliche Arbeit wird oft von Musik und Gesang begleitet. Hirten
singen beim Zusammentreiben lhrer Herde, junge Madchen beim Wassertragen, Mitter beim
Stillen ihrer Kinder (vgl. Nketia 1972:7,14).

Manche Instrumente sind nur zur Verwendung in bestimmten Kontexten und/oder zu ganz
bestimmten Zeiten vorgesehen. Sie sind dann zugleich Indikator daflr, dass ein bestimmtes
Ereignis stattfindet, worauf die Verwendung bestimmter Instrumente oder Signal-Folgen unter
anderem auch abzielt, wie das im folgenden Beispiel veranschaulicht ist:
In the traditions of Manya Krobo and Okere (Adukrom) there is a small flute made of animal
horn which is played in restricted contexts. In Manya Krobo, the flute called tsutswe is played

during one of the rites preceding the final durbar of the NDmayem festival. It is played to give
warning to those who may be on the route taken by High priest and his band in the evening to

67 Diese ,Whistle Language" gehort zu den ,Sprach-Surrogaten” und ist grundsétzlich Mannern vorbehalten (mehr dazu siehe
auch 4.4.2.2, Instrumentalsprachen und inharente melorhythmische Gestalten, S.91ff.).
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perform a special rite out of town. The religious law of the area forbids any one from meeting
them (Nketia 1988:14).
Erklingt der Klang dieser Fléte oder in anderen Féllen eine besondere Instrumentalsequenz,
so werden dem Eingeweihten eine Menge von Informationen vermittelt. Er kann davon
zumeist ableiten, um welches Ereignis und um welche Phase innerhalb des fixen Ablaufs
eines Events es sich handelt, ob seine Teilnahme erlaubt oder sogar erwinscht oder
verboten ist, und vieles mehr.

Im Zusammenhang mit Festivals gibt es eine Menge von Regeln und Vorschriften, welche als
essentiell fir das Gelingen des jeweiligen Ereignisses erachtet werden und in die meist eine
grosse Zahl von Menschen involviert ist. Im rituellen Rahmen oder im Zusammenhang mit
Chieftaincy gibt es ebenfalls oft strenge Regeln, die mit der Androhung schlimmer Folgen
oder mit religibsen Sanktionen einhergehen kdnnen. Im traditionellen Kontext waren
Instrumente, die zur Vermittlung von sprachlichen Botschaften und Inhalten verwendet
wurden wie bestimmte Fléten, Hérner und Trommeln, meist den Chiefs und den Musikern
ihres Hofes vorbehalten. Damit wurden Botschaften Gbermittelt und Verlautbarungen gemacht
— etwa das Signal fur das Nahen des Chief und seines Gefolges oder zu einer
auBerordentlichen Zusammenkunft, bei der die Anwesenheit der Altesten der Gemeinschaft
erforderlich war. Die Instrumente des Hof-Ensembles sind generell Besitztum des jeweiligen
Chiefs und haben, wie auch andere Regalia, oft eine spirituelle Dimension. Manche werden
als eigenstandige Wesen angesehen oder zumindest als Trager des Geistes der Ahnen oder
anderer machtiger Wesenheiten, welche auf das Wohlergehen der gesamten Gemeinschaft
Einfluss nehmen kdnnen. Andere werden nur zu bestimmten Anldssen hervorgeholt und
entfalten, richtig eingesetzt, ihre Macht zum Wohle aller. Um so verheerender sind die
dberlieferten Auswirkungen, wenn die Anweisungen zur ,richtigen Freisetzung oder
Aktualisierung ihrer Kraft“ nicht befolgt werden:

In Bodomase (a town near Kumawu in Ashanti) there is a small drum kept and used in

connection with [certain] ceremonies. It is believed that if this drum (said in a legend to have

been captured from 'Death’) were played outside this context, there would be disaster in the

town; men would quarrel violently, women would become barren, a spell of hunger would break

out (Nketia 1972:6).
Nketia betont neben all diesen Einschréankungen jedoch auch die kreative Freiheit, die der
Einzelne hat, solange er keine krassen Tabu-Brliche begeht und sich innerhalb der von der
Gemeinschaft auferlegten Grenzen bewegt. Strenge Regeln oder formalisierte Strukturen
finden sich vor allem im rituellen und zeremoniellen Bereich, wohingegen es abseits davon
viel Spielraum flr Spontanitdt und die Abwandlung bestehender oder Entwicklung neuer
Formen gibt. Dies gilt sowohl fur die Neuinterpretation Uberlieferter Musik- oder Tanzstile als
auch  far die  Zweckentfremdung unterschiedlichster  Alltagsgegenstéande  als
Musikinstrumente. Einige dieser ,Instrumente” gingen sogar in den standigen Gebrauch Uber,
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wie zum Beispiel bei Unterhaltungstédnzen der Kwahu die Verwendung von Dosen und
Pfannen oder Glasflaschen, die sich in vielen Teilen Ghanas als Perkussionsinstrumente
durchgesetzt haben. Die Improvisation ist ein fixer Bestandteil der afrikanischen Musikpraxis,
wobei es hoch geschétzt wird, wenn ein Musiker oder Ténzer dabei geschickt gebrauchliche
Stile und Formen und individuelle Einfélle zu verbinden weiB.

4.3.3 Struktureller Aufbau und Organisation

Turning from spontaneous musical events to the more traditional and prescribed combinations
of musical and non-musical activities, one meets a fairly complex organisation of events. The
period of the year, the actual time of the day, the duration of the event, the participants, the
routine of the activities may all be organised. One finds for example a clear distribution of roles
and responsibilities. There are musicians — and among them the master drummers, the leading
singers, masters of ceremonies and other officers — as well as other participants, such as
heads of organisations, performers of rites and their assistants. Not only the participants are
organised. One finds also that some events have a general dramatic framework, the activities
falling into groups or phases and their component activities (Nketia 1972:6) [Hervorhebungen
C.L1.

In den meisten ethnischen Gemeinschaften Ghanas liegen den verschiedenen Kunstformen
im GroBen und Ganzen dieselben kulturellen Werte und &sthetischen Vorstellungen
zugrunde. In der Auslbung von Musik, Tanz, Theater, Poesie, Erzahlkunst etc. finden
kulturelle und gesellschaftliche Anliegen, Ideale und Ordnungsprinzipien ihren Niederschlag,
sowohl was deren Inhalt und Gestaltung anbelangt, als auch was deren strukturellen Aufbau
betrifft. Die Kombination unterschiedlicher Ausdrucksformen erhéht das kommunikative und
interaktive Potential des jeweiligen Ereignisses.
Although each of the arts makes its own aesthetic impact on the senses through its formal
characteristics and modes of expression, it is customary to present them together as
components of a performance event and not in isolation. This is done in order to widen the
areas of aesthetic focus and the basis of interaction between artists, audiences, and
spectators. What seems for a moment static in the music may be relieved by the text or the
dynamic quality of the movements that accompany it (Nketia 1996:126).
Im Zuge von Musik- und Tanzveranstaltungen, Festen, Zeremonien und mehrtagigen
Festivals kommen meist viele der regionalen Kunstformen zum Tragen, die fir die jeweilige
Gemeinschaft von Bedeutung und mit bestimmten Inhalten und Funktionen verknipft sind,
welche dem jeweiligen Anlass entsprechen. Prozessionen, Lieder, Geschichten, rezitative
Gesange, Instrumentalmusik, Tanz, Tanzdrama u.v.m. gehen dabei Hand in Hand und
werden oft in einer bestimmten Anordnung nacheinander oder ,ineinander verschachtelt
aufgeftihrt. Sogenannte Interludes (Zwischenspiele), welche beispielsweise auch im Zuge
traditioneller Formen des Geschichtenerzahlens (Story-Telling) Ublich sind, greifen mittels
Gesang, Tanz und mimischer Darstellung von Personen oder Ereignissen die in der
Geschichte vorkommenden Themen auf. Die Chance zur aktiven Partizipation der Zuhdrer bei
diesen Gelegenheiten wird auch als eine der traditionellen Methoden zur Unterweisung der
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Kinder in die jeweiligen traditionellen Kunstformen genutzt, wie Richard Danquah im Interview
bestatigt (s. Kap. 5.2 ,Action speaks louder than words® - Interview mit Richard Danquah,
S.1211f.).

It is because the song is an avenue of poetic expression that opportunities are sought for the
singing of song interludes at ceremonies and performances of recreational dances. The full
drum ensemble would often cease playing during the singing of such interludes so that the
words of the song can be heard distinctly (Nketia 1988:10).

Der dramaturgische Ablauf von kulturellen Veranstaltungen oder rituellen Zusammenkiinften
zielt ebenso wie der strukturelle Aufbau von Musik- und Tanzstlcken haufig darauf ab, den
Anwesenden unterschiedliche Méglichkeiten zur Teilnahme zu bieten und durch Regelung der
jeweiligen Form und des Grades der Beteiligung das Gesamtereignis flir alle interessant und
Lerfolgreich® zu machen. Die einzelnen Abschnitte erflllen dabei innerhalb der
Gesamtperformance jeweils unterschiedliche Funktionen und sehen oft ein mehr oder
weniger komplexes Zusammenspiel von verschiedenen Akteuren mit jeweils
unterschiedlichen Rollen vor.

There are music and dance types that can be performed by all and sundry because of the
simplicity of their structures and directness of communication. This is the basic level of
organization and is applied to cradle songs, children's songs, work songs, processional songs,
some interludes in folk tales, and songs intended to be sung by entire ritual assemblies. There
is a second and higher level of organization, in which items intended for group performance are
designed in such a way as to allow for the leadership of persons with more than average
command of knowledge and skills, who take up the complex or variable sections or provide
instrumental support or leadership, while others perform the straightforward response section.
In some societies such performance types, particularly those intended for recreation or
performance in other recurring contexts, such as funerals, tend to be the focus of
specialization. Interested members of a community constitute themselves into an organized
performing group that learns and rehearses the repertoire of a performance type of their choice
or expands it in their own way for performance whenever the opportunity arises. Occupational,
religious, and voluntary performing groups when they have their own distinctive repertoires.
The third level of organization is the specialist level, where persons with distinct competence in
some area of vocal and instrumental music or dance forms perform on their own in community
contexts for their patrons or for general enjoyment. As in the second level of organization, the
internal structure of the performance types usually provides for a hierarchy of performance
roles and functions. In a West African drum ensemble, there are complex master drum parts
and simpler supporting parts, instruments that provide the time line and others that enrich the
texture or heighten the intensity level of the music. All these call for close collaboration and the
willingness to specialize or perform in any capacity required by changing performance contexts
(Nketia 1996:125-126).

Das Arrangement der einzelnen Aktivitdten und Passagen folgt entweder einem festgelegten
Ablauf, der strikt eingehalten und bei jeder ,Neuauflage” des Ereignisses in der gleichen Form

und Reihenfolge wiederholt werden sollte®®, oder bietet einen bestimmten
Handlungsspielraum, der mehr Freiheit in der Gestaltung und Planung der Events vorsieht.

68 Dies gilt in besonderem MaBe fir rituelle Zeremonien und Festivals, in denen die korrekte Ausfiihrung und eine bestimmte
Reihenfolge der unterschiedlichen Phasen meist Teil der Wirkkraft des Rituals sind. Solche der spirituellen Reinigung und
Vorbereitung der Teilnehmer und Orte des Geschehens sind bei den unterschiedlichsten zeremoniellen Anlassen
anzutreffen. Bei mehrtagigen Veranstaltungen ist haufig ein ganzer Tag der Reinigung auf unterschiedlichsten Ebenen
vorbehalten, z.B. in Form von ,ceremonial cleaning of paths and sacred groves” (vgl. Nketia 1988:8), rituellen Waschungen
der Teilnehmer oder/und Bereinigung von Konflikten und Ressentiments innerhalb der Community.
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Oft wird der Ablauf erst wahrend der Veranstaltung von den jeweiligen Verantwortlichen®
nach ihrem Daflrhalten und unter Berlicksichtigung der jeweilige Situation festgelegt, wobei
bestimmte Elemente sehr wohl obligatorisch sein kénnen, wie zum Beispiel die Darbringung
von Trankopfern, Anrufungen oder Gebeten, die haufig am Beginn von Zeremonien stehen, in
Ghana jedoch auch bei nicht-sakralen Begebenheiten Ublich sind. Trommelmusik und Tanz
bilden sowohl im profanen wie auch im sakralen bzw. rituellen Bereich hdufig den H6hepunkt
eines Festes oder Festivals. Gesang und Tanz spielen im Ablauf von verschiedenartigen
Events nicht zuletzt deshalb immer wieder eine groBe Rolle, da sie vielen Menschen
gleichzeitig die Gelegenheit zu aktiver Teilnahme bieten, einen starken Impact bzw.
Vermittlungscharakter und zusétzlich hohen Unterhaltungswert haben. Haufig nehmen diese
Aktivitaten auch einen GroBteil der Zeit ein, welche flr das gesamte Ereignis veranschlagt ist
(vgl. Nketia 1972:8).

A trained dancer who is imbued with culture becomes a real asset to the community in social

festivities, and on ceremonial occasions. His or her presence at any such occasions enlivens

the atmosphere. This is because drumming and dancing often climax Ghanaian festivals and

festivities and good drumming and good dancing are inseparable ingredients in the events of

the Akan life cycle (Duodu 1994:30).
Die Themen der Geschichten, Lieder und Ténze werden dem jeweiligen Anlass entsprechend
ausgewahlt und bieten Gelegenheit, denkwlrdige Ereignisse in Erinnerung zu rufen,
besondere Menschen zu ehren und Werte zu vermitteln, welche inhaltlich in direktem
Zusammenhang mit dem Anlass der Zusammenkunft stehen oder allgemeine Richtlinien far
eine ,gute“ oder ,schlechte” Lebensflhrung illustrieren. Feste werden auch genutzt, um zu
aktuellen Ereignissen Stellung zu nehmen oder Kritik an bestimmten Zustanden oder
Institutionen zu Uben, da sie eine grosse Anzahl von Menschen erreichen und somit ein
Forum flr die Auseinandersetzung mit Themen bilden, die im Interesse aller sind. Nicht
zuletzt bieten solche Zusammenkiinfte auch Gelegenheit, um neue Beziehungen zu knupfen,
bestehende zu festigen und im Fall von Begrabnissen auch wieder zu I6sen bzw. richtiger, zu
,oereinigen“ und zu transformieren.

Moreover, the absence of an indigenous tradition of writing in the past made the song an

invaluable medium for recording traditions and for creating social commentary and criticism

(Nketia 1988:9).
Ein typisches Modell, das sowohl im Aufbau von afrikanischen Musik- als auch von
Tanzstlicken haufig anzutreffen ist, ist das des ,Ruf-und-Antwort-Schemas” (Call-and-
Response-Scheme). Versierte Musiker oder Ténzer spielen hier die tragende Rolle, wahrend

69 Je nach Anlass kann es sich hier um den Master of ceremony, Kantoren und Vorsanger, Lead Drummer, Lead Dancer,
Ritualexperten, Priester und Priesterinnen etc. handeln.

70 In der Vorstellung der Ghanaer l6st der Tod die Bande zwischen Menschen nicht auf, sondern verandert sie. Der
Verstorbene tritt in die Sphare der Ahnen ein und hat von dort aus (unter Umsténden sogar) noch gréBeren Einfluss auf die
Hinterbliebenen als zu Lebzeiten. Deshalb gibt es spezielle Gebrdauche und Riten, um Streitigkeiten oder Probleme, die vor
dessen Tod nicht bereinigt werden konnten, ,zu begraben®, die Beziehungen zu den Hinterbliebenen zu kldren und dem
Toten die Loslésung von seinen Verwandten und Freunden und seinem friiheren Lebensbereich zu erleichtern, damit er
keinen Grund hat, einen wie auch immer gearteten schadlichen Einfluss auf die Menschen auszulben.
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weniger Versierte und Laien meist die rhythmisch und ,bewegungstechnisch® einfacheren
~<Antwortparts“ Ubernehmen. Ausgebildete bzw. gelbte Performer kdnnen das Ereignis auf
diese Weise mit ihren Fahigkeiten bereichern, steuern und gleichzeitig der breiten
Offentlichkeit die Chance geben, unmittelbar Anteil an dem Ereignis zu haben und ebenfalls
einen wertvollen Beitrag zum Ganzen zu leisten.

The interplay of leader and performers gives rise to sectional arrangement of pieces: in songs,

it results in alternation of solo and chorus or antiphonal call and response parts; in drumming,

the contrasting parts of the master drummer and one or more of the secondary drummers; in

flute ensembles, alternation or sometimes intertwining of parts of the leading flute and the

response flutes; in the music of 'strings' and chorus, alternation of string phrases and vocal

parts or ostinato accompaniment (Nketia 1988:16).
Vorsanger und Lead Drummer haben die Mdéglichkeit, auf Basis des stabilen Grundrhythmus
und der repetitiven Struktur des Call-and-Response-Schemas, wahrend ihrer Solo Parts
relativ frei zu improvisieren und zugleich Lange und Tempo von Passagen bzw. den
Ubergang zu anderen Stiicken zu kontrollieren.

The leading drummer is a man with an extensive knowledge in drum repertoire. He directs the

other subordinate instrumentalists as to when to begin playing their parts and when to stop.

This direction the leading drummer gives by playing certain specific rhythms. He also knows

how to play the other instruments and is very versatile in the production of rhythm on the other

instruments. If an instrumentalist falters in his performance the leading drummer corrects him.

The leading drummer can heighten the effect of the music by the manner in which he guides

the other musicians and by his excellence at improvisation [...] If there is a need for a change to

another music repertoire this direction will be indicated by the leading drummer. The players of

secondary instruments perform only fixed and established rhythms. They do not improvise.

They follow the direction of the leading drummer (Adinku 1980:76-77).
So kann der jeweilige Lead Drummer unter Zuhilfenahme nonverbaler Signale und
sogenannter ,Signature Tunes” das Trommelensemble, die Tanzer und den Chor flhren,
auch wenn es sich nicht um Teilnehmer aus dem Ensemble handelt, die das Stlck
gemeinsam einstudiert haben, sondern um solche, die sich den Musikern oder Tanzern in der
Performance-Situation spontan angeschlossen haben. Signature Tunes kindigen fir
,=Eingeweihte” unmissverstandlich an, welches Stiuck oder welcher Rhythmus nun an der
Reihe ist. Wahrend des Stiickes signalisieren bestimmte Trommelmuster den Ubergang zu
einer Variation des jeweiligen Motivs oder einer anderen Passage des Stiicks. Andere
Formeln wiederum leiten den Abschluss einer Passage oder eines Stlicks ein, um allen die
Mdoglichkeit zu geben, ihre Parts zu beenden und zu einem gemeinsamen Schluss zu
kommen. Da Uneingeweihten derartige ,Steuer-Signale® aus Unkenntnis oft entgehen, wirkt
die stillschweigende Koordination der jeweiligen Aktivitdten der Teilnehmer — angesichts der
komplexen Klangkonstruktionen und ténzerischen Kunstfertigkeit — zum Teil fast mysteri6s.
Obwohl bestimmte nonverbale Signale nach wie vor Teil des ,,Common Sense® sind, wurden
mit der temporaren Unterbrechung der traditionellen Enkulturationsmechanismen durch

koloniale Autoritats- und Bildungsstrukturen auch einheimische Mitwirkende haufig zu
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~2AuBenstehenden®, was die vielschichtige Symbolik der traditionellen Musik- und Tanzformen
anlangt. Vor allem jene, die der jingeren Generation angehéren oder Menschen, die fernab
der Siedlungen ihrer Clans aufwuchsen oder leben, sind vom Verstandnis gewisser
symbolischer Gesten oder instrumentalsprachlicher Texte” nicht selten ausgeschlossen. Im
Zuge des Revivals traditioneller Kunst- und Lebensformen der letzten Jahrzehnte, bemihen
sich jedoch viele Ghanaer, an die Traditionen ihrer Herkunftskulturen anzukniipfen und sich
fehlendes Wissen bzw. Kénnen wieder anzueignen.

Musik, die mit Tanz verknUpft ist, berlcksichtigt in ihrem Aufbau und ihrer Gestaltung meist
die tdnzerische Dimension und umgekehrt, wie Nketia weiter ausfihrt:
The sectional arrangement of pieces may also be determined by the dance routine. [...]
Considerations of movement determine the tempo (speed) and the metrical and rhythmic

pecularities of a piece. A song not intended for dancing, such as an Akan funeral dirge, may be
metrically free, relaxed in rhythm, and lacking in regular pulsation (Nketia 1988:16).

Many pieces begin with an “enunciation” in free rhythm?2 followed by a section in strict time and

a chorused refrain. Other pieces, however, are performed in a free style throughout (Nketia

1972:23).
Das Zusammenspiel von Tanzern, Musikern — und nicht zu vergessen, dem Publikum, das
seine Begeisterung oder sein Missfallen angesichts der Aktivitaten im ,Tanzring“ durch
verschiedene Gesten oder Handlungen bzw. auf akustischem Wege offen zum Ausdruck zu
bringen pflegt — steht in deutlichem Kontrast zu vielen klassischen westlichen
Musiktraditionen, wo haufig wenig Spielraum flir Improvisationen oder spontane Interaktionen
zwischen Musikern, Tanzern und Publikum wahrend der Auffihrungssituation selbst
vorgesehen ist und die Zuschauer meist eine passive Rolle einnehmen. Die folgenden
Schilderungen sollen beispielhaft einen kleinen Eindruck vom Geschehen, wie es fir Ghana
typisch ist, vermitteln. Die Einheimischen bezeichnen Ereignisse, in denen mehrere
Kunstformen gleichzeitig ausgetbt werden, oft treffend als ,,spectacle”.

The relationship between dancers and musicians depends on circumstances. When many

dancers are in the ring there can be little direct collaboration, but when a dancer is alone they

are able to work closely together — providing that the dancer has not offended the musicians by

any lack or courtesy, such as a perfunctory greeting on entering the ring. Generally the master

drummer indicates by his rhythms the kinds of steps the dancer should do. At times the dancer

may change before the music and then the drummer will follow. However, the dancer should

not presume to make the changes too frequently or the musician will make rude comments on
his drum, such as, “l am seeing foul things“ (Blum 1973:36).

71 Zur Trommelsprache und anderen musikalischen ,Sprach-Surrogaten“ siehe Kap. 4.4.2.2 (Instrumentalsprachen und
inh@rente melorhythmische Gestalten, S.91ff.).

72 Diese einleitenden Passagen in ,free rhythm" haben meist deklamatorischen oder rezitativen Charakter und werden auch
haufig fur trommel- oder vokalsprachliche Botschaften genutzt, um Informationen zur Verfiigung zu stellen, welche den
Kontext herstellen, in dem die im weiteren Verlauf des Stiickes vorkommenden Inhalte verstanden werden sollen. Wurde
das getrommelte Motiv in der einleitenden Phrase einmal klar und deutlich und mit gr6Btmdglicher rhythmischer und tonaler
Ahnlichkeit zum vokalsprachlichen Sprachduktus ,gesprochen®, so ist es wahrend der strukturellen Vereinfachung und den
zahlreichen Variationen, die das Motiv im Laufe des Stlickes erfahrt, nicht mehr schwierig, der Bedeutung zu folgen (mehr
dazu siehe auch Kropp-Dakubus Untersuchung von Trommel- und Horn-Texten in Kapitel 4.4.2.2 (Instrumentalsprachen
und inharente melorhythmische Gestalten, S.91ff.).
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Smooth transition from one dance style to another and injecting expressive movements within
the framework of the established values and expectations are the criteria for assessing a good
dancer and overall behavior of the dance (Duodu 1994:33).

[Aussage des Dagomba-Meistertrommlers lbrahim Abdulai:] Bei uns gibt es Einzeltdnzer mit
einem individuellen Tanzstil und wir wissen, wie wir fir jeden einzelnen von ihnen spielen
mussen, und er wird so tanzen, wie wir trommeln. Und du wirst merken, wie wir Stilvarianten
jedem einzelnen Tanzer anpassen. Und wenn sie im Kreis tanzen, und ein Tanzer kommt zu
dem, der trommelt, dann wird der Trommler speziell fir diesen Ténzer trommeiln. Ein anderer
Mann kommt, und der Trommler wird sein Spiel dessen Bewegungen anpassen, und du wirst
sehen, wie individuell wir spielen, in Ubereinstimmung mit ihnren Bewegungen. Sofort wenn ein
Tanzer sich uns néhert, geben wir ihm seinen Grundschlag. Wir kennen ja den Tanztyp schon;
wir spielen also nur in Ubereinstimmung mit seinen FuBen und den Bewegungen seines
Korpers. [...] Es sind also der bestimmte Grundrhythmus und die Bewegungen der FiiBe und
des Korpers, die dir sagen, wie du den Stil wechseln sollst. [...] Manchmal springt ein neuer
Tanzer in die Tanzrunde. Du muBt dann weiter wechselnde Stilvarianten bringen, bis du den
Rhythmus siehst, der zu seinem Tanz paBt, und dann spielst du dieses Stick fir ihn, und er
wird weiter tanzen. [...] Sobald ein Tanzer loslegt, gibst du ihm verschiedene Stilvarianten.
Wenn es ein neuer Tanzer ist, variierst du, bis du ihm seinen typischen Rhythmus geben
kannst, und dann fahrst du mit diesem Rhythmus fort (Chernoff 1994:135-136).

[...] the dancing rings may be scarcely visible through the dense throngs that crowd around the
dancers, singing, shouting encouragement, and indicating their approval (Blum 1973:36).

The comments people make about their dancers indicate what they mean by “a good dancer*:
“He was neglected in the ring like one who has no relations and friends.“ A dancer expects his
audience to respond; if they don't, his relations and friends will do so even if he's bad. “He
dances throwing glances at people® is not a compliment. He is playing to the audience instead
of being absorbed in his dancing. [...] ,He has only one style and yet he goes round and round.”
A dancer must be resourceful. He must be creative enough to vary his movements and poses,
to work out his design. People complain if a dancer's movements are monotonous, especially if
he is missing the opportunity of varying his style as the drum rhythms change (Blum 1973:36).

[...] This means that the dancers must be familiar with all types or styles of music and that they

must know what gestures or movements are appropriate to a particular piece of music. The

dancers may also improvise if they feel the occasion so demands (Blum 1973:35).
Bei einigen formalisierten Tanzformen sind mit bestimmten ,sprachlichen Aussagen“ der
Sprechtrommeln oder anderer Instrumente bestimmte symbolische Gesten und Bewegungen
verkniipft, die von den Musikern durch bestimmte Signale angekiindigt und dadurch von den
Ténzern férmlich ,abgerufen® werden. Will der Téanzer als Experte dieser Tanzform auftreten
bzw. sich zumindest nicht als ,Unwissender” prasentieren, hat er in diesem Fall keine andere
Wabhl, als die vorgegebenen Tanzmotive auszufiihren. Abgesehen von diesen kanonisierten
Tanzen geben andere, welche mehr Improvisation erlauben, den Tanzern die Gelegenheit,
Uber symbolische Gesten Befindlichkeiten oder ldeen auszudriicken und mit anderen
Teilnehmern in wohlmeinende, kritische oder gar beleidigende Kommunikation zu treten.
Musiker kénnen, wie bereits erwahnt, einzelne oder mehrere Tanzer mit ihren Trommeln
,=ansprechen®, sie loben, anfeuern oder kritisieren und sie sogar zum Verlassen des
Tanzplatzes auffordern. Peter und Vincent haben mir im Zuge eines Gesprachs erzahlt, dass
es bestimmte Formeln gibt, wie Kritik gelibt werden kann, ohne dass der Adressat vor allen
Anwesenden ,sein Gesicht verliert: entweder wird die Information durch Verwendung von
,Platzhaltern® wie Namen von Tieren, die mit bestimmten Eigenschaften assoziiert werden,
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und fiktiven oder mythischen Gestalten ,verschleiert®, in eine Parabel oder einen Sinnspruch
gekleidet. Meist wissen die betreffenden Leute dann sofort, wer oder was damit
angesprochen ist und beherzigen den Rat oder kommen der versteckten Aufforderung nach
(siehe personliches Gesprach [PG-PV.01]). Ein Teilnehmer, der von anderen Musikern,
Ténzern oder Umstehenden mit symbolischen Gesten Uber instrumentalsprachliche
Aussagen ,angesprochen“ wurde, kann auf jeden Fall nur dann adaquat darauf reagieren,
wenn er sowohl dieser Gesten als auch der jeweiligen Instrumentalsprache méachtig ist (siehe
Kap. 4.4.2.2, Instrumentalsprachen und inh&rente melorhythmische Gestalten, S.91ff; zu
symbolischen Gesten und Handbewegungen siehe Kap. 4.4.3, ,Bedeutungstragende”
Tanzbewegungen, S.100ff.).

Proficiency in this symbolic movement is also achieved through a dancer's willingness to

develop his ability to understand prosaic utterances of the musical instruments. The body must

be trained to interpret and translate the musical utterances into appropriate movements (Duodu

1994:30).
Ebenso wie sich die Polyrhythmik der Musik im polyzentrischen Bewegungsansatz des
westafrikanischen Tanzes widerspiegelt, werden die kompositorischen Grundelemente von
Wiederholung und Variation ebenfalls im Tanz aufgegriffen. Im Tanz finden diese in der
Technik der ,Multiplikation®, ihre Entsprechung. Diese Technik, deren Bezeichnung auf
Helmut Giinther zuriickgeht, wird in Kapitel 5.3 (Afrikanischer Tanz — Bewegungsansatz /
grundlegendes Bewegungsrepertoire, S.138ff.) naher beschrieben. Dass mehrfache
Wiederholungen des gleichen Motivs mit jeweiligen Variationen einzelner Elemente
offensichtlich auch im Sprachduktus der Menschen eine Rolle spielen, fiel mir im Zuge einiger
Formulierungen Richards auf, die er wahrend des Interviews wahlte. Er wiederholte dabei
eine Aussage sinngemaB mehrmals, wobei er bei jeder Wiederholung eines der Elemente
geringfligig abwandelte, was exakt dem Kompositionskriterium entspricht, das sich im
zyklisch repetitiven Charakter der Musik und den zahlreichen Multiplikationsbewegungen im
Tanz wiederfindet.

Das komplexe Zusammenspiel verschiedener Instrumentalparts in der Musik entfaltet erst
durch mehrmalige Wiederholung und Abwandlung der Motive seine volle Aussagekraft und
seinen typischen Charakter, indem spannende Kontraste mit einem Gefiihl von Stabilitat und
,Ongoingness® verknlpft werden, innerhalb derer sich unaufhérlich, aber organisch flieBende
Veranderungen des gesamten Gefliges ergeben. Durch gezielte Variation der konstitutiven
Elemente des rhythmischen Gesamtgefiiges werden jeweils unterschiedliche Eigenschaften
des Motivs ,herausgearbeitet® und hervorgehoben. Dies ist auch im Zusammenhang mit
inhdrenten Patterns entscheidend, die dadurch erst ,an die Oberflache kommen“’®. Ebenso
werden instrumentalsprachliche Texte erst durch Wiederholung klar unterscheidbar, da diese

73 Siehe dazu Kapitel 4.4.2.2 (Instrumentalsprachen und inharente melorhythmische Gestalten, S.91ff.).
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meist immer wieder von anderen rhythmischen Mustern gekreuzt oder tberlagert werden, um
zugleich die Spannung und Dynamik des gesamten Musikstlicks aufrechtzuerhalten.

Und einer der Grinde daflr, weshalb Wiederholungen in der afrikanischen Musik eine so
groBe Rolle spielen, liegt darin, daB die Wiederholung die Bedeutung eines Rhythmus
verdeutlichen kann. Wenn Rhythmen zum Beispiel zu schnell wechseln, kann ein Teil ihrer
Bedeutung verloren gehen [...] (Chernoff 1994:105).

Eine weitere Ursache fur die Wiederholung einzelner Parts ist im polymetrischen Aufbau der
Musik zu suchen, die im Kapitel 4.4.2.1 (Charakteristika afrikanischer Musik und deren
VerknUpfung mit Tanz, S.86ff.) ndher beschrieben wird. Unterschiedlich lange Metren fallen
erst nach einer bestimmten Anzahl von Wiederholungen der kirzeren Metren mit den
metrischen Strukturen anderer Parts zusammen. An diesen Stellen liegt auch zumeist der
Schwerpunkt, an dem sich die Musiker, Sanger und Ténzer orientieren, um ihren Einsatz oder

einen gemeinsamen Schluss zu finden.

Noch wissen wir nicht genug, um zu verstehen, was Menschen an Wiederholung schén finden
kénnen™. Zunachst missen wir genauer lernen, wahrzunehmen wie Rhythmen als Teile eines
Gespréachs funktionieren. [...] Hat sich diese Beziehung in Form eines Gesprachs zwischen
zwei Rhythmen erst einmal etabliert, dann kann der Solist seine Phrasen Uber eine oder
mehrere Antwortphrasen hinaus ausdehnen, bis er wieder mit dem Schwerpunkt
zusammentrifft. Dieses Uberlappen der Antwortphrasen durch die Solophrasen gibt der Musik
eine ganz besondere Dichte. Wéhrend das antwortende Muster grundsatzlich unveréandert
bleibt, kann der Solist den Beginn und den Aufbau seiner Phrasen frei variieren. Allein wichtig
ist sein Ende zum richtigen Zeitpunkt. In westlicher Musik beginnt der Solist auf den
Hauptschlag; in der afrikanischen Musik ist es gerade umgekehrt: der Musiker bringt sein Spiel
nicht mit dem ersten sondern mit seinem letzten Schlag in Ubereinstimmung mit dem
Schwerpunkt. So fallt also in afrikanischer Musik der rhythmische Schwerpunkt mit dem
Einsatz des Chors zusammen, nicht mit dem des Solisten. Und im Gegensatz zu unserer
Musik liegt dieser rhythmische Schwerpunkt am Ende einer durchgefliihrten Phrase, nicht an
ihnrem Anfang. Ein Teil der Macht und des ,drive” afrikanischer Musik ergibt sich eben daraus,
daB die Musiker immer auf den Schwerpunkt hin spielen. Und obwohl Watermans Begriff des
,Metronom-Sinns* in gewisser Weise sehr brauchbar ist, bewegt sich ein afrikanischer Musiker
doch weniger einer gleichmaBigen Schlagfolge entlang, als daB er den rhythmischen
Schwerpunkt vor sich hertreibt, um mehr Dynamik zu erzielen (Chernoff 1994:79)
[Hervorhebungen Chernoff, Anm. C.1.].

Das Finden eines gemeinsamen Schlusses ist einer jener Parameter, die Angehérige
afrikanischer Musikkulturen als Kriterium fir eine gelungene Auffihrung oder das gekonnte
Zusammenspiel zwischen Musikern und Ténzern anfihren, auch wenn es um improvisierte
Soli geht. Dies haben unter anderem Befragungen von Teilnehmern an Musik- und
Tanzveranstaltungen in unterschiedlichen afrikanischen Landern durch Robert F. Thompson
bestétigt. Einige der Kommentare, die er in ,African Art in Motion* (1974:251-275)
dokumentiert hat, sind hier angefiihrt. Die kursiven Hervorhebungen stammen von
Thompson. In der Spalte ,Herkunft® ist die ethnische und nationale Zugehdérigkeit des

jeweiligen Informanten angegeben:

74 Chernoff spricht hier an, dass westlich sozialisierte Zuhérer mit dem repetitiven Charakter afrikanischer Musik anfangs oft
nicht viel anzufangen wissen bis sie lernen, diese Musik in ihrer Andersartigkeit zu begreifen und zu genieBen.
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instrument, ie., in our tribal dancing, you can be a good dancer with all the
requirements | have mentioned displayed in your performance, but if you are
dancing and do not yia, end things properly, you are not a good dancer.*

Kommentare Herkunft
»He should stop when the sound of the musical instrument stops, at the same time.“ | Dan/ Liberia
~A good dancer is the dancer who yia (‘ends') his dance with the rhythm of the Dan/ Liberia

»1he dancer has to end the phrase exactly when the senior drum ends it. They must
balance (dogba). A thousand dresses, it does not matter, if you compromise the
drum speech you are not a good dancerf [said with great seriousness and
emphasis, Anm. Thompson].

Ketu Yoruba / Benin

sLater the author [Thompson, Anm. C.l.] essays a turn at dancing an eka in the Ketu
market, guided by Lasisi, an old and powerful leader of the local Gelede cult world.
Lasisi, with much prompting and friendly nudging, taught the writer to end the eka
simultaneous with the endling of the drum phrase, and to round off the completion of
the phrase by lifting the right leg to mirror the last note. It is entirely to the credit of
Lasisi's power as a dance master that the foreigner was able to do this at all. Some
of the bystanders were visibly awed, one remarking with astonishment, as if he had
just seen a talking dog, ‘O ti dogba!' (he balanced it!)".

Ketu Yoruba / Benin

»You don't know how to stop correctly when the master drummer signals 'stop'’. The
drum said 'PAM!'" and you missed this calculation completely, whereas our lad
perfectly obeyed.”

Anago Yoruba / Nigeria

»A person who dances but does not know the appropriate time [to halt the legwork
when dancing, Anm. Thompson] is not good.*

Anago Yoruba / Nigeria

~When the drums stop the dance, they stop the motion of their legs at the same
time.*

Anago Yoruba / Nigeria
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4.4 Besondere Verbindungen zwischen Bewegung und Bedeutung

4.41 Verbindung von ,jinnerer” und ,,auBerer” Haltung bzw. Bewegung

An dieser Stelle méchte ich die Arbeit von Kathryn Lynn Geurts besonders hervorheben, die
in ,Culture and the Senses. Bodily Ways of Knowing in an African Community“ (2002) einige,
nicht zuletzt im Kontext dieser Diplomarbeit, duBerst interessante Untersuchungsergebnisse
zu verschiedenen Aspekten der Kultur der Anlo Ewe Ghanas verdffentlicht hat. Sie
beschaftigt sich darin einerseits mit deren kulturell geprédgtem Sensorium — also jenen
Kriterien, nach denen diese Gemeinschaft die menschlichen Sinne definiert und kategorisiert,
— und davon ausgehend andererseits mit diversen Sozialisationsprozessen und physischen
und kulturellen Manifestationen, in denen die Vorstellungen der Anlo Ewe von Koérperlichkeit
und den Arten und Weisen ihres ,In-Der-Welt-Seins” zum Ausdruck kommen.

So the senses, | believe, are ways of embodying cultural categories, or making into body
certain cultural values or aspects of being that the particular cultural community has historically
deemed precious and dear (Geurts 2002:10).

| believe this quality of “being Anlo” has something to do with the very sensory orientations one
develops in the early years of life, that these ways of sensing and ways of apprehending the
material world (or adhering to reality) are formed through “the symbolic mediation of
experience” (Shweder et al. 1998:887)”° and are so deeply inscribed, so “durably installed”
(Bourdieu 1977:78)¢, that they are unconscious, habitual, and literally “made body”. So | start
by trying to understand an Anlo epistemology of sensing — to trace an indigenous theory of
sensing, or what seems to be a portion of a more generalized theory of inner states — because
in that sensory order | think we will find some of the basic cultural categories used by parents
and caregivers in their child-rearing strategies or in the way they shape bodily practices and
psychological mentalities. This, | believe, has a great deal to do with ontology or Anlo ways of
being-in-the-world. So to understand what it means to be Anlo, | try to trace what is carried in
the body (the mind being part of the body) all the way back to how sensory orientations have
been conceptualized (historically) and deposited or installed — as if by nature — into Anlo
persons (Geurts 2002:11).

Dass in den von Geurts untersuchten Gemeinschaften der Aspekt der ,Innenwahrnehmung“’’
in der Organisation und Hierarchisierung der Sinne gegenliber anderen Wahrnehmungsmodi
haufig hervorgehoben wird™, fiigt sich sehr schlissig in jenes Bild ein, das sich mir in meiner

75 Shweder, Richard A.; J. Goodnow; G. Hatano; R. LeVine; H. Markus; P. Miller (1998): The Cultural Psychology of
Development. One Mind, Many Mentalities. In: Handbook of Child Psychology, Vol. I: Theoretical Models of Human
Development. Edited by Richard M. Lerner. pp. 865-937. John Wiley and Sons. New York.

76 Bourdieu, Pierre (1977): Outline of a Theory of Practice. Cambridge University Press. Cambridge.

77 In friheren westlichen Auffassungen von den Sinnen wurden nur die sogenannten Exterorezeptoren, welche uns Uber
Rezeptoren in den Sinnesorganen, der Haut und den Schleimh&uten Informationen lber die Welt um uns herum liefern,
Uberhaupt zu den Sinnen gezé&hlt. Sie sind fir das Sehen (visuell), Héren (auditiv), Tasten (haptisch), Riechen (olfaktorisch)
und Schmecken (gustativ) zustandig. Erst in den letzten Jahrzehnten wurden auch die sogenannten Interorezeptoren, die
uns bewusste oder nur dem vegetativen Nervensystem zugangliche Informationen tber innere Zustédnde oder Vorgange im
Korper vermitteln, in ,unser* Sensorium aufgenommen. Dazu z&hlen der vestibuldre Sinn (Gleichgewichtssinn) sowie die
Propriorezeptoren, die dem Organismus Daten Ulber Stellung (,Lagesinn“), Anspannung (,Kraftsinn“) und Bewegung des
Muskel-/Skelettsystems (kindsthetische Wahrnehmung) liefern, und die Enterorezeptoren (auch Viszerorezeptoren
genannt), welche fir Wahrnehmung von den inneren Organen verantwortlich sind. Unterschiedliche Typen von Rezeptoren
nehmen unterschiedliche Reize auf und geben diese ans Gehirn zur Verarbeitung weiter. Mechanorezeptoren geben
Informationen Uber Druck, Vibration, Dehnung etc. weiter, Nozirezeptoren sind fir Schmerzwahrnehmung zustandig,
Thermorezeptoren fiir Temperaturwahrnehmung und Chemorezeptoren reagieren auf bestimmte chemische Verbindungen.

78 ,To really grasp the meaning of personhood and self processes in Anlo contexts one must appreciate the emphasis placed
on interoception or internal sensory modes. Anlo sensibilities and Anlo forms of being-in-the-world involve a - weiter s. S. 78
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Begegnung mit der ghanaischen Lebenswelt und dem westafrikanischen Tanz als solchem
dargestellt hat.

Im klassischen Ballett, als typisch westlicher Tanzform, in welcher der Korper als
zentralgelenkte Gestalt zur Ausfihrung einer Reihe von formalisierten Bewegungen zum
Einsatz kommt, die einem kanonisierten Bewegungsvokabular entstammen und zum Teil nur
ausfihrbar sind, wenn bestimmte ,unnatlrliche® Bein- und FuBstellungen eingenommen
werden, wird versucht, den Koérper dem Einfluss der Schwerkraft so weit wie mdglich zu
entziehen. Nicht zuletzt vor dem Hintergrund der abendlandisch-christlichen Philosophie lasst
sich darin die Tendenz erkennen, die eigene Kdrperlichkeit zu stilisieren bzw. zu sublimieren
und sich triumphierend Uber den Abwartszug der Schwerkraft als Sinnbild der ,niedrigen,
animalischen Erdkraft‘, die es zu Uberwinden gilt, zu erheben und sich atherisch und
leichtflissig durch die ,himmlische“ Sphare der Ideale und Ideen zu bewegen™. Im
westafrikanischen Tanz hingegen ist eine regelrechte Hingabe an die Schwerkraft zu
bemerken, welche Odette Blum als ,going with gravity“ bezeichnet (1973:21), oder aber ein
dynamischer Wechsel zwischen ,Ankdmpfen“ und ,Nachgeben®, was in der eigenen
Beziehung ihr gegenlber eher auf Anerkennung und Gestaltung hindeutet als auf den
Versuch, sie ,auBer Kraft zu setzen. In der Denk- und Lebensweise und den
Glaubenssystemen der Menschen, die diesen Tanzstil praktizieren, spielt die Erde als
nahrende und stlitzende Kraft und Ursprung des Lebens eine groBe Rolle, weshalb ihr —
ebenso wie anderen Kraften der Natur — mit Respekt und Wertschatzung zu begegnen ist®.
Gemeinsam mit dem Einsatz der in Kap. 5.3 (Afrikanischer Tanz — Bewegungsansatz /
grundlegendes Bewegungsrepertoire, S.138ff.) beschriebenen Isolationstechnik fihren diese
Tanzformen zu einer Intensivierung und regelrechten , Vervielfaltigung® des

Fortsetzung v. S. 77 cultivation, | would argue, of interoceptive modes* (Geurts 2002:111).

79 Auch in vielen anderen Aspekten der westlichen Lebensweise ist der Versuch zu erkennen, Kontrolle lber die ,Kréafte der
Natur” zu erlangen und sie im Rahmen der eigenen Vorstellungen beherrsch- und nutzbar zu machen, anstatt sie in der
naturgegebenen Form zu belassen und in lebendige Wechselwirkung mit ihnen zu treten. Ohne die — in hohem MaBe
wertvollen — Errungenschaften der westlichen Kultur in Frage zu stellen, ist es nicht zu Gbersehen, dass mit der Absicht, ,die
Welt“ und die darin ablaufenden natirlichen Prozesse durch die Entwicklung wissenschaftlicher Methoden und immer
praziserer Messverfahren besser verstehen zu wollen, offensichtlich auch der Glaube einherging, eine Sache verstanden zu
haben, einem automatisch auch das Recht gébe, sie sich anzueignen bzw. Uber sie zu gebieten. Dass diese Begeisterung,
der Natur ihre Geheimnisse entlocken und erfolgreich in natirliche Abldufe eingreifen zu kénnen, zumeist mit mangelndem
Interesse oder Respekt den gréBeren Zusammenhdngen gegenlber einhergeht, ist schwer nachvollziehbar. Dem
westlichen Menschen sind beim Versuch der Beherrschung und Aneignung ,seiner Welt* offensichtlich einige Aspekte
seiner eigenen Natur entgangen, die fir die Destabilisierung des inneren und duBeren Gleichgewichts mitverantwortlich
sind, auf das er sich sonst stltzen kénnte. Als duBerst positiver Aspekt der Globalisierung ist zu sehen, dass uns Menschen
zunehmend mehr Informationen Uber andere Kulturen zuganglich sind, von deren andersartiger Herangehens-, Denk-, und
Lebensweise wir in hohem Masse profitieren kdnnen. Die Aufgabe der Ethnologie kdnnte es unter anderem sein, den
Informationsfluss zwischen beiden Seiten auf eine Weise zu gestalten, der den Zugang zu diesen Informationen und deren
Aufschliisselung erleichtert und eine Atmosphére gegenseitiger Achtung und Wertschétzung schafft.

80 Anhanger des westlichen mechanistischen Weltbildes wiirden an dieser Stelle wohl einwenden, dass viele der indigenen
Glaubensvorstellungen auf falschen Vorstellungen von der Welt und Angsten, die aus der mangelnden Herrschaft Gber die
Krafte der Natur entstiinden, beruhten und, dass mangelndes Wissen oder fehlende Kontrolle hier durch "Glauben" ersetzt
wirden. Mag diese Sichtweise formal gesehen durchaus zutreffend sein, so ist die Frage, ob eine Ethik, die auf "falschem"
Glauben beruht, sich aber um Werte wie Gemeinschaftlichkeit, Ricksicht und Eigenverantwortung kimmert,
Gewissenlosigkeit und Ignoranz anderen Menschen oder Lebensformen gegenulber, welche ihren Anspruch auf "exaktes",
wissenschaftlich Uberprifbares Wissen griinden, nicht vorzuziehen ist.
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Kérpererlebnisses, die nicht nur fir die Tanzer selbst, sondern auch fir die Zuschauer oder
Musiker, die mit den Téanzern in Beziehung stehen, wahrnehmbar ist.

Als Richard Danquah im Interview erzdhlte, welche Veranderungen er an Tanzen anderer
afrikanischer Voélker vornahm, damit sie seinen Vorstellungen als Téanzer, Musiker und
Choreograph und dem Geschmack des ghanaischen Publikums entsprachen, verwendete er
einen Begriff, den Kathryn Linn Geurts in den Gesprachen mit ihren Informanten so haufig
erwahnt fand, dass sie darin schlieBlich eine sensorische Kategorie der Anlo Ewe erkannte®':
den Begriff ,seselelame”, den sie mit ,hearing or feeling in the body, flesh, or skin“ ins
Englische Ubersetzt.

| add lot of instruments to move the thing. We want vividence in the dance, so it's very vivid. It

moves all the part of your body. You feel something in yourself (Richard Danquah im Interview,

s. Transkript [IV-RD.01.T/Zeilen 571-573]).
Geurts' Schilderungen belegen, dass dieser Ausdruck von den Anlo-Ewe héaufig in
Zusammenhang mit Tanz und Musik verwendet wird:

[...] when drummers beat out rhythms such as agbadza (a particular Ewe form of music and

dance) and a person felt inspired to dance, many Anlo-speaking people suggested that it was

seselelame that moved the person into the circle (Geurts 2002:52).
Ein anderer ihrer Informanten bringt die Erfahrung einer gelungenen Theaterauffihrung mit
dem Begriff seselelame in Verbindung.

In addition, seselelame is also used in connection with certain emotional states. As one mofiala

explained (in English): “You can feel happiness in your body, you can feel sorrow in your body,

and you can feel other things, like cold. Seselelame describes all of these things because it is

hearing or feeling in the body. [...]** And later he explained it through the experience of going

to the theater: “You go and watch it, and you feel something inside. You hear music, see the

actors act very well, and you feel something inside. You applaud, get up and dance, or shout

something. That is a feeling and it comes through seselelame” (Geurts 2002:42).
Auch mit dem Tragen von traditionell afrikanischer Kleidung wirden ganz andere
Empfindungen und ein vollig anderes Selbstgefiihl einhergehen als mit dem Tragen
westlicher Kleidung. Dies brachten die Aussagen einiger Befragter im Zusammenhang mit
einer Regelung, welche westliche Kleidung beim Nugbidodo — der ,Peace Making and
Reconciliation Ceremony” im Rahmen des traditionellen Hogbetsotso-Festivals — verbietet
und das Erscheinen in traditioneller afrikanischer Kleidung vorschreibt, zum Ausdruck.

When discussing differences between Anlo styles of dress and those imported from the West,

in the haptic realm (and especially for men) people focused less on texture than on “draping”

as distinct from “fitting.” The fitted and snug nature of sleeves, cuffs, collars, trousers, and

waistbands [...] were contrasted with the flowing sense of a togalike garment characterizing the
traditional or precolonial mode of dress. Continually hoisting up the cloth and tossing the end

81 Richard Danquah gehérte selbst der Volksgruppe der Anlo Ewe an.

82 Dass Tanz ebenso mit dem Geruchssinn in Verbindung gebracht wird, zeigt einer der abfalligsten Begriffe, der laut Adinku
einem Tanzer gegeniber oder im Gesprach Uber ihn geduBert werden kann, namlich das Statement ,Emmone ho“, was
sinngemanB Ubersetzt so viel heiBt wie ,he/she does not smell the dance” oder ,the dance is not with him/her* (Adinku
1994:21).
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over one’s left shoulder was reported to feel almost “majestic”, and the practice was even
likened to a male lion shaking his mane. Posture, comportment, and gait were also reportedly
different depending on one’s style of dress, which harkens back to the discussion [...] that
highlighted the profound significance (or “performative elaboration”) of movement and walk. |
observed that one particular neighbor seemed taller and even proud when he donned African
cloth. My husband and | would often joke with him about this perception, but during a more
serious moment our neighbor confessed that he felt dignified, more balanced, and upright
when dressed in cloth that represented his own cultural heritage. He referred to zo kazakadza
(which meant “walking or moving like a lion”) to describe the sort of seselelame, or feeling in
the body, that came with dressing in African cloth (Geurts 2002:149).

Zusammenfassend beschreibt Geurts, dass der Begriff seselelame bei den Anlo Ewe fir eine
ganze Fulle von sensorischen und extrasensorischen Wahrnehmungen und Impulsen steht
und in gewisser Weise als ,Metasinn® verstanden werden kann, der dem Menschen in Form
von direkten, als (ganz)kérperlich empfundenen Wahrnehmungen, Empfindungen oder
Erfahrungen Auskunft Gber unterschiedliche Sachverhalte gibt:

In discussing seselelame with Anlo-speaking peoples in a variety of places, such as Accra,
Keta, Srogboe, Dzelukofe, Anloga, and elsewhere, | collected a profusion of explanations and
examples of what it meant. One usage of seselelame referred rather specifically to a kind of
skin- and muscle-based feeling, like proprioception. A more general usage of seselelame,
however, was more like intuition or extrasensory perception. This second type of seselelame
struck me as rather synesthetic, resulting from a crossover or combination of senses (so that
we might refer to it as a metasense), and as a repository for somewhat mystical information
(even extrasomatic, so that sensing may be part of a broader indigenous theory of inner states
that includes affective and dispositional conditions). So seselelame was sometimes used to
refer to experiences that were very bodily based and that corresponded closely to the English
concept of proprioception. But at other times it seemed to be more akin to “intuition* and even
had the flavor of what we in Euro-American contexts might refer to as “extrasensory
perception.” Anlo-speaking people often described sensations for this kind of seselelame as
uncanny feelings or messages they received that turned out to be a premonition. Examples
include seselelame as a source of motivation to visit a relative right before he died or as
confirming the presence of an ancestor at a specfic communal event. A “message” was usually
associated with these kinds of seselelame experiences, and for that reason people often linked
it to the English term for “hearing“. They spoke of hearing a message or hearing information
not through their ears but throughout their entire being; they somehow “knew something“ but
could not really account for how they knew it. This kind of seselelame was considered deeper
and more mysterious than specific bodily sensations and was not necessarily attributed to them
(Geurts 2002:54-55).

Im Vergleich zur eindeutigen Bevorzugung des Geistigen gegeniber dem Kérperlichen in der
westlichen Geistesgeschichte der letzten Jahrhunderte wird in afrikanischen Sprichwdrtern,
Leitsatzen, Liedern und Geschichten immer wieder das Streben nach einem Gleichgewicht
zwischen diesen Kréften thematisiert. Die Metapher des Ausbalancierens verschiedener
Krafte haben wir schon im Zusammenhang mit afrikanischen Vorstellungen von ,Person® im
Streben danach, persénliche Bedurfnisse und Ziele mit denen der Gemeinschaft in Einklang
zu bringen®, oder in der als so wichtig eingestuften Ausgewogenheit des Beitrags eines
Musikers oder Téanzers zum Gesamtereignis einer Musik- oder Tanzveranstaltung
kennengelernt. Auch in ganz konkreten Alltagssituationen wird der Balance ein hoher

83 Thomas J. Csordas formuliert dies in Bezug auf eine entsprechende Untersuchung von Ann E. Becker auf den Fiji-Inseln
sogar noch radikaler: ,[...] in Fijian culture the body is not a function of the individual 'self' as in Euro-America, but of the
community” (1993:146).
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Stellenwert beigemessen. Afrikanische Kinder werden dazu ermuntert, schon in jungen
Jahren das Balancieren schwerer Lasten auf dem Kopf zu erlernen und damit im
iibertragenen Sinn ihre Fahigkeit zur Unterstiitzung Anderer und zur Ubernahme von
Verantwortung unter Beweis zu stellen (siehe auch Kap. 4.2, Die ,kulturelle Logik“ — Weltbild,
Asthetik, Ethik, Werte, Normen, S46ff.). Viele der von Geurts befragten Anlo Ewe gaben
.Balance” als einen der Sinne an, wobei sie neben dem kérperlichen Gleichgewichtssinn auch
den Sinn fir Gerechtigkeit und das Ausbalancieren der unterschiedlichen Interessen in
moralisch-ethischem Sinne unter diesem Begriff subsumierten. Einige Informanten
klassifizierten in diesem Zusammenhang auch ,Moral® oder ,Gewissen® als Sinn. Sie
argumentierten dies damit, dass der Sinn fiir ,Richtig und Falsch*, der flir das Ausbalancieren
der unterschiedlichen Interessen und fir ein harmonisches Zusammenleben mit Anderen
unerlasslich ware, die Grundlage fir Balance im moralisch-ethischen Sinn bilde (vgl. Geurts
2002:75).

In this orientation we find [...] coolness as a route to personal and social equilibrium, which is

[...] a central aspect of the definition of health and well-being in many parts of Anlo-land (Geurts

2002:158).
Kontrolle Uber die elementaren Kréafte des Lebens und die verschiedenen Einflisse, die in der
menschlichen Natur wirksam sind, zu erlangen, scheint hier also nicht in dem Versuch, sich
dartber hinwegzusetzen oder diese gar zu unterdricken oder zu leugnen, gesehen zu
werden, sondern in der Anerkennung und Hingabe an diese unveranderlichen Parameter,
dem Ausbalancieren dieser Krafte und der bewussten Gestaltung der lebendigen
Wechselwirkung mit ihnen.

Im weitesten Sinne liefert das afrikanische Empfindungsvermégen in der Musik ein

hochkultiviertes Beispiel fir eine Tendenz, die man in den traditionellen politischen und

wirtschaftlichen Einrichtungen Afrikas Uberall beobachten kann: die Tendenz, sich vielfach

widersprechende und einander entgegengesetzte Kréfte in einem ProzeB vermittelnder,
ausbalancierter Kommunikation zusammenzubringen (Chernoff 1994:191).

Die afrikanische Neigung zu polymetrischen Formen in der Musik zeigt klar und deutlich, daB
die afrikanische Wahrnehmungsfahigkeit prinzipiell pluralistisch ist. [...] So, wie ein Teilnehmer
bei einem musikalischen Ereignis in Afrika nicht mit einer einzigen rhythmischen Perspektive
auskommt, genauso haben Afrikaner eine flexible und komplexe Einstellung sich selbst und
dem Leben gegeniber entwickelt. Sie verlassen sich auf ihren Sinn fiir Angemessenheit und
kénnen so gleichzeitig an Existenzformen teilhaben, die wir als inkompatibel betrachten, also
etwa national eingestellt und stammesverbunden sein, Animisten und gleichzeitig Christen oder
Moslems, traditionell und westlich orientiert sein. Naher betrachtet scheint die Sensibilitat, die
sich im musikalischen Ausdruck zeigt, auch eine Art und Weise zu sein, die vielfaltigen und
unzusammenhangenden Einzelaspekie des taglichen Lebens zu tolerieren, handelnd zu
interpretieren und so reichere, vielschichtigere persénliche Erfahrungen aufzubauen (Chernoff
1994:183-184).

Am Beispiel der von Geurts untersuchten Volksgruppe ist erkennbar, dass in afrikanischen
Traditionen eine Trennung zwischen Kérper und Geist, Natur und Kultur nicht in der Form
vollzogen wird, wie dies in westlichen Denksystemen der Fall ist. Ein Beispiel fur diese als
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untrennbar erachtete Verbindung von Body und Mind ist die Korrelation, die die Anlo Ewe
zwischen verschiedenen Korperhaltungen bzw. Arten und Weisen sich zu bewegen und
inneren Haltungen, Charaktereigenschaften und Handlungsweisen herstellen, die ihrer
Ansicht nach darin zum Ausdruck kommen. Und es ist wieder der als seselelame bezeichnete
Sinn, durch den sie diese Verbindung zwischen innerer und auBerer Haltung und Bewegung
herstellen oder wie eine Informantin sich ausdriickt ,to read somebodies steps”. Kathryn Linn
Geurts fihrt in ihrer Arbeit Uber 40 unterschiedliche Begriffe flr Gangarten oder
Kérperhaltungen an. Anhand des Begriffes ,lugulugu” erlautert sie, wie die Anlo Ewe mittels
eines bestimmten ,Geflihls im Korper® (seselelame), das sich einstellt, wenn sie die
Bewegungen eines anderen Menschen kinasthetisch wahrnehmen, auf Haltungen und
Vorgange im Inneren dieses Menschen, also auf dessen psycho-physische Disposition,
schlieBen.

Die Autorin verfolgte eines Tages mit, dass eine Mutter ihren halbwichsigen Sohn und
dessen Freund zum Wasserholen schickte, diese sich daraufhin jedoch nicht direkt ihrer
Aufgabe zuwandten, sondern auf dem Weg zum Brunnen allerhand Schabernack trieben, die
Wassereimer schwingend einmal hierhin, einmal dahin rannten, hintereinander her tollten und
einander gegenseitig von ihrem Auftrag ablenkten. Wéhrend ihre Mutter sie deswegen schalt,
verwendete sie den Begriff ,walk lugulugu®. Geurts erkundigte sich daraufhin bei ihrer
Assistentin, was es mit diesem Begriff, der eindeutig in die von ihr untersuchte Kategorie der
.Bewegungsbegriffe” fiel, auf sich habe.
She explained that while a word such as zo lugulugu referred in the first instance to bodily
motions such as swaying, tarrying, dawdling, or moving as if drunk, it could also be used to
refer to a person's character. [...] not simply a person who moved in a tarrying or dawdling
fashion, but a person who was not serious — an aimless, irresponsible fellow. An Ewe linguist
clarified that lugulugu is a “manner-denoting ideophone*” that references winding, meandering,
zigzagging, and such. He explained that Elaine's [Geurts' Assistentin, Anm. C.1]
characterization is accurate in that a person can move in a lugulugu manner, but we can also
talk about a road (which does not move) as being lugulugu (meandering). In terms of our
discussion here about kinesthesia and morality, the point is that in Ewe contexts, words like
lugulugu® are often used to extend ideas about the manner of movement (and for humans, the
manner of walking) to manners that sum up a person's behavior (Geurts 2002:75).
Auf Geurts' Frage, ob eine Person sich zuerst ,lugulugu” bewege und infolgedessen eine
Jlugulugu-Persoénlichkeit® entwickle oder umgekehrt, antworteten die Muitter der beiden
Buben, dass beide Entwicklungsrichtungen denkbar und mdéglich seien. Solange diese Art
sich zu verhalten nur sporadisch vorkomme, sei darin auch keinerlei ,Gefahr* flar die

Charakterbildung ihrer Sprésslinge zu erkennen, ihre Erziehungsverantwortung gebiete ihnen

84 Geurts schlagt als englische Entsprechung fiir den Begriff ,lugulugu* den Ausdruck ,wishy-washy“ vor. In diesem
Zusammenhang kommt sie auf einen weiteren interessanten Umstand zu sprechen, namlich dass auffallend viele Begriffe,
welche die Ewe fiir unterschiedliche ,kinasthetische Modi“ benutzen, linguistisch gesehen in die Kategorie der Ideophone
und Onomatopoetika fallen — die also mithilfe von ,Lautmalerei“ und bestimmten klanglichen Assoziationen den
sensorischen Eindruck, der bei der Wahrnehmung der von ihnen referenzierten Phadnomene entsteht, ,bildlich“ bzw.
akustisch wiedergeben. Die in der Konstruktion dieser Wérter haufig auftauchende Reduplikation, also Verdoppelung von
Lauten, Silben oder Wortteilen, erhdhe die ,sensorische Qualitat” dieser Worter noch (vgl. Geurts 2002:77).
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allerdings, dafiir Sorge zu tragen, dass diese Tendenzen nicht Gberhand ndhmen und sich in
weiterer Folge zu einem bestimmten Charakterbild verfestigten.

So in the process of fetching water from the well, when Aaron and Kobla were consistently
“going this way and that", fooling around, distracting each other from the task, and stirring up
trouble, the concern this evoked in their caregivers was that the phenomenon that was
embodied in these displays would dominate their character. The logic expressed was that if you
move in a lugulugu fashion you experience sensations of lugulugu-ness and begin thinking in a
lugulugu way and become a lugulugu person, which is then evident to others from the way your
lugulugu character is embodied in your lugulugu walk. Or, if you consistently think in a lugulugu
way, you would also move in a lugulugu fashion and basically develop into a lugulugu person.
Clearly, the specific case of a kinesthetic phenomenon called lugulugu shows how analytic
categories of language, cognition, sensation, perception, culture, and embodiment are not
experienced in discrete stages at the phenomenal level or from the existential standpoint of
being-in-the-world. Here we see how local understandings of how humans process information
(summed up in their categorical term seselelame) capitalize on synesthetic modes of knowing.

The point is that in terms of a cultural logic found among many Anlo-speaking people,
there is a clear connection, or association, between bodily sensations and who you are or who
you become: your character, your moral fortitude is embodied in the way you move, and the
way you move embodies an essence of your nature®. My Anlo neighbors did not suggest that
people saw the child walking lugulugu and then thought that he was wayward. Rather, they
suggested that the sensations the child would experience in the body (interoceptively, or in
terms of seslelame) would necessarily involve imaginative structures that would develop in the
mind, and that whole would then be perceived by all as a culturally constituted and objectified
phenomenon called lugulugu. Here bodily habits and psychological outlook are deeply
intertwined, rendering categories such as cognitive, linguistic, and even embodied as analytical
and not experientially discrete phenomena (Geurts 2002:76-77).

Die folgende kleine Auswahl aus der groBen Menge von ,Bewegungsbegriffen“ aus dem
Sprachgebrauch der Anlo Ewe, welche Kathryn Linn Geurts zusammengetragen hat
(inklusive der englischen Ubersetzungen bzw. Umschreibungen, die von der Autorin
angefihrt werden) lasst erkennen, wie differenziert und anschaulich diese Bezeichnungen auf
die Verbindung verschiedener Bewegungsmodi mit deren inneren ,Beweggriinden®
verweisen. Einige der metaphorischen Bedeutungen sind ohne weitere Zusatzinformationen
zum spezifischen kulturellen Hintergrund nachvollziehbar, andere bedurfen einer zusatzlichen

Erklarung.

85 Bei der Untersuchung des Zusammenhangs zwischen inneren Haltungen und auBeren Bewegungsqualititen stellt die
westliche Bewegungsanalyse, die in der Tradition Rudolfs von Laban, Warren Lambs, Irmgard Bartenieffs, Judith
Kestenbergs und ihrer Schiler und Kollegen steht, eine Korrelation zwischen dem Bewegungsaspekt ,Raum* und der
inneren oder geistigen Qualitat der ,Aufmerksamkeit* her. Im Gegensatz zur direkten Raumqualitét, die mit fokussierter
Aufmerksamkeit einhergeht, welche flir absichtsvolle, zielorientierte Bewegungen charakteristisch ist, fUhrt ein indirekter
,Raumantrieb” in Verbindung mit ,peripherem Blickverhalten® zu non-linearen, gewundenen Bewegungen und bogigen,
maéaandernden Raumwegen. In der Inbeziehungsetzung des entsprechenden Bewegungsausdrucks mit dem kognitiven
Bereich stellen Kestenberg Amighi et. al. Folgendes fest: ,With the use of an indirect approach to space one can indulge in
free forms, carving wavy shapes in space and traversing planes [...]. A person using indirect efforts tends to pay attention in
a multi-focused manner. [...] Indirect attention thus means that one yields attention to a variety of things and ideas. In the
cognitive domain, the effort of indirect is used when tracing one idea as it leads to another or in the process of making
generalization. Indirect thinking makes it easy to find associations, metaphors, and wander creatively to new imaginations.
[...] A person who uses an abundance of indirect will find it easy to attend to a variety of ideas or goals, but may find it
difficult to stay focused on one particular idea“ (1999:93). Wie in den nachsten Absatzen dargestellt wird, deckt sich diese
Auffassung weitgehend mit jenen inneren Entsprechungen, die die Anlo Ewe mit dem ,walking lugulugu genannten
Bewegungscharakter assoziieren. Die Sorge der Mitter zielt darauf ab, dass ihre Séhne einen ,ziel- oder zligellosen“
Charakter entwickeln kénnten, wenn deren zeitweilige Vorliebe fir diesen Bewegungsstil und die damit korrelierende innere
Haltung Uberhand ndhme.
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Ewe-Begriff Ubertragung ins Englische / Anmerkungen (Geurts 2002:78-80)
azolizozo walking or moving in general

azolime style of walking, shaping character and way of life

zozome implies the same as azolime, but literally means “in walking” or “in

movement“ (comportment) and represents a kind of short hand for
talking about your character, your manner of life [@hnlich wie im
Deutschen das Wort ,Haltung” sowohl fir ,Kérperhaltung®, als
auch fur innere Haltungen und Einstellungen verwendet werden
kann, Anm. C.1.]

atsyozoli (zo tsyozoli) walking affectedly, putting on pretense or airs, moving majestically,
proudly, with style, like a king or queen

qococo (2o cococo) walking slowly or leisurely; sauntering

megbemegbe (zo megbemegbe) | walking backwards, backing up (leaving deceptive footprints®); not
wanting to attract attention, a person simply steps backwards a bit

minyaminya (zo minyaminya) moving gently and stealthily like a cat, gliding without making
noise; used in eavesdropping

kadzakadza (zo kadzakadza) moving or walking like a lion, decidedly and with power, moving in
a vigorous and furious manner

tsadzadze restless or inquisitive; a busybody

zogbozoe moving back and forth, coming and going, to the right and to the
left; a loitering, lingering, up and down sort of approach

z0 ame gome to spy on a person, to out his secrets (literally, “walk inside a
person®)

20 bulabula to walk without looking where one is going

20 daboqabo to walk shakily like a duck

20 dzedze a free, breezy style of walking

20 gblulugblulu to walk looking to the front like a buffalo

20 kaka to walk straight, without moving one's body, proudly

20 kpadqikpadi to walk with limbs joined closely together

20 takataka to walk without care

Ihr eigener Bewegungsstil wahrend der ersten Monate ihres Aufenthalts in Ghana im Jahr
1992, als sie sich noch nicht an den Rhythmus ihrer Umgebung angepasst hatte und
versuchte, so viel wie mdglich in kurzer Zeit zu erledigen, wurde von Informanten sehr
treffend als zo dziadzia beschrieben, was auf Englisch soviel heiBt wie ,walking with purpose,
moving intently, as if on a serious mission“. Geurts betont, dass die Fulle an
Bewegungsbegriffen und die differenzierten Unterschiede, die bei der Beschreibung der
unterschiedlichen Arten und Weisen zu gehen oder sich zu bewegen getroffen wirden,
darauf hindeute, dass die kinasthetische Wahrnehmung bei den Anlo Ewe einen hohen
Stellenwert habe. Die Verkdrperung gesellschaftlicher Werte wird maBgeblich an einer
angemessenen Art sich in der Gesellschaft ,zu bewegen® festgemacht.

In Ghana trifft dies in besonders hohem Ausmaf auf die traditionellen Chiefs zu, von denen
diesbeziglich eine Vorbildwirkung erwartet wird. Zur Vorbereitung eines Thronanwarters auf

86 Dieser Bewegungsbegriff leitet sich aus einer ,Gangart“ ab, die in Zusammenhang mit dem Wanderungsmythos der Anlo
Ewe steht, der in Kapitel 6.2.3.2 (Interpretation einiger Bedeutungsaspekte des Gadzo-Movements, S.180ff.) vorgestellt
wird.
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die Rolle als Chief gehort beispielsweise auch eine profunde Tanzausbildung und die
Herausarbeitung eines personlichen Stils. Von einem Chief wird nicht nur verlangt, die
traditionellen Tanze genau zu kennen, sondern als ,Allererster” daran teilzunehmen und seine
Kompetenz in dieser von der Gemeinschaft hoch geschéatzten Kunst unter Beweis zu stellen.
Tanz verbindet die verschiedensten Dimensionen des Lebens und ist aus dem héfischen
Zeremoniell nicht wegzudenken. Schon bei der Inthronisationszeremonie werden die
Bewegungen des Chiefs von der Bevélkerung mit groBer Aufmerksamkeit verfolgt, da diese
daraus Ruckschliusse auf seinen Charakter und seine Eignung zum Herrscher ableitet. John
Miller Chernoff beschreibt dies in folgender Passage mit fast poetischen Worten sehr
anschaulich:

In seinem Tanz verbindet das Oberhaupt &sthetische und moralische Kompetenz, und die alle

befriedigende Schdnheit seines Tanzes ist ein sichtbares Zeichen flr seine enge Verbindung

zu den Vorfahren und ein Beweis seiner Autoritat. Er steht ein fir die Gemeinschaft mit einem

Tanz, in dem Grazie Ruhe, Reife und Kraft mit einschlieBt, Eleganz die GroBzligigkeit des

Lebens, in dem Genauigkeit die Hingabe an ein besonderes Vorhaben meint, Gllcklichsein

Mitgeflhl voraussetzt, wo Gelassenheit aus der Vorsicht im Umgang mit der Macht erwéachst,

und Wiirde aus der Bejahung des Schicksals (Chernoff 1994:179).
Neben Sozialisationsprozessen, in denen ein bestimmter Habitus und verschiedene
~Korpertechniken“ — oft durch unbewussten Mitvollzug — ausgebildet werden, hat die oben
angesprochene Modglichkeit, Gber kindsthetische Wahrnehmung ,Kontakt® mit dem
Bewegungsverhalten und den darin zum Ausdruck kommenden inneren Haltungen und
.Beweggrinden® eines Menschen aufzunehmen, auf dem Gebiet des Tanzes eine ganze
Menge von Wirkungs- und Anwendungsfeldern: unterschiedliche Methoden der
Tanzpadagogik setzen auf diesem ,inneren Nachvollzug® der Bewegungen des Lehrenden
auf, die nicht nur auf ein ,Kopieren“ des auBerlichen Bewegungsaspektes abzielen, sondern
darauf, dass auch Nuancen in der Farbung der Bewegungsqualitat mittels Abwandlung des
inneren Antriebs wahrgenommen und nachempfunden werden kénnen. Die geheimnisvolle
»Synchronisierung” eines improvisierenden Trommlers mit einem afrikanischen Tanzer, den er
durch ein Tanzsolo begleitet, als wirde er jede seiner Bewegungen schon ,voraussehen®, ist
ein weiteres Beispiel dafir. Der Eindruck von Zuschauern einer mitreiBenden
Tanzperformance, sich in einem Zustand intensiver ,Involviertheit” befunden und selbst ,neue
Bewegungserfahrungen gemacht” zu haben, deutet darauf hin, dass neben akustisch-
visuellen Kanalen mit Sicherheit auch ihre kinasthetische Wahrnehmung angesprochen
worden war.
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4.4.2 Verbindung von Tanz, Musik und Sprache

In the African Dance expression we are made to see the music, as it were, and to hear the
dance (Opoku 1970:3) [Hervorhebungen Opoku, Anm. C.1.].
Um die in vielen afrikanischen Traditionen anzutreffende charakteristische Verknipfung
zwischen Message Systems wie Sprache, Musik und Tanz, die in dieser Form in der
westlichen Kultur keine Entsprechung hat, besser nachempfinden zu kénnen, erscheint es
sinnvoll, sich vor allem jenen Aspekten dieser speziellen Verbindung zu widmen, die von
zunseren“ Vorstellungen oder Gepflogenheiten abweichen.

4.4.2.1 Charakteristika afrikanischer Musik und deren Verkniipfung mit Tanz

Tanz ist in den meisten Musikkulturen Ghanas fast untrennbar mit Musik verbunden. Fir
diese enge Verbindung spricht auch der Umstand, dass es in den meisten Sprachen Ghanas
keinen gesonderten Begriff fir ,Tanz* gibt. Auch im englischen Sprachgebrauch verwenden
Ghanaer haufig den Ausdruck ,dancedrumming* — sowohl, wenn sie Uber Tanz, als auch
wenn sie Uber die dazugehérige Musik sprechen. Da sich in dieser engen Verbindung
zwischen Tanz und Musik — und, wie wir spater noch sehen werden, auch der Sprache —
maBgebliche Bedeutungsdimensionen manifestieren, die ein Tanzereignis entscheidend
mitpragen und zum Teil sogar ausmachen, ist es wichtig, Musik hier in unsere Betrachtungen
miteinzubeziehen.

African music and dance are inseparable and no African ethnomusicological programme can

afford to neglect the visual dimension of this music which influences its conception as well as

its interpretation and function (Nketia 1970:19).
Richard Danquah, der damalige Leiter und Griinder des Kusum Gboo Dance Ensembles,
klarte mich in einem Interview, das ich am 07. September 2000 (wenige Tage nach meiner
Ankunft in Ghana) mit ihm flGhren konnte, Uber einen grundlegenden Aspekt ghanaischer
Musik auf, namlich den des Time Keeper, den er als ,plain secret’ bezeichnete — ein
Geheimnis, das eigentlich keines ist, da es im Grunde offen da liegt, aber trotzdem nicht
jedem ohne weiteres zuganglich ist. Mir war es bei der Performance der Gruppe im Jahr 1998
und bei der Trainingszusammenkunft wenige Tage darauf namlich ratselhaft geblieben, wie
sich die Musiker untereinander und die Ténzer mit der Musik und den Musikern derart in
Einklang bringen konnten, was offensichtlich der Fall war. Mir waren keine Signale oder
Mechanismen aufgefallen, die auf eine weniger als geheimnisvolle nonverbale Verstandigung
zwischen den Ensemblemitgliedern hingedeutet hatte, weshalb ich Richard danach fragte.

Well, let me talk first on the part of the drumming. You know, there's a cooperation. The dance

can't be departed — dance from music. Not so ever. It can be, but it's very seldom. For the

dance we're having [...] different type of ensemble. We have like the Ewe set, the Ewe
ensemble. We're playing the Kagan, the small drum, the Axivi, the Kidi, we have the Sogo and
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then the big drum Atsimewu [...] and behind we have the Boba, you see? But in all that
ensembles we have what we call the lead instrument. The lead instrument is the bell. Kan kan
kan kagan. The boss, the lead instrument ... the bell. We call it the Gongon. It's controlling both
the dancers and the drummers. We are at synchronization with the bell. You see? Ken ga ga,
ken ga ga, ken ken. Ken ga ga, ken ga ga, ken ... You see? We are in synchronization with the
bell. [...] You can't go off the bell. The bell is what you have to follow. It's your basics, it's your
ruler, it's your timing and it's your margin. Ok? You can't go off. If you go off the bell, you can
dance as anybody, as anything, but you are out of the whole thing. It's not accepted at all. Off
dancer — is not allowed. You see? And that is the difficult part that the Europeans find because
of our beat. Because Europeans play off-beat and they will say we are playing off-beat. Our
timing is something that is very difficult for them - Ka ga ka ga kan - because [...] they get
confused®. When they hear some nice melodies — ken gin gidin, den gin gidin — they want to
dance to that melody, the supporting drums — they want to dance to that. But we don't dance
with that. We dance to the bell. So they do ken gin gidin — then they're going off the beat. [...]
But ghe, ken gha gha, ken gha gha, ken gha-ka-ra, ken gha gha, ... you see? And we use all
the parts of the body to come to synchronization. [...] If you only use the legs, then you'll go too
fast, but if you use all your body, then you can come to synchronisation. [...] It's like the
drumming ... sometimes the master drum will go somewhere, will play a solo ken gen ghe-re
ghen, kerendz ke den gen — is playing something. It is playing like this — like [in] the Bawaa
dance they are playing [Richard deutet einen komplizierten Trommelrhythmus an]. The dancers
are holding something we call castanet. This is what they're dancing with [Richard deutet einen
Rhythmus an, der sich deutlich von dem Trommelrhythmus unterscheidet]. The drummer is
playing [Richard wiederholt den Trommelrhythmus von vorhin] — is playing something else. So
if you don't know, you will be dancing to [Richard singt wieder den Trommelrhythmus] and you'll
be off. This is our secret. [...] It's a secret which is a plain secret. [...] It's a plain one. You see
us playing but you can't do it. So it's a plain secret. Hmh? [...] We play the bell and dance with
it. [...] The bell is what we dance to. Of course we change the variation [...], but that's the clue in
it. That's what we dance with. So, and then the drummers, they're all in agreement. [...] we
have the supporting drums which is the basic, so the timing is very strict. Playing the timing [the
bell], you can't make improvisation so easily. Very strict: ken gha gha, ken gha gha, ken gha
gha - straight. And the supporting [![?¢, kin gi din ken kin gi din [!], kin gi din ken kin gi din [!]
that's the basic. And then the small drum is playing [...] and then the master will go round
[Richard deutet jeweils komplexe Rhythmen an]. But we have a lead instrument [...] which is
the bell. That is the timing. Then we have the tempo. We have the timing and the tempo. The
timing is the bell [...] and the supporting is the tempo. And then we have the variation and the
solo. (Interview mit Richard Danquah, siehe [IV-RD.01.T/Zeilen 595-652]).

Die Rolle des Time-Keeper, die auch John Miller Chernoff in folgendem Zitat hervorhebt, kann

neben der Glocke (Einfach- oder Doppelglocke) auch von anderen Instrumenten — meist

ebenfalls Ideophonen wie Rasseln, Klappern, Schlagstédben, Castagnetten — Gbernommen

werden, aber auch durch Handeklatschen, Fingerschnippen oder Aufstampfen erfllt werden.
In vielen Ensembles wird einem Instrument die Funktion des ,Zeitgebers® (time-keeper)
Ubertragen, und alle anderen Musiker richten ihr Spiel am Rhythmus dieses Instruments aus
(Chernoff 1994:73).

Die Schwierigkeit, trotz des Wissens um die wichtige Rolle des time keepers, das komplexe

Zusammenspiel der Parts der Musiker zu verstehen, rihrt nicht zuletzt daher, dass in dieser

87 John Miller Chernoff schildert, dass gerade diese Unversténdlichkeit des komplexen Gefliges afrikanischer polyrhythmischer
Musik auch die Faszination ausmachte, die sie in ihm ausléste (genauso wie mich die ratselhafte Ausdruckskraft des
afrikanischen Tanzes nicht mehr losgelassen hatte): ,Aber eigentlich liebte ich die Dagomba-Musik aus einem andern
Grund: ihr Trommeln war absolut unverstandlich fir mich. Ich konnte einfach nicht héren, wo die metrischen Grundschlage
waren oder wie die einzelnen Parts zusammengehdrten. Immer, wenn ich die Mdglichkeit hatte, dieser Trommelmusik
zuzuhdren, verlor ich vollig die Orientierung. Kurz gesagt, sie erschien mir wundervoll in ihrer Komplexitét und das zog mich
magisch an“ (Chernoff 1994:23).

88 ,[!]" steht flir einen Schnalzlaut, der in FuBnote 135 auf Seite 130 naher beschrieben wird.
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Musik nicht nur unterschiedliche, ineinander verzahnte und zum Teil auch ,gegenlaufige”
Rhythmen vorkommen, sondern dass auch mehrere Metren® parallel ablaufen.

Afrikanische Musik wird oft als “polymetrisch® bezeichnet, weil sie — im Gegensatz zu

westlicher Musik — nicht notiert werden kann, ohne jedem Instrument eines Ensembles ein

eigenes Metrum zuzuordnen (Chernoff 1994:67).
Den Begriff Metrum auf afrikanische Musik anzuwenden entspringt dem Versuch, diese in
analytischen Kategorien, die dem westlichen Musikverstandnis entsprechen, zu begreifen.
Mittlerweile ist hinlanglich bekannt, dass afrikanische Musiker ihre oft komplexen Parts als
variable Anordnungen kleiner rhythmischer Strukturgruppen (Patterns) verstehen, also sich
eher nach dem Prinzip der ,Mustererkennung® orientieren. Die in der westlichen Musik Ubliche
Notation innerhalb gleichférmig gegliederter Taktstrukturen, die auf ein und demselben
Metrum aufgebaut sind, ist auf afrikanische Musik selten anwendbar. Hier namlich werden
innerhalb eines Parts unterschiedlich lange Patterns aneinandergereiht, die zwar in ihrer
metrischen Struktur meist unverandert bleiben, jedoch jeweils unterschiedlich angeordnet
werden, weshalb in diesem Zusammenhang der Begriff ,Additive Rhythmen® treffender
erscheint. Solange diese Gegebenheit mitberlcksichtigt wird, wenn hier von Metren die Rede
ist, erscheint es praktikabel, diesen Begriff, der unserem westlichen Musikverstandnis naher
liegt, hier auch weiterhin zu verwenden, vor allem dort, wo die zitierten Quellen sich darauf
beziehen.

Musiker eines afrikanischen Trommelensembles kénnen ihren Einsatz wegen des komplexen
polymetrischen Zusammenspiels nicht durch ,Auszédhlen“ eines Taktes finden®, wie dies
westliche Musiker tun, sondern kodnnen diesen nur in Beziehung zu den anderen
Instrumenten bestimmen (vgl. Chernoff 1994:67). Alfons M. Dauer betont, ,wie schwierig es
ist, in einem laufenden afrikanischen Musikstiick den richtigen Einsatz zu finden; man kénnte
es etwa mit dem Kunststick vergleichen, auf einen fahrenden Zug zu springen und dabei

89 Metrum ist die Bezeichnung flr ein bestimmtes Betonungsmuster, das die regelmaBige Abfolge unbetonter Grundschlage,
welche in einer bestimmten Geschwindigkeit aufeinander folgen und den Grundpuls bilden, auf bestimmte Weise in Bezug
auf das Gewicht — also die Betonungsstarke — der einzelnen Schlage organisiert. Taktarten wie der 2/4-, 3/4-, 4/4- oder 6/8-
Takt werden in der westlichen Musik traditionell meist mit einem bestimmten Metrum assoziiert, weshalb die Bezeichnungen
Takt und Metrum oft synonym verwendet werden (obwohl sie nicht gleichbedeutend sind). Das typische Metrum das, mit
dem 4/4-Takt in der westlichen Musik assoziiert wird, ware zum Beispiel folgendes Betonungsmuster (Die Unterstriche
stehen fur das Gewicht, d.h. die Betonungsstarke der einzelnen Schlage): 1 2 3 4. Das Metrum bildet die ,virtuelle®
Grundorganisation betonter und unbetonter Schlage, die sich in der ,Vorstellung“ des Musikers konstant wiederholt und auf
der dann die verschiedenen ,hérbaren” Rhythmen gespielt werden. Bewusste Betonungsverschiebungen gegeniber der
Grundstruktur des Metrums (z.B. haufige Synkopierung im Jazz, sprich: die Betonung von Schlagen, die der metrischen
LErwartung“ nach unbetont wéren) kénnen genutzt werden, um Spannung zu erzeugen.

90 Obwohl einige Autoren davon berichten, dass afrikanische Musiker eine Art ,Metronom-Sinn“ nutzen, — das heiBt, dass
unabhéngig vom Spiel der anderen Musiker das ,Metrum* ihres eigenen Parts unfehlbar in ihrem eigenen Inneren abliefe —
darf dies nicht damit verwechselt werden, dass afrikanische Musiker die Grundpulse ,zahlen* wirden. Ihre Fahigkeit die
Orientierung innerhalb der komplexen Rhythmusgebilde nicht zu verlieren, féllt wie oben erwéhnt, eher in den Bereich der
~Gestaltwahrnehmung®, was auch Gerhard Kubik bestatigt: ,In einer Musik, in der Zahlenrelationen eine so groBe Rolle
spielen, wird nicht gezahlt! Im traditionellen Musik- und Tanzunterricht im Rahmen verschiedener schwarzafrikanischer
Institutionen [...] werden Patterns gelehrt, jedoch keine Zahlzeiten“ (1983c:334). Und an anderer Stelle: ,In westlichen
Musikkulturen wird beim Erlernen von Musik gezahlt und metrisiert, eine Praxis, die in den Lernprozessen afrikanischer
Musik unbekannt ist. Hier gilt das pattern als Ganzes, determiniert durch seinen Anfangspunkt, seinen Einsatzpunkt, seine
Lange und Innenstruktur, ausgedriickt in Nennwerten, seine Relation zu anderen patterns, zur gleichférmigen [...] Pulsation
der Nennwerte und manchmal zu einem Beat” (Kubik 1983b:323).
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einen dort mitlaufenden Punkt genau zu treffen. [...] Dies ist nur mdglich, weil in diesem
permanenten Spiel regelmaBige Ordnungspunkte eingefligt sind, an denen sich, fir den
Wissenden erkennbar, die sdmtlichen Bewegungsteile in kurzen Augenblicken treffen. Wenn
nun solche Ordnungspunkte zweier oder mehrerer Stimmen zeitlich zusammenfallen, dann
sprechen wir von einem Kreuzungspunkt“ (Dauer 1983c:191). An diesen Stellen treffen sich
fir einen Moment die unterschiedlichen zyklisch ablaufenden Metren eines Stlckes. Gerhard
Kubik hat den Begriff der ,Summationsmetren” oder Formzahlen eingefuhrt, welcher auch als
groBtes gemeinsames Vielfaches aller Einzelmetren bezeichnet werden kénnte und die
Notation polymetrischer Musik erleichtert. Der Formzyklus 24 kann beispielsweise Metren
zusammenfassen, die aus den Elementen 2, 3, 4, 6, 8 und 12 aufgebaut sind (vgl. Kubik
1983c:334)%'. Da alle Parts derart miteinander verflochten sind, kann es das Gesamtgeflige
der Musik empfindlich destabilisieren, wenn einer der Musiker — zum Beispiel im Zuge eines
Solos — zu weit von der Grundstruktur seines Parts abweicht und so den ,darauf
aufgehangten” Rhythmusfolgen eines anderen Musikers die Grundlage entzieht.
Die Arten rhythmischer Verbindung im Takai-Ensemble® eréffnen M®oglichkeiten der
Improvisation und begrenzen sie gleichzeitig. Ein Trommler kann alle andern Rhythmen
kreuzen, doch er kann sich nicht zu weit auBBerhalb des Frage-Antwort-Schemas bewegen,
ohne die Wirkung des rhythmischen Schwerpunkts zu zerstdren. Da jeder Trommler von einem
andern abhangig ist, um diesen Schwerpunkt zu finden und einzuhalten, kann ein Trommler
mit zu frei gestalteten Improvisationen alle andern durcheinander bringen, so daB das
Ensemble aufhdéren und neu beginnen miBte. Wenn ein Trommler sich zu weit von seinem
Grundrhythmus entfernt, setzt er vielleicht falsche Akzente oder betont den Schwerpunkt so
stark, dafB die Balance der einzelnen Parts empfindlich leidet. PaBt er sich andererseits zu sehr
einer andern Trommel an, dann |1aBt er den Verstarkungseffekt zweier unterschiedlicher
Rhythmen unter den Tisch fallen. Alle Rhythmen muissen deutlich zu unterscheiden sein, denn
wir missen den einen hdéren kdnnen, um den andern ,dagegen” wahrzunehmen. Verandert
sich ein Trommelpart im Ensemble, dann verandert sich damit das gesamte rhythmische
Gebilde (Chernoff 1994:80-81).
Dass das sensible ,Einflechten“ des eigenen Parts in das komplexe Geflige des ganzen
Sticks nicht nur aus rhythmischer Sicht relevant, sondern auch in klanglicher Hinsicht
bedeutend ist, erklart sich aus der Wichtigkeit, die Klangqualitdten und Tonh&hen fir die
Entstehung sogenannter ,inhdrenter Patterns* und fur die musikalische Umsetzung
afrikanischer Tonsprachen in Form von Vokalmusik und ,Instrumentalsprachen® haben.
Ungewollte Verschiebungen in der Klangstrukiur kénnen inhdrente Klangmuster ,zum
Einsturz bringen“ oder/und Auswirkungen auf die Verstandlichkeit von in afrikanischen
Tonsprachen gesungenen Texten oder ,instrumentalsprachlichen Textpassagen haben. (Auf

inhdrente Patterns und Instrumentalsprachen wie die Trommelsprache wird in Kapitel 4.4.2.2,

91 Das heif3t, dass sich in Abstdnden von 24 Grundpulsen*) alle Metren fur einen Moment im sogenannten Kreuzungspunkt
treffen, bevor sie wieder auseinanderlaufen. Jene instrumentalen Parts, die auf einem 3-er und einem 6-er Metrum
aufbauen, haben mehrere Kreuzungspunkte innerhalb dieses Formzyklus, wohingegen ein 3-er und ein 8-er Metrum erst
nach Ablauf des gesamten Summationsmetrums wieder in einem Punkt zusammenlaufen.

*) In der Literatur werden unterschiedliche Begriffe fir die kleinsten rhythmischen Einheiten verwendet, wie z.B. ,elementary
pulses®, ,fastest pulses”, ,Nennwerte* (Dauer 1983a.:41) oder Steuerungspulse (Dauer 1983b:174).

92 Takai ist ein Tanz der Dagomba aus der Northern Region Ghanas.

89



Besondere Verbindungen zwischen Bewegung und Bedeutung

Instrumentalsprachen und inharente melorhythmische Gestalten, S.91ff., noch néaher
eingegangen).

Generally the multilinear structure of the drum ensemble operates within a rhythmic placement
framework that enables the individual rhythms to cohere structurally. Each rhythmic pattern
enters at an appropriate point relative to the bell pattern and maintains the placement.
Variations of pattern or new patterns are worked into the multilinear structure in such a way that
they do not dislocate the placement framework. If a player makes an inappropriate entry or fails
to keep up the pattern in time with the bell, a false relation becomes immediately noticeable
which must be set right. Such a false relation would not be rhythmical only but tonal also; for,
since the patterns utilize the element of pitch as well in their internal structure, a dislocation of
rhythmic placement carries with it an unintended reorganization of the pitch structures that
arise from the interplay of the different lines of rhythm (Fiagbedzi 1980c:86).

Afrikanische Musiker lassen sich von der Verflechtung verschiedener Rhythmen und Metren,
die die Vorstellungskraft westlicher Zuhérer meist schon im Ansatz Ubersteigt, nicht nur nicht
verwirren, sie versuchen den Effekt dieser Komplexitdt sogar noch auf unterschiedliche
Weise zu steigern. Ein Mittel dazu ist die Entwicklung von sogenannten ,Kreuzrhythmen*:

Kreuzt man es [ein bestimmtes rhythmisches Muster, Anm. C.1.] in unterschiedlicher Weise mit
anderen rhythmischen Mustern, [...], dann kann man seinen Charakter vollstdndig verandern.
Und damit andert sich auch die Form, in der wir es héren und in der wir dazu tanzen. [...]
Vielfach kombinierte Kreuzrhythmen machen es mdéglich, daB die stabile metrische Basis
afrikanischer Musik flieBend erscheint. Festgelegte rhythmische Muster werden aufgebrochen
und durch Akzentverlagerung und die Betonung anderer Muster scheinbar neu arrangiert. [...]
Diese grundlegende rhythmische Organisation — fir Afrikaner mdglicherweise der ,beat” — ist
das wesentliche Kompositionselement afrikanischer Musik. Der Zusammenhang zwischen den
widerstreitenden Rhythmen entsteht aus einer Art Spannung, die der Musik ihre dynamische
Kraft verleiht. Die Betonungen eines Sangers oder eines Meistertrommlers werden immer
wieder andere Rhythmen besonders hervorheben, um die Wirkung noch zu verstarken.
Typisch fir diese Musik ist deshalb, daB es ungeheuer schwierig wird, seinen Part allein zu
spielen, wenn man einmal richtig integriert ist. Der Einzelpart héngt eben vollstdéndig vom
Ganzen des Ensembles ab (Chernoff 1994:74-75).

Eine weitere Technik ist die der ,resultierenden Musikgestaltung®, bei der zwei Melodielinien
so ineinander verzahnt werden, dass die Schlage des einen Musikers immer zwischen die
Schlage des zweiten fallen (dieses Ineinanderflechten nennt Dauer auch ,lInterlocking’).
Unterstitzt durch bestimmte rhythmische und klangliche Gemeinsamkeiten verschmelzen die
getrennten Parts beim Zuhéren ab einem bestimmten Zeitpunkt zu einer einzigen Melodie.

Auf diese Weise wird einerseits die Ablaufgeschwindigkeit gegenlber den Basisreihen
verdoppelt oder auch verdreifacht; auBerdem hért im gleichen Augenblick, da das
Zusammenspiel vollstandig erreicht ist, der melodische Eindruck der bisherigen Reihen
schlagartig auf, die beiden Reihen verschwinden, und an ihre Stelle tritt ein vollig neuer
melorhythmischer Effekt, der aus den beiden Grundreihen ,resultiert".

Die resultierende Musikgestaltung hat allerlei Md&glichkeiten zur Variation. Einmal
kénnen veranderte Melodie-Resultate durch willklrliche Betonung einzelner Punktwerte oder
Punktgruppen  beider Reihen erzielt werden; dadurch entstehen verédnderte
Betonungsgruppierungen, die neue Melodiegestalten hervorbringen. Zum andern sind die
Musiker auch in der Lage, kleinere Verschiebungen der Reihen-Akzente vorzunehmen, teil
[sicl] antizipierend, teils retardierend, wodurch ebenfalls neue Gestaltphdnomene auftauchen
(Dauer 1983a:45).

90



Besondere Verbindungen zwischen Bewegung und Bedeutung

4.4.2.2 Instrumentalsprachen und inhdrente melorhythmische Gestalten

So we use lot of the body to do any movement [...] Now it does not mean that in African dance,

we have no rules. It's so intricate or so dynamic. When you see African dancing, [...] you think,

it's just improvising but even the movement, it is even a language. The drum - we dance

according to the drum beat and the drum is talking (Richard Danquah im Interview, s.

Transkript [IV-RD.01.T/Zeilen 578-583]).
In zahlreichen afrikanischen Musikkulturen gibt es eine zusatzliche Ebene der Kommunikation
und Vermittlung von Inhalten, die im Westen keine Entsprechung hat, und uneingeweihten
westlichen Beobachtern daher anfangs auch oft verborgen bleibt: die Verwendung von
Musikinstrumenten zur Hervorbringung von ,Sprache®. In der Fachliteratur wird in diesem
Zusammenhang auch von ,Sprach-Surrogaten® (engl. ,speech surrogates) gesprochen.
Musikinstrumente wie Trommeln, Fléten, Xylophone, Balafone, Harfen etc. treten an die Stelle
der menschlichen Sprechorgane, um sprach-ahnliche Botschaften zu ,artikulieren®. Diese
kébnnen eins zu eins in gesprochene Sé&tze Ubersetzt werden, sofern man der
zugrundeliegenden Vokalsprache méchtig ist. Oft ist es auch nétig, den Kontext der
jeweiligen Aussage zu kennen, da mit einer Melodie oder Rhythmusfolge mitunter mehrere
Sprachbedeutungen gleichzeitig assoziiert werden kdnnen.

Laut Gerhard Kubik ist ,in Gebieten mit Tonsprachen [...] melodische Gestaltung weitgehend
sprachabhangig® (1983a:55). Jene afrikanische Sprachen, die zu den ,Tonsprachen® zu
zahlen sind, bieten insofern die ndétige Voraussetzung fir die Entwicklung solcher
.Instrumental-Sprachen®, als diese bei entsprechender Schlag- oder Spieltechnik musikalisch
.-abgebildet® werden kénnen. In Tonsprachen bildet die Tonhéhe ein Strukturelement der
Sprache und hat phonologische Relevanz hinsichtlich der Wort- und Satz-Bedeutung (vgl.
Waéngler 1983:58)%. Ein Wort mit bestimmten Konsonanten und Vokalen kann hier, je nach
Aussprache, unterschiedliche Bedeutungen annehmen (vgl. Kubik 1983a:55). Wangler
betont, ,daB [...] die Tonfolgen der Gesangsmelodie im wesentlichen mit denen der Sprache
Ubereinstimmen miBten, weil sonst notwendig das Sprachverstandnis leide* (1983:59)%.
Solange die ,Richtung der musikalischen Bewegung®, wie Kubik es ausdrlckt (1983a:55),
eingehalten wird, ist die absolute Tonhdhe und die GréBe der Intervalle zwischen ,,Hochton®
und ,Tiefton“ von untergeordneter Bedeutung®. Diese Tatsache wird nicht nur in ,sprach-
ersetzender® Instrumentalmusik genutzt, sondern auch bei der Gestaltung von
Gesangsmelodien. Reicht in der vokalsprachlichen Kommunikation schon das Intervall einer

93 Sowohl Wangler (1983:58) als auch Kubik (1983a:55) betonen, dass die Sprachtdne in Tonsprachen keine absolute
Tonhdhe haben, sondern dass es sich um relative Tonhéhen handelt.

94 Westliche Missionare beriicksichtigten diese bedeutungsverandernde Funktion der Tonhdhen in afrikanischen Sprachen bei
der Einflhrung westlicher Kirchenlieder und Choréale anfangs jedoch nicht. Sie Ubersetzten die Texte zwar in die jeweilige
afrikanische Landessprache, passten die Melodiefiihrung der Lieder jedoch nicht an die Tonhdhenunterschiede der
gesprochenen bzw. gesungenen afrikanischen Sprache an, wodurch sie ihre ,Schitzlinge® eigentlich dazu brachten,
sinnentleerten ,Non-Sense” von sich zu geben (vgl. Kubik 1983a:55).

95 In der gesprochenen Sprache ist dies insofern wichtig, als auch die Satzmelodie haufig nivellierenden Einfluss auf die
Worttonhéhe hat (vgl. Wéngler 1983:60).
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Sekund aus, um einen Tonhéhenunterschied deutlich zu machen, kann in der musikalischen
Umsetzung durchaus eine Quart verwendet werden. So bleibt dem Musiker neben der
Bericksichtigung der fur das Verstandnis der inhaltlichen Bedeutung wichtigen Worttonhéhen
auch gentgend kunstlerische Freiheit, um die Wortbedeutung auf unterschiedliche Weise mit
dem Geflige der musikalischen Komposition zu verknlpfen.

In afrikanischen Sprachen haufig vorkommende Nasallaute (wie m, n, und n) tUben in der
musikalischen Umsetzung einen stark rhythmisierenden Einfluss auf eine Melodielinie aus,
wenn sie zu selbststdndigen Tragern einer Note werden. Gegenlber den angrenzenden
Noten wirken sie fast wie eine Pause. ,Und wenn diese 'triibenden' Nasallaute auch noch mit
einem Ton des geklatschten oder getrommelten Grundimpulses zusammenfallen, ist der
Effekt eine off-beat-Phrasierung der melodischen Akzente* (Kubik 1983a:55-56).

Beziglich des Aufbaus von Liedern hat Wangler beobachtet, dass am Beginn eines Liedes
oder einer Strophe die Tonhdhenfolge der Sprachmelodie oft deutlich — zuweilen sogar
Uberdeutlich (durch gréBere, klar erkennbare Intervalle zwischen Hoch- und Tiefténen) —
widergespiegelt wird, was er als ,rezitativisch® bezeichnet. Haufig ist ihm zufolge auch
anzutreffen, dass dieses rezitativische Motiv im weiteren Verlauf des Stiickes relativ frei —
zuweilen ohne allzu groBe Ricksicht auf die sprachlichen Tonhéhenvorgaben — variiert und
abgewandelt wird, weil dessen Verstandlichkeit ja schon zu Beginn Rechnung getragen
wurde (1983:63). Die Aussage Nketias erganzt diese Beobachtung damit, dass Lieder und
Instrumentalmusiksticke haufig mit ,deklamatorischen® Passagen in ,Free Rhythm"
beginnen, die haufig als ,Signature Tunes® (also Identifikationsmerkmale eines bestimmten
Stiickes) fungieren und im Lauf eines Stlickes in unterschiedlichen Variationen wiederkehren
kénnen (s.a. Kapitel 4.3.3, Struktureller Aufbau und Organisation, S.68ff.).

In ,Beziehungen zwischen Musik und Sprache in Afrika“ stellt Gerhard Kubik eine Theorie vor,
wie sich die Entstehung von Instrumentalsprachen und anderen ,Sprach-Surrogaten®
entwickelt haben kénnte (s. 1983a:50). Er skizziert eine stufenweise Entwicklung:

e Freie Wortassoziation: Durch die Ahnlichkeit bestimmter getrommelter Schlagfolgen
oder Tonfolgen kommt es zu Silben- oder Wortassoziationen.

e Verfestigung des erweckten sprachlichen Assoziationsmaterials: Wenn die betreffende
Sequenz erklingt, drdngen sich bestimmte sprachliche Assoziationen immer haufiger
auf.

e AusschlieBliche Verknlpfung mit einer bestimmten Silben-/Wort-/Satzassoziation,
wobei andere ,erweckte” Sprachassoziationen in den Hintergrund treten.

e Eine Silbe, ein Wort oder Satz wird zum Identifikationsmerkmal eines bestimmten

Trommelschlages bzw. einer bestimmten Tonfolge. Diese werden zur Benennung von
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Melodien, Melodieabschnitten bzw. der betreffenden Instrumente oder Spieltechniken
herangezogen und in weiterer Folge haufig als mnemotechnische Hilfsmittel eingesetzt
(wie z.B. Merksilben fir bestimmte Schlagtechniken oder Signature Tunes fir ganze
Melodien).

e Ausgehend von der unwillkirlichen Worterweckung ist der Schritt zur willklrlichen
Nutzung der Analogien zwischen gesprochener und ,gespielter® Sprache fir die gezielte
Entwicklung von Instrumentalsprachen (wie der ,Whistle Language®, dem
Sprechtrommeln oder dem ,Sprechspielen® auf Fléte, Xylophon, Balafon, Bogenharfe
etc.) nicht mehr weit und kann als logische Konsequenz gesehen werden.

Die Verwendung der oben angesprochenen syllabischen Merkformeln ersetzt in der oralen
Tradition afrikanischer Musikkulturen bei der Schulung und Weitergabe von Musikstliicken
schriftliche ,Aufzeichnungs®- und Vermittlungsmethoden.

Instrumentalphrasen (fir Trommeln, Glocken, Xylophone, Gitarren usw.) und die
Bewegungsmuster der Tanzer werden durch Silben- oder Verbalformeln dem Lernenden
eingepragt. Diese Lernsilben sind Vehikel eines elaborierten Kommunikationssystems. Sie
enthalten direkte Anweisungen an die Musiker zur Ausfihrung bestimmter musikalischer
Phrasen. [...] Aus den mnemonischen Silben ist die zu schlagende Formel flir Angehérige der
betreffenden Musikkultur meist direkt erkennbar. Die Silben enthalten Hinweise auf:

1. Intrastruktur der Formel: Abstéande zwischen den Schlagen, Subsektionen, Phrasierung etc.
2. Tonlange des angeschlagenen Objekts bzw. gewiinschte Modifikation der Tonlange.

3. Timbre des zu schlagenden Objekts.

4. Art des Anschlags und daraus reultierendes [sic!] Timbre einzelner Schléage.

5. Akzentuierung der Schldge und Akzentmuster der ganzen Formel.

6. Relation der Formel zur Nennwert-Pulsation und zu Beat patterns.

(Kubik 1983b:318-319)

John Miller Chernoff erklart, wie die von bestimmten Merksilben reprasentierten
Schlagtechniken auf der Atsimewu, der groBen Sprechtrommel der Ewe, auszufiihren sind:

LaBt man Akzentsetzung und Tonstérke einmal beiseite, dann entstehen die Basisténe auf der
Atsimewu folgendermaBen. Der héchste Ton wird durch Pressen des Trommelfells mit der
Hand und einen Schlag mit dem Stock in die Mitte des Fells erzeugt, ,ton"“. Ein frei vibrierender
Schlag ins Zentrum ist ,te”. Schlagt man das Trommelfell mit dem Stock und stoppt dann die
Vibration des Tons mit den Fingern, erhalt man ,ten®“. Ein Gleiten des Stockes (iber das Fell
ergibt ,zi“. Durch Schlagen der flachen Hand in die Fellmitte produziert man ,ga“. Den Rest des
Fells mit der Hand schlagen und den Ton klingen lassen ist ,ge“. Schlagt man den Rand mit
leicht gespreizten Fingern und stoppt den Ton durch Verharren der Hand ab, dann ergibt das
,gi“. Spielt man ,ga“ und schlagt gleichzeitig den seitlichen Rand mit dem Stock, dann erhélt
man ,dza“. Spielt man ,gi“ und schlagt den Rand mit dem Stock, ergibt das ,dzi". ,Rollen* mit
ein oder zwei Stécken ist ,re”. Schlagt man direkt nach einem frei vibrierenden Handschlag auf
den Fellrand mit dem Stock in die Fellmitte und dampft den Ton dann mit den Fingern, erhalt
man ,glen“ - oder ,gle“, falls der Ton nicht gestoppt wird. Folgt ein frei schwingender Schlag auf
dem Rand einem frei schwingenden Stockschlag in die Mitte, ergibt sich ,kre". Aber selbst all
diese Schlagarten schépfen die Mdglichkeiten noch nicht aus. Zum Beispiel kann ein ,te", je
nach Art des Schlages, zu ,de“, ,be“ oder ,ze" verandert werden. Ein Ton wie ,ki“ in dem Satz
.Ki-ton“ wird produziert, indem die Fellmitte mit der Hand geschlagen wird und darauf dann
»ton“ folgt (Chernoff 1994:103).

Ist die Entwicklung von Instrumentalsprachen fir den westlichen Beobachter schon
erstaunlich genug, so halt die afrikanische Kompositionskunst noch weitere Uberraschungen
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bereit: Haufig werden die ,sprachlichen Parts” in der Musik namlich gar nicht auf ,tatséchlich®
gespielte Passagen, sondern auf sogenannte ,inharente* Melodien oder Rhythmen gelegt.
Diese entstehen in der Wahrnehmung des gesamten Klanggefliges, das vom Zusammenspiel
der Parts aller Musiker gebildet wird, gewissermaBen erst im ,Gehdr” des Zuhérers. Nissio
Fiagbedzi beschreibt solche ,inhdrenten® Rhythmen als ,rhythmic image perceived by the
listener, which differs from and constitutes a reordering of the rhythms actually played [...]*
(Fiagbedzi 1980c:83). In der afrikanischen Musik wird eine derartige Abweichung des
,HOrbildes” vom ,Spielbild“ systematisch und mit groBem Geschick eingesetzt. Bei der
Anregung und Gestaltung solcher im ,Ohr des Zuhérers® entstehenden Klangmuster, die von
keinem der Musiker gesondert hervorgebracht werden, machen sich afrikanische Musiker die
Tatsache zunutze, dass das menschliche Gehér (bzw. Gehirn) bei der Verarbeitung von
Kldngen dazu tendiert, Téne miteinander zu assoziieren und zu neuen Melodien
zusammenzusetzen:

e deren Frequenz nahe genug beeinanderliegt
e welche rasch genug aufeinanderfolgen

e welche unter Umstdnden auch Ahnlichkeiten in Klangfarbe und Akzentuierung
aufweisen.

Zyklische Wiederholungen und bestimmte rhythmische Anordnungen verstéarken diesen Effekt
ebenfalls und erleichtern das ,Heraushdren® unterschiedlicher ,virtueller® Melodielinien, die
der Zuhorer im Vorder- oder Hintergrund (Fore- and Background Images) des gesamten
Klanggebildes wahrnehmen kann (vgl. Fiagbedzi 1980c:84-88). Erfahrene afrikanische
Musiker sind in der Lage, diese inharenten Motive kompositorisch ,vorwegzunehmen® und
bewusst zu gestalten. Gerhard Kubik hat in seinen Forschungen in Uganda und der
Zentralafrikanischen Republik eine Reihe von Belegen daflir gefunden, dass diese inharenten
Rhythmen nicht nur ,zuféllig entstehen“, sondern von afrikanischen Musikern aktiv in die
Komposition einbezogen werden. In Uganda ist es beispielsweise die Aufgabe des
omukoonezi, des dritten Ausfihrenden am Amadinda-Xylophon, die inharenten Klangmuster,
die durch das Spiel der anderen beiden Spieler auf den entengezzi, den beiden tiefsten
Tasten des 12-Tasten-Xylophons, erklingen, auf den amakoonezi, den beiden hdchsten
Tasten, zu duplizieren, um das inharente Klangmuster fir den Zuhérer deutlicher
hervorzuheben.

Auf den entengezzi erscheint bei allen amadinda-Kompositionen eine aufdringlich zu hérende

inhdrente Gestalt. Der omokoonezi hért aufmerksam auf diese Tasten und imitiert die [...]

inhdrente Melodie zwei Oktaven hoher auf den amakoonezi. Seine Aufgabe ist dieses

inhdrente Pattern im hohen Frequenzbereich zu duplizieren und damit hervorstechender zu
machen (Kubik 1983c:350).

94



Besondere Verbindungen zwischen Bewegung und Bedeutung

Wie oben bereits angemerkt werden solche inharenten Patterns nicht selten als Trager von
sinstrumentalsprachlichen® Textphrasen genutzt, was den Komponisten und den
ausfihrenden Musikern groBes Geschick im Umgang mit diesen aus dem Zusammenklang
der unterschiedlichen Melodielinien entstehenden ,Gestalten* abverlangt.

In seinem Harfenspiel fihrt Evaristo Muyinda oft eine neue Textphrase ein, indem er zunachst
das entsprechende inhdrente Pattern instrumental akzentuiert und dadurch starker
hervortreten 1aBt. Sobald diese Melodiegestalt aus dem Instrumentalspiel so deutlich hérbar
wird, daB Luganda-sprechende Zuhérer den mit ihr assoziierten Text erkennen, beginnt der
Hofmusiker die entsprechenden Worte zu singen. [...] Durch Veranderung der Akzente wie
auch durch geringe melodische Variation der Harfenstimmen kann der Harfenist wahrend
seines Vortrags sukkzessive verschiedene in der Komposition verborgene inhérente
Melodiegestalten in den Vordergrund bringen und entlang dieser seinen Text fortspinnen
(Kubik 1983c:349).

Unabhangig davon, ob die instrumentalen ,Textpassagen“ auf die gesonderte ,Spiellinie®
einzelner Musiker oder auf ,inharente* Melodien oder Rhythmen gelegt werden, welche aus
dem Zusammenspiel mehrerer Musiker entstehen, haben diese linguistisch gesehen meist
eine moglichst einfache, komprimierte Form. Der ghanaische Linguist M. E. Kropp Dakubu
zeigt dies am Beispiel von Trommel- und Horntexten eines Stiickes, das er im August 1967
wahrend des Homowo-Festivals in Atukpai/Accra aufnahm?®.
In conclusion, it seems that an important aspect of the style of the texts is the suppression of
as many grammatical linkers and subordinators as is necessary, and semantically possible, in
order to achieve a singular SPC structure® in clauses. [...] Not only syntactic distinctions
between clause types are suppressed in this way, but also distinctions between clauses and
any other syntactic units that the linguistic units may coincide with. In these texts they only
coincide with clauses and phrases, The result is a construct that has the simplest possible
appearance, that of a mere series of formally equivalent announcements, most of which,
moreover, are repeated several times. This apparent simplicity and repetitiveness hides a very
considerable variety. Structures of two or more units that are on the surface virtually the same
are in fact questions, statements or commands, which may be conditional or unconditional.
Although almost everything is repeated, almost every repetition introduces variety (Kropp
Dakubu 1971:43-44).
Dass  Wiederholungen nicht nur dazu dienen, unterschiedliche inhaltliche
Bedeutungsdimensionen einzubringen (also eine Wendung z.B. einmal in Form einer Frage
und an anderer Stelle als Aufforderung zu ,formulieren®) und die musikalische Umsetzung
durch subtile Variationen interessanter zu gestalten, sondern auch dazu, die Trommelsprache
klarer hervortreten zu lassen, bestédtigt auch Ibrahim Abdulai, ein Meistertrommler der
Dagomba in Tamale (Ghana), der John Miller Chernoff in der Kunst des Dagomba-
Trommelns unterwies:
In den meisten Musikkulturen Afrikas ist die Qualitdt der Improvisation eine Frage von

Wiederholung und des Wechsels. Wir haben bereits Uber die Wiederholung gesprochen: sie
kann die Trommelsprache verstarken und deutlicher erkennbar machen (Chernoff 1994:136).

96 Auf Kropp Dakubus Untersuchung wurde bereits in Kap. 4.1 (Geschichtliche Hintergriinde der kaleidoskopischen Vielfalt,
S.38ff.) kurz eingegangen.

97 Meinen Recherchen nach scheint es sich bei ,SPC" um eine Abkurzung flr ,Structure Preserving Grammar Compaction
(SPC) “ zu handeln.

95



Besondere Verbindungen zwischen Bewegung und Bedeutung

Inhaltlich betrachtet enthalten die instrumental ,gesprochenen® Texte haufig Sprichwbrter,
einfache Gedichte oder Aussagen, die nur aus dem Zusammenhang heraus verstandlich
sind. Oft ist eine Kenntnis des kulturellen oder geschichtlichen Hintergrundes Voraussetzung,
um deren Bedeutung zu verstehen®. Dies fiihrt dazu, dass die Nachvollziehbarkeit dieser
Inhalte sich nicht nur auf Angehdrige einer bestimmten Sprachgemeinschaft beschrankt,
sondern ,Shared Meaning” in Bezug auf ein komplexes Bedeutungssystem voraussetzt, das
Aspekte wie eine gemeinsame Geschichte, gemeinsame ethische und soziale Werte, Regeln
und Gepflogenheiten umfasst. AuBenstehende sind damit meist automatisch vom
Verstandnis ausgeschlossen.

The expressions of which the poems are constructed are of a type that might be called

"proverbial" or "proverblike". This seems to mean two things: that reference to actual events,

persons, ideas and opinions is oblique, through generalizations, and that from a linguistic point

of view the expressions are highly restricted in form (Kropp Dakubu 1971:38).
Kropp Dakubu spricht hier auf eine Kunst an, die in vielen afrikanischen Gesellschaften
hochgeschétzt ist, namlich den geschickten Einsatz von Metaphern, Parabeln und Symbolen
zur Vermittlung wichtiger oder sensibler Dinge. Ein Beispiel dafir ware die Offentliche
Ermahnung eines Mitglieds der Gemeinschaft, das sich durch unerwiinschtes Verhalten
unbeliebt gemacht hat. Die Ermahnung dazu, ein bestimmtes Verhalten zu unterlassen und
sich einem tugendhaften Weg zuzuwenden, wird in diesem Fall oft in Form allgemein
gehaltener Sprichworter oder Parabeln erteilt. Das hindert diejenigen, die Ziel des Hinweises
sind, nicht daran, sich persénlich angesprochen zu fihlen und daraus die entsprechenden
Schlisse fir sich selbst zu ziehen, auch wenn die Aussage durch Verallgemeinerung
,verschleiert® wurde. Auf diese Weise wird das Gesicht des jeweiligen Adressaten gewahrt,
und jene, die Bescheid wissen und vielleicht sogar durch das Fehlverhalten der betreffenden
Person gestért oder geschadigt worden waren, erfahren ihrerseits Genugtuung. Musiker oder
Sénger, die verstehen, Botschaften geschickt zu ,verkleiden® und doch genau ,ins Schwarze
zu treffen®, werden far ihre Kunst oft mit ,Begeisterungsstiirmen® seitens des einheimischen
Publikums belohnt.

In der ,Instrumentalsprache werden Aussagen also sprachlich haufig so stark ,komprimiert,
dass sie regelrechten Symbolcharakter bekommen und deren Entschllisselung die Kenntnis
des jeweiligen Kontextes  unbedingt  voraussetzt. Fir  Angehérige  einer
Kommunikationsgemeinschaft besteht der Vorteil der Kommunikation Uber Symbole
allerdings darin, dass sich jene, die in diesen Kontext eingeweiht sind, mithilfe einfacher

98 Dies ist zum Beispiel bei dem Gedicht der Fall, das in dem von Kropp Dakubu untersuchten trommelsprachlichen Text
vorkommt: ,If | swear an oath / | don't go against it. / If you struggle for It too / | don't want it. / Share it, share It / | don't want
any. / Share it , eat it, / | don't want any.“ Hintergrund dieser Aussage ist ein Bruderzwist zweier Thronanwarter, der im
Endeffekt vom Griinder der Siedlung, in der dieses Stiick wahrend des jahrlichen Homowo-Festes gespielt wird, um an
dieses geschichtliche Ereignis zu erinnern, fir sich entschieden wurde. Ein Sprichwort, das in demselben Stiick von den
Hoérnern rezitiert wird, ist auch ohne tiefere Kenntnis des kulturellen Backgrounds leicht nachvollziehbar: ,If you are a small
palm tree, don't call yourself a big palm tree” (vgl. Kropp Dakubu 1971:33-34). Tiere, Pflanzen oder Gegenstande fungieren
in afrikanischen Sprichwdrtern und Metaphern haufig als ,Platzhalter” fiir reale Personen oder menschliche Eigenschaften.
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Bilder verstandigen und aus ihnen nichts desto trotz komplexe Zusammenhéange herauslesen
kénnen. Die Vermittlung oder Darstellung solcher symbolisch ,verklrzter® oder
wverschlisselter” Botschaften wird oft durch die Nutzung mehrerer Kommunikationskanéle
verstarkt. Dies gilt auch fir Tanze, die ,instrumentalsprachliche Texte“ aufgreifen. Entweder
wird das von den Instrumenten ,Gesagte” von den Ténzern in Form von symbolischen Gesten
oder mimischen und dramatischen Darstellungen ,untermalt bzw. verstarkt oder von
bestimmten Tanzbewegungen begleitet, die traditionell mit den gespielten Satzen in
Zusammenhang stehen. Es ist anzunehmen, dass die in Ghana entstandenen Formen von
,Dance Drama“ bzw. ,Tanztheater nicht zuletzt auf die besondere Verbindung zwischen
Sprache und Musik, wie sie sich in den Instrumentalsprachen manifestiert, zurlickgeht. Auf
diese Weise lassen sich Uber Musik dezidierte Botschaften oder ganze Geschichten
transportieren, die fir Mitglieder der jeweiligen Musikkultur decodierbar und verstéandlich sind
und durch die lllustration® mithilfe von ,bedeutungstragenden“ Bewegungen auf der
tanzerischen Ebene noch eindeutiger ,lesbar* werden.

Zuweilen ist die Verbindung der Uber die Musik vermittelten ,Sprachinhalte” zu bestimmten
Tanzbewegungen streng formalisiert, wie dies zum Beispiel im Atsiagbekor®® der Fall ist,
einem Kriegstanz der Anlo Ewe, dessen geschichtliche Herkunft Nissio Fiagbedzi mit der
~irihen Anlo-Periode“ von 1650 bis 1886 datiert (vgl. Fiagbedzi 1980a:17, 25). In diese Zeit
fielen die Wanderungen, welche die Anlo schlieBlich in ihre heutigen Siedlungsgebiete im
Sidosten Ghanas, in Togo und Teilen des Benin fUhrten. Alexander Akorlie Agordoh
beschreibt Atsiagbekor als ,a stylised recreational music and dance of the Anlo Ewe of
Ghana, originally performed after war to celebrate victory and enact episodes from the scene
of battle by means of dance gestures” (Agordoh 1994:150). Odette Blum schildert die
Auffihrung dieses Tanzes im traditionellen Setting:

The most spectacular of the Anlo dances is the Atsiagbeko — the war dance of old which is now
performed as entertainment on special occasions. [...] The Atsiagbeko begins with the slow
Agbeko, the processional with which the army once moved to the battlefield. Now the
procession goes around the town. Before the homes of dignitaries the dancers perform a bow
that consists of the Yedudu torso movement'® made while kneeling. At times the drummer will
ask, “Are you still listening?“ and the dancers bound into the air in a series of jumps, meaning,
“Yes, we are listening, you see we are still alert.” The procession continues till it arrives at the
dancing area where it is followed by an interlude of songs alternating with solos for the master
drummer.

The fast Agbeko then begins as the master drummer plays a solo in which all the
themes are presented. One or two dance leaders may perform the movement themes, but this
does not always occur, since it is considered a tour de force and no dancer will attempt it
without thorough preparation. As the drum solo nears its conclusion it picks up momentum. At
a signal from the player, the orchestra joins him with a burst of energy that is maintained at a
high pitch for a considerable time, generating much excitement among performers and

99 In alteren Publikationen ist auch die Schreibweise Atsiagbeko anzutreffen, doch die meisten Autoren verwenden die hier
genutzte Schreibweise Atsiagbekor.

100 Das Yedudu Movement ist eine Anlo-Ewe-typische Tanzbewegung, die auch im Agbadza-Movement Einsatz findet, das in
Kap. 6.2, Anlo Kete (Anlo Ewe), S.160ff., naher beschrieben und auf den Seiten 166 und 167 in Form von Abbildungen
dargestellt ist.
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spectators alike. In the past, it was here that the warriors described their stirring exploits on the
field of battle.

The first part of the fast Agbeko continues with the dancers in a phalanx of four abreast
moving directly toward the musicians as if they were the enemy. They then wheel to the left and
circle counterclockwise to their starting pint, then repeat the same spatial pattern with another
step. Thus far Agbeko has a formal structure. In addition to the solidity of the formation and the
unison performance, there is a specific figure that appears like a recurring theme at the end of
each step, as it does also in the final section. Indicating that a step is finished, the figure
consists of a turn ending with a fleeting pause and then a dropping into a side-step.

The final section begins as small groups of dancers come forward and vie with each
other in the performance of their favorite steps. It is here that women join the dance. This is not
a new development but reflects the fact that women accompanied the men to the battle area to
prepare their meals. The dancers, including the women, can use the space as they will, but the
men tend to move straight forward toward the musicians. The women, on the other hand, criss-
cross the space, moving swiftly and lightly, with eyes downcast, performing Yedudu in a more
restrained and gentle manner than the men. No one leaves the ring until the master drummer
gives the signal. A dancer may remain in the ring after this to perform another step, but may
never leave before (Blum 1973:30-31).

John Miller Chernoff hatte wahrend seiner Aufenthalte bei den Ewe Gelegenheit, tiefen
Einblick in die Zusammenhange zwischen Musik und Tanz im Atsiagbekor bzw. Agbekor zu
bekommen, und erlernte wahrend seines theoretischen und praktischen Unterrichts auch die
dazugehdrige Trommelsprache. Die folgenden Passagen sind gut dazu geeignet, sich ein Bild
von der engen Verbindung zwischen Sprache, Musik und Tanz zu machen, die in vielen
ghanaischen Musiktraditionen anzutreffen ist:

Agbekor ist ein stark standardisierter Tanz, der auf traditionellen Tanzmustern der Ewe basiert,
kombiniert mit stilisierten Kampfbewegungen. Er erzahlt die Geschichte der kriegerischen
Wanderung der Ewe in ihr heutiges Wohngebiet. In verschiedenen Stédten der Kistenregion
wird Agbekor bei Beerdigungen und Festen von Musikensembles aufgefiihrt, die eigens aus
diesem AnlaB zusammengestellt werden. Es gibt WettkAmpfe zwischen den einzelnen
Ensembles; neue Teile werden in den Tanzablauf eingefligt, man probiert neue Arrangements
aus. Im Agbekor sind die rhythmischen Muster direkt mit den Tanzschritten verknipft, und
daher ist das Spiel des Meistertrommlers an das Aufrufen und Beschreiben der Schrittfolgen
im Tanz gebunden. Der Hauptschritt im Agbekor heiBt ,Drehung®, und eine Kurzform dieser
Bewegung ist die ,halbe Drehung®. Der getrommelte Satz dazu lautet: ,Dreh dich herum. Halt
an und dreh dich herum und sei sicher. Wir gehen weit fort. Sei sicher. Wir gehen weit fort. Du
muBt vorsichtig gehen” (Chernoff 1994:108-109).

Die volle Drehung im langsamen Agbekor wird mit zwei Stdcken geschlagen [...]; die
Trommelsprache lautet: Tro godogodo, tro godogodo, mitro godogodo, mia dzo, kpamkpam,
godogodo, mia dzo, godo kpamkpam, godo kpamkpam, godogodo yigodo, blewu blewu. (,Dreh
dich und sei sicher. Halt an und dreh dich herum. Du drehst dich, und sei sicher. Wir gehen
weit fort. Sei sicher. Wir gehen. Sei sicher. Weit weg. Sei sicher. Weit weg. Sei sicher. Du
muBt gehen, ganz ganz vorsichtig.”) [...] Eine volle Drehung dauert mehr als 15 Sekunden und
erstreckt sich fast lber sechs Glockenmuster. Als zentrales rhythmisches Thema des Tanzes
kann die Drehung Dutzende von Varianten liefern. Die Tatsache, daB die Varianten aus dem
Muster der Drehung entstehen, gibt dem Trommeln Kontinuitdt und Einheitlichkeit Gber
Variantenwechsel und Akzentverschiebungen hinaus (Chernoff 1994:144).

Die Satze fur die ,Drehung” und fiir die ,halbe Drehung” beginnen mit ton. Wenn die Tanzer
also ton héren, fangen sie sofort an, sich zu drehen und folgen so der Trommelsprache. Die
meisten der unterschiedlichen Schrittfolgen werden durch eine Drehung oder eine halbe
Drehung voneinander getrennt, und die Varianten des Meistertrommlers bestehen darin, daB
er einzelne Abschnitte dieser Basisrhythmen von ,Drehung” und ,halber Drehung* herausgreift
und ausarbeitet. Dieser bestédndige Wechsel zwischen Grundschritten und anderen
Schrittfolgen gibt der Choreographie ihre Form und macht aus den Trommelrhythmen ein
einheitliches Ganzes.

98



Besondere Verbindungen zwischen Bewegung und Bedeutung

Wir haben uns die Grundrhythmen des Agbekor-Ensembles bereits angeschaut, die alle
'Krieg' zum Thema haben. Die Baby-Kangan schreit Mitso, mitso (,du erhebst dich, du stehst
auf®). Kidi, die Mutter, will aber keinen Krieg und sagt Kpo afe godzi (,Dreh dich um und guck
nach Hause, laB uns heim gehen). Die Zwillingsbriider achten nicht auf sie und feuern sich
gegenseitig zum Kampf an: Kroboto sagt: Gbedzi ko ma do ('Ich werde im Busch schlafen
[sterben, Anm. Chernoff], auf dem Kampfplatz), und Totogi unterstltzt ihn mit: Kodo dzi
(,Genau, ganz sicher!®). Die Tanzer folgen den Worten des Vaters [der Meistertrommel, Anm.
C.1.] und bestehen den Kampf''.

Sehen wir uns die Musik der Meistertrommel an. Die Phrase der ,halben Drehung“ wird
normalerweise mit der Hand-plus-Stock-Technik ausgefiihrt, und in der langsamen Version
des Tanzes geht eine ,halbe Drehung“ so: Tonten, gazegi, tenten, gadega, gedegi, gagedegi,
kre kre kre, gagedegi gedega.’®[...]'* Die Trommel sagt: Tso avawovi, mitso ne mia bla alidzi,
kple dzidodo; tso avagbedzi nya de dzo. (,Erhebt euch, steht auf, Krieger! Steht auf und glrtet
eure Hiften. Mit Mut, steht auf, erhebt euch, steht auf! Hért [den Larm, Anm. Chernoff] vom
Kampfplatz, etwas ist geschehen.”) [...] (Chernoff 1994:109-110).

DariUberhinaus berichtet er von der Zusammenarbeit von Tanzern und Musikern bei der

Entwicklung neuer Tanzeinlagen, die wegen der Abhangigkeit der Tanzbewegungen vom

Spiel der Trommeln unerlasslich ist:

Die kinstlerische Vielschichtigkeit einer Agbekor-Auffiihrung ist Ergebnis bewuBter Gestaltung.
Freeman Donkor hat mir den KompositionsprozeB beschrieben. Mehrere Tanzer wollen die
Kriegssituation darstellen: ,Legt euch hin und seid bereit* oder ,Geht langsam vorwérts; haltet
an; schaut rechts und links und geht wieder weiter“, oder ,Wenn ich dich erwische, schlage ich
dir den Kopf ab“. Die Tanzer stilisieren ihre Bewegungen im Sinne der Tanzchoreographie.
Dann wird ein Trommler gerufen, der die beschreibenden Verse so gestaltet, daB
Sprechtrommeln und Tanzmusik lbereinstimmen (Chernoff 1994:111).
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,Manchmal betrachten die Ewe ihr Trommelensemble wie eine Familie. Die Glocke ist der Herzschlag, der alles
zusammenhalt. Kagan ist der kleine Bruder, Kidi die Mutter, Sogo der altere Bruder, und Kroboto und Togi sind —
zusammen gespielt — ein Zwillingsparchen. Atsimewu, die Meistertrommel, ist der Vater, der nach der Ewe-Tradition fir
alles verantwortlich ist“ (Chernoff 1994:65).

In Nissio Fiagbedzis ,Notes on Membranophones of the Anlo-Ewe” (1971) ist zu diesen Instrumenten folgendes zu lesen:
Alle Trommeln des typischen Ewe-Ensembles sind fassférmig, die Trommelfelle sind mittels Schnurpflockspannung
aufgebracht. In dem von Fiagbedzi beschriebenen Ensemble ist die Atsimevu (auch Atsimewu) mit 189 cm Lange die
gréBte Trommel und hat an der dicksten Stelle in der Mitte des langen schlanken Korpus einen Durchmesser von 53 cm,
das Trommelfell an ihrem oberen Ende misst 26 cm im Querschnitt. Die Kidiist 53 cm lang und hat einen Felldurchmesser
von 20,5 cm. Die Kroboto (Fiagbedzi benutzt die Schreibweise ,Kloboto") weist eine Léange von 40 cm auf und hat einen
Felldurchmesser von 24 cm. Die Totogi erw&hnt der Autor zwar kurz, fihrt aber keine Massangaben an (vgl. 1971:93).
Ahnlich wie westliche Musiker beim Lesen von Noten in der Lage sind, den entsprechenden Rhythmus oder die Melodie
eines Musikstlicks nachzuvollziehen, ohne es erst spielen zu missen, kénnen Ewe-Trommler diese Merksilben im Geist
direkt in die verschiedenen Schlagvarianten auf der Trommel ,ibersetzen®.

Chernoff bringt in der hier ausgelassenen Passage einen kurzen Hinweis darauf, dass der Trommler gegeniber den
anderen Instrumenten des Ensembles seinen Rhythmus halt, indem er wéhrend der Pausen seines Parts (zwischen gedegi
und gagedegi kre kre kre) einen Stockschlag auf jedem Beat (in diesem Fall der Rassel) an den Trommelrand ausfiihrt.

99



Besondere Verbindungen zwischen Bewegung und Bedeutung

4.4.3 ,Bedeutungstragende“ Tanzbewegungen

Viele afrikanische Tanzformen sind reich an sinnbildlichen und pantomimischen
Darstellungen und erreichen dadurch mitunter eine beispiellose Aussagekraft. Besonders
jene Tanzgattungen, in denen die Geschichte eines Volkes oder dessen Glaubens- und
Wertvorstellungen transportiert werden, entwickelten sich zu elaborierten ,Zeichensystemen®.
Viele dieser Tanze bringen ,innere® und ,auBere“ Haltungen und ,Beweggrinde“ zum
Ausdruck, deren Ursprung oft bereits Jahrhunderte zurtckreicht.

Symbolic gestures [...] [are] concrete and specific examples of how Africans communicate through

dance (Bame 1991:24).
Durch die Verknipfung mit zusatzlichen Ausdrucksdimensionen wie Liedtexten,
Trommelsprache, Masken, Kostimen etc. und durch die Einbettung in rituelle Handlungen
und bedeutsame gesellschaftliche Ereignisse, steigt das Kommunikations- und
Signifikationspotential dieser Form des unmittelbaren ,Enactment” von Inhalten bis zu einem
Grad an, der einer ,linearen® Vermittlungsform, wie dies beispielsweise Uber Schrift der Fall
wadre, bei weitem Uberlegen ist. Wissen wird auf diese Weise nicht auf abstrakte und von
seinen vielfaltigen Bedeutungsebenen und Kontexten ,entkoppelte® Weise, sondern sehr
konkret, nachvollzieh- und -empfindbar vermittelt. Durch aktive Partizipation oder
unmittelbares ,Mit-Erleben“ wird es hingegen auf vielschichtige und multisensorische Weise
.aktualisiert”. Diese Art der Vermittlung berthrt und ,betrifft* Menschen auf eine Weise, die
nur dem Tanz eigen ist. Besonders bei (einstmals) schriftlosen Vélkern vereinte (und vereint)
Tanz (noch) eine ganze Reihe von Funktionen, die bei den meist starker spezialisierten
Schriftvélkern  haufig in  unterschiedliche Lebensbereiche ,ausgegliedert® wurden:
Unterhaltung, Spiel, Sport, kérperliche Ertlichtigung, physische und psychische Vorbereitung
auf Kampf oder Jagd, Religionsausibung, Padagogik, Bewahrung und Weitergabe von
Wissen, gesellschaftliche Richtlinie und ideelle Werte u.v.m.

Here people use their bodies as instruments through which every conceivable emotion or event

is projected (Opoku 1970:3).
Der Abstraktionsgrad der in den Tanzen vorkommenden sinnbildlichen Darstellungen ist
unterschiedlich hoch. Das Spektrum reicht von naturalistischen und pantomimischen
Darstellungen von konkreten Alltagsaktivitdten oder ,idealtypischen® Interaktionssituationen
bis hin zur metaphorischen ,Ubertragung” sittlicher Grundgedanken, gesellschaftlicher
Rollenbilder und philosophischer Konzepte in bestimmte Gesten oder Tanzbewegungen,
welche oft nur von einem begrenzten Kreis von Menschen ,dekodiert* werden kdnnen, die in
die zugrundeliegenden Ideen und die verwendete Symbolik ,eingeweiht” sind.
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Viele der traditionellen Institutionen, die in Ghana fir bestimmte Tanz-, Musik und
Ritualformen verantwortlich waren (Dance Associations und Clubs; diverse Berufsverbande;
héfische Musiker, Tanzer und Ritualexperten; Kultgemeinschaften und Geheimgesellschaften
etc.), wurden wahrend der Kolonialherrschaft, zum Teil im Verborgenen, weitergefihrt oder in
der Zeit nach der Unabhé&ngigkeit wieder revitalisiert. Durch die spezifische Ausrichtung
dieser Gruppen auf bestimmte Aktivitdten, Inhalte und Ziele entwickelten diese jeweils
charakteristische Tanzformen, in welche auch ,berufstypische“ Bewegungen miteinflossen,
die mit der Zeit so stark stilisiert oder abstrahiert wurden, dass sie nur ,Eingeweihten®
verstandlich sind. Einige Bewegungen weisen allerdings auch fir AuBenstehende deutlich
erkennbare Bezlige zu konkreten Alltagssituationen auf. In den Tanzen von Jager- oder
Krieger-Vereinigungen' werden zum Beispiel auf anschauliche Weise Szenen aus
Jagdzigen oder Kampfhandlungen dargestellt, die auch ohne Zusatzinformationen meist
leicht ,lesbar sind.
~Dramatic scenes may be given of hunters on minor group chase or in serious hunting: tracking
animals, taking quick short steps, slow steps, halting, stooping, squatting, finding the direction
of the wind, avoiding the wind: aiming, firing, misfiring, getting into difficulties, and extricating
themselves. Boys in training may be seen cooking, taking out honey from trees, squeezing
honeycombs, carrying baskets and pretending to have come a long way, imitating accidents
that happen along the bush tracks, dropping things in baskets, slipping, falling down while
master hunters pretend to be angry with them, give them a slap in the face or encourage them
when they falter. Demonstrations of firelighting with flints of the old flint-lock guns are given with
some of the improvisations that hunters away in the dense forest are forced to make®. This is
what happens in the Akan area of Ghana (Nketia 1988:4).
In allen Arten von Berufsverbdnden und traditionellen ,Dance Clubs® ist es Ublich, dass die
Mitglieder einander gegenseitig unterstitzen und fir einander einstehen, wenn einer der ihren
Schwierigkeiten hat oder Hilfe bendtigt.
As in all clubs, the group will always come to the aid of a member in need, be it by lending
money, building a house, or playing at the member's funeral rites (Blum 1973:47)1%,
Stirbt eines der Mitglieder, dann ist es Ublich, die Musik und Tanze der Vereinigung, der er
angehorte, bei seinem Begrabnis aufzufihren und des Verstorbenen durch Lieder,
Geschichten und pantomimische Tanzszenen zu gedenken, in denen sein Lebenswerk und
seine positiven Charaktereigenschaften gepriesen, bestimmte Eigenheiten aber durchaus
auch karikiert werden. Nketia zitiert einen Bericht Jack Goodys'® Uber ein Tanzdrama, das zu

Ehren des Begrébnisses eines Jagers in Nordghana aufgeflihrt wurde:

104 Die Institution der Chieftaincy ging in vielen Regionen Ghanas mit der Bildung von ,Warrior-Associations* einher. Bekannt
ist hier besonders die Asafo-Krieger-Organisation der Akan, die im Zuge des Kulturkontaktes von zahlreichen anderen
Ethnien Ghanas Ubernommen wurde — meist einhergehend mit Einflihrung der Institution der Chieftaincy. Dort wo diese
Krieger-Vereinigungen auch heute noch beibehalten wurden, spielen sie eine Rolle in héfischen oder rituellen Zeremonien
und fungieren meist als Garde der Chiefs.

105 Mehrere Angehdrige des Kusum Gboo Dance Ensembles erzahlten mir, dass die Tanzgruppe es damit ebenso hélt und
daher fiir viele ihrer Mitglieder ein wichtiges soziales Netz bietet.

106 Goody, Jack (1962): Death, Property and the Ancestors: A Study of the Mortuary Customs of the LoDagaa of West Africa.
Stanford University Press. Stanford.
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When a hunter is dead and the funeral is well under way some six men under the leadership of

the elders of the clan sector go to the house where the last death of a member of that group

took place. There in the byre are kept the horns (kpiin ille) of the larger and dangerous animals

killed by the dead ancestors. These horns are gathered up and borne in slow procession, to the

accompaniment of a hunting whistle blown by the leader, the most senior member of the sector

to be present at the time. When the procession arrives at the funeral, the points of the horns

are thrust into the earth in front of the stand. Other hunters present at once jump up and begin

to dance, simulating the stalking of a wild animal, the drumming of the bow, the release of the

arrow and occasionally breaking out in victory hallos. Anyone who wishes to show that he has

killed more dangerous animals than the deceased can seize the horns and dance with them

holding them above his head (Nketia 1988:4).
Kriegstanze erflllten in friiheren Zeiten Funktionen wie die der kérperlichen Ertlichtigung und
Ausbildung der Krieger, der Zurschaustellung der ,vereinten Kréfte* des Heeres angesichts
drohender Kampfhandlungen, der anschaulichen Darstellung der Heldentaten ihrer Krieger,
Heerflhrer und Chiefs im Zuge der Siegesfeiern, der Erh6hung ihres Ansehens (nicht zuletzt
bei den Frauen der Gruppe) u.v.m. Heutzutage werden sie meist zur Unterhaltung und zur
Bewahrung bzw. Bekraftigung der eigenen Geschichte und Tradition, Uber die sich die
jeweilige Community legitimiert und identifiziert, gepflegt.

In times of war, these dances instilled courage and raised morale in the warriors and the

thundering, challenging boom of the war drums mingling with the horn calls of units, taunted

the enemy and was calculated to frighten and demoralise them. In peace-time, these dances

took the form of military display of the army's strength, their past glories and disasters. The

Lelik Dance [ein Tanz der Kasena-Nankani, Anm. C.l.] is an example of this and is performed

in full battle dress, swords, bows and arrows and a hooked harpoon (Opoku 1970:6).
Neben derart plakativen naturalistischen Darstellungen bestimmter Aktivitaten gibt es auch
solche Bewegungselemente, die erst auf den zweiten Blick ihre Bedeutung enthilllen oder
deren Verstandnis gewisse Hintergrundinformationen voraussetzen, um sie in den richtigen
Kontext bringen zu kénnen. Ein Beispiel daflr ist eine charakteristische Bewegung des
Tubankpeli-Tanzes der Dagomba. Der Tanz wird auch h&ufig nach dem Namen dieses
Bewegungsmotivs Baamaya genannt. Bei einer Performance der National Dance Company
im National Theatre in Accra, der ich am 06. September 2000 beiwohnte, erklarte mir einer
der Musiker aus dem Kusum Gboo Dance Ensemble die Bedeutung dieser Bewegung, die
mir wegen ihres speziellen Bewegungscharakters zwar sofort aufgefallen war, auf die ich mir
jedoch keinen Reim hatte machen kénnen. Als ich jedoch erfuhr, wofiir sie stand, war die
Analogie mit einem Mal so einleuchtend, dass ich die Bewegung von nun an gar nicht mehr
anders ,sehen” hatte kdnnen (es sei denn jemand héatte mir eine zumindest ebenso treffende
Entsprechung daflir angeboten). Im Zuge dieses Erlebnisses wurde mir bewusst, dass ich

soeben einen Enkulturationsprozess durchlaufen hatte.

Das Baamaya-Movement zeichnet sich dadurch aus, dass die Tanzer in der Phase des
Abhebens des FuBes vom Boden bei jedem Schritt erst eine — durch einen kleinen
,StoBartigen Akzent* eingeleitete — Innenrotation des Beines aus der Hulfte heraus
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ausflihren'”, welche dann sogleich in eine AuBenrotation des Beines ibergeht. Das ,satte”
Aufsetzen des FuBes auf dem Boden wird von einer Art ,nachschwingender® Bewegung in
den Huften begleitet. Diese wird erzielt, indem die Huften (meines Wissens zweimal)
horizontal um die Achse der Wirbelsaule hin und her geschwungen werden und zwar nur so
weit es anatomisch ,mihelos* mdglich ist'®®. Der Oberkdrper oberhalb der Taille wird in einer
leicht ,schraubenartigen” Bewegung jeweils gegenlaufig zur Pelvisbewegung verdreht und die
Schulterpartie fihrt in der gleichen Zeit ein paar Shakes'® aus. Der Bedeutungshintergrund
des Baamaya-Movements und des Tubankpeli-Tanzes geht auf eine Periode zurlck, in der
die Dagomba der Geschichte nach wegen haufiger Kriegshandlungen und langanhaltenden
Durreperioden eine schwere Zeit durchmachten. Nach Beendigung der aufreibenden Kriege
setzte endlich auch der Regen ein, der der Not schlieBlich ein Ende machte und den
Dagomba, die nun wieder in Frieden leben konnten, auch die Fruchtbarkeit des Landes
zurickgab (vgl. auch Blum 1973:42). Das Baamaya-Movement portratiert gemaB der
Aussage meines Informanten Kwashie den Gang eines Menschen, der Uber aufgeweichte,
schlammige Erde geht und bei jedem Schritt den Fuss aus dem tiefen Schlamm ziehen muss.
Die Dagomba Ubersetzten die Bezeichnung dieses Schrittes, Bamaaya, fur Odette Blum auch
als ,now the ground is warm and moist“ bzw. ,cool and wet“ (vgl. Blum 1973:42).

Abstrakte symbolische Tanzbewegungen und Gesten sind ohne Zusatzinformation meist nicht
mehr dekodierbar und flr AuBenstehende oft nicht einmal als bedeutungstragend
erkennbar'®. Bestimmte Gesten haben eindeutigen Zeichencharakter, wie zum Beispiel das
im amerikanisch-europaischen Raum als ,Victory-Sign® bekannte Zeichen, das mit
gestrecktem Zeige- und Mittelfinger, die wie ein ,V* gespreizt werden (wahrend der Daumen
uber den gekrimmten kleinen Finger und Ringfinger gelegt wird und die Handflache vom
Ausfihrenden wegweist) ausgefihrt wird. Dasselbe Zeichen ist auch in Ghana in
Verwendung, allerdings neben der Ausfiihrung, die synonym zur oben beschriebenen Geste

107 Dieser Akzent wird, soweit ich die Bewegung richtig nachvollzogen habe, durch eine ,plétzlich* erfolgende Anspannung vor
allem der Muskeln der Adduktorengruppe an der Innenseite des Oberschenkels erzielt.

108 Die Koérperhaltung ist in diesem Motiv im Vergleich zu der sonst haufig anzutreffenden starken Vorbeugung des
Oberkorpers ziemlich aufrecht, was héchstwahrscheinlich nicht zuletzt damit zusammenhéngt, dass die Rotationen um die
Achse der Wirbelsaule, die von Huften, Brustkorb und Schulterpartie zum Teil in gegenlaufiger Richtung ausgefiihrt werden,
aus dieser Haltung heraus leichter umzusetzen sind.

109 Der Shake ist in diesem Fall ebenfalls eine horizontale Rotationsbewegung, die durch Hin- und Herbewegen der
Schulterpartie um die Achse der Wirbelsaule erzielt und von den Schultern angefiihrt wird, allerdings in einem schnelleren
Rhythmus als die Bewegungen der Hiftpartie.

110 Im Fall von gestischen Zeichen und auffallenden Tanzbewegungen, die als ,symbolisch* zu erkennen sind, ist es mdglich,
sich als ,Uneingeweihter” nach der damit verkniipften Bedeutung zu erkundigen. Im Fall von symbolischen Handlungen und
Kommunikationsweisen, die einem aus Unkenntnis jedoch entgangen sind, ist dies nicht méglich, was in manchen
Situationen wiederum zu ernsten ,nonverbalen Missverstandnissen” fiihren kann. Angenommen, ein AuBenstehender wird
mittels eines bestimmten Zeichens dazu aufgefordert ein bestimmtes Verhalten zu unterlassen, fiihrt seine Handlung jedoch
unbekimmert weiter fort, da ihm das Zeichen unbekannt war oder génzlich entgangen ist. Der Sender setzt dies unter
Umstanden mit einem bewussten Zuwiderhandeln des anderen gleich, durch das er sich angegriffen oder beleidigt fihlt,
und begibt sich daraufhin eventuell auf die nachste ,Eskalationsstufe”, die in der kulturellen Ordnung seines Bezugssystems
fur diese Situation vorgesehen ist. Der Erste kdnnte die flr ihn in dieser Situation unerwartete und unverhaltnismaBige
Reaktion seines Interaktionspartners nun als Affront sehen und seinerseits die nachste Stufe der ihm bekannten
~Konfliktskala“ einleiten. Solche nonverbalen interkulturellen Missverstandnisse sind, vor allem wenn sie bereits in diese
Phase der unwillklrlichen Eskalation eingetreten sind, unter Umstanden nicht mehr ohne weiteres bzw. ohne Vermittler aus
der Welt zu schaffen.
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ist, auch in einer zweiten Variante, in welcher Zeige- und Mittelfinger nicht gespreizt werden
(s. Tabelle unten, Gesten Nr. 1 und 2). Es wird in Ghana zwar auch als Zeichen der
Bekraftigung eingesetzt, allerdings nicht unmittelbar in Zusammenhang mit ,Sieg“ und
,1riumph®, sondern meines Wissens allgemein mit Anerkennung, Lob und als Zeichen der
eigenen Zustimmung oder Begeisterung.

Die geschickte Wahl der richtigen Symbolik zur richtigen Zeit im richtigen Kontext und den
richtigen Menschen gegenlber zeichnet in jenen Gemeinschaften, die solche Zeichen
einsetzen, den guten, geachteten und bewunderten Tanzer aus. Ténzer, die gewandt und
.weise“ mit symbolischen Gesten umgehen, werden gerne zu Veranstaltungen eingeladen,
von den Zuschauern in den Tanzring geschickt oder von anderen Tanzern und Musikern zum
Tanz oder einem nonverbalen ,Scheinduell” aufgefordert. Sie tragen mit ihrer ,Performance”
zu einer Steigerung des Unterhaltungswertes bzw. einer Erhéhung der Qualitét, Spannung
oder Bedeutsamkeit des Events bei. Andere Teilnehmer lassen sich dadurch oft ebenfalls zu
Héchstleistungen anspornen. Respektlose, geringschatzige oder beleidigende AuBerungen
kénnen Unruhe stiften und Konflikte schiren und damit eine gegenteilige Dynamik erzeugen,
die ein gesellschaftliches Ereignis unter Umsténden sogar ernsthaft gefahrden kann. In
manchen Gesellschaften gibt es allerdings Gelegenheiten, wo dies dezidiert erlaubt ist, um
ein Ventil fur aufgestaute Ressentiments zu schaffen.

[...] the Akan of the Brong [einer Untergruppe der Akan] even sing songs of insult. According to

the traditions of the Brong area, the singing of songs of disparagement forms part of the

worship of the god Ntoa, who has ordained that once a year at a special festival lasting a whole

week, his worshippers should get rid of all the ill feeling that they have been harboring during

the year in song. It is, therefore, a time for group expression of public opinion in song of dance,

a time for open criticism of those in authority, and for insulting individuals who may have

misbehaved or offended others [(Nketia 1974:224)""" zitiert in (Duodu 1994:30)].
Die mehrfache Anwendung im falschen Kontext jedoch kann ernste Konsequenzen oder
Sanktionen fur die jeweilige Person nach sich ziehen.

When a cantor realizes that the dancing ring is being used by dancers to bring discontent and

insult by using insulting dance gestures he has the power to send these dancers away so that

peace can be maintained. Any dancer who is known to be insulting people too frequently with

dance gestures will be disqualified from participating in the dance in future performances
(Adinku 1980:69).

These signs are employed in many Akan dances. The choice of any of the listed signs and
symbols depends on the person using it and the occasion. Obviously it is imperative not to use
movements with sad connotation on social occasions and vice-versa. [...] It is evident that
meaningful movement signs and symbols are not used at random. The choice must suit the
person and the occasions. A movement symbol used at the wrong time and place by anyone
might involve ridicule or cause him trouble (Duodu 1994:36).

Thus [...] symbolic gestures can be and are used to generate social harmony as well as social
conflict (Bame 1991: 27).

111 Nketia, J. H. Kwabena (1974): The Music of Africa. W. W. Norton. New York.
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Die Akan haben zahlreiche elaborierte Zeichensysteme entwickelt und sind fir die extensive
Nutzung von Sprachsurrogaten wie der Whistle Language und der instrumentalsprachlichen
Verwendung von speziellen Sprechtrommeln, Fléten, Hérnern, Harfen etc. bekannt. Sowohl
die instrumentalsprachlichen Texte, als auch die grafischen Adinkra-Symbole, symbolischen
Tanzbewegungen und Handgesten bedienen sich aus dem reichen Vorrat an Sprichwdértern
und Leitsdtzen oder sittichen Regeln der Akan. Nketia berichtet, dass in den
trommelsprachlichen Parts eines bestimmten Tanzstlcks der Akan (dessen Namen er leider
nicht angibt) bis zu 70 Sprichwérter vorkommen (vgl. Nketia 1988:12).

Of all the styles | observed in Ghana the Akan dance gives the greatest scope for both men

and women, providing the opportunity to shape a meaningful dance. The shaping occurs

spontaneously, it is improvised: but in the case of the good dancer the improvisation is based
on extensive knowledge of the dance, music and traditions of the group (Blum 1973:51).

Family and social relationship is vital. The ability to communicate effectively through signs and
symbols is essential. The ability to employ symbols to any creditable effect entails lengthy
observation and training; one must be educated on the cultures of the people. This ensures
effective usage of the non-verbal movement signs, and symbols used artistically, coherently
and fluently as a spoken word (Duodu 1994:39).

All the evidence [...] brings into focus the normative behavior expected of Akan dancers and

the sanctions imposed on those who act in violation of the norms, and the rewards accorded

those who obey them. Moreover, the responses bring into relief an important Akan and, for that

matter, African value, namely, reverence for the office of the African chief and the respect

accorded elders or the old in African society (Bame 1991:37).
Auch wenn die Akan auf den geschickten und achtsamen Umgang mit nonverbalen Symbolen
in ihren eigenen Reihen groBen Wert legen, sehen sie AuBBenstehenden den unwissentlichen
Missbrauch dieser Gesten offensichtlich nach, was in folgendem Zitat von Kwabena N. Bame
zum Ausdruck kommt. (Darin klingt auch an, dass, wie schon weiter oben erwahnt, auch viele
Angehdrige der jlingeren Generation, was den reichen Schatz an Symbolen, Sprichwértern
und deren genauer Bedeutung anbelangt, zu ,AuBenstehenden” in ihrer eigenen Tradition
geworden sind).

In fact, few modern Ghanaian youths and children know about the traditional values that are

attached to the dance. Most people just dance to express themselves in pure movements

without thinking about signs, symbols and values. Strangers may also enter into a dance arena

to express themselves in pure movements. Sometimes they try to imitate or employ signs and

symbols of the local people. Under normal circumstances a wrong use or choice of symbol

gesture may bring one to face the moral law of the people but the Akan proverb “A stranger

breaks no law" protects such offenders (Duodu 1994:33).
Die Bedeutung symbolischer Gesten und Tanzbewegungen ist, wie dies auch fir andere
Zeichensysteme und Formen der Kommunikation giltig ist, stark kontextabhangig. Fur deren
Deutung ist es ausschlaggebend zu berlcksichtigen, von wem in welcher Situation welche
Zeichen auf welche Weise verwendet und mit welchen anderen Zeichen und

Ausdrucksformen diese kombiniert werden.
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The shades of meanings will vary according to the situation — if a man and woman are dancing
together, or if a dancer is paying homage to his chief, or if two dancers are insulting each other
— just as in verbal language, the gestures will take on different connotations (Blum 1973:35).

Another unique character of Ghanaian dances is the element of duality. Most dances are used
for joyful and sorrowful occasions. Adowa, Ewe Agbadza are both a social and a funeral dance.
But the degree of sentimentality in dance expression varies from social to sorrowful occasions.
The overall movements are the same anywhere but the content and the expression vary. The
differences in the content and the expression are manifested in the tenseness of the
movement and the carriage of the face. The facial expression gives out the emotional feelings
of the dance. It helps the onlookers to understand the silent symbolic movements of the body,
the content and the total beauty of the dance movements. A dancer who is talented in grimaces
dances with vivid expressions (Duodu 1994:31).

Folgende Zusammenstellung von symbolischen Gesten und Tanzbewegungen aus

verschiedenen Tanztraditionen Ghanas bietet einen kleinen Uberblick (iber die Verwendung

explizit bedeutungstragender Tanzelemente und symbolischer Gesten, die in Zusammenhang
mit Tanzereignissen stehen. Diese elaborierte Form der nonverbalen Kommunikation ist in
Ghana weit verbreitet. Die Symbole wurden ihrer jeweiligen Verwendung nach zu Gruppen
zusammengefasst (siehe Spalte ,Typ*). Erklarungen der Abklrzungen in den Spalten ,Typ®
und ,Quelle” sind im Anschluss an die Tabelle auf Seite 109 angefiihrt. In Kapitel 6
(Exemplarische Analyse ausgewahlter Téanze aus dem Repertoire des Ensembles, S. 152ff.)

sind weitere Hinweise auf symbolische Tanzbewegungen zu finden.

Nr.

Typ

Bedeutung

Gesten / Bewegungen / Zitate / Bemerkungen

Quelle

1

A

~congratulations"
~Well done"

Zeichen des Beifalls,
der Dankbarkeit

und Anerkennung

~Symbolic gestures in adowa, as in fontomfrom, are
often employed by onlookers as well as dancers.
Impressed by the performance of a dancer, or out of
affection for him or her, an onlooker may stretch his
right hand with the middle finger and the forefinger in 'V'
sign pointed at the dancer signifying 'congratulations™
(Bame 1991:27).

[KNB:27]

Zeige- und Mittelfinger der ausgestreckten rechten
Hand zusammen und restliche Finger gekrimmt. In
dieser Variante werden die beiden Finger nicht wie
oben zu einem ,V* gespreizt.

[EAD:33]
[WOA:74]

Zuschauer wischt einem Tanzer / Musiker symbolisch
den Schweiss von der Stirn.

[OBL:19]

Zuschauer ,klebt* Geldscheine oder Minzen an die
Stirn des Téanzers. ,This money is usually collected by
the cantor and put into a plate which is on a small table
besides the patron” (Adinku 1980:74).

[WOA:74]

»A dancer can also show gratitude with his dancing. [...]
to perform the regular kpatsa dance while standing in
front of a friend or benefactor. The dancer embraces his
friend or benefactor at the end of his dancing. He can
also hold the arm of the friend or benefactor and bring
him into the dancing ring tor them to dance together”
(Adinku 1980:69).

[WOA:69]

Zuschauer kommt in den Tanzring und umarmt eine/n
Ténzer/in als Zeichen der Anerkennung, Dankbarkeit
und Bewunderung.

[WOA:74]

-l am in love with you*
We are one*

~Hooked forefingers in front of body means 'l am in love
with you' or 'We are one™ (Duodu 1994:34).

[EAD:34]

"| promise you, the

"A dancer facing the drummers with the left palm

[EAD:33]
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Nr. | Typ |Bedeutung Gesten / Bewegungen / Zitate / Bemerkungen Quelle
drummers, a drink" supporting the right elbow joint, with the right lower arm
raised place high, means 'l promise you, the drummers,
a drink™ (Duodu 1994:33).
9 A | "You are my backbone ,If at the climax of a dance, a performer suddenly falls | [OBL:35]
and with you behind me back into the arms or lap of a prominent member of the
| shall not fail" community, he is saying, 'You are my backbone and
with you behind me | shall not fail" (Blum 1973:35) .
10 A |'You are my support; "Running or dancing into an elder person's arms means | [EAD:33]
| depend on you. 'You are my support; | depend on you™ (Duodu
1994:33).
11 B "I have nothing to say at LIf he places his right forefinger below his right eye, he | [UNK:21]
the moment, but will see is saying, 'l have nothing to say at the moment, but will
how things go." see how things go™ (Nketia 1988:21). [Geste der Akan]
12 B | ,ltis a matter for my head, ,[...] when he places his right forefinger lightly against| [UJNK:21]
something to think his head he means to say, 'lt is a matter for my head,
seriously about, something to think seriously about, something that |
something that | must must solve for myself“ (Nketia 1988:21). [Geste der
solve for myself* Akan]
13 B |,See what has "In a similar idiom of symbolic gestures, a queenmother | [KNB:26]
happened to me* or any other woman who has lost a relation as a result
"Do you see what | see” of death may express her irreparable loss, her grief and
"Do you feel what | feel” her hope: with her right finger pointed at her eyelid, she
says to observers 'see what has happened to me™
(Bame 1991:26). [Akan Geste in Adowa u. Fontomfrom)]
14 »1he right forefinger pointed at the lower eyelid means| [EAD:34]
,See what has happened to me* or ,Do you see what |
see“ and/or Do you feel what | feel“ (Duodu 1994:34).
15 B | Signify grief, sorrow .She may also either place both palms against her| [KNB:26]
and dejection stomach with her torso tilted forward or support her
tilted head with both palms or place the two palms on
the top of her head, all to signify grief and dejection.
Having done that, she may symbolically express her
hope and indicate the source of her support by running
into the arms of an older person or of the head of her
family or of a chief, indicating that the person or the
chief 'is her support' or 'she depends on him"™ (Bame
1991:26). [Akan Geste in Adowa und Fontomfrom)
16 »1he palms placed on the top of the head is a sign of | [EAD:34]
dejection or sorrow” (Duodu 1994:34).
17 »1he palms supporting a tilted head or chin denotes a| [EAD:34]
sign of grief* (Duodu 1994:34).
18 B | "l am suffering from .Both palms pressed against the stomach means 'l am| [EAD:34]
(stomach) pain” suffering from stomach pains.' It signifies both physical
and/or psychological pain“ (Bame 1971:35).
19 B | Pain or forgetfulness L,Biting a right thumb or a right forefinger [or] biting the | [EAD:34]
lips is a sign of pain or forgetfulness® (Duodu 1994:34).
20 B |"l am breaking my neck" »1he two palms against the back of the neck means 'l | [EAD:34]
"My load is heavy or my am breaking my neck’, 'My load is heavy (worries)”| [KNB:35]
worries are many" (Duodu 1994:34).
21 B "l am breaking my back" »1he backs of the palms placed against the back of the | [EAD:34]
waist means 'l am breaking my back™ (Duodu 1994:34).
22 B | "If you bind me with ropes, |,With clenched fists the lower arms circle around each [OBL:35-
| will break them." other and then separate as if tearing apart with a quick, 36]
,If you bind me with cords, | strong movement, while on the tearing apart the dancer
| shall break them into jumps to the right (in a sissonne ouverte). This means,
pieces.* 'If you bind me with ropes, | will break them™ (Blum
,| have freed myself* 1973:35-36). [Geste der Akan]
23 »| have broken the cord. -When he rolls both hands inwards and then stretches | [JNK:21]
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Nr.

Typ

Bedeutung

Gesten / Bewegungen / Zitate / Bemerkungen

Quelle

24

his right arm simultaneously with the end beat of the
music, it means 'If you bind me with cords, | shall break
them into pieces™ (Nketia 1988:21). [Geste der Akan]

»1he lower arms rolled over each other followed by
stretching the elbow joints to side-middle means 'l have
broken the cord'" or 'l have freed myself* (Duodu
1994:34).

[EAD:34]

25

| look to God"

»In the dances of the Akan, when a dancer points the
right hand or both hands skywards, he is saying, 'l look
to God™ (Nketia 1988:21).

[UNK:21]

26

»l am on top“

sWith both hands in a loosely held fist, the right lower
arm moves up and down like a gentle piston, alternately
resting on the left fist and moving up away from it. This
is 'I'm on top™ (Blum 1973:36)

[OBL:36]

27

"l am the only one,
the most powerful person”

~Should a dancer jump into the ring and lift his arm with
raised index finger, he is saying, 'l am the only one, the
most powerful person.' (If the chief and elders are
present, he may be ordered out of the ring and later
fined.)* (Blum 1973:35).

[OBL:35]

28

29

"Except God and Mother
Earth, there is nobody
beside him [me] in
authority."

"A chief who wishes to stress his authority over his
domain may, when dancing to fontomfrom music, point
his forefinger to the sky, the ground and to his chest
indicating that 'Except God an Mother Earth, there is
nobody beside him in authority™ (Bame 1991:25).

"A non-chief using the same symbolic gesture points his
forefinger to the sky, the ground and to a chief implying
that the chief is the person in authority in the
community" (Bame 1991:26).

[KNB: 25-
26]

"A dancer's forefinger pointed to the sky, to the ground
and then to the chest means 'Except God and Mother
Earth." Symbolically the finger may be pointed to the
local chief and to the queenmother. The chief is the only
person permitted to point to the sky, the ground and
then to the chest, which means that 'Except God and
Mother Earth, there is nobody besides me in authority™
(Duodu 1994:33).

[EAD:33]

30

31

"l own all | survey"

"In a slightly varied version of this symbolic gesture, a
chief may point his right hand to the North, South, East
and West and then cross his arms against his chest
signifying that 'he owns all he surveys™ (Bame
1991:26).

[KNB:26]

"Pointing north, south, east, west and finally crossing
the arms against the chest means 'l own all | survey'.
Few people in high authority may use this in the course
of dancing" (Duodu 1994:33).

[EAD:33]

32

"l will trample on
my enemies"

-,He may further engage in an accentuated stamping on
the ground to denote that 'he will trample on his
enemies™ (Bame 1991:26).

[KNB:26]

33

L will Kill*

~1he fingers stretched against the back of the neck with
the palm facing downward means, 'l will kill' (Duodu
1994:34).

[EAD:34]

34

35

"she is a beast"
"she/he is a fool"

»A stretched right thumb over clenched fingers means
that the person toward whom the thumb is pointed is a
beast or a fool“ (Duodu 1994:34).

[KNB:27]

"In contrast, two women rivals in Adowa dance may
employ symbolic gestures to vent the feeling they
harbor against each other. One rival may stretch a right
thumb over clenched fingers pointed towards the other
thus telling her that she 'is a beast™ (Duodu 1994:34).

[EAD:34]

36

"l regard you as a chicken"

»1he other also may briefly stop dancing, focus on her

[KNB:27]

108




Besondere Verbindungen zwischen Bewegung und Bedeutung

Nr. | Typ |Bedeutung Gesten / Bewegungen / Zitate / Bemerkungen Quelle
"you are a chicken" rival and then give a right-hand brush of her whole foot
"l brush you aside/off" to signify that she regards the rival as a chicken 'or

simply that she has no regard for her, she brushes her
aside™ (Bame 1991:27).

37 »A dancer who stops dancing, focuses on someone and | [EAD:34]
gives a light brush of the whole right foot says 'l regard
you as a chicken' or 'l brush you off* (Duodu 1994:34).

38 E | ,You are nobody and »A gesture of contempt is performed by the lower leg in| [OBL:36]
should be brushed away which the foot brushes the ground sharply in front of
like spittle” and across the supporting leg. This says, '"You are
nobody and should be brushed away like spittle™ (Blum
1973:36).
39 E | ,Who are you? | don't care ,For instance, standing in front of somebody and [WOA:68]
much about you* alternately closing ones eyes and opening them can be
,you mean nothing to me“ interpreted as insult, meaning 'Who are you? | don't
.leave me alone* care much about you; you mean nothing to me; leave

me alone™ (Adinku 1980:68).

Abkiirzungen:

Autor: Typ:

[EAD] ... (Duodu 1994) | A Bestarkung, Bestatigung, Wertschatzung
[KNB] ... (Bame 1991) | B Ausdruck von Geflihlen, Befindlichkeiten
[UNK] ... (Nketia 1988) | C ~Showing off*, Demonstration v. Starke
[OBL] ... (Blum 1973) | D Macht(anspruch) erheben / anerkennen
[WOA] ... (Adinku 1980) | E Beleidigungen, Konflikt schirende Aussagen
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4.5 Emische Kategorien fir Tanz/Musik

Im emischen Sprachgebrauch werden zur Kategorisierung von Tanz- und Musikformen meist
deren VerknUpfung mit Anlass und Funktion herangezogen. In der folgenden Untergliederung
greife ich den Vorschlag Nketias (1972) auf, eine grobe Einteilung nach Occasional,
Recreational und Incidental Music / Dance vorzunehmen. Die Zuordnung der einzelnen
Tanzformen, die Nketia und andere ghanaische Autoren in der einschlagigen Literatur
verwendeten, habe ich diesem groben Raster folgend vorgenommen. Jene, die auch im
gangigen Sprachgebrauch der Ghanaer, mit denen ich Uber Tanz sprach, verwendet wurden,
sind mit einem Stern (*) gekennzeichnet:

e Occasional Music/Dance (an bestimmte Anldsse gebunden, oft formalisiert oder in fixe
Ablaufe eingebunden)
+ Ritual Dance* (meist in Zusammenhang mit religidésen oder spirituellen Kulten)
+ Court Dance (héfische/r Musik/Tanz in Verbindung mit Chieftaincy)
o War/ Warrior Dance”
+ Hunting Dance*
+ Music/Dance of the Life-Cycle
Puberty Dance*
Wedding Dance
Funeral Dance, Funeral Dirges* (Klagelieder)
e Recreational Music/Dance (Musik/Tanz, welche hauptsachlich der Unterhaltung dienen
und zu allen méglichen Anlassen ausgelbt werden kdnnen)
+ Social | Recreational Music/Dance*
+ Creative Dance*
,neo-traditionelle” Choreographien, die auf traditionellen Ténzen basieren

Choreographien, die dem Genre des Contemporary African Dance zugeordnet
werden kbénnen, in denen Bewegungselemente aus dem afrikanischen Tanz mit
anderen Tanzformen wie Modern / Contemporary / Jazz Dance kombiniert

werden.

+ Interludes at Story-Telling*
e Incidental Music/Dance (spontane Musik- oder Tanzaustbung)
+ Work Songs

o Lullabies

o Music / Dance Games von Kindern etc.
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5 Personliche Begegnung mit einer fremden (Tanz)kultur

5.1 Rahmenbedingungen

5.1.1 Der Einstieg

Am Tag nach meiner Ankunft in Ghana suchten mich Richard Danquah (Artistic Director des
KGDE) und sein Halbbruder Nicholas Baker (Assistant Artistic Director des KGDE) im Hotel
auf, um mit mir die Eckdaten meines Aufenthalts zu besprechen und einige organisatorische
Aspekte zu klaren. Richard bat mich eine kurze schriftliche Prasentation meines
Forschungsvorhabens zu verfassen, das er den Angehérigen des Managements der Gruppe
im Vorfeld zu dem personlichen Treffen, welches einige Tage spater stattfinden sollte,
zukommen lassen wollte. Am 05. September schlieBlich wurde ich um 14:30 in das Buro des
Principal Labour Officers des Labour Departments Ghanas, Paul Kofi Amegee bestellt, der
die Position des General Secretary des Kusum Gboo Dance Ensembles bekleidete. Ich hatte
mich auf eine langere Wartezeit eingestellt, da ich mehrmals vom ungezwungenen Umgang
afrikanischer Menschen mit Zeit und Terminen gehdrt hatte, doch bereits um 14:45 wurde ich
in das Blro gebeten und fand dort neben Richard Danquah vier weitere Angehérige des
damals siebenkopfigen Managements versammelt vor'™. Ich wusste zu diesem Zeitpunkt
noch nicht viel Uber die ritualisierte Art und Weise, mit der in Afrika mit bestimmten
Interaktionssituationen umgegangen wird, vor allem mit dem Knipfen neuer persénlicher oder
geschaftlicher Beziehungen, und war daher sehr Uber die ausgesuchte Hoéflichkeit und
~aewichtigkeit®, mit der ich begriiBt wurde, Uberrascht. Ich wurde empfangen, wie es sich
auch fir einen wichtigen Staatsgast oder Diplomaten geziemt hatte, und fihlte mich geehrt,
dass die Angehérigen des Managements, die in ihren Hauptberufen, wie sich in der
darauffolgenden Vorstellungsrunde herausstellte, allesamt wichtige und verantwortungsvolle
Positionen einnahmen, so zahlreich erschienen waren, um mir gegentber das Kusum Gboo
Dance Ensemble zu repréasentieren und mich offiziell wilkommen zu heiBen. Auf so ein
»+Aufgebot” und den férmlichen Umgangston, der auch nach der BegriiBung und nachdem mir
sogleich etwas zu Trinken angeboten worden war, die nachste Zeit Gber beibehalten wurde,
nicht gefasst gewesen und brauchte einen Moment, um mich darauf einzustellen. In diesem
Moment war ich dankbar flr meine Erziehung, wahrend der ich zum Glick gelernt hatte, mich
in formellen Situationen angemessen zu ,bewegen und mich dabei auch einigermaBen
sicher und wohl zu fihlen. Allerdings schloss ich aus der starken Management-Prasenz und

112 Paul Kofi Amegee (General Secretary), Richard Danquah (Artistic Director), Stephen K. Kofie Jr. (Manager), Francis
Gadosey (Executive Member) und Fred Tamakloe (Executive Member) waren an diesem Tag anwesend, die beiden
anderen Angehdrigen des Managements sollte ich spater zu anderen Gelegenheiten kennenlernen: Johnson Y. Ametorino
(Financial Secretary) und Benedicta Y. Bredzei (Secretary).
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Férmlichkeit der Situation darauf, dass meinem Besuch und meinem Wunsch, mit dem
Ensemble wahrend meines Aufenthalts zusammenzuarbeiten, offensichtlich groBe Wichtigkeit
beigemessen wurde. Da ich nicht wusste, worauf dieses Verhalten zurlickzufihren war, 16ste
es bei mir eine gewisse Irritation aus — nicht zuletzt aus meiner Unkenntnis Gber die
ritualisierten afrikanischen Umgangsformen. Dies verleitete mich dazu Spekulationen dartber
anzustellen, worauf ich mich da wohl eingelassen hatte und ob ich im Vorfeld etwa mit
irgendeiner Handlung oder Aussage meinerseits Erwartungen bei der Tanzgruppe geweckt
hatte, denen ich vielleicht nicht gerecht werden konnte oder wollte.

Wéhrend die Reihe also an mir war, mich vorzustellen und mein Anliegen zu unterbreiten,
wahlte ich meine Worte mit Bedacht, bedankte mich erst ausdricklich fir das
Entgegenkommen, das die Gruppe mir gegenlber bis dahin schon gezeigt hatte'. Mein
Anliegen betreffend, duBerte ich den Wunsch, das Kusum Gboo Dance Ensemble bei seinen
Performances, Trainings- und Probenarbeiten beobachten und im Zuge von Tanzstunden von
ihm lernen zu dirfen. Zum Schluss gab ich meiner Hoffnung Ausdruck, dass ein kleines
Geldgeschenk, das ich mitgebracht hatte, um das Ensemble zu unterstiitzen, meinen
Wunsch, unsere Beziehung fir beide Seiten bereichernd und erweiternd zu gestalten,
unterstreichen wirde. Als ich angehért worden war, wurde mir im Namen aller gedankt und
angeklndigt, dass sich das Management nun zu einer internen Besprechung zuriickziehen
wolle. Ich wurde gebeten inzwischen in der Bibliothek zu warten, und verlieB den Raum. In
den néachsten 35-40 Minuten, hatte ich reichlich Gelegenheit, mir den Kopf darlber zu
zerbrechen, ob ich in Unkenntnis der hiesigen Gepflogenheiten mit meiner Spende die
Gruppe womdoglich beleidigt oder verargert hatte, und harrte mit einem etwas bangen Geflhl
angesichts der Dinge, die da noch kommen sollten, in dem mir zugewiesenen zu stark

klimatisierten Raum aus.

Bei meiner Rlckkehr ins Blro schien die Atmosphare etwas geldster zu sein, doch darlber
hinaus konnte ich den zwar hoflich lachelnden, aber sonst eher ,unverbindlich
dreinblickenden® Gesichtern nichts entnehmen. Nachdem ich Platz genommen hatte,
verkiindete Paul Amegee, dass mein Antrag einstimmig angenommen worden war, besprach
dann noch einige Formalitdten mit mir und begriBte mich zum Schluss nocheinmal offiziell im
Namen des ganzen Ensembles. Von diesem Moment an war es, als ob ein Schalter umgelegt

worden ware, und ebenso, wie ich anfangs Uber den formellen Umgangston irritiert gewesen

113 Die Gruppe hatte mir wéhrend der Einreichphase meines Forschungsstipendiums einen offiziellen Einladungsbrief
zukommen lassen, in dem sie sich bereiterklarte, mich wahrend meines Aufenthalts zu betreuen und auch meine Ankunft
und Abreise schriftlich zu bestatigen. AuBerdem war dafiir gesorgt worden, dass bereits ein exzellentes und leistbares
Quartier auf mich wartete, als ich ankam, das noch dazu sehr gut gelegen war, was die Orte betraf, die wahrend meiner
Feldforschung von Interesse sein wiirden. Und zudem war ich von einer ,Delegation” des Tanzensembles spét nachts vom
Flughafen abgeholt worden, ohne iberhaupt genau bekannt gegeben hatte, wann ich ankommen wiirde, da ich ganz sicher
nicht mit einem ,Empfangskomittee” gerechnet hatte. Ich hatte angenommen, dass die Tanzgruppe so nett war, die
offiziellen Formalitaten flir mich zu {bernehmen, nicht aber damit gerechnet, dass sie sich auch im weiteren Verlauf meines
Aufenthalts auf eine derart bemihte, verlassliche und zugleich angenehm ,uneinengende” Weise um mich kimmern wirde,
wie sie es dann getan hat.
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war, Uberraschte mich nun der abrupte Wechsel auf die informelle Ebene. Der
Stimmungswechsel im Biro war férmlich ,greifbar®. Auf Pauls Stichwort hin, welches das
Ende des ,formellen Akis“ eingeleitet hatte, entspannten sich alle Anwesenden
augenblicklich. Schlagartig herrschte eine geléste Atmosphédre, was sich auch in der
Kérperhaltung und Mimik der Menschen bemerkbar machte. Dieselben Menschen, die mir
zuvor mit distanzierten, zumeist fast unbewegten Gesichtern gegenlibergesessen hatten,
sahen mir plétzlich offen und freundlich lachelnd erwartungsvoll entgegen. Jeder einzelne
kam auf mich zu, um mich mit herzlichen persénlichen Worten ,im Kreis des Ensembles* zu
begriBen und mich seiner persénlichen Unterstitzung zu versichern. Die anderen
unterhielten sich entspannt und es wurde viel gelacht. Nachdem mich jeder einzeln
willkommen geheiBen hatte, wurde ich plétzlich als Teil der Gemeinschaft behandelt, als hatte
ich schon immer dazugehort.

Im Nachhinein erfuhr ich, dass mein ,Part® im formellen Teil sehr positiv aufgenommen
worden war und dass ich ihn trotz meiner Unkenntnis der hiesigen Sitten ,instinktiv‘ so
,<gestaltet hatte, dass ich dem ,african way of doing things*®, bei dem das Wie oft mehr zahlt
als das Was, sogar recht nahe gekommen war. Auch das Geldgeschenk war der Gruppe
nicht ,in die falsche Kehle* geraten, sondern wurde offensichtlich als jene symbolische
Handlung, als die sie gedacht war, verstanden.

Diese Episode vermittelt einerseits einen konkreten Eindruck dber die ritualisierten®
Umgangsformen, von denen Chernoff in den Zitaten sprach, die in Kap. 4.2 (Die ,kulturelle
Logik* — Weltbild, Asthetik, Ethik, Werte, Normen, S.46ff.) abgedruckt sind, und zeigt
andererseits, dass Afrikaner offensichtlich genau prufen, wen sie unter welchen Bedingungen
in ihren Kreis aufnehmen'*. Wenn jemand einmal aufgenommen ist, wird er als vollwertiger
Teil der Gemeinschaft betrachtet und behandelt und somit in das System der gegenseitigen
Achtung und Unterstiitzung eingebunden'®, auf dem die meisten traditionellen Kulturen

114 Im Verstandnis der traditionellen Lebensweise wird jemand, der einmal Teil der Gemeinschaft ist, von dieser auch nicht
mehr im Stich gelassen, unabhéngig davon, welche Schwierigkeiten diese Person den anderen verursachen mag — bis auf
wenige Ausnahmefélle, die meist in einer Gefahrdung des ,Gemeinwohls” vonseiten der jeweiligen Person begriindet sind.
Soweit ich die Grundgesetze afrikanischer Solidaritét richtig verstanden habe, sehen diese vor, dass sich jeder im Ausmass
seiner Moglichkeiten flr alle anderen verantwortlich fiihlt, was je nach Vermdgen (in beiden Bedeutungen des Wortes),
h&ufig zu asymmetrischen Beziehungen fuhrt. Da diese Lebensweise jedoch nicht unmittelbar auf direkte Reziprozitat nach
dem Motto ,lch gebe Dir, Du gibst mir“ aufgebaut ist, sondern in einem fortlaufenden Kreis gedacht wird, der die
unterschiedlichsten Formen von Unterstiitzung beinhalten kann, z.B. im Sinne von ,Ilch gebe Dir, Du gibst wiederum dem
Nachsten“ (vgl. auch die Schilderung von Richard Danquah in Kap. 5.2, ,Action speaks louder than words" - Interview mit
Richard Danquah, S.121ff.), gleicht sich das Unvermdgen einer Person, zum Wohle aller beizutragen, durch die Leistung
eines Anderen im Kontext der gesamten Gruppe wieder aus. Es wird allerdings grundsatzlich erwartet, dass jeder gibt bzw.
tut, was er kann, um seinen Beitrag zu leisten. Andererseits konnte ich auch Beispiele beobachten, wo es sich Menschen in
ihrer Position des ,Unvermdgens” offensichtlich ,bequem gemacht” hatten, ohne von anderen sichtlich dafiir belangt zu
werden. Meine Kenntnis der Lebensweise der Menschen in Ghana (die ja wiederum unterschiedlichste kulturelle, religiése
und persénliche Hintergriinde haben) reicht allerdings nicht aus, um mir dazu ein ausreichend klares Bild machen zu
kdnnen.

115 Da sich alle als Teil einer Gemeinschaft sehen und fir einander und fir aller Wohlergehen persénlich Verantwortung tragen,
ist es nicht gleichglltig, wer unter welchen Bedingungen in eine Gruppe aufgenommen wird. Ihrem Versténdnis nach sind
im Endeffekt alle davon betroffen. Vor diesem Hintergrund ist auch nachvollziehbar, dass in Afrika haufig alle Mitglieder
einer Gemeinschaft oder eine Gruppe von ,Bevollméachtigten”, denen zugetraut wird, im Sinne aller zu entscheiden, in Form
eines demokratischen Prozesses in derartige Entscheidungsfindungen eingebunden sind. Dies gilt auch fir die genaue
Prifung der Herkunft und der persénlichen Umsténde einer Person, die als potentieller Ehepartner eines Familien- oder
Clan-Angehdrigen in Betracht gezogen wird. Die Ehe wird in traditionellen Gesellschaften selten als - weiters. S. 114
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dieser Region aufbauen. Dies erfuhr ich am eigenen Leibe héaufig genug, um es selbst
beurteilen zu kénnen, und wurde auch Zeuge von Situationen, die mir dies verdeutlichten.
Besonders dort, wo sich die Handhabung bestimmter Dinge deutlich von jener unterschied,
die in meiner eigenen Herkunftskultur Usus ist, kam mir dies jeweils recht deutlich zu
Bewusstsein — etwa was den Umgang mit ,Andersfarbigen“ oder ,Andersartigen® anbelangt.
Ich war in vielen Interaktionssituationen die einzige WeiBe, flhlte mich deshalb zumeist
jedoch nicht ,anders®, sondern wie ,eine von ihnen“ behandelt. Auch im Umgang mit
behinderten oder kleinwiichsigen Menschen verhielten sich die Ghanaer, die ich beobachten
konnte, anders als in meiner Heimat, véllig ,normal“ und unbefangen.

5.1.2 Feldforschungssituation

Wie im Kapitel 2.1 (Eine Tanzperformance als ,Eintrittskarte” in eine neue Lebenswelt?,
S.9ff.) bereits erwahnt, war ich wahrend meiner Feldforschungen mit einigen ,Umstanden”
konfrontiert, die eine Anpassung meiner urspringlichen Pldne an die konkrete Situation
erforderten. Da deren Schilderung zugleich die Méglichkeit bietet, einen kleinen Einblick in die
Feldforschung zu geben, seien diese hier angefihrt:

e Bei meinem ersten Aufenthalt im Herbst 2000 stellte sich heraus, dass Richard
Danquah, der Grinder und damalige Leiter des Kusum Gboo Dance Ensembles, sechs
Tage nach meiner Ankunft in Ghana das Land bereits wieder verlassen wirde, da er
bereits seit Jahren in Norwegen lebte und arbeitete'® und sich meist nur wahrend der
Uni-Ferien in Ghana aufhielt'"’”. Dies war insofern bedauerlich, als er im Umfeld des
Ensembles Uber das weitaus breiteste Wissen zu den traditionellen Hintergrinden der
Tanze aus dem Repertoire der Tanzgruppe verfligte und zudem flr alle
choreographierten Stlcke verantwortlich zeichnete, weshalb mir besonders daran

Fortsetzung v. S. 113 Angelegenheit zwischen zwei Personen betrachtet, sondern als Institution, die Verbindungen
zwischen Familien, Clans und Vélkern herstellt.

116 Er arbeitete dort als Music and Dance Instructor und Performer an der SiO/University of Oslo, am Northern Black Theatre in
Oslo und in anderen Institutionen wie dem International Cultural Centre and Museum (I.K.M.) und der Akershus
Fylkeskommune. Bevor Richard sich in Norwegen niederlieB, fihrten ihn seine Wege auch wiederholt nach Wien, wo er mit
Vorlesungen und Performances an der Uni Wien, dem Afro-Asiatischen Institut und anderen Veranstaltungsorten zu sehen
war. Aus dieser Zeit stammt auch der Kontakt zum Institut fir Kultur- und Sozialanthropologie (damals noch ,Institut fur
Vélkerkunde®), was auch zu der ersten Begegnung mit dem Kusum Gboo Dance Ensemble im Zuge der Auslandsexkursion
des Instituts nach Ghana im Mérz 1998 fiihrte, an der ich teilgenommen habe.

117 Er leitete das Tanzensemble zwar mithilfe des Managements und einiger Ensemblemitglieder, die bestimmte exekutive

Rollen*) einnahmen, von Europa aus weiter, konnte die direkte Arbeit zur Einstudierung der traditionellen Ténze und
eigenen Choreographien, fiir die samt und sonders er verantwortlich zeichnete, erst wieder aufnehmen, wenn er vor Ort war.
Dann regelte er auch organisatorische Angelegenheiten im Zusammenhang mit der Gruppe und nahm allféllige
Anpassungen oder Anderungen an der Rollen- und Aufgabenverteilung der Mitglieder und des Managements vor, damit die
Weiterfiihrung und -entwicklung des Ensembles auch wéhrend seiner Abwesenheit gesichert war. Obwohl das Ensemble
zur Zeit meiner Feldforschungen Uber ein siebenkdpfiges Management verfligte, hatte ich den Eindruck, dass dieses vor
allem fir die Reprasentation der Tanzgruppe nach auB3en zustandig war, bei ,inneren® und gestalterischen Angelegenheiten
schien jedoch er federfiihrend flr die Ausrichtung des Ensembles zu sein.
*) wie z.B. die Rolle der Queenmother (Beratung in traditionellen Fragen, Schlichtung von Konflikten, spirituelle
Unterstlitzung), Information Officers, Executive Members (fiir diverse organisatorische Téatigkeiten), Chief Drummer
(Komposition und musikalische Beratung; Ausbildung, Leitung und Reprasentation der Musiker), Dance Instructor
(Ausbildung und Leitung der Tanzer, Anleitung der Trainingsaktivitdten, Einstudieren und Korrigieren von Tanzparts), Male/
Female Dance Leader (Leitung und Représentation der Gruppe der mannlichen/weiblichen Tanzer, Ausbildung und
Férderung der Tanzer, Auswahl des Programms und der Besetzung fiir Auftritte u.v.m.) etc.
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gelegen war, ihn zu befragen. Im Endeffekt gab Richard mir trotz seines vollgepackten
Terminkalenders vor seiner Abreise die Chance zu einem langeren Interview. Bei
meinem zweiten Aufenthalt im Frahjahr 2001 war Richard zwar meiste Zeit anwesend,
jedoch fur mich als Informant kaum greifbar, da ihn die Tourneevorbereitungen und die
Produktion einer CD, welche die Gruppe von der Musik und den Geséngen einiger ihrer
Ténze noch vor der Tour herausbringen wollte, voll in Anspruch nahmen.

e Nach dem ersten Training des Ensembles, das ich beobachten konnte (am 05.09.2000)
und zu dessen Beginn ich den Ensemblemitgliedern vorgestellt wurde, gab es
Ungereimtheiten mit den Verantwortlichen des Nima Social Centre, das dem Kusum
Gboo Dance Ensemble in den elf Jahren davor Ublicherweise dreimal die Woche ihre
Raume fir seine Trainingsaktivitdten zur Verflgung gestellt hatte. In den 6 Wochen
darauf konnte das Training daher nicht wie Ublich jeden Dienstag, Donnerstag und
Freitag stattfinden, sondern fiel meistens aus, was jedoch meist erst kurz vor oder nach
dem Ublichen Beginn bekannt gegeben wurde, weshalb die Ensemblemitglieder meist
unverrichteter Dinge wieder abziehen mussten, mich selbst eingeschlossen. Fir meine
Forschungsarbeit bedeutete das, dass mir die wertvolle Gelegenheit ca. 13-14
Trainingseinheiten zu je 3 Stunden beobachten zu kénnen, entging. Als die reguléren
Trainingszeiten mit 17.10.2000 endlich wieder halbwegs regelmaBig aufgenommen
werden konnten, stellte sich beim Filmen heraus, dass die Lichtverhaltnisse fir meine
Videoaufnahmen nicht ausreichten. Es benétigte weitere 14 Tage bis ich alles in die
Wege leiten konnte, was ndétig war, um zwei 1000 Watt-Strahler inklusive der
Standkonstruktionen, auf denen sie befestigt waren, anzumieten und daflr zu sorgen,
dass sie jeweils zur richtigen Zeit angeliefert und wieder abtransportiert wurden. Von da
an stand meiner Filmdokumentation nichts mehr im Wege, allerdings nur in
Zusammenhang mit den Trainingseinheiten.

e Obwohl zwei Jahre zuvor, als meine Kollegin Claudia Freitag den damaligen Manager
der Gruppe interviewte, dieser angab, dass das Kusum Gboo Dance Ensemble
Ublicherweise mindestens zwei bis drei Auftritte pro Monat hétte, konnte ich wahrend
der ersten drei Monate beim Kusum Gboo Dance Ensemble nur eine einzige
Performance miterleben, diese jedoch als aktiv daran Teilnehmende nicht selbst filmen
konnte''®. Das Tanzensemble hatte sich laut Aussage des General Secretary Paul Kofi
Amegee aufgrund einer Management-Strategie gerade das Ziel gesetzt, sich am
~Kunstmarkt“ neu zu positionieren und aus dem semi-professionellen allmahlich in einen
Jprofessionellen Status zu gelangen (s. Interview vom 08.11.2000 [IV-PA.01]). Die

118 Ich war bei dieser Performance, die am 19.11.2000 im Panafrica Hotel in Nima extra zu meiner Verabschiedung vom
Ensemble selbst veranstaltet und finanziert wurde (was ich gerade vor dem Hintergrund der oben beschriebenen
finanziellen Situation und der Neuausrichtung des Kusum Gboo Dance Ensembles als groBe Ehre empfand), als ,guest of
honour*, wie es im Programmbheft formuliert wurde, geladen und nahm mit einer Rede und drei Tanzen, die ich wahrend
meiner Tanzstunden einstudiert hatte, und nun gemeinsam mit dem Ensemble auffiihren durfte, aktiv daran teil.
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Tanzgruppe finanzierte sich nur aus den Gagen, die sie aus diversen Auftritten in
Botschaften, Hotels, Schulen etc. erhielten, was meist gerade genug war, die Gruppe
am Laufen zu halten, Instrumente und Kostime zu besorgen, Promotion-Material
anzufertigen und den Ensemblemitgliedern einen eher symbolischen als wirklich
ernstzunehmenden Anteil daraus abzugeben. Die meisten der Musiker und Tanzer
gingen daher weiterhin ihren Hauptberufen nach, wenn sie nicht noch die Schule
besuchten oder studierten und von ihren Familien unterstitzt wurden, und betrieben
ihre Aktivitaten beim Ensemble in ihrer Freizeit, wenn es ihnen méglich war, sich von
ihren sonstigen Verpflichtungen freizumachen. Ziel des Managements war es, das
Ansehen des Kusum Gboo Dance Ensembles zu erhéhen und gréBere Veranstalter zu
finden, die die Gruppe zu héheren Preisen engagieren wirden, um in die Lage zu
kommen, die Ensemblemitglieder regelmaBig zu bezahlen. Sie erhofften sich dadurch
auch eine Steigerung der Professionalitat und Qualitat der Tanzgruppe, weil die Musiker
und Tanzer dann konstanter an der Weiterentwicklung ihres kiinstlerischen Kénnens

und dem Repertoire der Gruppe wiirden arbeiten kénnen.

e Als ich im Apri/Mai 2001 erneut fir ein Monat nach Ghana kam, um den
Vorbereitungen des Kusum Gboo Dance Ensembles fir dessen Holland-Tournee im
Juni 2001 beizuwohnen, konnte ich nur wenige regulare Trainingstreffen der Gruppe am
Ublichen Trainingsplatz im Nima Social Centre miterleben, bevor ich gemeinsam mit der
Gruppe nach Asesseeso (einem kleinen Ort etwa 90km nérdlich von Accra)
,2ubersiedeln* musste. Der Grund dafiir war ein einmonatiger ,Ban of Drums*, der zu
dieser Zeit in der ganzen Region von Greater Accra herrschte. Dieses Verbot von
Trommelmusik und generell jeder Form lauter Musik oder Gerauschentwicklung ging
auf ein rituelles Gebot zuriick, das in Zusammenhang mit den Vorbereitungen zum
einmal jahrlich stattfindenden Homowo-Festival der Ga stand, die schon von alters her
in dieser Region angesiedelt sind. Vincent und Peter erzdhlten mir, dass dieser
Tradition nach ,,Gods and Spirits* wahrend der Zeit des ,Ban of Drums* ruhten bzw. sich
in die Berge und Walder zurlickzogen (Peter sagte wodrtlich: ,they go behind the
mountain or forest‘), um bei ihrer Rickkehr in die Siedlungen starke oder magische
Krafte oder Gegenstédnde mitzubringen (,to bring back strong things®). ,Every sound
has a meaning®, erzahlten sie weiter und damit die Gétter und ,Spirits® auf ihrer Suche
nach den ,machtigen Dingen®, die einen bestimmten Klang hétten, nicht abgelenkt
wirden, hatten in dieser Zeit laute Gerdusche und Musik zu unterbleiben (s. [PG-
PV.01]). Dass dieses Brauchtum selbst in einer GroBstadt wie Accra, die neben den Ga
eine ganze Menge anderer Volksgruppen beheimatet, nach wie vor ausgetbt und von
Menschen, die nicht dieser Tradition verbunden sind, auch respektiert und befolgt wird,
fand ich &uBerst interessant. Auch hier ist wieder die Durchdringung der
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unterschiedlichen zeitlichen, raumlichen, ideellen, kulturellen und spirituellen
Dimensionen zu erkennen, die flir Ghana so typisch ist und ein Indiz daftir welch groBe
Gegensatze die Menschen dort in ihrer pluralistischen Weltsicht zu vereinen im Stande
sind.

Interessant fand ich ebenfalls, wie schwierig es mitunter war, in einem Land, das so
reich an unterschiedlichen Tanz- und Musiktraditionen ist wie Ghana, an substantielle
Informationen zu diesen Traditionen zu gelangen. Daflrr gibt es bestimmt zahlreiche
Ursachen, wobei eine davon mdglicherweise darin zu suchen ist, dass einem
AuBenstehenden solche Informationen nicht unbedingt ohne weiteres anvertraut
werden. Es hétte sicherlich auch mehr Zeit in Anspruch genommen als ich zur
Verfligung hatte, um Verbindungen zu Menschen aufzubauen, die einerseits fahig und
andererseits willens gewesen waren, mich in die Hintergrinde des einen oder anderen
Tanzes, Brauchtums, Glaubenssystems oder Verhaltenskodexes ,einzuweihen®. Von
den Ténzern und Tanzerinnen des Kusum Gboo Dance Ensembles bekam ich auf
meine Fragen zum Teil recht wenig ,substantielle® Antworten. Zeitweilig hatte ich den
Eindruck, dass ich teilweise solche Antworten erhielt, die dem gerecht zu werden
versuchten, was meiner vermeintlichen Erwartungshaltung entsprach, beziehungsweise
solche, die mdglichst unverbindlich formuliert waren. Dies kann im Zusammenhang mit
jenen Themen, in denen es um ihre persénliche Sphére, ihre Haltung dem Ensemble
gegendber oder ihrer Meinung ging, ob und auf welche Weise die Présentation
traditioneller Tanze in einer modernen Bihnensituation zur Bewahrung von Traditionen
beitrug, durchaus damit zu tun gehabt haben, dass sie sich aus verschiedenen Griinden
,hicht in die Karten schauen lassen wollten“. Dass mir einige von ihnen, die zum Teil
sehr virtuose und ausdrucksstarke T&nzer/innen sind, jedoch auch auf — wie ich
annahm — eher ,unverfangliche® Fragen, in denen es um Tanztechnik oder
Bewegungsansatz im westafrikanischen Tanz allgemein ging, nicht wirklich Auskunft
geben konnten (oder wollten), flhrte ich jedoch auf andere Ursachen zuriick. (Diese
Fragen waren in diesem Kontext wahrscheinlich vergleichbar damit, als hatte ich einen
beliebigen Autofahrer an der Kreuzung angehalten und ihn gebeten, mir zu erklaren,
welche Vorgange im Motor seines Autos genau abgelaufen seien, wahrend er von A
nach B gefahren war. Es ist erfahrungsgemaR nicht nétig zu wissen, wie ein Automobil
funktioniert, um es steuern zu kénnen — auch nicht, um darin sehr versiert und
.kunstfertig“ zu sein). Bezeichnend war, dass die beiden Dance Leader Faustina und
Vincent mir zu denselben Fragen sehr bereitwillig und auch detailliert Auskunft gaben.
Sie schilderten an anderer Stelle, dass sie sich viele dieser Dinge in der ersten Zeit, als
sie mit der Aufgabe des Leader betraut worden waren, welche auch inkludiert, andere
Ensemblemitglieder zu unterrichten und sie wahrend der Trainingsaktivititen zu
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korrigieren oder anzuleiten, erst zu Bewusstsein bringen mussten. In ihrer Funktion als
Tanzer war es nicht nétig gewesen, sich tUber den genauen Aufbau oder bestimmte
Bewegungsqualitdten einer Tanzsequenz Gedanken zu machen, doch als Lehrender
war es plétzlich unumganglich sich dariber im Klaren zu sein, um Andere dabei anleiten
zu kénnen. Faustina und Vincent schilderten, dass sie nach ihrer Ernennung zum
Dance Leader keinerlei formelle EinfUhrung in ihre Rolle oder die Aufgaben, die damit
verbunden waren, bekommen hatten, sondern sich das nétige Wissen selbst aneignen
mussten. Sie gaben an, sich dabei am Vorgehen der anderen Dance Leader vor ihnen
und denen anderer Gruppen orientiert zu haben (vgl. Interviews mit Faustina und
Vincent [IV-FA.01], [IV-VS.02]).

e Was den Zugang zu und den Umgang mit Informationen anlangt, erlebte ich auch an
der Universitat von Ghana in Legon eine Uberraschung. Ich hatte damit gerechnet, dass
ich am Institute for African Studies, an dem seit den friihen 60er-Jahren intensiv zu den
unterschiedlichen Musik- und Tanztraditionen Ghanas geforscht wird, Zugang zu
aussagekraftigen Quellen einzelne Tanze und deren traditionellen Background
betreffend bekommen wirde. Abgesehen davon, dass ich nicht Uber die nétigen
Voraussetzungen verfligte, um Zutritt zur Bibliothek des Institutes zu erhalten und
meine Literaturrecherche auf die Bibliothek des International Centre of African Music &
Dance beschranken musste, stellte ich fest, dass auch im modernen Universitatsbetrieb
Ghanas offensichtlich noch ein starkes Gewicht auf die Methoden der oralen Tradition
gelegt wurde. Bei den seltenen Gelegenheiten, die sich mir boten, mich mit
Angehdrigen des damaligen Lehrkdrpers, und zwar mit Professor J. H. Kwabena
Nketia, Professor Albert Mawere Opoku und Seth Asare Newman, zu unterhalten bzw.
an deren Lehrveranstaltungen teilzunehmen, konnte ich mich davon tberzeugen, dass
jeder Einzelne von ihnen mit einer ,wandelnden Bibliothek® zu vergleichen war und
enormes Wissen in sich trug. Ausser bei Nketia, der mit zahlreichen Publikationen
weltweit zu einem vertieften Verstédndnis afrikanischer Musik- und Tanzkulturen
beigetragen hat und in geringerem Ausmass auch bei Opoku und Adinku, schien sich
die Vorliebe anderer Forscher und Lehrenden fir die schriftiche Vermittlung von
Wissen ziemlich in Grenzen zu halten. Die Dauer meiner Aufenthalte reichte leider nicht
aus, um Kontakte zu Kennern der einheimischen Tanztraditionen aufzubauen, die mir
auf mandlichem Wege profunde Informationen dazu vermitteln hatten kdnnen, weshalb
ich auf die kurzen Beitrage in Zeitschriften und Sammelwerken oder kleinen Heftchen
(das scheint in Ghana eine beliebte Publikationsform zu sein), zuriickgreifen muss, die
ich zu den einzelnen Ténzen auftreiben konnte.
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5.1.3 Kurzprofil des Kusum Gboo Dance Ensembles

Das Kusum Gboo Dance Ensemble (KGDE'®) ist eine der zahlreichen sogenannten ,Cultural
Troupes“ Ghanas, die in den Jahren seit der Unabhangigkeit, die Ghana im Jahr 1957
erlangte, entstanden. Die Tanzgruppe ging aus einer anderen Formation hervor, die 1979
gegriindet worden war und ,People's Cultural Troupe® hieB. Der damalige Leiter des
Ensembles ging meiner Information nach weg, um ein anderes Engagement anzunehmen.
Daraufhin spaltete sich das Ensemble. Ein Teil der Mitglieder formierte eine neue Tanzgruppe
(Gloryland Dance Ensemble), wahrend in der verbleibenden Gruppe angeblich Streitigkeiten
um die Nachfolge ausbrachen. Richard Danquah, der seinen eigenen Worten nach' und laut
des Pressematerials der Truppe™' aus einer Familie von traditionellen Musikern und Tanzern
stammt, gelang es schlieBlich, die Gruppe unter seiner Fllhrung zu einen, doch scheinen die
Jahre zwischen der Spaltung der People's Cultural Troupe im Jahr 1985 und der offiziellen
Neugrindung des Ensembles unter dem Namen ,Kusum Gboo Dance Ensemble” bewegte
und schwierige Jahre fiir die Gruppe gewesen zu sein'?. Darauf deutet auch hin, wie Sampa,
eine der Choreographien des Ensembles, in einem Programmfolder zu einer Performance der
Gruppe angekundigt wird: , This is a pulsating rhythm reminiscing the struggles that led to the
birth of Kusum Gboo Dance Ensemble.” In den Jahren bis zu seinem frihen Tod im Jahr
2006'# entwickelte Richard Danquah als Kinstlerischer Leiter und Choreograph des
Ensembles rund 20 eigene Choreographien, die Elemente aus traditionellen Tanzen
unterschiedlicher afrikanischer Ethnien mit selbst entwickelten Bewegungen, die meiner
Wahrnehmung nach vom Stil her jenen von traditionellen Tanze sehr dhneln, verbanden. Die
Komposition der dazugehdrigen Musik geht ebenfalls auf Richard zurlick, wobei er sich dabei
haufig mit dem Chief-Drummer, Julius K. Abedi, seinem Onkel und anderen Master-
Drummers der Gruppe besprach, zum Beispiel mit seinem Halbbruder Nicholas Baker, der
nach seinem Tod die Leitung des Ensembles Ubernahm. Bei einigen wenigen
Choreographien, wie zum Beispiel Akrowase, entstanden bestimmte Tanzpassagen in einer
Art Workshop-Situation mit den Tanzern und Ténzerinnen. Einige Tanze, wie zum Beispiel
Fume-Fume, weisen wiederum Solo-Passagen auf, die die Téanzer/innen jeweils selbst

119 Da der volle Titel des Ensembles sehr lang ist und in diesem Kapitel haufig vorkommt, wird er an manchen Stellen durch die
Kurzform ,KGDE" ersetzt.

120 siehe dazu Kap. 5.2 (,Action speaks louder than words* - Interview mit Richard Danquah, S.121ff.).

121 Paul Kofi Amegee, der wahrend meiner Aufenthalte in Ghana General Secretary des Kusum Gboo Dance Ensembles war,
stellte mir Promotion-Material zur Verfiigung, in dem neben der Darstellung des Ensembles auch ein Kurzprofil Richard
Danquahs zu finden ist, in dem es heiBt: ,Richard Danquah was born and grew up in Ghana, at the west-coast of Africa.
From an early age, dancing and drumming formed an intrinsic part of his life. As a self-taught outstanding dancer,
choreographer and drummer, Richard has over the years furthered his understanding of African Culture by undertaking
research in various regions of Ghana, and some African countries. His grandmother and other family members, from whom
he has gathered a lot of inspirations, are tremendous singers, dancer, and drummers of the Ghanaian traditional music and
dance. He joined a dance group which was known as the People's Cultural Troupe in 1980. In 1985, following the demise of
the group, Richard Danquah braved all the odds and resurrected the group and changed the name from Prople's Cultural
Troupe to Kusum Gboo Dance Ensemble (s. KGDE-Promotion-Material [PM-KG.01]).

122 Zu Beginn des Interviews (s. Kap. 5.2, S.121ff.) geht Richard kurz auf diese Phase ein und schildert die Hintergriinde der
Namensgebung.

123 Richard starb 35-jahrig — angeblich an einer mysteridsen Krankheit, die weder die afrikanischen Schulmediziner und
traditionellen Heiler, die er konsultierte, noch die Arzte in Norwegen diagnostizieren bzw. erfolgreich behandeln konnten.
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gestalten kdnnen'®. Neben den eigenen Choreographien hat das Kusum Gboo Dance
Ensemble zahlreiche traditionelle Ténze unterschiedlicher Tanztraditionen Ghanas und
anderer afrikanischer Vélker im Repertoire, die Richard jeweils fir die Bihne adaptiert hat'®.
Richard Danquah unternahm — zum Teil unter Begleitung einiger Ensemblemitglieder —
Reisen in die unterschiedlichen Regionen Ghanas und in andere afrikanische Léander, um die
Tanze im jeweiligen traditionellen Setting zu studieren und zu erlernen. Einerseits ist dies im
Promotion-Material des Ensembles nachzulesen (,Danquah keeps travelling in countries in
Africa, studying the music and dances of the various ethnical groups to expand the varied
repertoire of his group® [PM-KG.01]), andererseits wurde mir dies auch von Tanzer/innen der
Gruppe, die an einigen Reisen innerhalb Ghanas teilgenommen hatten, bestatigt.

Das Selbstverstédndnis und Ziel der Gruppe kommt in folgender Passage aus einem ihrer
Promotion-Folder (Stand 1997), in dem das Kusum Gboo Dance Ensemble vorgestellt wird,
zum Ausdruck:

Their rich and varied repertoire presents a living demonstration of Africas prodigious cultural
heritage, the vitality and authenticity of which is assumed by a continuing connection with the
daily life of all African people.

The 25 member group can boast of more than 20 own choreographed dance pieces
complemented by several dances from Ghana, Togo, Benin, Guinea, Congo, Zimbabwe,
Kenya and Uganda. As a feather in it's cap, some of the group members led by the Artistic
director and Choreographer (Richard Danquah) have travelled in some countries in Africa,
learning their type of traditional music and dances, and have also toured some few countries in
Europe, giving workshops, lectures and performances at universities among other high
institutions including the U.N. centre in Vienna.

The ultimate mission of the Kusum Gboo Dance Ensemble is to promote the
understanding and appreciation of the richly divers heritage of the African people's culture by
presenting dance together with it's music, in the forms which both respect and illuminate
traditional values. It seeks to inspire the youth and help give the young Ghanaian Artists a
possiblity of exposing their gifts both locally and internationally ([PM-KG.01], Hervorhebungen
C.L).

In einem anderen Folder ist zu lesen:

The Ensemble has won for itself recognition in several quarters due to the fact that it is able to
communicate, educate, entertain and portray the real African Traditional Culture through
drumming and dance (PM-KG.04).

The Kusum Gboo Dance Ensemble can boast twenty well choreographed dance pieces
complemented with traditional music and dance from all over Africa and the Carribean Islands.

In der Selbstdarstellung des Ensembles wird weniger sein ghanaischer Background
hervorgehoben, als vielmehr dass es durch die Prasentation traditioneller Tanze aus
unterschiedlichen Regionen Afrikas die Anerkennung der afrikanischen Kultur erhéhen
mochte. Ob dahinter ein pan-afrikanisches Gedankengut steht oder sich die Tanzgruppe
durch sein reichhaltiges Repertoire und seine Uberregionale Auftrittstatigkeit einerseits ein

124 Einige unter ihnen variieren ihre Solo-Parts, wie ich beobachten konnte, bei verschiedenen Auftritten und geben auf der
Biihne neben fir sie charakteristischen Bewegungen zum Teil auch spontane Improvisationen zum Besten, wobei andere
ihre Parts bei jeder Performance weitgehend unverandert vortragen.

125 siehe auch Richards Bemerkungen zu seiner Herangehensweise bei der Adaption von traditionellen Ténzen fiir die Blihne
auf Seite 128ff. in Kapitel 5.2. und die allgemeinen Uberlegungen zu dieser Thematik im Anschluss an seine Schilderungen.
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,kosmopolitisches'? internationales Flair‘ geben will, um sich fiir Veranstalter in westlichen
Landern als ,kultureller Botschafter Afrikas” interessant zu machen oder sich andererseits
innerhalb Ghanas von den zahlreichen konkurrierenden Tanzgruppen abheben méchte, ist fur
mich als AuBenstehende schwer zu beurteilen und auch nicht Fokus dieser Arbeit. Ebenso
wenig kann hier ndher auf die Verwendung von Formulierungen wie ,authenticity” und ,real
African Traditional Culture®, welche — gerade vor dem Hintergrund der Kontextveranderung,
die die traditionellen kulturellen Kunstformen im Zuge des Transfers in eine moderne
Blhnensituation erfahren — genauere Betrachtung verdienten, eingegangen werden.

5.2 ,Action speaks louder than words* - Interview mit Richard Danquah

Richard Danquah', der das Kusum Gboo Dance Ensemble bis zu seinem friihen Tod im
Oktober 2006 (im 36. Lebensjahr) kinstlerisch (und de facto auch organisatorisch) leitete,
stellte sich in dem Interview, das ich mit ihm am 07. September 2000 in Accra aufzeichnen
konnte, als duBerst eloquenter Gesprachspartner heraus. Um ihm die Chance zu geben, jene
Themen, die ihm wichtig erschienen oder besonders am Herzen lagen, von sich aus
anzusprechen, wurde das Gesprach in Form eines halbstrukturierten Interviews gefihrt.
Dieses wurde sowohl auf Minidisc, als auch auf Video aufgezeichnet, was sich bei der
Auswertung als gliicklicher Umstand herausstellte, da dadurch erstens die Transkription jener
Passagen, die auf dem rein auditiven Medium der Minidisc schwer zu verstehen waren, durch
Hinzunahme des visuellen Aspekies erleichtert wurde. Zweitens lieferte das
Bewegungsverhalten meines Interviewpartners als zusatzliche Beobachtungsdimension
wertvolle Informationen, die sich erst zum Zeitpunkt der Analyse des Gesprachs als relevant
herausstellten. Das ungefdhr eineinhalbstindige Interview, welches zu den
aussagekraftigsten gehoért, die ich im Zuge meiner Feldarbeit aufzeichnen konnte, enthalt
zahlreiche Bezlige zu Themen, die im Fokus dieser Arbeit liegen. Da die Art der Formulierung
und Ausdrucksweise wertvollen Aufschluss Uber emische Sichtweisen bietet, werden hier
etliche Passagen daraus weitgehend ungekdirzt zitiert und mit den jeweiligen Belegen aus der
Literatur bzw. meinem eigenen Forschungszugang in Verbindung gebracht.

Der hohe Reflexionsgrad, der in der Wahl der Themen und deren spezifischer Ausfihrung
meines Gesprachspartners zum Ausdruck kommt, ist nicht zuletzt darauf zurlickzufihren,
dass Richard Danquah regelmaBig die ,Welten® und Bezugssysteme wechselte und etliche

126 Das in Kap. 5.2 ab Seite 121 angefiihrte Interview enthalt mehrere Bezlige zu einer kosmopolitischen Grundhaltung Richard
Danquahs, auf die er selbst an einigen Stellen auch dezidiert hinweist.

127 Richards afrikanische Vornamen lauten Kweku Kwasi. Warum Richard zwei ,Wochentagsnamen*® tragt, also Namen, die mit
dem Wochentag der Geburt eines Kindes zusammenhéngen (Kweku bedeutet ,Wednesday-born“ und Kwasi [gesprochen
wie Kwaschi] ,Sunday-born®), ist schwer zu sagen. Vielleicht wurde ihm einer der beiden Namen zu Ehren eines seiner
Verwandten oder Vorfahren gegeben (vgl. Kuada & Chachah 1999:53-54) oder es gibt zusétzliche Kriterien der
Namensgebung, die mir bisher nicht bekannt sind.
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Aspekte dieses Gesprachs in seiner Vortragstatigkeit an diversen Bildungseinrichtungen in
Osterreich, der Schweiz, Holland und Norwegen wohl schon mehrmals erértert hatte.
AuBerdem hatte er sich bestimmt auch durch die friihe Ubernahme des Tanzensembles (er
war damals 14 oder 15 Jahre alt) schon in jungen Jahren bewusst der Verantwortung gestellt.
Es interessierte mich, wie Richard bereits in diesem Alter eine derartige Autoritédt an den Tag
legen konnte, um eine in die ,Krise“ geratene Tanzgruppe um sich zu gruppieren und neu zu
konsolidieren. Davon, dass er Uber ein gewisses Charisma und die Fahigkeit verfligt,
Menschen zu begeistern und zu motivieren und zudem vielseitig talentiert ist (er ist Tanzer,
Musiker, Choreograph, Organisator, Produzent, Lehrender etc.), konnte ich mich selbst
Uberzeugen. Zudem ist mir bekannt, dass Richard eine ganze Reihe von Angehdrigen seiner
erweiterten Familie und seines Freundeskreises in die Tanzgruppe involvierte und somit
starke ,Rickendeckung“ von seinem ,Clan“ hatte'?®. Andererseits berichtet Vincent, der in
dieser Zeit bereits Mitglied des Ensembles gewesen war, dass die Zeit der Neugriindung der
Tanzgruppe nicht immer reibungslos verlief und dass Richard zum Teil auch gezielt die
JAutoritatsperson herauskehrte®, um die Verhaltnisse zu klaren und ,Ordnung” in die Gruppe
zu bringen.

Because that time we all respected Richard a lot [Vincent setzt hier eine starke Betonung]. And

[...] if we have to come to training roughly 12 o'clock, Richard is there [...] 10 or 11. And if you

are late little bit, then Richard would cane'® you. [...] and one day he caned Nicholas and

Nicholas would say: 'Hey, you small boy, my backborn, you want to discipline me?' ... And that

time Richard is having the whole power from the whole group. Because he is really acting, you

know, to do it, you know. [...] Maybe, yeah, | think that time he took the whole show. He's not

the leader, but he is the dance instructor and he instruct everybody, you know, yeah. Because

that time we are not deeply into instructing and these things. [...] So, he took the whole show

and he brought some movements [...] and he taught the drummers too. [...] And we said, we

have to decide and we have to give the post to one person. It was a group decision. And we all

decide to give the [...] leader to Richard. [...] and we gave him and he instructed everybody. (s.

[IV-VS-02 / Abschnitt 5, 00:02:53-00:04:55])
Wie im vorigen Kapitel bereits erwahnt ging das Kusum Gboo Dance Ensemble aus einer
Formation namens ,People's Cultural Troupe” hervor, die 1979 gegriindet worden war und
welcher Richard im Jahr 1980 (als erst Neunjahriger) beitrat. Als sich die Gruppe 1985 ,due to

some misunderstanding that cropped up among the secretaries of the group* spaltete (s. [IV-

128 Richard erzahlt: It took me six years to get the group back to a stand. | involved ... you can see [...] | have a lot of brothers
in the group, | have lot of friends in the group. Because that time, when you are my friend and you don't see me anymore,
you ask me, 'Why, Richard, | haven't seen you for so long?' 'Well, I'm very busy with a project. I'm doing that and that.' If you
want to be with me, then you have to come with me. So [...] | brought lot of my friends because [...] we want to be together.
So we can go to the training and train and at the end we have our time. And also | involved [...] the family aspect ... or
extended family ... I've lot of brothers. The dance and music in Africa is a gift. There's a family where you can see there is a
lot of good musicians. There's a family where you can see they're very good dancers. There's a family where you can see
they are very good singers. It goes in the family. So that's how it is in my family. So | brought all them together to be with the
group” (IV-RD.01/Zeilen 105-118). Zu der Zeit meiner Aufenthalte hatte seine GroBmutter die Rolle der ,Queenmother” der
Gruppe inne, sein &lterer Halbbruder Nicholas bekleidete den Rang des Assistant Artistic Director und Ubernahm nach
Richards frlihem Tod die Leitung des Ensembles, sein jlingerer Bruder Steven war Assistant Male Dance Leader und
avancierte inzwischen zum Lead Dancer, der Chief-Drummer des Ensembles ist Richards Onkel und mindestens zwei
seiner Cousins sind ebenfalls Ensemblemitglieder. Der Innenhof des Hauses seiner Mutter in Nima war ein beliebter
+,Meetingpoint* fiir viele Menschen aus dem Umfeld des Kusum Gboo Dance Ensembles, seine auslandischen Géste — mich
eingeschlossen — nicht ausgenommen.

129 ,To cane” bedeutet jemanden zu zlichtigen, z.B. mit einem Rohrstock, in diesem Fall mit Zuckerrohr. Vincent erzéhlt, dass
dies friiher auch in der Schule Ublich war, dass dies mittlerweile jedoch nicht mehr Usus sei.
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RD.01.T™%Zeilen 33-34]), Ubernahm Richard einen Teil der Mitglieder und formierte die
Gruppe neu. Um den Neubeginn zu signalisieren und den Namen ,zeitgemaBer” zu gestalten,
benannte er die Gruppe um:

So, | took over then, in 1985, and buried all odds and resurrected the group. It was a very
tough work to do because | was then very young - | was then about 15, 14 years old. So, but |
took the challenge. And | started [...] reforming the group. By then this group was known as the
People's Cultural Troupe. It was the era where [..] Ghana has begun with the military
revolution. So, 'people's party', 'people’s revolution' ... So [...] those who founded the group
found it appropriate - to use the word 'people's' - sort of - cultural troupe. And when | took over
in 1985 [...] | decided | have to give [...] the troupe an indigenous identity. So | decided to
change the name from [...] People's Cultural Troupe to Kusum Gboo Dance Ensemble. That
also to mark that [...] there's a new beginning of the group. And the name Kusum Gboo is a Ga
word. And Ga is the predominant language spoken in Accra, the capital of Ghana, which
means: "Tradition never dies' (IV-RD.01.T/Zeilen 35-48).

Mit dem Wunsch, der Gruppe durch diesen Namen eine ,indigene Identitat®, wie er sagt, zu
verleihen, lag Richard damals ganz im Trend der postkolonialen Ara, die traditionelle Kultur
der westlichen Lebens- und Denkweise vorzuziehen und die Rlckbesinnung auf die eigene
Kultur und Tradition als Mittel zur Entwicklung einer solchen ldentitat einzusetzen. Das Kusum
Gboo Dance Ensemble ist eine jener ,cultural troupes®, die fiir sich beanspruchen, fir die
Weiterfiihrung der Tradition zu stehen, indem sie traditionelle Tanz- und Musikformen einer
breiten Offentlichkeit zuganglich machen und — unabhangig von ethnischer, religiéser oder
ideologischer Zugehdrigkeit — Begeisterung fir diese wecken wirden. Richard hatte sich
offensichtlich auch schon mit dem Vorwurf auseinandergesetzt, dem sich derartige Gruppen
nicht selten ausgesetzt sehen, ndmlich dem, dass die Herauslésung der traditionellen Formen
aus ihrer funktionalen Einbettung in den jeweiligen soziokulturellen Kontext unweigerlich zu
einer ,Verfalschung” und einem maBgeblichen ,Substanzverlust® dieser Kunstformen fihre,
weshalb keineswegs von ,Bewahrung und Weiterfihrung® von Tradition die Rede sein kénne.
Dies wurde dadurch deutlich, dass Richard mit der Darstellung seiner Sicht von Tradition
einer diesbeziglichen Frage meinerseits schon zuvorkam:
In my believe, | believe that [...] tradition never dies. It goes on and on, from one generation to
another. But that does not mean that tradition doesn't develop. Our tradition develops, every
tradition develops. That does not mean that tradition dies. Having said that, | will say something
briefly about that philosophy: Today the African culture is in a crisis. [...] there is too much
western influence in our culture. So it's hard to survive with it. And the traditionalists — the old
men and the women, and the aunties, and the uncles, who are the knowledge of the people,
who have the wisdom of this our tradition — they become a little bit stiff in the way that they
don't [...] open the door for development. With the reason that the western people or our own
people who believe in the western culture try to change our culture — try to bury the culture. So,
they don't go into saying: 'Oh, this is today — the world is big, let's learn from this culture, create
from multiculturalism. Let's do this, let's change things in our culture." They just go in and

condemn our culture. And say: 'This is bad. This is evil, this is devil's work. So better abandon
it, go to church', or things like that (IV-RD.01.T/Zeilen 51-67).

130 [IV-RD.01.T] ist das Krzel, das in dieser Arbeit flr das Transkript des Interviews mit Richard Danquah am 07.09.2000 in
Accra verwendet wird (s.a. Punkt 10, Verzeichnis der sonstigen Quellen, S. 227ff.).
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In diesem Absatz skizziert Richard zwei diametral gegenlberliegende Lager. Einerseits das
jener Verfechter der traditionellen Lebensweise, die er als , Traditionalists® bezeichnet, und
andererseits das jener Menschen, die den westlichen Einfluss ins Land brachten,
beziehungsweise jener Ghanaer, die sich zu (teilweise Uber-)eifrigen Anh&ngern des
westlichen ,way of life“ entwickelt haben und ihre eigene Herkunft und kulturellen Wurzeln
gering schatzen. Beiden Lagern wirft Richard nicht zu Unrecht eine gewisse Unbeweglichkeit
in der Vertretung ihres Standpunkts vor. Im Laufe des Interviews verwendet und betont er
mehrmals Worte wie ,multikulturell” und ,kosmopolitisch® und spricht sich deutlich fur die
Vorteile eines Kulturaustausches aus, der auf einer weltoffenen wertfreien Haltung und auf
gegenseitigem Respekt und Neugier der Sichtweise des Anderen gegeniber basiert und
welcher zu einer Bereicherung ,beider Seiten“ und der Weiterentwicklung der eigenen Kultur
fihren kann.
So, those who have it [das Wissen Uber die alten Traditionen; Anm. C.1.] they are not willing to
welcome those people who, | mean, have travelled or have learned from other cultures. You
see. In every culture there's good and bad things — in every culture. So you have no way to
throw away your culture. You're an Austrian. There is an Austrian culture. There is no point
where ... or there's no way you can throw away your culture entirely. But coming to Ghana or
Africa as a whole will give you some impact, will give you some inspiration, will give you some
new ideas, will tell you about the people, that you can use to make something better in your
own culture. [...] Yes, that is the way, | think, that culture should be. That is also the reason why
| said that the culturalists or the traditionalists are not willing to develop. So, for other people,
when you talk of tradition, it is something static. But it's not static, it develops (IV-
RD.01.T/Zeilen 67-80).
Er spricht seine persénliche Erfahrung in dieser Aussage zwar nicht direkt an, sie klingt darin
jedoch ,unidberhérbar® mit. Aus dieser Aussage koénnte Richards Bedauern darlber
herausgelesen werden, dass einige seiner Landsleute seine Arbeit als ,Kilnstler oder
.Kreativer®, der aus dem ,Schatz“ der Tradition schépft, herabwirdigen und/oder seiner
kosmopolitischen Sichtweise, die aus seinem Pendeln zwischen der europaischen und
afrikanischen Lebenswelt resultiert, zu wenig Verstandnis entgegenbringen. Dieser Eindruck
wird durch mehrere Bemerkungen im Verlauf des Gespréachs, die in eine ahnliche Richtung

gehen, erhartet.

Seine Berechtigung, in Struktur, Form und Stil traditioneller Téanze bestimmter Ethnien
einzugreifen und sie dennoch unter dem jeweiligen ,indigenen* Namen auf die Blhne zu
bringen, legitimiert Richard bald darauf folgendermaBen:

When we come down [to] traditional dances. | believe, every dance [...] a traditional dance, or
choreographed dance has been created by someone or by [...] some people — based on
circumstance, or based on a situation. So then it's been decided that every event or at a
particular event they will perform this dance. So, this dance comes a traditional dance for the
people. So, when [...] they do this event or occasion, then they perform this dance. So, they
say, 'This dance is for the people'. So let's take a dance like Nagla which is from the Upper
West Region of Ghana: it's a harvest dance or a feast dance. The farmers ... after the end of
their year ... after their harvest they get together and enjoy because they've got lot of food.
They're happy, they enjoy it. And so they do the Nagla dance. And the Nagla dance at the
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same time is a casual [...] occasion where puberty, young girls and boys make advances of
themselves or have the possibility to woo. So, this is how it comes. So, | believe that every
dance or everything has been choreographed by somebody. (03:59) And so is also tradition. It
was set up by few people, or a group of people, which ... it's like making a law. Even though it's
oral, it's not a written law, but it's clear with that people. Because we belong to oral tradition. It's
clear to us (IV-RD.01.T/Zeilen 80-100).

Als ich Richard danach frage, wie er selbst zum Tanzen gekommen war und wie sich sein
Werdegang entwickelte, erhalte ich erst interessante Einblicke in die traditionelle
~Musikerziehung“ und den Stellenwert, dem eine (zumindest grundlegende) Kenntnis der
traditionellen Kultur auch heute noch beigemessen wird, bevor er mir etwas spéter direkt
darauf antwortet.

In African culture dance is a componential part of our culture and our culture is like a big tree
with lot of branches: we have that of religion, we have that of the dance, we have that of food,
clothings, you name it. You see. And dance is a componential part of our culture. And dance
cannot be detached or departed from music. It goes with music. So, we take music into
consideration in this case. And then — how did it start? It started all from the nuclear family,
from the home. We live in a big family with uncles, the grandmothers, et cetera. And, in Europe
[...] they read bedtime stories for the children. They read books for them to sleep in the
evening. In our traditional — authentic tradition of African people — we don't do that. We have
something we call the Ananse story — the story-telling-time. That's when after dinner the whole
family — [with] family | mean the extended family — the uncles, cousins [...] come together — sit
by the grandmother or grandfather. It could be the aunt, it could be the uncle, it could be the
mother or the father. But the most important is, the whole family is gathered. And then they
start to tell a story. About legendary, story about animals, story about different thing[s]. And
then in between the story there's what we do as an interlude, you know. So, an interlude ...
where, they will tell you the story and suddenly someone would get up and say: 'Oh, that day |
was there'. It's only an interlude. 'That day | was there." Then the storyteller would say: 'Ok,
continue the story." And then he or she will start to sing. [Richard beginnt kurz zu klatschen und
ein Lied zu singen und bricht am Ende der 2. Lied-Zeile wieder ab]. Something like this. And
then all the kids will be asked to stand up and start to dance. There — when you don't dance
well, your mother, father, uncle will go and teach you how to do it well. And, when you don't
know the song there you learn the song. That's how it started.

And beside that, the music aspect, that's the singing, is being used as a sort of home
education for us. They tell us lot of story. For instance, if I'm doing something wrong, my
mother or my grandmother will start to tell me — talk to me by singing. You know. She will just
start to sing and I'll be listening to what she's saying. And then | will stop. If I'm not a stubborn
guy, | will stop. So the music has been used. And when we are going to sleep also - a small
baby — today it's a kind of disappearing. But when you go to the country-side, it's still there. But
in the city, you know, we've got orderly city-life. They put big television in front of the children —
they sit and watch. It's a pity. But then [...] they would sing for the child to sleep.

This is the way the dance starts. That doesn't mean that the people intend to become
professional dancers. It's a part of the culture. And then, when we have funerals, when we
have weddings — a lot of occasions, et cetera. A child, a mother, a father, an uncle is been
expected to be part of the society. So, when there is a drumming, you are being expected to
participate in the drumming. When there is dancing, you are being expected to participate in
the dancing. Likewise the drumming, and the singing. You wouldn't like your child — would you
want your child to be a bad dancer? But at least the child should know this dance. So one day,
when you go to the village, your child can be part of the society. Otherwise you will be there,
sitting somewhere. So, that is the essence of trying to teach the child how to dance. So that is
the beginning (IV-RD.01.T/Zeilen: 125-172).

Richard bestatigt in dieser Passage, dass die Anlasse, die die Menschen aus den Stédten
zurtck aufs Land zu ihren Verwandten fuhren, wie Hochzeiten, Begrébnisse, Festivals und
andere Feierlichkeiten eine wichtige Rolle fur die Beibehaltung der Kontinuitdt der
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traditionellen Kunst und Lebensweise sorgen und dass aktive Teilnahme und Mitgestaltung
Eckpfeiler dieser Ereignisse sind.

AnschlieBend kommt er darauf zu sprechen, welche persénliche Bedeutung Tanz und Musik
fur ihn haben und dass Nima, einer der wirtschaftlich &msten, aber kulturell reichsten und
vielfaltigsten Stadtteile Accras, immer einen idealen Nahrboden fir seine Beschaftigung mit
den Tanzstilen unterschiedlicher Volksgruppen, die hier auf engem Platz zusammenleben,
bot. In Nima ist ein Phdnomen anzutreffen, das laut Kwabena N. Bame in vielen afrikanischen
Stadten vorkommt: nd@mlich, dass Menschen, die in Verwandtschafts- und
Bekanntschaftsbeziehungen zueinander stehen bzw. derselben Volksgruppe angehdéren,
kleine ethnische ,Viertel* bilden, in denen sie traditionelle Gebrduche und Kunstformen bis zu
einem gewissen Grad weiterpflegen — und sei es nur, damit sie die Lieder und Tanze nicht
vergessen, bis sie wieder zurtck zu ihren Verwandten aufs Land reisen, um dort an den
lokalen Festen oder Riten ihrer Gemeinschaft teilzunehmen (vgl. Bame 1991:27-41)'%":
That's the one, first, and then second, talking on myself: [...] | live in Nima. | grew up in Nima.
Today Nima has changed. But Nima is a multicultural or cosmopolitan place to live, because
people having migrated from different places are living there. Not only from Ghana, but from
other African countries too. So, there have been lot of different tribes there. And it used to be a
quite very traditional area because people came in a group and the group settled there. So,
they are trying to remember — every time — their tradition. Since they are being far away from
each other, or from their family, or from their ethnic. When they are living in that small Nima,
they're trying to remember their dance, their music. So that they don't forget before they go
home. So, that is the advantage for some of us. At a weekend like this, you see the Ewe
people doing their dance, drumming. You go to see the Dargati people playing their dance,
you'll see the Dagbon tribe playing their dance. You see? So whole lot of these things. It's
cross-culture, it's meeting (IV-RD.01.T/Zeilen 172-185).
Aus einem solchen multikulturellen Background heraus entstand die Tanzgruppe, deren
Mitglieder aus dem kulturellen Reichtum, von dem sie umgeben waren, schopften.
So, we also, youth in the area, formed up a group [...], started performing one particular dance
and slowly got the idea to develop and get more dances because we are surrounded by a lot of
dances. So | got involved in it. And | think, the dance is an intrinsic part of my life. | couldn't live
without it. So, | involved myself (IV-RD.01.T/Zeilen 186-190).
An dieser Stelle schiebt Richard eine Anekdote aus seiner Kindheit ein, die verdeutlicht, dass
er den Tanz schon als Kind allen anderen Interessen vorzog und sogar seine kérperlichen
Grundbedurfnissen dariiber vergaB:

My mother used to say, when | was a child ... ah ... when the food is ready, and we're going to
eat, and then suddenly someone will start to sing a song or they'll play some music then | won't

131 Der Unterschied gegeniiber der Situation in den Dorfern ist der, dass dort haufig ,Spezialisten* und eigens daflr
eingerichtete Dance Clubs, Berufsvereinigungen, Kultgemeinschaften etc. mit klar definierten Rollen und Zustéandigkeiten
fir die Bewahrung und Weitergabe der Traditionen, die Herstellung von Instrumenten, die Einstudierung von Liedern und
Ténzen usw. zustandig sind. Die Zusammensetzung der ethnischen Gruppen in den Stadten ist, was das Expertenwissen
und die Besetzung der Rollen anbelangt, jedoch vielfach heterogen oder ,unvollstédndig®, sodass etliche Passagen des
Gesamtgefiiges einer traditionellen Musik- oder Tanzdarbietung von den Menschen, die im dérflichen Setting oft ,einfache
Teilnehmer* an den allgemein zugénglichen Parts waren, erst rekonstruiert werden mussen. Dies setzt eine intensive
Auseinandersetzung mit der Materie voraus und fihrt immer wieder zu ,Neuschépfungen® oder zur Entwicklung eines
eigenen ,Stils“ auf Basis jener Elemente, die in Erinnerung geblieben sind.
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eat. | would stand up and start to dance. So, some other people try to tease me, or mock me
with that because when they see, the food is ready, then they start to sing. They know [I'll not
eat — I'll get away and dance. So they tease me or mob me in a way. So, it has formed a part of
my life (IV-RD.01.T/Zeilen 190-196).

Dann fahrt er mit der Erzahlung Uber seinen Werdegang als Tanzer und Choreograph fort:

| joined that group and | moved to the school. From there it goes to the school. | was involved

in the school activities — dance and drama. It was also practised quite well before. Now it's not

so much. But usually it was quite done in the schools. Then, through the school, | went to

school competitions, dancing, and so on. And then | found this group — People's Cultural

Group. And | say, this is the right thing to do. And early then, | joined the group. And that was

how | found my way to it (IV-RD.01.T/Zeilen 197-203).
Hier kommen Einrichtungen zur Sprache, die auf dem staatlichen Interesse zur Aufwertung
der ghanaischen Tradition beruhen, welches schon in Kapitel 4.1 (Geschichtliche
Hintergriinde der kaleidoskopischen Vielfalt, S.38ff.) besprochen wurde. Der Umstand, dass
die Vermittlung traditioneller Kunstformen nach der Unabhangigkeit Ghanas in den Lehrplan
der Schulen mit aufgenommen wurde und dass der Unterricht nicht vorwiegend theoretisch,
wie zu Kolonialzeiten Ublich™?, sondern auch auf dem Weg Uber die Teilnahme an
praktischen Ubungen erfolgte, bot jungen Menschen wie Richard die Gelegenheit, sich mit
den Kunstformen der ,eigenen” Kultur zu identifizieren und tiefer damit auseinanderzusetzen.
Durch die Vorbereitung organisierter Auftritte im Zuge von Schulveranstaltungen und
Schulwettbewerben, die eine zeitlang regelrecht ,in Mode“ waren'?, konnten die Kinder und
Jugendlichen eine gewisse Fertigkeit auf dem Gebiet des Tanzes oder der Musik erlangen,
was ihr eigenes Selbstbewusstsein starkte und ihnen zudem auch Anerkennung aus ihrem
Umfeld einbrachte. Dadurch wurde auch der Weg dahin, an der Musiktradition ihrer
Communities aktiv teilnehmen zu kdnnen, geebnet und nicht, wie zu Kolonialzeiten wegen der
Abschottung der Schiler von diesen Traditionen, erschwert. Darlber, ob diese Bemuhungen
und Aktivitdten in den letzten Jahrzehnten nachgelassen haben, wie Richard in der oben
angefiihrten AuBerung erwahnt, liegen mir keine Daten vor.

Auf die Frage, ob und wie sich seine Ziele und sein Zugang zum Tanz und zu seiner Arbeit
als Choreograph und kuinstlerischer Leiter des Ensembles von den Anfangen bis zum
Zeitpunkt des Interviews gewandelt hatten und welche Rolle die Impulse, die er aus dem
Kontakt mit der europadischen Lebensweise gewonnen hatte, dabei spielten, antwortete
Richard vorerst ganz kurz:

It has developed. And | think I'm on a right track. When | talk of being a dance choreographer,
or a dancer, drummer, singer — what so ever, name it — | didn't choose the profession. | repeat:

132 AuBerdem orientierte sich das Unterrichtsmaterial zu diesen Zeiten fast ausschlieBlich an westlichen Themen und
Kunstformen.

133 Mehrere Autoren berichten von regelméaBigen lokalen, regionalen und nationalen Tanz- und Musik-Wettbewerben, anlasslich
derer die teilnehmenden Schulen sich gegenseitig an Glte der Darbietung und Originalitdt in Auswahl und Arrangement
traditioneller Tanz- und Musikstiicke aus Ghana und benachbarter Lander zu (ibertreffen suchten. Traditionelle Kunstformen
wurden somit auch uber die Schule als Weg zur Erlangung von Prestige und gesellschaftlicher Anerkennung rehabilitiert
(vgl. z.B. Nketia 1972, 1988; Blum 1973).
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| didn't choose the profession, but the profession chose me. Because | couldn't live without the
profession. Yes. So, my aim is to present the traditional dance and to deep research into why it
is necessary to dance. Why do | love dance so much (IV-RD.01.T/Zeilen 209-214)?

Seine Motive sind also einerseits persdnlicher Natur und andererseits ist ihm an der
Prasentation traditioneller Tanze gelegen. Spéater wird er dann noch einmal darauf
zurickkommen, wie der Kulturkontakt mit anderen Sicht-, Denk- und auch
Verstandigungsweisen seine Arbeit beeinflusst hat. Vorerst zeigt er jedoch auf, wie sich
Stellenwert und Austbung von Tanz im traditionellen Kontext von den Voraussetzungen,
denen sich eine ,Performing Group” wie das Kusum Gboo Dance Ensemble gegenlber sieht,
unterscheiden.

Now, let's talk about indigenous group. We have what we call the indigenous group. They are
the ethnic, the original people, the masters, that have their dance. For instance like the Bawaa
dance from the Upper East Region of Ghana. They perform the dance ... they can perform
Bawaa dance for the whole day [...] And the people are dancing ... kre din kre din [Richard
umreiBt die Trommel-Sequenz kurz mithilfe von Merksilben und schnippt einen anderen
Rhythmus mit den Fingern dazu] ... They're in the circle ... dancing. And these people are
indigenous group. They don't perform for Europeans to watch. They don't go to hotels to
perform. They don't go to Europe and perform. They are for the people in the community. They
are for the chiefs, and the kings. So, they only come to perform at an occasion or at the end of
the action they want to enjoy - for themselves, they do it. And that is indigenous group. They
only do a particular dance.

And then jump: We come to performing groups like Kusum Gboo Dance Ensemble. We
are a performing group which means, we pick dances from different cultures and present them
on a stage for people to watch. We entertain people. The indigenous people don't entertain
people. They only entertain maybe the chief and welcome all the people. But they do the dance
for themselves, for joy, for happiness, for a reason. But we entertain people. Maybe [...] I'm not
in the mood to do the warrior dance Atsiagbekor. But you come and engage me: 'l pay you and
| want to see you perform Atsiagbekor'. So, even though I'm in a good mood [...] | was in the
gesture of smiling. | will have to change my face and be professional - just be serious and do a
warrior dance. That means the art business. The performing groups are dealing with the art as
business. [...] So, when you want to deal with the art as business'®*, we have to see to the need
of the customer. | don't think the audience would like to come and sit and see the Kusum Gboo
Dance Ensemble perform Bawaa for five hours or even thirty minutes or one hour. So there is
a need for us to rearrange the Bawaa dance in a very short form and still maintain its
authenticity [...], the basics. And we have to do our stage arrangements. So, as to look so
attractive, and so amazing, and captivating or mesmerizing. So, you see (IV-RD.01.T/Zeilen
215-248)7

Die Unterschiede, die er anspricht, noch einmal kurz zusammengefasst:

e Traditionelles Setting

o Ausloser: wird zu bestimmten Anlassen veranstaltet

+ Funktion: der Tanz ist ,for the people in the community, for the chiefs, and the
kings® / ,The indigenous people don't entertain people. They only entertain maybe
the chief and welcome all the people. But they do the dance for themselves, for joy,
for happiness, for a reason“ / sie unterhalten ,sich selbst” wahrend sie teilnehmen

134 In diesen Formulierungen manifestiert sich das Prinzip der ,Wiederholung und Variation“, das in Ghana sowohl in der Musik
als auch im Tanz haufig als Gestaltungsmittel eingesetzt wird, wie bereits in Kapitel 4.3.3 (Struktureller Aufbau und
Organisation, S.68ff.) angesprochen wurde.
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oder aus einem anderen, aber ganz bestimmten Grund tanzen.
+ Repertoire: ,one particular dance®

+ Arrangement: gemeinschaftlicher Tanz innerhalb des Kreises, der von den
Zuschauern um die Tanzer und Musiker gebildet wird

+ Zeitliche Komponente: ,they can dance one dance whole day".

+ ,Echte” Geflihlsbeteiligung der Teilnehmer
e Moderner Kunstbetrieb

+ Ausléser: Engagement durch einen Veranstalter / Auftraggeber

+ Funktion: Unterhaltung des Publikums / ,We dance for people to watch®

+ Repertoire: ,pick dances from different cultures*

+ Arrangement / Zeitliche Komponente: Vorgenommene Anderungen am traditionellen
Tanz: Hinzuflgen von ,stage arrangements® / Kirzung und Verdichtung unter
Beibehaltung wichtiger Elemente (zur Bewahrung der ,Authentizitéat®) / Ziel:
Verstarkung des Eindrucks, Erhéhung der Attraktivitat: ,, fo look so attractive, and so
amazing, and captivating or mesmerizing*

+ Weitere Herausforderungen: Eingehen auf die Vorstellungen und Bedirfnisse des
Veranstalters und des Zielpublikums / Schauspielerische Darstellung von ,Geflihlen®
(entsprechend des Inhalts bzw. Backgrounds des Tanzes)

Die wichtigsten Veranderungen, die traditionelle Tanze durch den Transfer in ,moderne”
Auffihrungssituationen generell erfahren kénnen, was haufig mit der Loslésung von
traditionellen Restriktionen beziglich Anlass, Zeitpunkt, Ort, Regelung der Teilnahme etc.
einhergeht und meist durch die Form eines ,Frontalvortrags® auf der Blhne und einer
heterogenen Zusammensetzung des Publikums gekennzeichnet ist, sind hier stichwortartig
aufgelistet:

e Was geht verloren bzw. verandert sich maBgeblich?

+ Anlass, Funktion und Kontext (kulturell, sozial, rituell, ...); partizipativ-interaktiver
Charakter; Zeitorganisation; Besetzung, Rollen, Regeln und Tabus; Kostiime,
Masken, Requisiten etc.

e Was wird hinzugefligt bzw. verandert und verstéarkt?

+ Inszenierung, Rahmenhandlung, choreographische Dramaturgie

+ Choreographierte Raumformen und Gruppierungen, Frontalitdt (Ausrichtung des
Tanzgeschehens und der Raumchoreographie auf die Perspektive des Publikums)

+ Strikte Zeitvorgaben durch Rahmenprogramm, Verkiirzung einzelner Passagen
+ VergroBerung“ und Verdeutlichung der Bewegungen (... fuhrt hdufig zur Entwicklung
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einer neuen Bewegungsasthetik)

+ Verzierungen und Ausschmickungen in Musik und Tanz; schwierigere, komplexere
Motive, erhéhte Virtuositat

+ Inhaltliche Komprimierung, Stilisierung und Standardisierung; idealtypische
Darstellung von sozialen Rollen, Interaktionsverhalten und menschlichen Regungen;
Explizierung von Bedeutungen

+ Einflechten aktueller Bewegungsasthetik und gegenwartsnaher Themen
e Was bleibt (bis zu einem bestimmten Grad) erhalten bzw. erkennbar?

+ Identifikationsmerkmale (ldentity Marker) wie symbolische Gesten und Bewegungen
+ Essenz des Bewegungscharakters: zumeist strukturell, oft auch stilistisch

+ Traditionelle Kompositionsprinzipien und Bewegungséasthetik

Marianne Ndirnberger, die derartige Entwicklungen vor allem im sidasiatischen Kontext
untersucht hat, weist darauf hin, dass die neue Bewegungsasthetik, die sich im Zuge dieses
Prozesses herausbildet, durchaus auch auf die Ausfiihrung der Té&nze im traditionellen
Kontext zurtckwirken kann (vgl. Nirnberger 1998:296-297), was Schramm auch fur Ghana
bestatigt. Sie berichtet, dass Elemente aus Opokus choreographischer Intepretation der
traditionellen Tanze fir das Ghana Dance Ensemble Einfluss auf die indigenen Tanzkulturen
Ghanas hatten und dass sich auch viele ,cultural troupes®, die in den Jahren nach der
Unabhangigkeit Ghanas gegrindet wurden, am Bewegungsstil und den dramaturgischen
Formen des Ensembles orientiert hatten (vgl. Schramm 1997:37).

Als Richard seine Ausfihrungen fortflhrt, beeilt er sich zu betonen, dass ,Business” zu
machen nicht der einzige Beweggrund flr seine Arbeit ware, sondern dass ihm die
Vermittlung bestimmter Inhalte am Herzen lage.

So then we're using the art as business. In my part | do not focus too much on the business
aspect. | focus on what my heart is saying, on what | want to project, on what | want to tell the
world, what | want to show the world. [...] And then, | put aside a note on how did | start a
choreography. How did | create a dance. How did | start to rearrange the dance. | say: 'Ok, this
dance, I'm sure, there's somebody who has done it.". And to tell you: It develops. The dance —
like we'll say a drum - we call Oge — you see: zi den [!] [!] zi gha ta gha [!] zi den [!] [!] zi gha ta
gha [Richard ,spricht* den Trommelrhythmus in Form von Merksilben™] ... But the next
generation will definitely add something because they need to be identified. That generation
needs to be identified. This Oge for instance will play: zi den [!] [!] zi gba ka ta [!] zi den. The
next generation will play: zi den den [!] a'zi gba ka ta ka zi den den. They'll add something. So,
it's developing. So, you cannot say the culture or the thing is not developing. It is developing. If
it's been given the chance to develop, it will definitely do (IV-RD.01.T/Zeilen 249-270).

135 Das Zeichen [!] steht hier fir einen Schnalzlaut den Richard hervorbringt, indem er die Zunge gegen den Gaumen presst
und anschlieBend mit einem Schnalzen 16st. (Dieser entspricht meinen Recherchen nach am ehesten dem sogenannten
postalveolaren Klick, der in der Phonetik mit einem Rufzeichen dargestellt wird). Das ,z“ wird wie ein stimmhaftes ,s“
gesprochen, der Laut ,n* wird &hnlich wie unser ,ng“ ausgesprochen, allerdings so, dass das ,g"“ nur mitklingt und nicht
gesondert artikuliert wird. Das vorgestellte ,g“ in ,gba“ signalisiert, dass das ,b“ auf eine bestimmte Art gesprochen wird, bei
der der Luftstrom kurz angehalten und dann explosionsartig mit der Artikulation des Lautes hervorgestossen wird (solche
Laute werden in der Phonetik ,Plosive® genannt).
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Hier also noch einmal die Rechtfertigung, der wir schon weiter oben begegnet sind, dass es
durchaus legitim sei, einen Tanz, der einst von einem Menschen ,geschaffen“ worden ist und
sich auch im traditionellen Rahmen weiterentwickelt und verandert hat, heranzuziehen und
ihn erneut zu verandern, um sich weiterhin damit identifizieren zu kénnen. Gleichzeitig dabei
aber dem Anspruch zu geniigen, die ,Authentizitat® des Tanzes dabei nicht einzubiBen, wie
wir in den nachsten Sé&tzen gleich héren werden:

So, | also look at a dance and | will see, what can | do about this dance: What can | ... identify
myself with this dance. So | arrange it, you know. Make movements and arrange it well and try
to make it short and still | have to maintain its authenticity. So | do that and then | start to think,
that 'Ok, this dance, there's somebody, who did the dance." So | sit down and | think | have
some movements which | don't identify in any other dances. So, | can pull out these movement
together. That is the very scratch in the beginning how | start to develop to do a dance. | can
move [put] all this [these] movement[s] together and then make something like a dance. Yes,
why not'*¢? And | started it (IV-RD.01.T/Zeilen 270-279).

Bis zu diesem Punkt ist das beschriebene Prozedere sowohl auf die Aufbereitung eines
traditionellen Tanzes fir die moderne BlUhnensituation als auch auf die Entwicklung eigener
Sticke, die sich an traditionelle Formen anlehnen, anwendbar. Nun kommt Richard jedoch
ohne Uberleitung auf Phasen zu sprechen, die aus meiner Sicht nur fiir den zweiten Fall
gelten. Hier zieht er als Beispiel verschiedene Stationen im choreographischen
Entstehungsprozess des Stlickes Akrowase heran, welches er in Zusammenarbeit mit den
Téanzern und Tanzerinnen des Kusum Gboo Dance Ensembles vor etlichen Jahren

entwickelte:

So then [...] | start to think: 'Ok, this dance has to have a meaning.' Because when | go and do
the research they tell me: '‘Bawaa dance is performed on the occasions ...ah ... harvest dance.’
| have to give this dance something, some meaning. So | will say: 'Ok, this dance, | will name it
like this. And this dance will portray the African youth [...] at the moonlight night. When there is
the moon — eclipse of the moon — they will wear something and run on the street and scream.
So, | will let them dress like that and move - just to express themselves. Because when you
see them, everybody's doing something. They're not doing the same thing, but they're
expressing something with the very energy, vigor, lot of agility, doing things. So, I'll use that,
gather that movement'™” and say: 'Ok, this dance is Akrowase.' Akrowase means beyond the
village ... what happens beyond the village. Because | don't want to use what happens in the
city. Today, if there's a moon — moonlight — nobody does anything. It's as if nothing has
happened. But when you go to the village. They know exactly the date when ... they check all
these things and they celebrate then [...]'*®8. So, it's beyond the village. And today the village is
getting closer too, because the cities are getting bigger and bigger. So, the villages are even
getting like cities. That's why | say 'beyond the village'. That is where people of urban attitude
will not go there. There you can see the real thing been done'* (IV-RD.01.T/Zeilen 279-298).

136 Etwas ironisch kdnnte man sagen: ,Ist der Kontext erst ruiniert, lebt es sich ganz ungeniert.”

137 Aus den Erzahlungen von Vincent (Male Dance Leader) und Faustina (Female Dance Leader), geht hervor, dass die
Jreiferen” Tanzer und Tanzerinnen in dieser Phase aufgefordert wurden, eigene Vorschlage und Ideen fiir Tanzbewegungen
mit einzubringen, die dieses frohliche Treiben der jungen Leute in den Mondscheinnachten portratieren sollten (vgl. [IV-
FA.01], [IV-VS.01]).

138 Ich vermute, dass Richard hier auf Feste zu besonderen Mond-Konstellationen, die er weiter oben erwéhnte, wie Volimond,
Mondfinsternis etc. verweist.

139 ,Mir fiel auf, daB die Berufung auf 'das Dorf' scheinbar als ein Garant fir Authentizitdt angesehen wurde®, schildert Katharina
Schramm ihre Beobachtungen beim Ghana Dance Ensemble (Schramm 1997:37).
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Nach Miteinbeziehung entsprechender Hinweise von Opoku und Nketia dirfte das Vorgehen,
das er hier schildert, typisch fiir die Arbeitsweise von Choreographen sein, die im Sinne des
Contemporary African Dance auf traditionellen ,Vorlagen® aufsetzen und durch Umgestaltung
und Anreicherung mit neuen Bewegungen und zeitgemaBen Inhalten neue, sogenannte
Creative Dances schaffen, die sich einerseits an bekannten traditionellen Formen orientieren
und andererseits Bezlige zu modernen Themen und Ausdrucksformen, mit denen sich ein
,modernes” Publikum identifizieren kann, erkennen lassen (vgl. Opoku 1969; Nketia 1988).
Wie Richard nun bei dieser ,Anreicherung“ des Tanzes mit Inhalten vorgeht und welcher
Mittel er sich dabei bedient, schildert er folgendermaBen:

This is the way | develop a straight dance. | call it a 'straight dance' with no any meaning but
then | move to dance drama. A dance drama has to tell a story. Has to tell a story about
something: a stubborn boy, about slavery, about teenage pregnancy, drug abuse, the scandals,
the conflicts over land, you know, and so on.

So then | write a story. Then | start to do the directing. Then | choreograph the
movement, | have rhythms ... and make it. Then | project the story and do it in the way that
people can understand. So | do dance drama. Before, | used to do a lot of dance dramas but
today I'm shifting to something new which | call 'The drama in dance'. Dance drama is a very
sophisticated method. In the sense that you need lot of movement to make dance drama. If
you really want to do the real, really true dance drama - | mean to perfection ... Like for
instance there is somebody in the gesture of 'l love you' then you have to do like, gen-dz gen
ghe ren ghe [!] gen-dz gen ghe ren ghe [!] gen-dz gen ghe ren ghe [Wahrend Richard den
Rhythmus in Form von Merksilben andeutet', flhrt er eine in Ghana gebrduchliche
symbolische Geste aus: wahrend er mit dem Oberkdrper rhythmische Bewegungen in der
lateralen Ebene, mit leichter Torsion (=Verdrehung / Verwindung) der Schulterpartie, ausfihrt,
weist er mit dem rechten Zeigefinger nach schrdg vorne rechts, als zeigte er auf eine
imaginare Person, beriihrt dann mit der Spitze des Fingers seine Brust in der Gegend des
Herzens und fihrt zuletzt beide Zeigefinger vor der Brust zusammen, wobei er sie ineinander
hakt. Die linke Handflache weist dabei nach oben, die rechte nach unten. Daraufhin I8st er die
Finger wieder voneinander und wiederholt den gesamten gestischen Ablauf, der symbolisch fiir
den Satz ,lch liebe Dich® steht'#'. Dann flihrt er weiter aus:] You have to move and the
drummer plays kre ten ghe ten ghe tin kre ten-dz ghe ten ke tin [Wahrend er den Part des
Trommlers demonstriert, ahneln die Bewegungen, die er dabei mit dem Oberkérper ausfihrt,
deutlich jenen des Tanzparts, den er im Zusammenhang mit der symbolischen Bewegung
gerade eben angedeutet hatte] You know, you have to make that gesture [Richard verschrankt
die Zeigefinger noch einmal ineinander] and all the movements are telling the story. Well, that
might be difficult ... They say that 'Action speaks louder than words'. It might be difficult if you
speak. Because we have lot of languages, tribes. And when you speak, then somebody may
not understand this language and somebody may not understand that language. So when you
meet lot of people from different cultures, it's difficult to use one language for it. But dance
drama is using the body language. So it's more easy for somebody to understand than to even
speak — because it's 'louder'. That's why people say 'action speaks louder than words.'
Because | may understand your language but you may not understand mine. Perhaps we may
understand the movements of each other (IV-RD.01.T/Zeilen 299-340).

Es kommt hier also zur Sprache, dass in afrikanischen Tanzdramen symbolische Gesten
eingesetzt werden um einerseits den ,Aufwand an Bewegungen®, der benétigt wirde, um die

Handlung oder die ,Botschaft® mit einfachen Tanzbewegungen zu ,umschreiben®, und
andererseits um Sprachbarrieren zwischen einzelnen Gruppen mit unterschiedlichen

140 ,dz“ wird hier wie ,tsch* ausgesprochen, allerdings mit der Zungenspitze an der vorderen Kante des Gaumens. ,[!]“ steht fir
einen Schnalzlaut, der in FuBnote 135 auf Seite 130 naher beschrieben wird.
141 Diese Geste ist auch in der Tabelle der symbolischen Tanzbewegungen in Kap. 4.4.3 (S.106ff.) aufgefiihrt (s. Eintrag 7).
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Sprachen oder Dialekten zu Uberbriicken, da Gesten universeller als Sprache sind. Dann
erzahlt Richard jedoch weiter, dass er durch seine Erfahrungen in Europa — womit er auf
meine urspringliche Frage zurlick kam — erkannte, dass diese symbolischen Gesten, Uber
die in unterschiedlichen afrikanischen Gesellschaften noch eine weitgehende Ubereinkunft
herrsche, haufig nicht auf die in Europa gangigen nonverbalen Kommunikationsformen
umzulegen seien (was die Universalitit von Gesten wieder einschrankt). Um
Missverstandnisse, die aus der fehlenden Ubereinkunft bzw. dem unterschiedlichen
kulturellen Gebrauch von Zeichen resultieren, zu vermeiden, entwickelte er eine Methode, die
er ,Drama in Dance® nennt, um die Inhalte, die er vermitteln méchte, an den Mann oder die
Frau zu bringen.

Now I've moved to what we call 'drama in dance'. Drama in dance — because l've now
developed a problem with dance drama. Because the dance drama — I've got to know ... after |
travelled first time to Europe ... I've got to know there is different mimes that we do. If | do like
this [Richard hebt die rechte Hand mit gestreckten Fingern - Handflache nach vorne - nach
»schrag rechts vor” ungefahr auf Augenhéhe und lasst, dort angekommen, mit einer schnellen
Bewegung die gestreckten Finger nach unten zum Handballen hin 'schnappen’, wo die
Fingerspitzen mit einem feinen Gerdusch, das meist nur fir den Ausfihrenden hérbar ist, leicht
gegen den Handballen schlagen] ... To my culture it means: 'Come!’, 'Come to me!' Whereas
when you do like this in Europe it's 'Bye', 'Good Bye', you see'*2. There are lot of different
things. If | go with my dance to Europe and do it like this [Richard wiederholt die Geste fir
.,LKomm her* einige Male, begleitet von rhythmischen Bewegungen des Oberkérpers] ...
dancing, and you think | say 'Bye’, but | am asking the person to come. And so | say 'Bye' and
the person is coming, you'll be confused. So | moved to 'Drama in Dance'. [...] You can say, we
go to the river-side and then suddenly a person is drowning in the river. So, it's a case of
tragedy and this we have to announce to the village that a child or somebody is being drowned
in the riverside. So, | make a dance. They will dance [Richard ,singt* einen Trommelrhythmus:]
dan digi dan digidi [Er deutet dabei im Sitzen Tanzbewegungen an] ... to the riverside —
carrying pots, or calabash, baskets to fetch water and within the thing they will be miming and
the drumming will be going on. And suddenly a person gets drowned and then we have to run
back home to announce. So, when they run... for that is obvious. Everybody can see that they
were dancing assembled and then suddenly somebody was drowning. But when they run back
home then I'm going ... instead of dancing to tell the story — I'm going to make a poem ... a
poetry. So, I'll say: [...] 'The day was broken at the rise of the sun. But when the sun sets, all the
chicks return home with exception of one which has been drowned. Ladies and gentlemen, I'm
announcing the death of this person.' So, in this time, the people behind me will start to act, will
start to be in a sad mood, while I'm saying this tribute, or announcing this. And then, after the
people join together to make the funeral, go to the riverside and get the body to go and bury,
and so on. So | have conveyed the message in that poem to the people who are watching. So
that small poem ... If I'm in Austria | can translate that poem to German, so the people in
Austria will understand the thing. When I'm in Norway | translate it to Norwegian. If I'm in
London | use English, if I'm in Ewe district | use Ewe. If | come to the Haussa people, | use
Haussa. So that small portion of the poetry that I'm doing [...] tells the people: 'Aah, this is what
has happened.' Then they can follow the next. So the dance drama [...] starts with a dance and
in between the dance there is a dialogue, where there is a sort of poetry or drama or
interactions or dialogue (IV-RD.01.T/Zeilen 341-384).

142 Die Geste, die wir hierzulande beim ,Zum-Abschied-Winken“ verwenden, unterscheidet sich (blicherweise ein wenig von
der von Richard demonstrierten. Sie &hnelt dieser jedoch offensichtlich stark genug, dass sie — in Ermangelung anderer
Bedeutungsvarianten — einfach fiir die bekannte Geste gehalten wird, auch wenn sie sich in Einzelheiten unterscheidet. Bei
Lunserer‘ Abschieds-Geste wird die Betonung hauptsachlich auf die Auf- und Ab-Bewegung der Finger gelegt, welche, ohne
inne zu halten, mehrmals hintereinander ausgefiihrt wird, wobei die Fingerspitzen nicht unbedingt und schon gar nicht mit
einem kleinen akzentuierten Schlag die Handballen beriihren. Die afrikanische ,Komm-Her“-Geste hingegen weist einen
~abgezirkelteren* Bewegungsablauf auf. Die Finger werden einmal in einer Art ,schnappenden” Bewegung nach unten
gefihrt, wo sie kurz nahe des Handballens verweilen, dann erst wird die Hand wieder ganz gedffnet, die Finger nach oben
gestreckt und nach einer kurzen Pause der gesamte Bewegungsablauf ein- bis mehrmals wiederholt.
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Angeregt durch den Kulturaustausch wechselt Richard hier also von ,low context
Kommunikation, die auf ,Shared Meaning", der gesellschaftlichen Ubereinkunft Uber die
implizit vermittelte Bedeutung einer (in diesem Fall) symbolischen Geste, aufsetzt, zu ,high
context’ Kommunikation. Er macht die Bedeutung explizit, indem er eine kleine
,<Gebrauchsanleitung“ mitliefert, die die wichtigsten Fakten zum Verstandnis der Situation
enthalt, damit auch ,Kulturfremde* dem nonverbal vermittelten Geschehen weiter folgen
kénnen.

Als ich ihn fragte, ob er diese Methode in der Arbeit anderer afrikanischer Choreographen
auch schon angetroffen habe, meint er: ,No, very seldom. So that's why I'm into it. I'm trying
to make it popular® (IV-RD.01.T/Zeile 387). Ich teilte Richard an dieser Stelle mit, dass ich
diese Methode zur Einbeziehung ,kulturfremder® Zuschauer fur sehr zielfihrend hielte, da
sich dadurch ein Verstandnis erreichen lieBe, das ihnen durch Unkenntnis der symbolischen
Gesten und Handlungen sonst verschlossen bliebe — was aber nicht bedeute, dass dann auf
den Einsatz symbolischer Tanzbewegungen verzichtet werden misse. Ich selbst hatte in der
Performance des Kusum Gboo Dance Ensembles im Jahr 1998 eine ganze Flut von
Impressionen ,empfangen, konnte viele jedoch nicht einordnen oder deren Bedeutung
sfestmachen®, da ich mir nicht sicher war, ob ich diese vielleicht nur aufgrund meiner eigenen
kulturellen Logik interpretiert und womdglich fehlinterpretiert hatte.

Und schlieBlich beantwortete er die Frage, die ich ihm vier Minuten zuvor gestellt hatte, auch
explizit und rundete damit seinen Exkurs zu allen Aspekten der Antwort, die er zu meiner
Frage assoziierte und jenen Dingen, die er von sich aus Uber seine Arbeit erzahlen wollte,
kunstvoll ab. Aus einer Aussage Richards an einer anderen Stelle des Interviews schlief3e,
dass er dies bewusst tat, um mir den kulturellen Background zu vermitteln, in den die
Phanomene, zu denen ich ihn befragte, jeweils eingebettet sind'*. Abgesehen von dieser
bewussten Absicht erinnert Richards Sprechweise in vielerlei Hinsicht an den Aufbau von
afrikanischen Musikstiicken. Die Art, wie er beispielsweise die Beantwortung der letzten
Frage ,durchkomponierte“, erinnert mich an den polyrhythmischen und polymetrischen
Aufbau afrikanischer Musik, bei dem mehrere ,Handlungsstrange“ gleichzeitig entwickelt
werden, sich an bestimmten Punkten ,berlhren® und gemeinsam ein weitldufiges
interessantes Klanggebilde entstehen lassen, in dem einzelne Parts sich ,zwischen den
Zeilen“ der tatsachlich gespielten® Musik im Gehdr des Rezipienten zu neuen Melodien
zusammenfligen'*. Durch einen effektvollen Schluss, bei dem alle Strange in einem Punkt
wieder zusammentreffen, wird die Balance und Kunstfertigkeit, mit der jene parallel in

143 Im ,Originalton sagt Richard an einer anderen Stelle des Interviews: “Now, let's come down to the African Dance. It is
always important for you to understand the background of the culture. Otherwise you're in a mess. That's why, before |
answer a question, | take it in the round and see the point before we go into the dance” (IV-RD.01.T/Zeilen 482-485).

144 Siehe dazu die Abschnitte zu ,inhdrenten Patterns® in Kap. 4.4.2.2 (Instrumentalsprachen und inharente melorhythmische
Gestalten, S.91ff.).
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ausgewogener und doch Spannung erzeugender Bewegung gehalten worden waren, noch
deutlicher und lasst diese rickwirkend noch beeindruckender und bewundernswerter
erscheinen. Nun aber zu Richards Antwort:

So, my idea, my aims has not changed, my goals have not changed, I'm just getting the better

and better strategy ro reach that goals. And working in Europe is not a question of money. It's

also a question of having experience. [...] Money is not a reason to go to Europe. You learn lot

of different things, you interact [Richard sagt eigentlich ,inter-react”] with people. Europe is a

place you can better yourself in the sense of: you have the possibility to do different things, to

learn, to talk to people, to sit down, to make use of time, develop yourself, and when you get

back ... Don't become a European when you get back. Think, 'I'm an African, | want to make

my things better." That is my way. And | can wear the cap from New York, | can wear the boots

from Japan but in my heart is Africa. Africa is a big continent but in my heart I'm an African, I'm

a Negro. 'Negro' today has been misused, but 'Negro' is the right word | will use for myself. So,

I'm an African. | can't say, 'I'm proud of being an African'. [...] It's wrong for me to say, 'I'm

proud, I'm an African.' No - | didn't choose to become African, | was born an African. I'm proud

to become a dance choreographer because | achieved that myself. [...] I'm not proud I'm an

African. I'm born an African, | have no choice. I'm born an African, I'm proud of what | am™®

(IV-RD.01.T/Zeilen 393-415).
Zum Schluss fragte ich Richard, wie er es persodnlich empféande, dass ich als westlich
sozialisierter Mensch mit westlich gepragtem Bewegungsverhalten nach Ghana kam, um
afrikanischen Tanz zu untersuchen und zu erlernen. Ob er es fir mdglich hielte, sich einen
Bewegungsduktus anzueignen, der von der eigenen Sozialisation deutlich abweicht, und wie
er den Kulturkontakt zwischen Angehdérigen sehr unterschiedlicher Kulturen generell
einschatzt. Er betonte daraufhin, dass es mehr Plattformen geben sollte, auf denen ein
fundierter respektvoller Austausch zwischen den Kulturen stattfinden kénnte und erwéhnte an
einer anderen Stelle des Gesprachs, dass er es auch als Teil seiner Aufgabe und Mission
betrachtete, dafiir zu sorgen, dass dieser fiir beide Seiten bereichernde Kulturaustausch
geférdert wiirde.

Well, culture is a whole broad of thing, you know, it is like a big tree as | have already said in

the beginning - with lot of branches. [...] The only thing is that what is missing in this world is the

forum for meeting the different cultures. When you have a cross-culture forum where you can

understand each other, [...] where you learn to respect each other's culture — other than saying,

"This one is bad, this one is good." In other words I'll say, to get out of being ethnocentric (V-

RD.01.T/Zeilen 433-441).
Er selbst verwirklichte dies durch seine eigene Reise- und Vortragstatigkeit und seine Arbeit
als Choreograph und Dance Instructor am Northern Black Theatre und bei seinem Ensemble
in Ghana. Das Kusum Gboo Dance Ensemble empfangt hdufig Géaste aus anderen Landern
und gibt ihnen die Méglichkeit von ihnen zu lernen. Bei meinen Aufenthalten in Ghana bin ich
auch einigen dieser Besucher (zum Teil Studenten von der Uni in Oslo) begegnet und konnte
mich davon Uberzeugen, dass sie ebenso respektvoll und freundlich behandelt wurden wie ich
selbst. Die Art, wie ich von meiner Ankunft am Flughafen von Accra an von den Mitgliedern

der Tanzgruppe und deren Familien und Freunden behandelt wurde und wie sehr alle um

145 Hier ein weiteres Beispiel fur die sprachliche Anwendung des Prinzips von ,Wiederholung und Variation (s.a. Kap. 4.3.3,
Struktureller Aufbau und Organisation, S.68ff.).
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mein Wohl bemiht waren, kann ich nur als duBerst gastfreundlich bezeichnen. Richard
erzahlt, dass Menschen in Ghana grundsétzlich glicklich sind, Géste empfangen zu kénnen,
und beschreibt, dass diese Haltung auf deren eigene Vorstellungen von sozialer Stabilitat
zuruckgeht. Diesbeziglich kommt er auch auf gangige Missverstandnisse zwischen
westlichen Besuchern und Einheimischen zu sprechen und schildert, dass auch er sich als
,Reisender zwischen den Kulturen® mitunter gewissen Vorurteilen seiner Landsleute
ausgesetzt sieht. Er spricht in seiner Darstellung sowohl die Perspektive der Gastgeber als
auch jene der Géaste an und formuliert dies auf eine Art und Weise, die bei manchen Ghana-
Reisenden bestimmt unterschiedliche Assoziationen wecken wird. Damit die ,Zwischentdne*
dieses Interviewabschnitts nicht verloren gehen, wurde die folgende Passage ungekirzt
abgedruckt und die mir wesentlich erscheinenden Kernaussagen in Bezug auf die emische
Sichtweise durch Unterstreichung hervorgehoben:

You are from the West and you are coming. As African tradition, or let me say Ghanaian in
particular, we're always happy to have people with us. So you find yourself [...] so0-0-0
welcomed. And there is also a lot of Europeans — or Western people — who misunderstand
this. When they come to Africa they think people want something from them or the people are
too kind to them ... cannot understand why people can be so0-0-0-0 nice to them. So they think
they want money from them, want some gift from them, they want them to bring them to
Europe. Of course we take advantage of everything. If | come close to you and you give me
money, I'll take it. We Africans have no problem to ask each other money. They don't have
to ... like in Europe: You ask somebody money and the person will say, 'Why should | give you
money? You have to give me very clear reason why | have to give you money. You are you and
I am me.' - Individualism, ok? But here we live in extended family. It's a very hard life to live in a
way. But Africa would not have survived without that 'supporting each other'. And in Europe you
have this system, where there is a social office where you go to get money, you see. You go
and get money, and so on. Here we don't have it. It's like ... it's connected to our believe —it's
like a circle, 'Help me and | will help this, if he has a problem' [Wahrend er spricht, zeichnet
Richard mit den Handen einen horizontalen Kreis vor sich in die Luft und deutet auf den
nachsten im Kreis]. So, sometimes the people who don't know the European culture ... When
you come they have no problem to go to you and ask you money. Because they think you are a
human being. They don't think you are white, so you are different from them. And that you ... Of
course they think [...] that you have money because you're white. Because they can't imagine
how much money they can spend to go with the airplane from here to Europe. So if you
managed to bring the airplane and pay and come here to Ghana, you have money. So they
don't believe about us [zeigt auf seine eigene Brust] who are living in Europe. When you come
and you bring the airplane down here, you have money. So, because they can't afford to go
there. So if you go and come, you have money. They all come to you. The only thing: if you
can, you give. If you cannot, you just say no'e.

So in Ghana we have this kind of hospitality to welcome people. To make you ... nice ...
we would like you to lie down for we to bath you. It just is so — we're happy you're here with us.
Because in our culture it's believed that, if you don't have visitors you're not important. Then
you're proud when you have visitors. The people respect you because you come to them.
Some people feel happy when you wake up and you say, 'l want food to eat'. Then they say,
'Oh, I'm a human being, people even regard me and come to ask me something.' But it is a ...

146 Den Umstand, dass dieses ,No“ von den meisten Ghanaern sofort respektiert wird, empfand ich als sehr angenehm — vor
allem in Hinblick darauf, dass ich als alleinreisende Frau unterwegs war. Die Menschen gehen sehr offen auf einen zu, auch
wenn sie einen bis dahin noch nicht kannten, respektieren jedoch sofort die Grenzen, die man selbst signaliert. Sie machen
dann sofort ,einen Schritt zurlick” und entschuldigen sich unter Umsténden dafir, einem ,Unannehmlichkeiten” bereitet zu
haben. Dies gilt auch fir den Umgang mit dem géngigen Brauchtum unangekiindigter Besuche. Wenn der Besucher
bemerkt, dass er ungelegen kommt, wird er meist einen eleganten Weg finden, sich nach kurzem Smalltalk wieder dezent
zurGickzuziehen. Derjenige, der Grenzen zu ziehen hat oder eine Frage oder Bitte ablehnend beantworten muss, wird dies
ebenfalls auf eine Art tun, die den anderen nicht in Verlegenheit bringt.
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other way in Europe. | will not judge whether the Europe is right and this is wrong but this are
the differences, | put it across. You have to choose what to do (IV-RD.01.T/Zeilen 441-481).

Gegen Ende seiner Antwort, die sich um den Kulturaustausch zwischen Afrika und dem
Westen dreht, scheint es Richard ein starkes Bedurfnis zu sein, mit dem Vorurteil
aufzurdumen, alle Afrikaner kdnnten tanzen und singen und wéren der ,Inbegriff* von
Rhythmus, Tanz und Musik schlechthin. Es sei zwar erstaunlich, wie stark diese Fahigkeiten
beim ,Durchschnittsafrikaner®, nicht zuletzt durch die feste Verankerung von Musik in der
Lebensweise der Menschen, ausgepragt ist, trotzdem ware das Stereotyp, das sich daraus
entwickelt habe, unzutreffend. Regelrecht ungehalten reagiert er darauf, wenn, was er in
Europa oft beobachtet hatte, Schwarzafrikaner im Westen versuchten, aus diesem Vorurteil
Profit zu schlagen. Er bringt seine Verargerung darlber deutlich zum Ausdruck, dass
Menschen, die in Ghana keine Trommel anrihren wirden (Musiker und Ténzer geniessen
laut Richard in Ghana kein besonders hohes Prestige in der Gesellschaft), sich in Europa
plétzlich damit bristeten, tolle Performer und Lehrer zu sein, weil sie erkannten, dass ihnen
das dort Ansehen und Geld einbringt.

Now, | have said something earlier that this is how we build up the people. This is the basic
education at home. That's where we develop. It doesn't mean that every house has very gifted
people who will dance. The people think in Europe, when you've seen a black man, then you've
seen 'the music and dance'. [...] 'Oh, can you teach me some dance.' | get upset when [they]
go to Europe trying to drum while in Ghana they look at us here like rubbish. So, when you go
to Europe and see you have value — because they don't value us enough — and see our value
then, they say, 'Ho, this is a big value'. The Europeans are very eager to know this. They don't
want an African to teach them how to do computer. To teach them how to do letters. They want
you to teach them how to play music, how to dance. Because this is something they don't have.
Yes, then you become important. So they try to imitate something. | get upset about that. So, |
try to tell the people in Europe that it's not all Africans that are professional. It's not all Africans
that can dance, that can drum, that can sing. I've never seen my father dance before. Did you
understand? [...] So before you ask an African in Europe how to do a dance, let him proof
before you believe and trust and praise him high for being what ever. You see? So, that is
important. [...] People are carrying drums around everywhere — specially in Vienna. Very much
there. So, let them check well before they do it.

[...] Average Africans can dance, it's a fact. Africans can dance. It's unbelievable. See
them dance, it's unbelievable [...] But that does not mean everybody can dance. But there is
Europeans who can even move. And there are some Africans, if we ask them to dance, they're
stiff like a wood. So, when you come to learn a dance from us, we don't dispute the fact that
you can't dance. You try it and do it. We don't think that you're bad, we just take you from the
beginning and we give you a normal dance class. If you can do it, you will do it (IV-
RD.01.T/Zeilen 485-529).
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5.3 Afrikanischer Tanz — Bewegungsansatz / grundlegendes Bewegungsrepertoire

Eine der maBgeblichsten Besonderheiten des afrikanischen Tanzes ist das Prinzip der
Polyzentrik. Dieses stellt zugleich auch den gréBten Unterschied zum klassischen westlichen
Bewegungsansatz dar, in welchem der Korper als zentralgelenkte Einheit aufgefasst und
eingesetzt wird (Monozentrik). Der von Helmut Ginther'®” gepragte Begriff Polyzentrik
bezeichnet den sukzessiven oder simultanen Einsatz mehrerer Kérperteile bzw. Kérperareale
als eigenstandige Bewegungszentren, was durch die Technik der [solation'*® einzelner
Korperpartien'® ermdglicht wird. Diese Technik erlaubt das isolierte, das heiBt vom ,Rest" des
Kérpers unabhangige, Wahrnehmen und Steuern einzelner Koérperteile oder Muskelpartien,
ohne dabei zwingend andere Bereiche des Kdrpers mit in Bewegung zu versetzen. Wird eine
Bewegung bewusst Uber ein Bewegungszentrum hinaus in benachbarte Zentren ,verlangert®
oder ,weitergegeben®, wird von Lead and Impulse gesprochen. Bei dieser Technik nimmt ein
Kérperteil den Bewegungsimpuls von einem anderen isolierten Bewegungszentrum auf, flhrt
ihn weiter und gibt ihn, wenn gewlinscht, ans néachste benachbarte Zentrum weiter.™°
Polyzentrik [...] bedeutet [...] das Prinzip, daB der afrikanische Tanzer seinen Kérper nicht als
Einheit erlebt, sondern diesen in seine Zentren und areas auflést (Glinther 1969:33).
Um einzelne Bereiche des Korpers isoliert bewegen zu kdnnen, bedarf es einer bestimmten
Technik, die im Jazz Dance Relaxation genannt wird.
Relaxation bedeutet, daB die zentral gelenkte ganzkdrperliche Spannung aufgegeben wird
zugunsten der Spannung der einzelnen Korperzentren. Relaxation ist nicht Erschlaffung,
sondern eher das Gegenteil: Spannung wird aufgeladen und gesammelt in den einzelnen
Gliedern (Ginther 1969:27).
Im eigenen Nachvollzug stellte sich mir Relaxation als jenes Verhaltnis von
Muskelanspannung und -entspannung kombiniert mit einem bestimmten MaB an
Muskelelastizitat dar, das die betroffene Muskulatur in eine Art Bereitschaftsmodus versetzt.

147 Helmut Ginther ist die erste systematische und umfassende Beschreibung der Grundbegriffe und Techniken des
afrikanischen Tanzes zu verdanken, welche auch fiir die meisten vom afrikanischen Tanz abgeleiteten oder beeinflussten
Tanzformen Giiltigkeit haben (s. Giinther 1969, 1980).

148 Der Begriff der Isolation stammt aus der Terminologie des Jazz Dance. Gunther schlagt vor, Jazz Dance — Termini wegen
der Verwandtschaft der damit bezeichneten Techniken auch fir den afrikanischen Tanz und dessen Beschreibung zu
benutzen (vgl. Giinther 1969:27).

149 Die isolierbaren Hauptbewegungszentren, von Glnther auch Grundmotionszentren genannt, sind Kopf, Torso, Pelvis (dies
ist der anatomische Ausdruck fiir das Becken), Beine und Arme. Innerhalb dieser Hauptzentren kdnnen wiederum kleinere
Einheiten isoliert bewegt werden. Im Fall des Rumpfes sind das Brustkorb, Brust, Schulterglrtel, Schultern und
Schulterblatter. Das Bein betreffend sind es Oberschenkel, Unterschenkel und FuB, parallel dazu bei den Armen Oberarm,
Unterarm, Hand und Finger. Im Beckenbereich kénnen die Hinterbacken (im Jazz Dance 'Buttocks' genannt) isoliert in
Bewegung versetzt werden (vgl. Ginther 1969:27).

150 Durch das Prinzip von Lead and Impulse kénnen ganze Ketten von Motionen (sogenannte Phrase oder Combinations)
entstehen, wie dies zum Beispiel bei Shakes (s.a. S. 144) der Fall ist, die bei den Hinterbacken beginnen und die
Wirbelsaule verlaufend nach oben bis in die Schulterpartie ,verlangert* werden (vgl. Ginther 1969:29). Dabei wird erst das
isolierte Zentrum der Buttocks in rasche Hin-und-Her-Bewegung entlang der seitlichen Ebene versetzt. Diese Motion bildet
den ,Lead" fir das nachste isolierte Zentrum, den Bereich des unteren Rickens, der den Shake-Impuls aufnimmt und
seinerseits in die nachste Area, den Brustkorb, weiter- bzw. ausschwingen lasst, bis der Shake schlieBlich ,in den Schultern
landet”. Geubte Tanzer kdnnen solche Phrasen beliebig abwandeln, indem zum Beispiel bereits neue Lead-Impulse von den
Buttocks ausgesandt werden, bevor die erste Phrase die Schultern erreicht hat oder alle beteiligten Zentren fiihren den
Shake weiterhin gleichzeitig aus, sobald der Impuls sie das erste Mal erfasst hat.
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Diese Bewegungsbereitschaft erméglicht es, unvermittelt auf ganz unterschiedliche
Bewegungsimpulse zu reagieren. Die ,Instanz der Bewegungskontrolle® im Muskel ist in
diesem Zustand wach, aktionsbereit und entspannt zugleich — bereit, zu jedem gewahlten
Zeitpunkt die Bewegungsenergie in der gewlnschten Intensitdt, Qualitdt und Richtung
freizusetzen bzw. den Bewegungsfluss ebenso unvermittelt wieder anzuhalten''. Aus dem
Zustand der Relaxation heraus koénnen auch abrupte Aktionen mit pldtzlichen
Richtungsanderungen des ganzen Koérpers ohne jede ,ankindigende“ Bewegung erfolgen,
was zum Beispiel in asiatischen Kampfkinsten bewusst eingesetzt wird, um durch den
Uberraschungsmoment einen Vorteil (iber den Kampfpartner zu erzielen. Auch der Wechsel
zwischen verschiedenen Antriebsqualitidten (engl. ,Efforts)'*?, welche Uber das innere
Verhéaltnis zu den Bewegungsfaktoren Schwerkraft, Raum, Zeit und Fluss definiert und
gesteuert werden, kann aus dieser entspannten Bewegungsbereitschaft heraus scheinbar
muhelos und Ubergangslos erfolgen.

In der Relaxation halten sich Spannung und Entspannung die Waage — es handelt sich um
eine Art inneren ,Schwebezustand® oder um ein Kréaftegleichgewicht im Muskel. Es wird
gerade soviel Spannung eingesetzt, wie ndétig ist, um in der jeweiligen Korperstellung der
Erdanziehung zu widerstehen, und so viel Entspannung, dass der Kérper der Schwerkraft
nicht Uber das gewlnschte MaB hinaus nachgibt’. Das MaB an Spannung oder
Entspannung, das in den einzelnen Korperteilen benétigt wird, um diesen
,Bereitschaftszustand” zu erzielen, kann laut Rick stark variieren. Je nach Kérperhaltung oder
Kérperstellung und abhéngig von der Stellung des betreffenden Kérperglieds in Relation zu
seinem Potentialradius oder zu anderen Koérperteilen, wirken mechanische Kréafte und
Schwerkraft unterschiedlich stark auf die einzelnen Kdrperpartien ein (vgl. Rick 1989:29'%).
Der Grad der Muskelelastizitdit bestimmt das jeweils gewlnschte AusmaB an
Bewegungskontrolle und wird so gewahlt, dass ein klarer ,Kontakt“ zum Bewegungsfluss
besteht, um je nach Erfordernis der angestrebten Bewegung Spannungsschwankungen im
Muskel zu erlauben oder zu hemmen'®.

151 Die betreffenden Muskelpartien sind gleichzeitig ,bereit*, schnelle / direkte / kraftige Bewegungen auszufiihren, wie
»allmahliche” / gewundene / verhaltene. Sie kénnen selbst Ausgangspunkt einer Lead-and-Impulse-Bewegung werden oder
von anderen Kérperregionen ausgehende Bewegungsimpulse aufnehmen, diese durchflieBen lassen und gegebenenfalls an
angrenzende Bewegungszentren weiterleiten.

152 Fir Erklarungen zu den Begriffen “Antriebsqualitaten”/“Efforts" siehe auch die FuBnoten 22 (S. 27) und 210 (S. 176).

153 In Kapitel 5.4 (Eigene Tanzerfahrung unter Anleitung des Kusum Gboo Dance Ensembles, S.147ff.) ist der Zustand der
Relaxation aus dem eigenen Nachvollzug beschrieben.

154 Der Zustand der Relaxation ist auch im Bewegungsverhalten von Tieren zu beobachten. Dabei kann zuweilen der Eindruck
entstehen, als ob die Zeit stillstinde — wenn beispielsweise Hunde mit erhobener Pfote mitten in der Bewegung verharren,
um eine Witterung aufzunehmen, oder Katzen in gebuckter Haltung zum Sprung ansetzen und oft mihelos in einer
Lunbequem® wirkenden Haltung verharren kénnen, bis sie plétzlich und gezielt — ja punktgenau — die zurlickgehaltene
Bewegungsenergie freisetzen.

155 ,Der Koérper hat Schwere. Der EinfluB der Erdanziehung auf die Kérperschwere ist unveranderlich, obgleich die Muskulatur
den Grad dieses Einflusses modifizieren kann, wie z.B. beim Liegen oder beim Kopfstand. Demzufolge spezifiziert die
funktionelle Ausrichtung des Korpers, d.h. seine Lage [...] und die Stellung seiner Teile [...], das jeweilige Verhaltnis
zwischen Kérperschwere und Erdanziehung” (Rick 1989:29).

156 Den Begriff Muskelelastizitat verwende ich hier in Anlehnung an Ricks Definition des Begriffes (s.u.). In der Diktion der
Labananalyse entspricht dieser Faktor meines Erachtens dem Gegensatzpaar von freiem und gehemmtem Fluss: ,Die
Eigenschaft der Elastizitat ermdglicht es den Muskeln, das Spiel der Kérperschwere in der Bewegung zu - weiter s. S. 140
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In vielen afrikanischen Tanzkulturen wird eine bestimmte Kérperhaltung eingesetzt, die eine
ideale Ausgangshaltung fir die Isolationstechnik darstellt. Es handelt sich um die flektierte
Koérperhaltung des sogenannten Collapse. Dabei ist der gesamte Oberkdrper aus dem
Becken heraus nach vorne gebeugt. Es sind alle Abstufungen zwischen ,unmerklich nach
vorne gebeugt” bis ,sehr stark nach vorne gebeugt* mdglich, bis der Rumpf sich véllig in der
Horizontalen befindet. Diese Haltung des ,totalen Collapse” wird auch Table Top genannt. Je
starker der Oberkérper nach vorne geneigt ist, umso starker werden Ublicherweise auch die
Knie gebeugt, um den starkeren Zug der Schwerkraft auf den Rumpf auszugleichen'. ,Das
Hinterteil wird nicht eingezogen, sondern deutlich als eigene area demonstriert” (Gunther
1969:28). Durch die Flexion des Rumpfes und die Vorwértsdrehung der Huftgelenke kénnen
das Becken und innerhalb des Beckens wiederum die Hinterbacken isoliert eingesetzt

werden.

In der Vorneigung des Oberkdrpers im Collapse wird den Armen erlaubt, ,locker in den
Schultern zu héngen®, selbst wenn eine bestimmte Armhaltung eingenommen wird.
,Afrikanische Armbewegungen gehen nicht wie im westlichen Tanz vom Schulterblatt aus,
sondern vom Schultergelenk® (Ginther 1969:27). Die Schulterblatter selbst werden ebenfalls
als autonomes Bewegungszentrum eingesetzt. In der Collapse-Haltung werden diese nach
.nnen und unten“ in Richtung Wirbelsaule gezogen, wodurch das Brustbein nach vorne
gedruckt wird und die Haltung des Brustkorbs sich ein wenig an die Vertikale annahert. Durch
die Isolation der Arme, Schultern und Schulterblatter wird auch der Kopf frei beweglich. Der
Kopf wird im afrikanischen Tanz vielfach als eigenes Bewegungszentrum eingesetzt.
Zuweilen Ubernimmt dieser Lead-and-Impulse-Bewegungen aus Rumpf oder Schultergirtel
und verstarkt oder ,vergréBert“ die Bewegung dadurch optisch. Andererseits kann dem Tanz
ein Eindruck von Ruhe und Gelassenheit verliehen werden, wenn der Kopf, trotz starkster
Mobilisierung und Involvierung des restlichen Kérpers, ruhig gehalten wird.

Dass Relaxation laut Glnther in der Praxis identisch mit Collapse sei (vgl. Ginther 1969:27)
und dass beide Begriffe von ihm deshalb zuweilen synonym verwendet werden (s. z.B.
Gunther 1969:28), widerspricht meiner Auffassung insofern, als der Zustand der Relaxation

Fortsetzung v. S. 139 hemmen oder zu férdern. R&umliche und zeitliche Bewegungsprazision ist ein Bewegungsphanomen,
das die Hemmung des freien Spiels von Kérperschwere durch Minimalisierung der Muskelelastizitat fordert. Die muskulare
Unterbindung von Elastizitat hat die Hemmung von Spannungsschwankungen zur Folge. Die konstante Aufrechterhaltung
eines beliebigen Grades von Muskelspannung wird als non-elastisch bezeichnet. Non-elastische Bewegung ist unabhéngig
vom Grad der Anspannung. Die Kategorie der Non-Elastizitat bezieht sich lediglich auf die Spannungskonstanz. [...] Sowohl
Feinmotorik als auch Bewegung in Zeitlupe z.B. fordern die non-elastische Bewegung, d.h. Hemmung der Muskelelastizitat.
Der Schwung oder das Wippen dagegen fordern die elastische Bewegungsfihrung, d.h. Sie verlangen die Férderung der
Spannungsschwankungen. Bewegungsdynamik beruht auf Modulation der Muskelelastizitat. Auf ihr basiert die Phrasierung
des Bewegungsverlaufs, d.h. die energetische Farbung seiner Kontinuitat” (Rick 1989:63).

157 Der ganze Korper gleicht so einer elastischen Sprungfeder, deren ,Windungen®, je nach Grad der Vorbeugung des
Oberkoérpers und Beugung der Knie, enger beisammen oder weiter auseinander liegen. In rhythmischen Auf- und Ab-
Bewegungen aus dieser Ausgangshaltung heraus, die im afrikanischen Tanz haufig zu sehen sind und im Grundrhythmus
der Musik ausgefiihrt werden, korrespondieren haufig jene Koérperpartien, die in dieser flektierten Haltung einander
~gegeniiber” liegen — also erstens die Muskeln des Bauches mit jenen an der Vorderseite der Oberschenkel und zweitens
die Muskeln an der Rickseite der Oberschenkel mit jenen an der Rickseite der Unterschenkel — selbstversténdlich im
Zusammenspiel mit ihren jeweiligen Antagonisten.
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meiner Meinung nach an keine bestimmte Kérperhaltung gebunden ist. Dass bestimmte
Kérperhaltungen oder Koérperlevels die Relaxation erleichtern und sich daher besser als
Grundlage firr die Isolationstechnik eignen als andere, ist unumstritten. Low Levels™® wie
Hocken, Knien, Sitzen oder Liegen beglnstigen die Isolation einzelner Bewegungszentren
besonders, weil in diesen Positionen nicht mehr der ganze Korper getragen bzw. gestiutzt
werden muss und die ganzkdrperliche Spannung somit automatisch wegféllt bzw.
herabgesetzt wird. Richtig ist es auch festzustellen, dass es ohne Relaxation keine Isolation
gabe. Gelbten Tanzern ist es jedoch mdglich, in jeder erdenklichen Position und
Kérperhaltung eine beliebige Anzahl von Kérperpartien in den Zustand der Relaxation zu
versetzen und diesen Zustand fast beliebig lang beizubehalten, weshalb Giinthers
Gleichsetzung von Relaxation und Collapse nicht nachvollziehbar erscheint. Relaxation kann,
muss aber nicht mit Collapse einhergehen.

Die auf der Grundlage der Relaxation basierende Isolationstechnik stellt auf jeden Fall das
entscheidende Merkmal der Polyzentrik dar und zwar unabh&ngig von der Zahl der tats&chlich
bewegten isolierten Zentren. Glinther dazu:
Es widerspricht dem Prinzip der Polyzentrik nicht, wenn nur ein Grundmotionszentrum isoliert
und aktiviert wird (Monozentrik). Es kénnen weiter zwei Zentren (Bizentrik) oder alle Zentren
(totale Polyzentrik) gleichmaBig eingesetzt werden (Ginther 1969:33).
Der Bewegungsansatz der Polyzentrik findet sich in allen afrikanischen Tanzkulturen und
-stilen. Wie viele und welche Bewegungszentren jeweils eingesetzt werden und wie diese
kombiniert werden, variiert jedoch sehr stark. Aus seinen Untersuchungen des
Bewegungsverhaltens in mehreren afrikanischen Tanzstilen'™ folgert Alfons Dauer, dass, je
mehr isolierte Zentren zugleich an der Bewegung beteiligt sind, die Tendenz zu
binnenkérperlicher Bewegung steigt. Reine Binnenkdrperlichkeit bedeutet, dass nur am Platz
getanzt wird, das heift:
Alle tanzerischen Bewegungen finden nur innerhalb des Koérpers selbst statt, jede
Raumbewegung entfallt. Auch das widerspricht der europaischen Tanzésthetik. Tanz ist fir
uns Européder rhythmische Bewegung im Raum. Im afrikanischen Tanz aber und im Jazz
Dance sind die binnenkdrperlichen Motionen schon deshalb wichtig und notwendig, weil
isolierte Bewegungen am besten am Platz und nicht in der Raumbewegung ausgefiihrt werden
kénnen. [...] Um rdumliche von binnenkdrperlichen Bewegungen trennen zu kénnen, benutzen
wir im Englischen das Wort Movement flir Bewegungen im Raum, Motion flir Bewegungen, die
nur innerhalb des Kdrpers stattfinden'® (Giinther 1980:23-24) [Hervorhebungen C.1.].
Im afrikanischen Tanz haben, neben &sthetischen oder funktionalen Gesichtspunkten, das

innere Erleben und die Kdrperwahrnehmung des Tanzers einen hohen Stellenwert. (Dies

158 Ich beziehe mich hier auf die Definition des Begriffs ,Level”, die Irmgard Bartenieff, auf Labans Begriff ,H6henlage”
aufbauend, in ,Body Movement” wie folgt formuliert: ,[...] the three levels of space [...] through which the body parts might
move: High, medium and low. High refers to the space at the height of the hands when they are raised above the head;
medium is at the mid-height (waist) of the body; low is on or near the lower leg and the floor” (Bartenieff 1997:26).

159 vgl. Dauer 1983b, 1983d, 1983e

160 Ein anderer Begriff fir rdumliche Fortbewegung ist ,Lokomotion“ (eingedeutschter Begriff aus dem englischen
~Locomotion").
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korreliert mit der Sichtweise in vielen afrikanischen Kulturen, dass die Schénheit eines
Menschen nicht von auBeren Attributen, sondern von inneren Werten — dem Charakter und
der ,Kultiviertheit“ — einer Person abhangt.) Dieses intensive Erleben des eigenen Kérpers
kann direkt mit dem speziellen Bewegungsansatz des afrikanischen Tanzes in
Zusammenhang gebracht werden, da es fir die komplexe Bewegungskontrolle der
Isolationstechnik und der Polyzentrik notwendig ist, die innere Aufmerksamkeit auf
verschiedene Teile des Korpers gleichzeitig ,.zu verteilen®, ganz gleich, ob diese ,potentiellen
Bewegungszentren® gerade bewegt werden oder nicht.
Haufig wird irrtimlicherweise behauptet, bei der Isolationstechnik sei nur das betreffende
Kérperzentrum wirklich aktiv, die anderen seien passiv [...] das Gegenteil ist der Fall. Auch
wenn nur ein Grundbewegungszentrum eingesetzt wird, ist trotzdem der ganze Kérper aufs
starkste beteiligt an der isolierten Motion dieses Zentrums. Werden gar mehrere Zentren
isoliert eingesetzt, dann bedeutet das und bewirkt das eine regelrechte Multiplikation des
Koérpererlebnisses. Fest steht, daB Isolation den ganzen Koérper stéarker aktiviert als die
westliche body control (Glinther 1969:29).
Je nach Anlass kann diese ,Steigerung des Korpererlebnisses” flir verschiedene Zwecke
eingesetzt werden: sie kann dem Vergnugen, der ,aktiven Erholung“ oder kdrperlichen
Ertichtigung der Ténzer dienen, kann die Partizipierenden vor Jagd- oder Kriegszigen in
einen reaktions- bzw. kampfbereiten Zustand mit erhdhter innerer Aufmerksamkeit versetzen,
im Zuge von Initiationsriten padagogische Funktionen erfullen (wie zum Beispiel das Einlben
kulturellen Rollenverhaltens) oder im rituellen Rahmen als Grundlage fur afrikanische
Ekstasetechniken dienen. Die ,Einheit des Kdrpers® in seine Teile aufzugliedern und diese in
komplexe — einander zum Teil ,widersprechende® — Bewegungen zu versetzen, kann meiner
eigenen Erfahrung nach bestimmte Auswirkungen auf die Gehirntatigkeit haben, die im
rituellen Rahmen offensichtlich gezielt eingesetzt werden, um Trance und andere nicht-
alltagliche Bewusstseinszustande zu induzieren.

Das Prinzip der Multiplikation, das in zahlreichen Tanzen afrikanischen oder afro-
amerikanischen Ursprungs anzutreffen ist, bezeichnet Gunther daher als logische
Konsequenz von Isolationstechnik und Polyzentrik. Es handelt sich dabei um die
Aufgliederung eines Bewegungsvorgangs in seine Einzelkomponenten, welche sodann als
differenzierte Einzelbewegungen ausgefihrt werden. Um dieses Prinzip zu veranschaulichen,
vergleicht er einen einfachen Schritt, einen Single Step mit der Technik des sogenannten
Jazz Walk.

Der “normale” Gehvorgang wird wie folgt ausgeflihrt. Das freie, unbelastete Bein erhebt sich

leicht in die Luft, wird dann mit der Ferse aufgesetzt, rollt auf die ganze Sohle ab und

Ubernimmt schlieBlich das volle Gewicht. Dieser Vorgang wird vom westlichen Geher/Tanzer

als einheitlicher ProzeB3 durchgefiihrt und erlebt. Anders im afrikanischen Tanz. Der einfache

Schritt (step) wird zerlegt in zwei, drei, vier und mehr Motionen. So entstehen die sogenannten

doubles, triples, quadruples usw. im Tap Dance. Sie werden jeweils im gleichen Zeitraum

exekutiert wie der einfache, der single step. Beim Jazz walk, einem double, wird zuerst die
ganze Sohle ohne Gewicht aufgesetzt, dann erst wird mit der zweiten Motion das Gewicht
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Gbernommen. Dabei wippt das Bein in den Knien (bouncing), Torso und Kopf werden dadurch

nach vorne und unten gerissen (Glinther 1969:31).
Wesentlich dabei ist die Zerlegung eines einfachen Bewegungsvorganges — in diesem Fall
eines Single Step — in mehrere Einzelbewegungen, die jedoch insgesamt oft nicht mehr (oder
zumindest nicht viel mehr) Zeit beanspruchen als der nicht ,verzierte“ Vorgang — hier der
seinfachen® Lokomotion vorwérts in Form eines Schrittes.

Bei allen Multiplikationsprozessen “verzégert* der Tanzer — nicht =zeitlich, sondern

motionsmaBig — den Gewichtswechsel, er spielt mit dem step, er will den Zeit-Raum zwischen
step und step ausfillen mit Motionen (Giinther 1969:31-32).

Wird nur eine FuBmotion zuséatzlich eingefihrt, nennen wir diesen multiplizierten Step einen
Double. Also: Eine Motion vor der Gewichtsiibernahme, Gewicht erst mit zweiter Motion.
Werden zwei Motionen eingefiigt sprechen wir [...] von einem Triple: Gewicht erst mit der
dritten Motion. So kann der Tanzer weiter multiplizieren mit Quadruples usw. [...] Die Heimat
der meisten afro-amerikanischen Doubles und Triples ist der Sudan. Aber auch der
westafrikanische und zentralafrikanische Stil kennen solche Doubles und Triples. [...] Das
wichtigste aber bei allen multiplizierten Steps ist die Tatsache, daB diese zusammen nicht
mehr “Zeit verbrauchen” durfen als der normale Step benétigt (Glinther 1980:28).

Wie durch Isolation der Kérper in seine Zentren und Areas aufgeldst wird, so wird durch

Multiplikation eine “einfache und ganzheitliche® Bewegung in mehrere Motionen aufgelést

(Ginther 1980:29).
Dadurch ergeben sich unzahlige Gestaltungsmdglichkeiten eines derart zergliederten
Bewegungsablaufes. Innerhalb der Phrase kbdnnen die jeweiligen Einzelbewegungen
rhythmisch unterschiedlich aufgeteilt oder durch diverse Efforts und Effort-Kombinationen
unterschiedlich akzentuiert werden. Auf diese Weise kann ein und dieselbe Phrase ganz
verschiedene Bewegungsdynamiken annehmen. Im Verhaltnis zur jeweiligen Begleitmusik
entstehen dabei interessante Verzierungen und Synkopierungen. Bei antizipierenden oder
retardierenden Effekten beispielsweise scheint der visuelle, tanzerische Ausdruck dem
Rhythmus der Musik vorauszueilen bzw. ,nachzuhinken“. Oft wird auch das akustische
Moment der Multiplikation gezielt als Gestaltungselement eingesetzt, indem dieses zum
Beispiel durch Verwendung von entsprechendem Schuhwerk akustisch verstarkt oder mithilfe
von Klangkdrpern, welche an den bewegten Kérperpartien angebracht werden, hdérbar
gemacht wird. Dadurch kénnen auch Bewegungen ohne Bodenberlhrung akustisch

L,verwertet” werden.

Das Prinzip der Multiplikation wird nicht nur auf den Schritt, sondern ebenso auf den Sprung,
den Fall und den Griff angewandt (vgl. Dauer 1983d:237). Dauer gibt in seinem Artikel ,Zum
Bewegungsverhalten afrikanischer Tanzer“ ein Beispiel flr eine solche Zerlegung eines
einfachen Bewegungsvorganges in mehrere Teilvorgange:

In Nahaufnahme zeigt er [der Film™'] bei den Burschen auch eine sehr wirkungsvolle
Multiplikation des Niedersinkens des Kérpers nach dem Sprung bzw. nach dem ,Bounce“'®: an

161 Film E1016 — Hemat-Araber (Zentralsudan, Stid-Wadai), Unterhaltungstanz ,am haraba“.
162 Als ,Bounce” bezeichnet Dauer eine Sprungbewegung, bei der die FliBe den Boden nicht verlassen (Dauer - weiter s. S. 144
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Stelle einer einfachen Absinkbewegung ist ein wellenférmig gebrochener Vorgang zu
beobachten, der vom Pelvis Gber Torso, Schultern, Hals bis zum Kopf geht (Dauer 1983e:235).
Mithilfe dieses ,Umspielens” der Teilaspekte eines Bewegungsvorganges durch Multiplikation
und Synkopation gewinnen selbst einfache Lokomotionsprozesse an Dynamik und erzielen
einen bestimmten Reiz, der selbst dann noch fir Spannung beim Tanzer wie beim Betrachter
sorgt, wenn eine bestimmte Phrase sehr oft wiederholt wird. Auch beim Betreten der Bihne /
des Tanzplatzes, bei einfachen ,Warteschritten® am Platz oder dem Wechseln von einer
Raumformation in eine andere werden solche ,zergliederten“ Schritte in der afrikanischen
Tanzgestaltung gerne eingesetzt, um diese wenig spektakularen Ubergangsphasen

tanzerisch interessant zu machen.

Neben den eben beschriebenen Grundprinzipien des afrikanischen Tanzes kdnnen
bestimmte charakteristische Bewegungselemente immer wieder beobachtet werden:

Accents sind StoBbewegungen bzw. linear in eine Richtung geflihrte klar abgesetzte
Bewegungen, Circles, wie der Name schon sagt, sind Kreisbewegungen. Im Falle des
Shoulder Roll werden beide Schultern in einer runden Bewegung erst ,horizontal vorwarts®,
dann ,hoch®, dann ,zurlck® und wieder retour in die Ausgangslage geflhrt (vgl. Gunther
1969:50-51). Eine Shoulder Eight bezeichnet folgende zu einer kontinuierlichen Motion
verbundene Akzente: Rechte Schulter ,diagonal nach vorne rechts hoch®; dann rechte
Schulter ,diagonal nach hinten rechts tief*; dann linke Schulter ,diagonal nach vorn links
hoch®; weiter linke Schulter ,diagonal nach links tief*; dann zurlick zur Ausgangslage (vgl.
Glnther 1969:51). Der Hip Circle wird durch eine kreisférmige Bewegung der Hiften und des
Beckens auf der horizontalen Ebene gebildet. Wird wahrend dieser Bewegung das
Koérperlevel durch Beugen und Strecken der Knie gesenkt bzw. gehoben, so entsteht dabei
die Form einer vertikalen Spirale. Die Figure Eight entsteht, wenn der Complete Circle der
Huften in zwei Kreise zerlegt wird, wobei der eine im und der andere gegen den
Uhrzeigersinn durchlaufen wird. Rechter, z.B. im Uhrzeigersinn ausgefihrter Hiftkreis und
linker, in diesem Fall gegen den Uhrzeigersinn ausgefuhrter Hiftkreis treffen sich dabei in der
Mitte, die der Normalhaltung des Beckens entspricht. (vgl. Glnther 1969:46-47) ,Hip thrusts
[...] sind scharf akzentuierte und voneinander abgesetzte Motionen der Huften: nach rechts,
links, vorwarts, rickwarts, in die Diagonalen. Der hip thrust vorwarts wird [...] auch als bump
bezeichnet* (Glunther 1969:47).

Der Ausdruck Shake bezeichnet zumeist ein rasches Hin-und-Her-Bewegen bzw. Rotieren
von Korperpartien entlang der seitlichen Achse. Den Hinterbacken und weiblichen Brlsten
wird dabei durch Herabsetzung der Muskelspannung und Erhéhung der Muskelelastizitat

Fortsetzung v. S. 143 1983e:235). Das heiBt, dass der Sprungcharakter der Bewegung durch ein rasches Hochschnellen
mittels Extension der FuB- und Kniegelenke bei der Auf- und einem ,elastischen Nachgeben® (also einer Flexion) in Knie-
und Hiftgelenken bei der Abbewegung entsteht, welche dadurch den Eindruck eines ,Aufsprungs” vermittelt.
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erlaubt, in der Bewegung frei mitzuschwingen. Getibte Tanzer und Tanzerinnen kénnen diese
Zentren mittels feiner Impulse innerhalb der Shake-Bewegung noch einmal isoliert in
Bewegung setzen — in Form von Kreis- oder Achter-Bewegungen oder in kontrollierten
horizontalen Gegenbewegungen zum Shake. Isolierte Motionen der Hinterbacken beschreibt
auch Ganther wie folgt:
Jede hip motion bewegt den ganzen Pelvis mit. Umgekehrt gilt natiirlich auch: jede pelvic
motion ist zugleich auch eine hip motion. Aber es gibt eine spezielle area des Pelvis, die sich
allein far sich, also isoliert, bewegen kann. Das sind die buttocks [die Hinterbacken]. Im
westlichen Tanz sind sie Uberhaupt nicht existent, wohl aber im afrikanischen Tanz. Durch
Straffen der Hinterbackenmuskulatur und auch der Oberschenkelmuskulatur werden beide
Hinterteile oder manchmal sogar nur eines in eine wabbelnde, zitternde, mahlende Bewegung
versetzt, die an die Wellen einer geleeartigen Masse erinnert. Daher die [..] afro-
amerikanischen Bezeichnungen jelly roll oder freezing. Die Aaltere afro-amerikanische
Bezeichnung fiir solche isolierten buttocks-Motionen war funky butt (Glinther 1969:48).
Gerade die Hip Thrusts und Bumps und die isolierten Motionen von Hinterbacken und Briisten
I6sten bei westlichen Kolonialisten und Forschungsreisenden oft Unverstandnis und
Entristung aus, weil sie diese aus der eigenen Bewegungskultur heraus nur als rein sexuell
konnotierte Bewegungen einzuordnen wussten. Es dauerte Jahrhunderte, bis diese
Techniken als Konsequenz der Polyzentrik erkannt und dadurch wertfreier betrachtet werden
konnten. (Was nicht bedeuten soll, dass diese Bewegungen im jeweiligen Kontext nicht

durchaus in Zusammenhang mit Sexualitat und Fruchtbarkeit stehen kénnen).

Weitere wichtige Areas, die im westlichen Tanz so gut wie nicht gesondert Einsatz finden,
sind der Brustkorb mitsamt den Schulterblattern und die Muskeln des Bauches und unteren
Rickens. Diese Bereiche bilden ein Hauptbewegungszentrum in den charakteristischen
Tanzbewegungen der Anlo-Ewe aus dem Sldosten Ghanas (ndheres dazu s. Kap. 6
(Exemplarische Analyse ausgewahlter Tanze aus dem Repertoire des Ensembles, S.152ff.).

Gunther beschreibt die isolierten Bewegungen der Schulterblatter folgendermafen:

Die Schulterblatter haben im afrikanischen Tanz nichts mit der Fiihrung der Arme zu tun [...].

Die Schulterblatter bilden vielmehr eine vollkommen isolierte area, sie werden eher vom

Schultergelenk weg, nach innen, in Richtung Riickgrat gepre3t (Glnther 1969:51).
In diesem Punkt weicht meine Auffassung — ausgehend von meiner eigenen Tanzerfahrung —
von Gilnthers Darstellung ab. Meiner Meinung nach werden die Schulterblatter nicht vom
Schultergelenk aus nach innen, Richtung Riickgrat ,gepresst“, sondern mittels jener Muskeln,
welche zwischen den Schulterblattern liegen und diese mit der Wirbelsdule verbinden, in
Richtung des Rickgrats ,gezogen“'®. Erst die Mobilisierung dieser Muskelpartien gibt der
Bewegung die Mitte bzw. das ,Zentrum®, von dem aus der Bewegungsimpuls feiner gesteuert

163 In anatomischen Begriffen ausgedriickt handelt es sich meines Erachtens um eine Adduktion, also ein Heranziehen des
Schulterblatts (Scapula) an die Wirbelsédule mithilfe des Musculus Trapezius und des Musculus Rhomboideus bei
gleichzeitiger Innendrehung der Scapula (,innere Glockenschwingung®), die mithilfe des Musculus Levator Scapulae und
ebenfalls des Musculus Rhomboideus ausgefiihrt wird.
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werden kann, als wenn zwei isolierte Teile ,von auBen® auf eine Mitte hin gelenkt werden. Vor
allem bei rascher Ausfiihrung von wiederholten Contraction-and-Release’**-Motionen dieser
Zone macht sich bemerkbar, dass es 6konomischer ist, die Bewegung vom Zentrum einer
Kérperregion aus aufzubauen anstatt von seiner Peripherie her. Besonders ausschlaggebend
ist die korrekte Ausflhrung dieser isolierten Motionen der Schulterblatter, wenn sie in
Kombination mit gleichzeitig ablaufenden Bewegungen anderer Kérper-Areas (z.B. von Kopf
und Becken) eingesetzt werden sollen. Wird die Bewegung nicht richtig initiiert, so kdnnen
bestimmte Kombinationen von Motionen, und vor allem ein bestimmter Bewegungsausdruck,
nicht erzielt werden. Diese Erfahrung machte ich in meinen Tanzstunden beim Kusum Gboo
Dance Ensemble, als mein Lehrer mich mit dem Agbadza-Movement, einer charakteristischen
Tanzbewegung der Anlo-Ewe aus dem Sidosten Ghanas, vertraut machte'®. Anfangs
folgerte ich aus der reinen Beobachtung der Bewegung, dass sie von den Schultergelenken
und Schulterblattern aus gefiihrt werde — wie auch Gulnther dies beschreibt. Im eigenen
Nachvollzug bemerkte ich jedoch sehr bald, dass ich mit diesem Ansatz nicht weit kam. Die
geduldigen Interventionen meines Lehrers Vincent machten mich nach und nach auf die
spezifische Verwendung dieses Bewegungszentrum zwischen den Schulterblattern
aufmerksam, die in zahlreichen westafrikanischen Tanzbewegungen eine Rolle spielt. Meine
eigene Tanzerfahrung erwies sich als sehr nutzlich, besonders was die Beobachtung und den
Nachvollzug von afrikanischen Tanzbewegungen anbelangt. Dass der Einstieg in ein ganzlich
ungewohntes Bewegungsverhalten anfangs allerdings nicht einfach war, kommt im folgenden
Kapitel klar zum Ausdruck.

164 Die Begriffe Contraction (Zusammenziehung, Verkiirzung) und Release (Lésen, Freigeben, -setzen), stammen aus dem
Modern Dance und bezeichnen dort das Zusammenziehen (konkave Form) bzw. Ausdehnen (Vorwdlben in konvexe Form)
des ganzen Rumpfes. Glnther weist darauf hin, dass diese Bewegungen im Modern Dance auf einer ganzkdrperlichen
Spannung beruhen, welche in Tanzstilen, die auf der Isolationstechnik aufbauen, nicht gegeben ist. In diesen Tanzstilen
kénnen die Begriffe Contraction und Release nur auf einzelne Bewegungszentren angewandt werden (Ginther
1980:110-111).

165 Eine Beschreibung des Agbadza-Movement ist auf Seite 161 in Kapitel 6.2 angefiihrt, einige Schilderungen zu meinem
Tanztraining beim Kusum Gboo Dance Ensemble finden sich im nachsten Kapitel (Kap. 5.4, S.147ff.).
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5.4 Eigene Tanzerfahrung unter Anleitung des Kusum Gboo Dance Ensembles

Am 12.09.2008 fand eine Besprechung in Paul Kofi Amegees Blro im Labour Department
statt, bei der neben Paul (in seiner Funktion als General Secretary) und mir auch die beiden
Dance Leader des Kusum Gboo Dance Ensembles, Faustina Ahiagba und Vincent Yao
Senugbe, anwesend waren, um den Ablauf meines Tanzunterrichts zu besprechen. Es wurde
vereinbart, dass ich bei beiden Lehrern jeweils zehn Tanzstunden zu je 1%2 — 2 Stunden
absolvieren und dabei jeweils zwei Tanze lernen sollte. An Vincent ware es, mir beginnend
mit dem Agbadza-Movement den Tanz Sogo (Anlo Ewe) beizubringen und im Anschluss
daran Kpanlogo, einen Social Dance der Ga. Faustina wirde mich in Kpatsa-Otofo (Puberty
Dance der Ada-Dangme) und Zubey (ein von Richard Danquah choreographierter Creative
Dance™®) unterweisen. Nach der Unterbreitung dieses Vorschlags und Klarung
organisatorischer Einzelheiten bezlglich Zeit und Ort meiner Tanzstunden wurde ich gefragt,
ob ich diesem Plan zustimmte. Als ich den Wunsch &auBerte, wenn mdglich mit Faustina
beginnen zu durfen (ich dachte, dass ich von einer gleichgeschlechtlichen Lehrerin anfangs
eventuell leichter lernen kdnnte), wurde diesem nachgekommen, obwohl ich mitverfolgte,
dass zwischen Vincent und Paul ein langerer Blickwechsel stattfand, bevor Paul zustimmte.
Erst kurz vor meiner Abreise erfuhr ich, dass ich in diesem Moment unwissentlich ,den
Lehrplan“ umgeworfen hatte. Ublicherweise beginnt das Kusum Gboo Dance Ensemble die
Unterweisung von Anfangern namlich mit dem Agbadza-Movement, das mir Vincent
beibringen sollte. Spéater konnte ich auch nachvollziehen warum: Dieses Bewegungsmotiv
enthalt eine einfache Schrittfolge von Double Step links, Double Step rechts'® und so weiter,
die dem Schiler die Moglichkeit gibt, sich voll auf die flektierte Kdérperhaltung, das
unaufhérliche Auf- und Ab-Bewegen des Kérperschwerpunkts und die Motionen des
Hauptbewegungszentrums des Schultergiirtels und der Arme zu konzentrieren, welche die
Aufmerksamkeit eines Anféngers zu Beginn ohnehin voll beanspruchen. Diese bestehen in
bestimmten fir die Ewe-Tanze typischen Contraction-and-Release-Motions der Schultern und
Schulterblatter, die in Kapitel 6.2 auf Seite 161 naher beschrieben sind. Sowohl Faustina als
auch Vincent, die in ihrer Rolle als Dance Leader auch fur die Unterweisung der
Nachwuchstanzer des Ensembles zustandig sind, betonten spater im Interview, dass es
deshalb gut ware, mit dem Agbadza-Movement zu beginnen, weil dieses alle nétigen
Grundbegriffe enthalte. Hatte ein Tanzer diese Bewegungsfolge gemeistert, so kénne er
andere wesentlich leichter erlernen, da viele Bewegungselemente des westafrikanischen
Tanzes auf dhnlichen Prinzipien aufgebaut seien.

166 Zu den emischen Begriffen siehe Kap. 4.5 (Emische Kategorien fiir Tanz/Musik, S.110ff.).

167 Der Double Step ist, wie in Kap. 5.3 (Afrikanischer Tanz — Bewegungsansatz / grundlegendes Bewegungsrepertoire,
S.138ff.) beschrieben, ein ,multiplizierter* Schritt, das heiBt die Gewichtsverlagerung zum Schritt erfolgt erst beim zweiten
Aufsetzen des FuBes auf den Boden. Das erste Aufsetzen ist eine Beingeste ohne Gewichtsverlagerung, bei der die
FuBsohle zwar kurzzeitig einen Teil des Gewichts Ubernimmt, das Kérpergewicht jedoch nicht ganz vom anderen Bein,
welches weiterhin das Standbein bleibt, auf diesen FuB Gbertragen wird.
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[Vincent:] If there is a beginner, you have to choose a dance for him. Because if you are a
beginner, at least you have to know how to dance Agbadza first [Vincent betont dieses Wort
deutlich]. [...] First as a newcomer, you have to learn how to dance Agbadza, after the Agbadza
you have to learn how to turn. [...] We have different turnings, you know. We have the turning in
Atsiagbekor [Vincent demonstriert die Bewegung]. We have a different turning [...] in Anlo Kete.
And there's a different turning in Kpanlogo. Here we go backwards, like this [Vincent zeigt die
Drehung vor]. So, after you learn the Agbadza, you learn the turning, and you learn the
Paddling, the Gadzo-Paddling [Vincent demonstriert die Ausflihrung des Gadzo-Movement]
We have double leg, and one leg. [...] When the beginner knows it, then you have to go with
the body movements and everything inside.

[C.1.;] Ok, that means, that you start with the hard things?

[Vincent:] Yes, because if you can do it, you can do everything. Because this comes with the
body movements and little bit down-up, down-up, down-up. And the Agbadza too, it brings all
the arms and everything inside [...] and also the back. Everything is inside. And after you know
that, and they bring all movements from everywhere, you can dance it, you know. You can
dance it, from whole Africa. Because there's a lot of them, but you can dance it all.

[C.1.;] So, do you see many newcomers struggle with these movements?

[Vincent:] Yeah, maybe if you can see the newcomers now — the boys — they just go like this
[Vincent parodiert die unbeholfenen Bewegungen der Tanzschiler aufs Treffendste und lacht].
Because they have to teach them, how to go with it first [erneut betont gesprochen]. You know,
they have to go with this ... and now they are stuck there. They don't know what to do [lacht].
Yes, that's how it is.

Die Nachwuchstanzer, von denen Vincent in dieser Passage spricht, waren mir auch schon
aufgefallen und ich war angesichts ihrer Bemihungen, das Agbadza-Movement zu meistern,
erleichtert gewesen, dass nicht nur ich, sondern auch einheimische Anfanger Schwierigkeiten
damit hatten und diese Bewegungsmuster nicht alle ,spielend” im Zuge ihrer Sozialisation in
ihnr Bewegungsverhalten hatten integrieren kdnnen. Von dreizehn interviewten Tanzern und
Tanzerinnen des Kusum Gboo Dance Ensembles gaben finf im Interview an, dass es sich
bei ihnen so verhalten hatte, dass sie mit diesen ,Body Movements*® aufgewachsen waren.
Jt's our dance, that's why it's easy for me“, meinte etwa die Tanzerin Meye. Meine
Tanzlehrerin Faustina berichtete Ahnliches:

[Faustina]: Achieving the body movements was not hard for me, because always ... the body
movement depends on our dance, our Ewe-dance. [...] any movement or any body movement
that they show you - it depends on that thing, so any movement that they show you, you can
get it quickly. You can get it easier, because already ... you know the movement already.

[C.1.;] But where from?

[Faustina:] That movement — for instance let's take it that way: as I'm Ewe, | used to dance this
way. Maybe, if they are going to teach me, they teach me this way. Then anytime, they teach
you anything, it follows that body movement.

[C.1.] You mean, you've already seen it as a child and you were brought up with it?

[Faustina:] Yes, exactly.

[C.1.;] Did your parents, or aunts, or grandmothers, or uncles, or whoever already show you
some dancing?

[Faustina:] No, they didn't show me anything, but popularly, we as Ghanaians, or we as
Africans, we use to form a society that ... we use to do these things, we drum and dance [...]
So, if you go there, you can do it. Because it is your tribal dancing, so you can do it. [...] you
start from infancy. So, for instance, this girl [Faustina zeigt auf ihre nicht einmal dreijghrige
Tochter]. If you tell her she should dance Agbadza right now, she will do it for you because she
knows that that's her [...] tribal dance (IV-FA.01 / 00:00:22-00:02:40).

168 Contraction-and-Release-Motionen des Oberkdrpers, unabhéngig davon, ob diese im Bereich des oberen oder unteren
Rickens stattfinden / ausgefiihrt werden, bezeichneten alle Mitglieder des Kusum Gboo Dance Ensembles, die ich dariber
sprechen hérte, einhellig als ,Body Movements*. Ich verwende den Begriff hier in dieser Diktion.
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Die restlichen acht Befragten gaben jedoch an, dass sie am Beginn ihrer Ausbildung mehr
oder weniger stark mit den Body Movements zu kdmpfen gehabt hatten. Vincent erzdhlte,
dass es ihm ebenso ergangen war: ,The whole trouble came from the body movement, you
know* (IV-VS.02 / Abschnitt 2, 00:00:30). AuBerdem sei es schwierig fir ihn gewesen, ,to
bring the steps from the left to the right, wie er sich ausdriickte (IV-VS.02 / Abschnitt 2,
00:00:55). Er musste durch intensives Training seine Bewegungsgewohnheit als Linkshander
ablegen, am Beginn von Bewegungsphrasen immer wieder unwillktrlich mit links einzusetzen
(d.h. mit dem linken Bein, dem linken Arm oder der linken Kérperseite). Er Gbte wo er ging
und stand, um diese Bewegungsabldufe zu meistern, z.B. auf dem Weg vom Training nach
Hause. AuBerdem wurde er haufig von den Leuten seiner Nachbarschaft, die sich ein
,Badezimmer* (einen oben offenen, durch einen Sichtschutz abgetrennten Bereich des
Hofes) teilten, gehanselt, weil er diesen Raum oft sehr lange ,blockierte”, da er nicht aufhéren
konnte an diesem Ort, an dem er halbwegs ungestért war, seine Tanzbewegungen zu tben,
bevor er sich wusch (vgl. [IV-VS.02 / Abschnitt 4, 00:00:38]).

Bei mir kamen nun alle Schwierigkeiten auf einmal zusammen. In meiner westlichen
Bewegungssozialisation und besonders wahrend meiner Ballettstunden hatte ich gelernt, eine
Haltung einzunehmen und einen Bewegungsansatz zu verfolgen, die auf
Ganzkérperspannung und Monozentrik aufgebaut sind. Vom Ballett her war ich gewohnt,
beim Einnehmen der klassischen Grundhaltung einen spezifischen ,Spannungsbogen® Uber
den ganzen Kérper, Nacken und Arme mit eingeschlossen, aufzubauen, den Kopf ,aus den
Schultern zu heben®, die Schultern zurck und nach unten zu nehmen, diese in einer
gedachten vertikalen Linie Gber den Hulften zu halten und die Beine mit gestreckten Knien aus
der Hufte heraus auswarts zu drehen. In jeder Bewegung wurde ein gewisser Grad an
Ganzkérperspannung aufrechterhalten und Bewegungen einzelner Koérperglieder oder
-partien waren mit bestimmten Bewegungen anderer Bereiche untrennbar gekoppelt, die alle
von einem einzigen Bewegungszentrum aus gelenkt wurden. Nun sollte ich plétzlich genau
das Gegenteil tun: die FiBe weitgehend gerade nach vorne ausrichten, den Oberkérper aus
den Huften vorbeugen, trotz des dadurch im unteren Rlcken entstehenden Zuges, das
GesalB locker lassen und zur besseren Gewichtsverteilung etwas nach hinten und oben
strecken, die Schultern entpannt nach vorne unten sinken und die Arme locker in den
Schultern hangen lassen, den Blick nach vorne richten und das Brustbein etwas nach vorne
oben ziehen. Durch die ungewohnte Lastverteilung und den Zug der Schwerkraft an
bestimmten Muskelpartien, die ich — gemessen an der Schwierigkeit sie direkt
»-anzusprechen“ — offensichtlich sonst nicht allzu oft genutzt hatte, ermideten meine Muskeln,
vor allem jene am unteren und mittleren Rlcken, an der Vorderseite der Oberschenkel und
der Ruckseite der Unterschenkel, sehr rasch. AuBerdem war diese Tanzhaltung fur mich
deshalb anfangs so anstrengend, weil ich aus meiner Ublichen Bewegungsgewohnheit heraus
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beim Versuch, ein stabiles Gleichgewicht in dieser Stellung aufrechtzuerhalten (anstatt es
gemal des afrikanischen Ansatzes standig neu und dynamisch entstehen zu lassen), mich
unwillklrlich unter Einsatz der Methode der Ganzkérperspannung an dieses Gleichgewicht
,ZU klammern®. Ich versuchte den Verlust an Stabilitdt, den ich in dieser Kdérperhaltung
empfand, also zuerst durch Erhéhung der Ganzkérperspannung wettzumachen. Das ist zwar
grundsétzlich méglich, aber héchst unbequem und undékonomisch und folglich sehr
anstrengend — ganz zu schweigen davon, dass aus dieser Haltung heraus eine isolierte
Bewegung einzelner Kérperpartien ein ,Kunststiick® ist. Sollte diese Kérperhaltung im Sinne
des ,Erfinders” die Ausflihrung isolierter Bewegungen eigentlich erleichtern, so hinderte sie
mich anfangs eher, als sie mir half in einen Zustand der Relaxation’® zu kommen.

Vorbedingung fur die Einnahme einer ,duBeren® und ,inneren“ Haltung, die mir die
Ausfuhrung isolierter Bewegungen erlauben sollte, war in meinem Fall die Verédnderung
meines Umgangs mit der Schwerkraft. Zuerst musste ich meinen automatisierten Widerstand
gegen die Erdanziehung auBer Kraft setzen und lernen, mich ihr anzuvertrauen und
,genussvoll hinzugeben*'”°. Mit der Zeit lernte ich dann auch das fir den Zustand der
Relaxation nétige Gleichgewicht zwischen Anspannung und Entspannung in den beteiligten
Muskelpartien aufzubauen und beizubehalten, namlich:

e Einerseits gerade so viel Anspannung einzusetzen, um sie zu ,stabilisieren® und jeden
Moment ein klares Geflhl fir deren Aktionspotential zu haben, damit ich sie bei Bedarf
jederzeit ,aktivieren* und die Bewegungshervorbringung und -steuerung gezielt wirde
kontrollieren kénnen.

e Andererseits dabei entspannt genug zu bleiben, um in ,Tuchfihlung® (sprich: in
behutsamem, aber klarem Kontakt) mit dem Zug der Schwerkraft zu bleiben und weder
der Erdanziehung noch der ungehinderten Ausbreitung des Bewegungsflusses
Widerstand zu leisten, dabei jedoch wieder ,nah genug” an den Grenzen dieser Krafte
zu bleiben, um jederzeit wie gewlinscht auf diese einwirken zu kdnnen.

Die Grundbegriffe dazu erlernte ich in meinen Tanzstunden bei Vincent und Faustina, doch
musste ich anerkennen, dass der Weg von einer Erweiterung des eigenen
,Bewegungsvorstellungsvermdégens®  bis zu der Meisterung des jeweiligen
Bewegungsaspektes auf der konkreten kérperlichen Ebene zum Teil lang und ,steinig” sein
kann. Haufig hatte ich eine Bewegungsfolge, die mir die beiden vorexerzierten, aus der
visuell-kinasthetischen Wahrnehmung ihrer Bewegungen bereits langst ,begriffen®, bevor ich

169 Zur Erklarung dieses Begriffs siehe Kapitel 5.3 (Afrikanischer Tanz — Bewegungsansatz / grundlegendes
Bewegungsrepertoire, S.138ff.)

170 ...und zwar in verschiedenen Graden, die durch Modulation der Muskelspannung in den jeweiligen Korperpartien zu
erreichen war. Die Beobachtung der Bewegungen meiner Lehrer lehrte mich allmé&hlich, mein Gewicht bei einem Schritt auf
eine Weise ,wohldosiert* an die Unterstltzungsflache ,abzugeben“ und meinen Kdérperschwerpunkt dabei abzusenken,
sodass die gesamte Bewegung eine nachgiebige, elastische Qualitdt bekam — ohne dabei das Gleichgewicht zu verlieren
oder aber durch zu starke Gewichtsverlagerung meine Bewegungsfreiheit einzubliBen.
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diese dann auch umsetzen konnte. Ich musste mich erst durch wiederholtes Probieren und
Uben langsam an die korrekte Ausfiihrung herantasten und bewunderte die Geduld meiner
Lehrer, mit der sie mich dabei unterstiitzten. Sie ermunterten mich die Stellen, an denen ich
Schwierigkeiten hatte, so lange zu wiederholen bis ich das entsprechende Geflhl dafur
entwickelt hatte. ,You will see, it will come®, sagte Faustina haufig und Vincent meinte, ,It's
good, you are trying“ oder ,Don't worry, you can do it“ oder ,We just need to polish it a bit.“'"".
Auch der Chief Drummer spielte die selbe Trommelfolge, die den Beginn meines Tanzparts
markierte, immer und immer wieder, bis ich meinen Einsatz endlich fand. Was Richard im
Interview erwahnte und auch in der Literatur Uber afrikanische Musik immer wieder
thematisiert wurde, bewahrheitete sich auch in meinem Fall. Als Mensch mit westlichem
Musikverstandnis musste ich meine Vorstellung vom ,richtigen Einsatz” erst einmal auf den
Kopf stellen, um den flir meine Tanzparts korrekten Einsatz zu finden. In dem Moment, wo ich
den FuB hob, sollte ich ihn eigentlich senken und umgekehrt. Mit der Zeit gewdhnte ich mich
daran, dass die betonte ,Eins“ meines Verstandnisses im afrikanischen Tanz meist mit einer
Leinleitenden Bewegung“ einhergeht und erst die fur mich unbetonte ,Zwei* mit dem Auftreten
des FuBes zusammenfiel.

Erst nach monate- oder jahrelangem Training gelang es mir, mich in der flektierten
Kérperhaltung regelrecht wohl zu fihlen und unterschiedliche isolierte Bewegungen
einigermaBen muhelos auszufiihren. Allmahlich entwickelte ich ein Geflhl fir die innere und
auBere Balance, die nétig ist, um im Zustand der Relaxation den Weg zwischen den Polen
von Anspannung und Entspannung hindurch zu ,erfihlen und durch Modulation dieses
Kraftegleichgewichts den Fluss der Bewegungsenergie, die dazwischen ,entlangstrémt®, zu
sormen“. Es wird mir zwar héchstwahrscheinlich nie gelingen, an die Erdverbundenheit,
Flussigkeit ~und  Naturlichkeit des  Bewegungsverhaltens afrikanischer  Téanzer
heranzukommen, zumal ich nicht genug Zeit mit dem Training verbringen kann. Trotz allem
hat die Begegnung mit dem afrikanischen Tanz meinen Habitus und meine
Bewegungsgewohnheiten aber durchaus nachhaltig veréandert. Durch den neuen Ansatz der
Polyzentrik und Bewegungsisolation hat sich mein Bewegungsrepertoire maBgeblich
erweitert, wodurch sich auch die Méglichkeiten des persénlichen und koérperlichen
Selbstausdrucks vervielfacht haben, was ich nicht nur auf dem Gebiet des Tanzes oder
meines Alltagshabitus bestatigen kann, sondern auch in der Verdnderung meines
Interaktionsverhaltens und meines Kérper- und Selbstbildes’”.

171 Auch Chernoff berichtet von &hnlichen Erfahrungen wéhrend seiner Trommelausbildung in Ghana, wobei die Aussage
seines Ewe-Lehrers wortlich der meines Ewe-Lehrers entspricht (s.u.): ,Alhassan tréstete mich gewdhnlich beim Uben,
indem er sagte: 'Jeder Fehler ist ein neuer Stil'. Die Ewe, die mir erlaubten bei religidsen Zusammenkinften ihre sakrale
Musik zu spielen, reagierten auf das, was ich fiir meine Unfahigkeit hielt, mit den Worten: 'Gut. Du versuchst es." (Chernoff
1994:193).

172 Chernoffs Aussage, dass die Neigung zu polymetrischen Formen in der Musik dafiir spréche, dass die afrikanische
Wahrnehmungsféhigkeit prinizipell pluralistisch sei (siehe Zitat auf Seite 81), regte mich dazu an, Uber einen
Zusammenhang zwischen dem polyzentrischen Bewegungsansatz im afrikanischen Tanz und einer pluralistischen inneren
Haltung nachzudenken. Dass ein solcher Zusammenhang besteht, halte ich fiir durchaus plausibel, da fiir - weiter s. S. 152
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6 Exemplarische Analyse ausgewahlter Tanze aus dem Repertoire
des Ensembles

Der folgenden Analyse ist vorauszuschicken, dass die Verknupfung von &uBerlich
wahrnehmbaren Bewegungsaspekten der ausgewadhlten Tanze mit deren inneren”
Bedeutungsdimensionen, kulturellen Hintergriinden und gesellschaftlichen Werten in der
vorliegenden Form eher hypothetischen Charakter hat, da mir in der momentanen
Forschungsphase nur beschrankte Informationen zum Background der Tanze und den
Wertesystemen der Ethnien, welche diese in Ghana pflegen, vorliegen. Ich hatte keine
Gelegenheit dazu, diese Téanze im traditionellen Setting oder in anderen ,authentischen®
Kontexten zu beobachten, wo diese, anstatt in Form eines ,Frontalvortrags” auf der Bihne,
Jpartizipativ®, also gemeinschaftlich aktiv praktiziert werden. Das Material, auf das ich jedoch
zuruckgreifen kann, sind Video-Live-Mitschnitte von zahlreichen Tanzen aus dem Repertoire
des Kusum Gboo Dance Ensembles in den jeweiligen von Richard Danquah — in manchen
Fallen unter Beteiligung anderer Ensemblemitglieder — fur die Blihne aufbereiteten Versionen.
Bis jetzt war es mir nicht mdglich, zu verifizieren, dass die spezifischen Bewegungselemente
der Buhnenversionen den jeweiligen ,Vorlagen® entsprechen und ob diese in den
traditionellen Tanzen in dieser Form Uberhaupt vorkommen. Es ist durchaus méglich, dass sie
auf Basis ,kUnstlerischer Freiheit” in die Tanze des Kusum Gboo Dance Ensembles
aufgenommen und im Zuge der Aufbereitung fir die Bihne abgewandelt oder erweitert
wurden. Im Fall von Kete konnte ich auf die emische Sicht zumindest zweier Informanten
zuruckgreifen, die mich wahrend der Durchsicht der Video-Mitschnitte einer Performance des
Kusum Gboo Dance Ensembles auf symbolische Bewegungen und deren Bedeutungen (aus
ihrer Sicht) aufmerksam machten. Zu Anlo Kete bzw. der ndheren Betrachtung des Gadzo-
Movements liegen mir keine derartigen Informationen vor.

Es ist nicht Ziel dieser Arbeit, eine Aussage Uber emische ,Realitdten® zu treffen, sondern
eine Herangehensweise zu entwickeln, mittels derer eine Verknlpfung bestimmter
Bewegungs- und Bedeutungsdimensionen eines Tanzgeschehens vorgenommen werden
kann, und sie bzw. ihre grundséatzliche Tauglichkeit anhand der Anwendung an einem
konkreten Beispiel exemplarisch zu prifen. Die vorliegende Arbeit ist als Vorstudie flr

Fortsetzung v. S. 151 die Ausfliihrung dieser Koérpertechnik eine Form der Aufmerksamkeit erforderlich ist, die sich
dezentralisiert auf mehrere Stellen und Vorgange im Korper (bzw. ,Kérper-Geist-Seele-Kontinuum®) gleichzeitig zu richten
imstande ist, um unterschiedliche Bewegungsimpulse von mehreren Zentren aus gleichzeitig steuern und diese mit
verschiedenen Qualitdten versehen zu kdénnen. Die Reflexion, ob die Begegnung mit diesem besonderen ,somatischen
Aufmerksamkeitsmodus” (,somatic mode of attention”) bei mir persoénlich die Tendenz zu einer pluralistischen
Herangehensweise verstarkt haben kénnte, férderte einige Indizien daflir zu Tage, dass dies tatsachlich der Fall ist. Mir fallt
die mentale und psychische Integration unterschiedlicher Sichtweisen ndmlich zunehmend leichter als friher und ich kann
scheinbar unvereinbare Gegenséatze mittlerweile einfach ,so stehenlassen®, ohne Unbehagen dabei zu empfinden. Ob diese
Entwicklung auf das Erlernen dieser Kérpertechniken oder auf andere Griinde zurlckzuflhren ist, lasst sich auf dem Weg
der Selbstbeobachtung allerdings schwer festmachen, da sich der MaBstab fir die Beurteilung von inneren Vorgangen im
Lauf des Prozesses unweigerlich ebenfalls veréandert und es selten méglich ist, offensichtliche Tendenzen auf ganz
bestimmte Ausldser zurlickzufiihren.
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anschlieBende Forschungsphasen zu verstehen, in denen die vorlaufigen Ergebnisse mithilfe
von ,Expertenwissen® Uberprift und vertieft werden kénnen — und zwar sowohl, was den
bewegungsanalytischen Aspekt betrifft als auch die emische Sicht des Bedeutungsspektrums
der untersuchten Tanzmotive. Es erscheint vielversprechend, den hier gewahlten Ansatz
weiterzuverfolgen und in der nachsten Vertiefungsphase weitere Informationen zu den
Tanzen und ihrem traditionellen Background einzuholen. Besonders interessant waére es,
einheimische Kenner der betreffenden Tanze bzw. Tanzkulturen mittels verschiedener
Befragungstechniken (z.B. Einzel- und Gruppeninterviews mit Videoaufzeichnungen der
Tanze als Impulsmaterial) zu ihrer Sicht zu interviewen und die einzelnen Antworten in
Hinblick darauf zu untersuchen, wie sehr die gebotenen Deutungen konform gehen bzw. wie
groB das Spektrum individueller Auslegungen ist. Ebenso empfiehlt sich ein Vergleich der
Sichtweisen von Angehdrigen der Gruppe, die diese Tanze pflegen, mit jenen anderer
Ghanaer, die die Tanze zwar kennen, aber nur als ,AuBBenstehende”, um Einblick in Selbst-
und Fremdbild der jeweiligen Gemeinschaften zu bekommen und etwaige
Bedeutungsverdanderungen zu erkennen'”. Zusétzliche Fragen dazu, von wem und auf
welche Weise die Informanten in die jeweiligen ,Bedeutungen® eingefiihrt wurden, kénnen
Aufschluss Uber die verschiedenen Methoden der Enkulturation geben.

Die Auswahl der hier beschriebenen Ténze beruht einerseits auf der Namensahnlichkeit von
.Kete* und ,Anlo Kete" und andererseits darauf, dass diese Tanze portratieren, wie reich und
divergent das kulturelle Erbe Ghanas ist und wie sehr sich das Bewegungsverhalten
benachbarter Ethnien voneinander unterscheiden kann. Die Bezeichnung ,Anlo Kete*
bedeutet so viel wie ,Der Kete der Anlo“ (die Anlo'* sind eine Untergruppe der Ewe). Dies
lasst einerseits auf einen Kulturkontakt zwischen den Akan, den Urhebern und ,Eigentimern®
des Kete, und den Anlo schlieBen, andererseits ist anzunehmen dass der Anlo Kete Anlo-
typische Merkmale aufweist (s. dazu Kap. 6.2, S.160ff.). A Kodzo Paaku Kludze berichtet in
,Chieftaincy in Ghana“ (2000), dass es — vor allem im 18. und 19. Jahrhundert enge Kontakte
zwischen den Volkern der Ewe und Ashanti (Akan) gegeben habe. Diese hatten zeitweilig in
Form von kriegerischen Auseinandersetzungen und Grenzstreitigkeiten stattgefunden, zu
anderen Zeiten jedoch auch Handelsbeziehungen und militéarische Allianzen (z.B. nach dem
Datsutagba-Krieg 1866) mit eingeschlossen. Beide Volksgruppen haben laut Kludze
zahlreiche Aspekte der Kultur und Politik der jeweils anderen Seite Ubernommen'”. Es ist

173 Da die jeweiligen Interpretationen sowohl individuellen Schwankungen unterworfen als auch von Gruppenanschauungen
gepragt sein kdnnen und in diesem Sinne unter Umstanden wiederum Rickschlisse auf das Wertesystem und den
kulturellen Background der einzelnen Informanten zulassen, sollte der Kreis der Befragten jeweils mehrere Angehdérige
derselben kulturellen Gemeinschaft umfassen.

174 Die korrekte Schreibweise lautet ,Anb“ In den Publikationen zahlreicher afrikanischer Autoren hat sich allerdings die
vereinfachte Variante ,Anlo“ durchgesetzt, weshalb auch hier darauf zuriickgegriffen wird.

175 ,The Anlo Ewe had a strong and close military alliance with the Ashanti. Especially after the Datsutagba War in 1866, the
Anlo Ewe established a military alliance with the Ashanti, then ruled by Nana Kwaku Dua I. There was also a large volume
of commercial traffic between the coastal Anlo Ewe and the Ashanti of the hinterland. In the process of such a close military
co-operation, a flourishing trade and regular social intercourse, the Ashanti learned a great deal about the already
developed institution of chieftaincy among the Ewe. In turn, the Ewe grafted onto their own institution some - weiter s. S. 154
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anzunehmen, dass die Anlo auf diesem Weg mit dem Kete der Akan Bekanntschaft machten.

AuBer dass beide Tanze die Bezeichnung ,Kete* in ihrem Namen tragen, weisen sie sonst
kaum Gemeinsamkeiten auf. Dominieren im Bewegungsverhalten des Kete der Akan
hauptsachlich runde, flieBende, ,allmahliche® Bewegungen (und synonym dazu auch
,gebogene“ bzw. ,runde” Raum- und Koérperformen) mit starker Betonung der lateralen
Ebene, so zeichnet sich der Anlo Kete hauptsachlich durch geradlinige, ,direkte* und
,plétzliche® Bewegungen mit deutlicher Betonung der sagittalen (und in zweiter Linie der
vertikalen) Ebene in Kombination mit ,eckigen Kérperformen und geraden Bodenwegen und
Raumformationen aus'”®. Wahrend im Kete eine Menge unterschiedlicher Bewegungsmotive
und eine Flle symbolischer Gesten und Tanzbewegungen vorkommen, ist der Aufbau des
Anlo Kete einfach und repetitiv, wobei die Dynamik der Bewegungen von der mehrfachen
Wiederholung ,lebt“. Im héfischen Tanz der Akan (Kete) werden Bilder von Harmonie und
weiser Regentschaft heraufbeschworen, wahrend im Anlo Kete Bezige zur kriegerischen
Vergangenheit der Anlo Ewe zu finden sind, was unter anderem auf die unterschiedlichen
Kontexte, denen diese Tanze entstammen, zurlckzufihren ist. FUr einen direkten Vergleich
des Bewegungsverhaltens der Akan gegenlber der Anlo Ewe allgemein (der hier jedoch nicht
im Fokus steht), wére es angezeigt, Tanze heranzuziehen, die ahnliche soziale Funktionen
erflllen.

6.1 Kete (Akan)

Obwohl Kete in ganz Ghana einer der bekanntesten Ténze ist, sind in der mir zuganglichen
Literatur auBerst sparliche Beschreibungen seines kulturellen Backgrounds zu finden. Die
Schilderung von Kwaku Amoako-Attah Fosu in ,Funeral Celebrations by Akans® (2000)
beschrankt sich auf folgende Informationen:
Kete is a royal dance, which used to be the preserve of Asantehene'”’. Kete dance came into
prominence during the reign of King Osei Tutu'”. No one was allowed to do the dance except

the King and his wives at the palace. With time he saw the need to allow some paramount
chiefs'® to own the Kete ensemble and later allow ordinary people to do the dance but under

Fortsetzung v. S. 153 of the ideas borrowed from the Ashanti* (Kludze 2000:17).

176 Weitere Charakteristika des Kete und des Anlo Kete, die in den nachsten Kapiteln herausgearbeitet werden, bestatigen flir
diese beiden Ténze, was Hanna zur Bedeutung unterschiedlicher Raumformationen im Kontext anderer afrikanischer
Tanztraditionen schreibt: ,In the sphere of specific movement, the circle appears as a metaphor for safety, solidarity,
stability, and the never-ending cyclical characteristics of agricultural societies and the process of reincarnation. The circle
can be found in dance-plays expressing peace and fertility. Conversely, since venturing far beyond the home village was
dangerous because of the perils of war, slavery, wild animals, and the unknown, the use of relatively large space and
angular lines in the men's warrior dance suggests a metaphor for engagement in the wider, dangerous, and unstable world.
Because clockwise movement is believed to be the path of the dead, it may also metaphorically indicate sorrow or the
displeasure of the ancestors; clockwise movement expresses pleasure” (Hanna 1987:94).

177 Asantehene ist der Titel des Kénigs von Ashanti.

178 Dieser war der erste Asantehene der bis heute herrschenden Kénigsfamilie des Oyoko-Familienclans. Die Nachfolge wird
Uber die matrilineare Blutlinie weitergegeben.

179 Die Gruppe der Akan besteht aus zahlreichen Untergruppen. Die Paramount Chiefs sind die héchstrangigen Wirdentrager
der jeweiligen Chieftaincies.
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some restrictions. That is anyone who is not a chief will have to dance to Kete bear footed.
Wear his cloth half way to the waist. And no one is allowed to use handkerchief. A lot of
symbolic gestures are used in the dance to speak a silent language to observers, dancers and
drummers alike. Kete has a lot of rhythms, Abofoo, Akwadwam, Adaban, Adinkra,
Akuakuanisuo, Akyakya-Kuntu, Adabanka, Kyeremten, Asokore, Mampong and many others.
The instruments used in playing Kete include: Kwadwum (master), Abrukua, Apentema, Petia,
Donno (Gong Gong drum), Ntorowa (Rattle) and Dawuro (Amoako-Attah Fosu 2000:40-41).

Nketia schreibt ergédnzend dazu:

In Ashanti kete drumming there is a piece suitable for giving warning (mpe-asem), a piece for

the performance of the funeral rite of adosowa (adosowa twene or adampa), a piece suitable

for playing in the presence of an enemy or a rival (Adinkra), and so on (Nketia 1972:24).
In friheren Zeiten war Kete allein den Chiefs und Queenmothers™ vorbehalten. Diese
demonstrierten darin — Ubersetzt in symbolische Gesten und Tanzbewegungen — ihre
ethische, moralische und politische Einstellung und Verpflichtung ihrem Amt und ihren
Untertanen gegenilber. Meinen Informationen nach wird der Tanz im traditionellen Setting
auch heute noch vom ranghdchsten anwesenden Chief erdffnet, bevor er den Tanzplatz fur
die Allgemeinheit freigibt. Dieser wird dabei oft von einem seiner Berater oder Sprecher
begleitet, der ein wenig versetzt hinter ihm tanzt, um damit zu signalisieren, dass der Chief
ebenfalls auf Unterstiitzung und Schutz zahlen kann.

Zum Bewegungsverhalten schreibt Odette Blum:

The basic body action in Ashanti dance consists of a lateral side-to-side hip movement that
causes a similar movement in the chest. The flow continues upward, as is usual, resulting in
minute shifts and rotations of the head. The movement in the torso flows continuously and
easily at all times. Facial expressions are important in conveying the dancer's feelings: they are
somewhat exaggerated from the normal with much use of the eyes and eyebrows, especially
when the dance is describing a person. The manipulation of the cloth also becomes a
significant part of the dance'®' (Blum 1973:36).

Ende Juli 2008 bot sich mir die Gelegenheit, ndhere Informationen zu jener Version des
Akan-Tanzes Kete zu bekommen, welche das Kusum Gboo Dance Ensemble beim 100-

jahrigen Jubilaum der Universitdt von Maastricht (NL) am 09.06.2001 aufgeflihrt hatte
(NLO1P09). Wéahrend eines dreitdgigen Besuchs in der Schweiz bei Nadja Donkor-

180 Die Queenmother stellt das weibliche Pendant des Chief dar. Sie ist in den meisten Fallen weder seine Mutter, wie der
Name etwa vermuten lieBe, noch seine Ehefrau. Je nach Tradition wird die Queenmother nach definierten Kriterien
ausgewahlt oder mittels einer Abstimmung zur ,Mutter” der jeweiligen Gemeinschaft bestimmt. Sie gilt als offizielle
Vertreterin und ,FUhrerin“ der Frauen der Chieftaincy, gebietet Uber einen eigenen Hofstaat und ist je nach Rang mit
bestimmten Aspekten der niederen Gerichtsbarkeit betraut. Kraft ihres Amtes setzt sie sich fir die Wahrung der Rechte der
Frauen ein und fungiert als ,oberste Schlichtungsinstanz” bei Konflikten, in welche Frauen involviert sind. Als Tragerinnen
der Kraft der Ahninnen, die vor ihnen im Amt waren, spielen die Queenmothers eine wichtige Rolle in der Bewahrung der
traditionellen Lebensweise, sind andererseits jedoch auch dafiir zustandig, padagogische, politische oder 6konomische
Neuerungen durchzusetzen, die den Madchen und Frauen der Gemeinschaft zu Gute kommen.

181 Die Chiefs tragen beim Tanz Ublicherweise ihre traditionelle togaartige Kleidung. Die Toga tendiert dazu von Zeit zu Zeit
herunter zu rutschen und muss daher in Abstanden immer wieder Uber die linke Schulter geworfen werden. Gelingt es dem
Tanzenden, in dieser Bewegung Anmut mit Kraft zu vereinen und diese kunstvoll in seinen Tanz einzubauen, dann wird er
von den Zusehern als ,LOwe, der seine Méhne schiittelt* bezeichnet. Da nur den Chiefs die Ehre zusteht im formellen
Rahmen mit dem majestatischen Tier verglichen zu werden, haben Tanzer niedrigeren Ranges die Toga von vornherein auf
Hohe der Hufte zu tragen, wie dies bereits im Zitat von Amoako-Attah Fosu eingangs erwéhnt wurde.
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Kaufmann' und deren ghanaischem Mann Peter John Kofi Donkor'® hatte ich auch die
Chance, Vincent Yao Senugbe, der zur Zeit meiner Feldforschungen in Ghana Male Dance
Leader und Dance Instructor des Kusum Gboo Dance Ensembles war und mich wéhrend
dieser Zeit unterrichtet hatte, wiederzusehen, da dieser ebenfalls dort zu Besuch war. Bei der
gemeinsamen Durchsicht der Videoaufzeichnungen der Kete-Performance'® gaben mir Peter
und Vincent wertvolle Informationen zur darin verwendeten Tanzsymbolik'®, welche in die
folgende Beschreibung des Tanzes miteinflossen:

Beim Betreten des Tanzplatzes fuhren die Tanzer einfache Schrittfolgen — begleitet von
symbolischen Handgesten — aus. Mit diesen Gesten begriiBen die Tanzer alle Anwesenden
und heiBen sie willkommen. Sie erweisen dem Chief, der Queenmother, den anwesenden
Wiirdentragern und Alteren ihren Respekt und demonstrieren ihnen gegeniiber Achtung und
Wertschatzung'®. Zuletzt bitten sie mit bestimmten Gesten um Erlaubnis, im Tanz ,frei
sprechen” zu dirfen. Damit zielen sie vor allem auf jene Statements und Kommentare ab, die
sie im Lauf des Tanzes — allein mithilfe von symbolischen Gesten und Tanzbewegungen —
dem Chief gegenlber zu &uBern gedenken, welche durchaus kritischen oder
herausfordernden Charakter haben kénnen. Sofern es sich nicht um dreiste Beleidigungen
handelt, sind die Chiefs dazu angehalten, solche Kritik oder Ratschlage anzunehmen, zu
beherzigen und gegebenenfalls ihr Verhalten dementsprechend zu édndern. Die Tanzer und
Téanzerinnen demonstrieren im Kete tanzend, welche Eigenschaften, Haltungen und
Verhaltensweisen sie von ihren Oberhduptern bei der Erfillung ihrer Verantwortung der
Gemeinschaft gegenlber erwarten bzw. winschen und ob sie mit ihrem Verhalten
einverstanden oder unzufrieden sind. (Chiefs, die nicht im Sinne ihres Volkes agieren, kénnen
als letzte Konsequenz sogar abgesetzt werden.)

182 Nadja Donkor-Kaufmann, die am Institut fir Volkerkunde an der Universitat Wien 1998 ihren Magisterabschluss machte —
Titel der Diplomarbeit: ,Die Reintegrationsproblematik von ghanaischen Heimkehrern aus Europa (back from paradise) —
absolvierte zwei Auslandssemester an der Universitdt von Ghana in Legon und unternahm spater mehrere
Forschungsreisen nach Ghana. Zur Zeit arbeitet sie an ihrer Doktorarbeit an der Universitat Basel zum Thema
.Performances in Ghana“, mit besonderem Augenmerk auf die Traditionen der Fante (derzeit etwas ,gebremst” durch ihre
dreifache Mutterschaft und Berufstatigkeit). 1994 und 1995 organisierte sie die Osterreich-Aufenthalte und Vortrags- und
Performance-Tétigkeit von Peter Donkor und Richard Danquah, die zu deren freundschaftlicher Verbindung zum Institut fir
Vélkerkunde flihrte, welche wiederum dafiir verantwortlich war, dass wir im Jahr 1998, im Zuge der Auslandsexkursion nach
Ghana, dem Kusum Gboo Dance Ensemble einen Besuch abstatteten. Somit verdanke ich Nadja indirekt das
Zustandekommen jener Umstande, welche zur theoretischen und praktischen Beschéaftigung mit afrikanischem Tanz
meinerseits flhrte.

183 Peter John Kofi Donkor lebt seit 1996 mit seiner Frau Nadja in der Schweiz, wo er als Musiker, Perkussions- und Tanzlehrer
tatig ist. 1986 absolvierte er die Grundausbildung zum Masterdrummer durch die Dance Association Accra, und wurde an
der Academy of African Music and Art (Accra) zum Trommel- und Tanzlehrer und Rhythm and Theatre Composer
ausgebildet. Er gehdrte der People's Cultural Troupe in Ghana an und war eng mit Richard Danquah befreundet. Wahrend
der Meinungsverschiedenheiten und Machtkadmpfe, die zu einer Spaltung der Truppe und in weiterer Folge zur Griindung
des Kusum Gboo Dance Ensembles durch Richard Danquah flihrten, zog er sich nach eigenen Angaben zurilick, um die
Fihrung Richard zu Uberlassen. Dieser hatte — wie Peter mir erzdhlte — seiner Meinung nach Uber starkere
Flhrungsqualitaten als er verfligt, auch wenn er selbst damals weit mehr als Richard (ber traditionelle Tanz- und
Musikformen wusste und von vielen der Ensemble-Mitglieder als Leiter gewlinscht wurde.

184 Diese Videoausschnitte sind auch auf der beiligenden DVD zu finden.

185 Schriftliche Notizen zum Gesprachs s. (PG-PV.01).

186 Die weiBen Taschentlicher, die sie wahrend des ganzen Tanzes in ihrer rechten Hand halten, symbolisieren ebenfalls
Wertschatzung. Zudem sind sie als Botschaft an den Chief gedacht, danach zu trachten ,to keep the community clean”
(Zitat Vincent, s. [PG-PV.01]). Diese Aufforderung, die Gemeinschaft ,rein“ zu halten, ist vor allem im Ubertragenen Sinn zu
verstehen und betrifft alle schadlichen Einflisse von auBen einerseits und Uneinigkeit, Zwist und ,unlauteres” Handeln
innerhalb der Community andererseits.
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In der vom Kusum Gboo Dance Ensemble aufgefiihrten Version des Tanzes kommen
zahlreiche symbolische Tanzbewegungen und Gruppenformationen zum Einsatz, die Werte
wie Einigkeit, Liebe, Harmonie, gegenseitige Unterstitzung und Wertschatzung innerhalb der
Gemeinschaft einerseits und Entschlossenheit, Unbeugsamkeit und Stéarke in der Abwehr
feindlicher oder schéadlicher Einflisse von auBBen andererseits propagieren. Auffallend dabei
ist, dass jene Tanzbewegungen, die positive und winschenswerte Eigenschaften und
Verhaltensweisen zum Ausdruck bringen, haufig die laterale Raumebene miteinbeziehen und
meist Qualitaten wie indirekt / rund / gewunden | kreisférmig (Raum), allméahlich (Zeit), leicht
(Schwerkraft) und fliessend / frei (Fluss) aufweisen'’. Auch bei der Fortbewegung im Raum
entlang der sagittalen Ebene wird dabei die laterale Raumdimension haufig betont: durch
Veranderung der Korperfront, Seitwarts-Bewegungen der Hiften oder des Oberkérpers und
durch Gesten der Beine bzw. FiBe und Arme bzw. Hande. Eine deutliche Betonung der
sagittalen Raumebene kommt nur selten und dann nur in Verbindung mit symbolischen
Bewegungen vor, die eine Abwehr schadlicher oder feindlicher Einfliisse darstellen. Negative
und unerwinschte Handlungen und Vorkommnisse oder die Abwehr solcher Einflisse werden
haufig mithilfe von Antriebsqualitdten wie direkt / gerade / eckig (Raum), plétzlich (Zeit), stark
(Schwerkraft) und gebunden (Fluss) zum Ausdruck gebracht. Dies ist zum Beispiel in einer
Sequenz klar zu erkennen, in der die mannlichen Tanzer mit einem Sprung, wahrenddessen
sie mit dem rechten Bein direkt (Raum), plétzlich (Zeit), fest (Schwerkraft) und mit
gebundenem Fluss stoBartig nach hinten in die Luft treten, andeuten, wie sie gegen jeden
Eindringling vorgehen wirden, der den Frieden, die Autarkie und das Wohlergehen ihres
Volkes in Gefahr brachte — beziehungsweise wie der Chief mit solchen Aggressoren
umgehen sollte. Mit diesem Sprung ist eine symbolische Handgeste kombiniert, die ebenfalls
signalisiert, dass sie nicht bereit sind, sich zu unterwerfen: Die Ténzer lassen dabei ihre
Handgelenke vor dem Kérper umeinander kreisen (die Unterarme werden dabei waagrecht
gehalten, die Ellenbogen weisen nach auBen) bis sie die Hande auf dem Beat der Musik in
einer ruckartigen lateralen Bewegung ,auseinanderreiBen”, was soviel bedeutet wie: ,If you
bind me with ropes, | will break them® (s. dazu die Eintrage 22 bis 24 in der Tabelle der
symbolischen Tanzbewegungen in Kapitel 4.4.3, S.106ff.).

Ein anderes symbolisches Motiv, das im Kete zu sehen ist, bringt eine komplexe Aussage mit
wenigen dynamischen Bewegungen zum Ausdruck: Erst beschreiben die Tanzer mit dem
rechten FuB3 seitlich neben dem Kérper einen angedeuteten horizontalen Kreis (Ubertragene
Bedeutung'®: ,We are standing on the earth / the earth is round / there is many things to
consider on this earth®), wahrend sie mit dem linken FuB bereits einen Schritt zur linken Seite

machen. Dann holen sie mit dem linken Arm in einem weiten Bogen Uber ,oben® zur Seite

187 Zu den hier verwendeten Antriebsqualitaten siehe auch FuBnote 210 auf Seite 176.
188 Die ,Ubersetzungen“ der symbolischen Tanzbewegungen in Bedeutungen, die in diesem Absatz angeflhrt werden,
stammen von Peter und Vincent (s. PG-PV.01).

157



Kete (Akan)

aus, fihren dann die Hand zum Kérper zurtick und wiederholen dies mit dem rechten Arm
wéahrend sie das Gewicht aufs rechte Bein verlagern (Ubertragene Bedeutung: ,we take from
the left, we take from the right / we consider this, we consider that). AnschlieBend fihren sie
beide Hande zur Brust, was bedeutet, dass sie Verantwortung dafiir Gbernehmen, alle
Aspekte zu berlcksichtigen und einer Ldsung, die im Sinne aller ist, zuzufiihren. Damit
signalisieren die Tanzer, dass sie von ihrem Oberhaupt ein ebensolches Verhalten erwarten
und nicht etwa ein leichtfertiges, vorschnelles Handeln, das zum Niedergang der Werte und
des Wohlergehens der Gemeinschaft fihrt. Dies deuten sie mit der néachsten
Bewegungsfolge an, wahrend derer sie beide Hande aus dem Stand in einer raschen
Bewegung erst nach links unten und, nachdem sie sich wieder aufgerichtet haben, nach
rechts unten flhren, wobei sie der jeweiligen Abwartsbewegung mit dem Kdrperschwerpunkt
folgen und so kurze Zeit in eine hockende Position mit leicht seitlich verdrehtem Oberkdrper
kommen (Ubertragene Bedeutung: ,to bring/throw everything down by not being willing or able
to hold/protect/consider everything and everybody they are responsible for®).

In der vorliegenden Form des Tanzes vermitteln die Tanzerinnen und Té&nzer auch, wie
wichtig die Kooperation von Mannern und Frauen fir den Zusammenhalt und das
Wohlergehen und Gedeihen einer Gesellschaft ist. Gesten der gegenseitigen Achtung und
Wertschatzung leiten jede Interaktion zwischen den beiden ein. Die Manner flihren
symbolische Handgesten aus, mit denen sie die Frauen um Erlaubnis bitten, sich ihnen
nahern zu dirfen, bevor sie ihnen mit weiteren Gesten signalisieren, dass sie sich ihnen in
Liebe verbunden flihlen. Nachdem sich auch die Frauen als den Mannern zugetan gezeigt
haben, demonstrieren beide, dass sie durch gegenseitige Unterstitzung zur Einheit und
Starke der Gemeinschaft beitragen. Beispielsweise flihren die mannlichen Tanzer eine Geste
aus, bei der die linke Hand zur Faust geballt den Ellbogen des rechten Armes unterstitzt, der
in einem Winkel von circa 90 Grad zum Oberk&rper gehalten wird, wobei der Unterarm
gleichzeitig ebenfalls in einem 90-Grad-Winkel nach oben abgewinkelt ist. Die rechte Hand,
die gerade nach oben weist, fihrt dabei eine aus dem Handgelenk kommende kreisférmige
horizontale Bewegung gegen den Uhrzeigersinn aus, betont von dem in dieser Hand
gehaltenen Taschentuch. Gleichzeitig wird die linke Faust, die den rechten Ellenbogen stiitzt,
horizontal soweit kreisférmig hin und her bewegt, dass sich der 90-Grad Winkel des linken
Ellenbogens nur geringfligig verandert. Mit dieser Geste signalisieren die Manner einerseits
ihre Bereitschaft und auch ihr Vermdgen, die Frauen zu unterstitzen, und verleihen damit
andererseits ihrer Hoffnung Ausdruck, dass auch ihr Chief jedem, der seiner bedirfe, Schutz,
Hilfe und FUhrung angedeihen lasse. Die Frauen reagieren auf diese Geste des Schutzes und
der Unterstitzung ,ihrer® Manner damit, dass sie sich mit dynamischen, frei flieBenden
Bewegungen, die den Eindruck von ,Beschleunigung®, Kraft und Zuversicht erwecken, um die
mannlichen Tanzer herum bewegen. Laut Peter wird damit zum Ausdruck gebracht, dass sie
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sich dadurch gestarkt fihlen, dass ihre Manner sich in eine Position der Kraft und Starke
bewegt haben, und dass sie sich im Schutz ihrer Manner freier® und ungezwungener
bewegen kénnen. Gegen Ende des Tanzes ist ein weiteres Motiv zu sehen, das die
Bedeutung und positive Auswirkung des geschickten Einsatzes von Unterstitzung zum Inhalt
hat. Mitten aus einer dynamischen Tanzsequenz heraus, in der Manner und Frauen
nebeneinander im offenen Paarbezug tanzen, bewegen sich die Manner in einer schnellen,
aber weichen, runden Bewegung hinter ihre Partnerinnen, nehmen einen breiten stabilen
Stand ein und flhren ihre Tanzpartnerinnen an den Huften in eine Position, aus der die
Tanzerinnen auf deren rechtem Oberschenkel Platz nehmen kénnen. Diese vertrauen sich
der starken Unterstiitzung ihrer Partner symbolisch dadurch an, dass sie den Oberkdrper —
gestltzt von dessen Arm — weit nach hinten beugen und das Verharren in der hintersten
Position einen Moment ,verlangern®, bevor sie von einer geschickten Bewegung des Tanzers
aus diesem Paarbezug heraus in eine leichte Kreisbahn ,hineinkatapultiert“ werden, aus der
sie wieder ihren Einzeltanz neben ihrem Partner aufnehmen, in dem sie den zusétzlichen
,Drive” nutzen, den sie von ihrem Partner bezogen haben. Symbolisch gesehen prasentieren
sich beide Partner als gestarkt durch die gemeinsame Interaktion — der ,Unterstitzer* ebenso
wie der ,Unterstiitzte. Diese Sequenz dient zugleich wieder als Ermahnung fir den Chief,
seine Macht auf das Prinzip gegenseitiger Unterstltzung zu grinden. ,The Nana should care
for everybody who is in need” [,Nana" ist der Titel bzw. die Anrede der Chiefs, Anm. C.l],
sagt Peter.

Auch mithilfe von Gruppen- und Paarformationen werden die Ideale der Einheit und
gegenseitigen Unterstitzung den ganzen Tanz hindurch wiederholt heraufbeschworen.
Anfangs bilden die m&nnlichen und weiblichen Tanzer getrennte Reihen oder Linien. Im Laufe
des Tanzes gehen diese nach Geschlechtern getrennten Einheiten dann unterschiedliche
Interaktionen ein und Iésen sich zuweilen ganz zu Paarformationen mit je einem Mann und
einer Frau auf. Nachdem die mannlichen Ténzer mit den oben erwahnten BegriBungsgesten
den Tanz er6ffnet und sich schlieBlich nach Beschreiben eines Kreisweges in der Mitte der
Blihne zu einer Reihe formiert haben, treten die weiblichen Tanzerinnen auf'® und bewegen
sich auf einer maandernden Linie auf die Mannerreihe zu bis jede Ténzerin auf der Héhe
eines Tanzers angelangt ist. Dann schwenken die Tanzerinnen mit der Kérperfront in
Richtung ihres jeweiligen Partners ein und tanzen einmal um ihren Partner herum. Solche
einander ,durchdringenden® und ,verzahnenden“ Manner- und Frauenreihen kommen im
Laufe des Stiicks in unterschiedlichen Ausformungen mehrmals vor. Diese symbolisieren laut
Peter und Vincent die enge Verbindung und Zusammenarbeit zwischen den Geschlechtern
und, dass beide auf diese gegenseitige Unterstlitzung angewiesen sind, welche zu Einigkeit,
Ordnung und Harmonie innerhalb der Gemeinschaft fihrt. Gegenuberliegende Frontreihen,

189 Der Auftritt der Frauen wird durch eine deutliche Veranderung im Rhythmus der Musik angezeigt.
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die sich aufeinander zu und wieder voneinander wegbewegen, symbolisieren einerseits die
unterschiedliche Wesensart von Mannern und Frauen, die auch in unterschiedlichen Rollen
und Aufgaben mindet, und andererseits die nattrliche Dynamik von Anziehung und
AbstoBung zwischen den Geschlechtern.

Weitere symbolische Tanzbewegungen, die in der Literatur im Zusammenhang mit Kete
erwahnt werden, sind in der Tabelle im Kapitel 4.4.3 (,Bedeutungstragende”
Tanzbewegungen) ab Seite 106 nachzulesen.

6.2 Anlo Kete (Anlo Ewe)

Welche Hintergrinde zur Entwicklung des Anlo Kete fihrten und in welchem Zeitraum diese
stattfand, konnte ich leider nicht eruieren. Aus persénlichen Gesprachen mit Angehdérigen des
Kusum Gboo Dance Ensembles geht hervor, dass dieser Tanz wahrscheinlich jingeren
Datums ist und eventuell erst nach der Unabhangigkeit Ghanas aufkam. Ziemlich sicher aber
ist, dass es sich dabei um einen ,Social Dance“ handelt, der im Zuge unterschiedlicher
geselliger Anlasse hauptsachlich zur Unterhaltung getanzt wird.

Was eindeutig feststeht ist die Tatsache, dass die vom Kusum Gboo Dance Ensemble
dargebotene Variante des Anlo Kete das Gadzo- und das Agbadza-Movement'® als
dominanteste Tanzelemente enthélt, welche ...

e beide einen sehr spezifischen Bewegungscharakter aufweisen, der sich deutlich von
jenem unterscheidet, der in Tanzen anderer Ethnien Ghanas vorkommt;

e von mehreren Informanten im Umfeld des Kusum Gboo Dance Ensembles mehrmals
(sowohl in konkreten Interviewsituationen, als auch ,ungefragt® von sich aus) als ,Ewe-
Movements" klassifiziert wurden;

e in mehreren ,Ewe-Tanzen“ des Ensembles vorkommen.
Somit kdénnen diese Tanzelemente auch als Identity Marker, also als Erkennungs- und

Identifikationsmerkmal, der Anlo Ewe gesehen werden''. Ein zuséatzlicher Indikator ist auch
die Tatsache, dass sowohl das Agbadza-, als auch das Gadzo-Movement als konstanter

190 Ich verwende hier die Bezeichnung Agbadza-Movement fir ein Ewe-typisches Bewegungselement, das in unterschiedlichen
Abwandlungen in zahlreichen Tanzen der Anlo Ewe vorkommt, von den Tanzern und Tanzerinnen des Kusum Gboo Dance
Ensembles aber jeweils so genannt wurde. Sie machten mich allerdings darauf aufmerksam, dass das Agbadza-Movement
nicht mit dem Tanz Agbadza verwechselt werden dirfe, wie dies auch Odette Blum anfiihrt: ,Outsiders always refer to any
dance in this form as Agbadza, but this is correct only if the music is Agbadza. Frequently it is not, though the dance
structure remains the same” (Blum 1973:28).

191 Agawu zufolge haben Tanze wie Agbadza, Atsiagbekor, Agbekor und Gadzo, in denen diese Bewegungselemente
vorkommen, etliche von den Ewe-Subgruppen, die haufig unter dem Sammelbegriff ,Northern Ewe" zusammengefasst
werden, von den Anlo Ewe Ubernommen und in ihr eigenes Repertoire inkorporiert (vgl. Agawu 1995:103).
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Faktor in Tanzen mit unterschiedlichen sozialen Funktionen wie Kriegstanzen'®,
zeremoniellen Tanzen oder Unterhaltungstdnzen vorkommen.

Das Agbadza-Movement ist ein Bewegungsmotiv, das auf gewisse Weise an einen langsam
schreitenden Vogel, erinnert der mit den Flligeln schldgt (allerdings am ehesten an einen
domestizierten Vogel, der sein Fligelschlagen nicht mehr einsetzt, um zu Fliegen, sondern
nur mehr als ,sinnentleerte Geste“, die am ehesten als Dominanz- oder Werbeverhalten
interpretiert werden kdnnte). Die Abbildungen auf Seite 166 und 167 zeigen jeweils von
anderen Tanzern ausgeflhrte Agbadza-Movement-Sequenzen aus einer Blhnendarbietung
des Anlo Kete in Ojsterwijk (NL) am 04.06.2001 bei einem Auftritt des Kusum Gboo Dance
Ensembles im Rahmen des ,Mundial on Tour‘-Programms des Festival Mundial.

Die auffallendste Bewegungscharakteristik des Agbadza-Movements besteht in einem
standigen Wechsel zwischen Contraction und Release’ im Bereich von Brustkorb und
Schultern im Zusammenspiel mit dem gleichzeitigen Heben bzw. Senken der FuBe. Im
sreinen”  Agbadza-Movement werden abwechselnd mit dem rechten und linken FuB
sogenannte Double Steps™ ausgefiihrt. Im Anlo Kete wird dieses Schrittmuster variiert und
zwar in Form eines Wechsels von Schritt > Schritt > Double Step, also: Schritt rechts > Schritt
links > Beingeste/Bodenberihrung mit rechtem FuB ohne volle Gewichtsverlagerung > Schritt
rechts (auf dem nachsten Beat), und dann dieselbe Abfolge beginnend mit Schritt links und
so fort. Bei jedem Aufsetzen der FUBe auf den Boden erfolgt eine Contraction der
Schulterblatter, wobei die Oberarme so weit wie mdglich nach hinten gefthrt werden, die
Unterarme diese Bewegung mitvollziehen und die Ellbogen nahe am Kérper gehalten werden.
Die Handriicken werden dabei in Richtung der Oberarme gezogen'®. Unterarme und
Oberarme stehen ungeféhr im rechten Winkel zueinander. Der Release der Schulterblatter,
der mit dem Abheben der FiBe vom Boden einhergeht, wird von einem ruckartigen Heben
der Schultern und dem gleichzeitigen Nach-unten-Stossen der Arme akzentuiert (s. Abb. 15,
Kap. 6.2.1, S.166ff.), wobei die Handflachen nach hinten weisen und die Ellbogen leicht vom
Kérper wegbewegt werden. In der vorliegenden Bihnenversion des Anlo Kete werden die
eben beschriebenen Bewegungen zusatzlich zur Fortbewegung vorwarts noch mit kleinen
Locomotions nach rechts und links kombiniert. Der Richtungswechsel erfolgt nach Abschluss

192 In diesem Zusammenhang ist noch einmal anzumerken, dass Kriegstanze heutzutage haufig zu ,,Social Dances" avenciert
sind, d.h. hauptsachlich zur Unterhaltung oder/und zur Bewahrung jener Traditionen aufgefiihrt werden, auf welchen das
Selbstverstandnis einer ethnischen Gruppe aufbaut, ihren funktionalen Charakter, namlich als Vorbereitung auf reale
Kampfhandlungen, zur Ausbildung von jungen Kriegern und Abhaltung von Feierlichkeiten nach der Riickkehr aus dem
Krieg, in den letzten Jahrzehnten jedoch verloren haben.

193 Zur Erklarung dieser Begriffe siehe Kapitel 5.3 (Afrikanischer Tanz - Bewegungsansatz / grundlegendes
Bewegungsrepertoire, S.138ff.).

194 Genaue Definition siehe Zitate von Helmut Glinther im Kapitel 5.3 (Afrikanischer Tanz — Bewegungsansatz / grundlegendes
Bewegungsrepertoire, S.138ff.).

195 Die hier beschriebene Ausflihrung geht auf die Erklarung zuriick, die mir Vincent in meinem Tanzunterricht als die
,Kklassische” Variante prasentierte. Gerade in von der klassischen Form abweichenden Handhaltungen bringen Tanzer
haufig ihren eigenen Stil zum Ausdruck, wie dies im Fall der unterschiedlichen Interpretation des Agbadza-Movement durch
Patience (s. S. 166), die das Motiv relativ statisch und Georgina (s. S. 167), welche es deutlich ihrer Eigenart entsprechend
farbt, zu sehen ist.
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jeder Phrase (Step > Step > Double Step) und wird oft mit einem kurzfristigen Absenken des
Kérperschwerpunkts kombiniert. Die Bewegungsrichtung wird — je nach tanzerischer Eigenart
— durch mehr oder weniger ausgepragte Neigung des Oberkérpers und Kopfes in Richtung
der Bewegung betont. Wieviel Spielraum dem individuellen Bewegungsausdruck eingeraumt
wird, ist in den unterschiedlichen Variationen des Agbadza-Movement von Patience (s. S.166)
und Georgina (s. S.167) klar ersichtlich'®.

Die Ausflhrung des Gadzo-Movements ist in den folgenden Kapiteln (Kap. 6.2.3, 6.2.3.1 und
6.2.3.2, s. S.168ff.) ausflhrlich beschrieben und in der Tabelle in Kapitel 6.2.3 (s. S.168ff.)
mit Abbildungen dokumentiert. Die Einzelbilddarstellung der Gadzo-Movement-Sequenz in
Kapitel 6.2.3 stammt allerdings nicht aus der oben angefihrten Video-Aufzeichnung des Anlo
Kete, da es mir aufgrund der értlichen Gegebenheiten nicht mdglich war, beim Filmen einen
Standort einzunehmen, von dem aus diese Bewegungsfolge klar genug zu erkennen war.
Daher wurde zur Verdeutlichung und leichteren Nachvollziehbarkeit der in Kapitel 6.2.3.1
(Betrachtungen zur Bewegungsdimension des Gadzo-Movements, S.174ff.) beschriebenen
Beobachtungen auf einen Video-Mitschnitt einer Trainingseinheit des Kusum Gboo Dance
Ensembles zurtckgegriffen, der im Social Centre in Nima am 02.11.2000 entstanden war (s.
[GHOOTO03]). Die gezeigte Szene stammt aus dem Tanz Gadzo. Die Ausfiihrung des Gadzo-
Movements gleicht jener im Anlo Kete vorkommenden Variante der Bewegungssequenz eins
zu eins und wurde hier anstattdessen herangezogen. Auf den Aufnahmen ist Vincent zu
sehen, der zur damaligen Zeit einer der besten Tanzer des Ensembles war und die
Bewegungen auf sehr klare Weise ausfuhrt, was die mangelnde Qualitdt der Video-
Aufnahmen wegen der schlechten Lichtverhaltnisse vor Ort wieder wett macht. AuBerdem ist
der Tanzer darauf wahrend mehrerer Wiederholungen des Gadzo-Motivs aus verschiedenen
Perspektiven zu sehen, ohne dass er durch andere Performer verdeckt wirde. Die
Einzelbildaufnahmen dienen der leichteren Zuordnung der verbalen Beschreibungen in den
Kapiteln 6.2.3, 6.2.3.1 und 6.2.3.2 zu bestimmten Phasen des Bewegungsablaufs. Um die
spezielle Dynamik und Elastizitat dieser Bewegung nachvollziehen zu kénnen, empfiehlt es
sich allerdings, auf die entsprechenden Videosequenzen auf der beigelegten DVD
zurilickzugreifen'®’.

196 Odette Blum macht in diesem Zusammenhang auch darauf aufmerksam, dass Synchronizitdt im westafrikanischen Tanz
sich an anderen Parametern orientiert als im westlichen Tanz, der besonderes Augenmerk auf fast uniforme raumliche
Ausrichtung der Bewegung richtet. Abgesehen davon, dass der Bewegungsfaktor Raum im afrikanischen Tanz generell eine
eher untergeordnete Rolle spielt, wie dies auch an anderer Stelle (z.B. in Kap. 5.3, Afrikanischer Tanz — Bewegungsansatz /
grundlegendes Bewegungsrepertoire, S.138ff.) vermerkt ist, und stattdessen die innere Beteiligung und der stetige Fluss der
Bewegung im Vordergrund stehen. Diese Unterschiede rufen wieder in Erinnerung, dass im Westen eine starkere Betonung
der visuell-auditiven Wahrnehmung, in Afrika hingegen die kindsthetische und propriozeptive Wahrnehmung einen hohen
Stellenwert hat (s.a. Kap. 4.4.1, Verbindung von nnerer* und ,auBerer* Haltung bzw. Bewegung, S.77ff.). ,To the
Westerner, the most distinguishing characteristic of African dance is the unimportance of the spacial element. Watch twenty
people doing the same step and you will see as many variations. The precise placement of a limb or part of the body in
space is not significant; the stress is placed on the 'how', on the continuous, free-flowing motion. In Western dance, on the
contrary, we aim for uniformity of spatial pattern, but pay relatively little attention to individual variations in flow* (Blum
1973:23).

197 Wirkt die Ausfiihrung des Gadzo-Movements bei Vincent fast ,spielerisch* und leichtfliBig, so ist bei der ,Newcomerin®, die
im Video neben Vincent zu sehen ist, zu beobachten, wie schwierig dieser komplexe polyzentrische - weiters. S. 163
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Vom choreographischen Aufbau her gliedert sich der Anlo Kete des Kusum Gboo Dance
Ensembles in drei Hauptteile, wovon der einleitende und der Schlussteil unterschiedliche
Kreisformationen aufweisen, der Mittelteil jedoch durch Reihen- und Linienformationen und
durch Fortbewegung entlang gerader Bodenwege gekennzeichnet ist. Alle Kreiswege werden
im Anlo Kete gegen den Uhrzeigersinn ausgefihrt. Das gilt ausnahmslos auch flr die Tanzer
bei ihrer Drehung um die eigene Achse.

Der Tanz beginnt und endet mit einer Kreisformation, die von vier Tanzerinnen und vier
Tanzern in abwechselnder Reihenfolge gebildet wird und in welcher sich alle gemeinsam
gegen den Uhrzeigersinn bewegen. |hre Korperfront weist dabei halb in Richtung
Kreiszentrum und halb in Bewegungsrichtung. Die sagittale Kérperachse deckt sich also mit
einer gedachten Linie, die in einem Winkel von 45° zur Bewegungsrichtung steht.

In der néchsten Sequenz bewegen sich die Manner aus dem gemeinsamen Kreis in Richtung
Kreismitte und bilden dort einen kleineren Kreis (mit Blick in Kreismitte) wahrend sich die
Frauen nach auBen und in einem gréBeren Kreis, mit Kérperfront von der Kreismitte weg,
bewegen. Nachdem alle Tanzer in dieser Formation ihren Platz eingenommen haben, flihren
sie einige Wiederholungen des Gadzo aus. AnschlieBend kommen sie in den gemeinsamen
Kreis zurlck, l6sen diesen nach Ausflhrung einiger Schritte (im Kreis) jedoch wieder in die
getrennt geschlechtlichen Doppelkreise auf, wobei diesmal die Frauen den inneren Kreis
bilden.

Nach der Ruckkehr in den gemeinsamen Kreis wird dieser sodann in jene zwei Reihen-
Formation aufgel6st, welche den ganzen Hauptteil hindurch beibehalten wird. Zu Beginn
bilden die Manner die, von den Zuschauern aus gesehen, linke Reihe und die Frauen die
rechte. Die Tanzer und Téanzerinnen flankieren die Musiker, die im hinteren Bereich der
Blihne mittig angeordnet sind, links und rechts, mit Blick zum Publikum, die Kdérperfront
einander zugewandt. Sobald alle ihre Platze eingenommen haben, fihren sie einige
Warteschritte aus, dann antworten sie einer Trommelphrase des Lead Drummer mit dem
Ausruf ,Odo dyo ho'® wahrend sie gleichzeitig beide Arme heben. AnschlieBend fiihren sie
eine Handgeste aus (deren Bedeutung ist mir leider nicht bekannt) und es folgt eine von allen
ausgefuhrte Gadzo-Movement-Sequenz.

Der n&chste Abschnitt, der den langsten Teil des Tanzes ausmacht, wird von jener Ténzerin
eingeleitet, welche in der Frauenreihe die hinterste Position einnimmt. Sie I6st sich aus der
Gruppe, nimmt die Mitte des Blihnenraums ein und fihrt eine kurze Solo-Sequenz aus. Dann
tanzt sie auf den vordersten Tanzer der Mannerreihe zu und fordert diesen zum Tanz auf,

Fortsetzung v. S. 162 Bewegungsablauf flir jemanden zu meistern ist, der darin noch nicht gelibt ist.
198 Soviel ich weiB hat dieser Ausspruch eine Bedeutung im Sinne von: ,Ja, wir sind bereit!“ oder ,Lasst uns 'loslegen’, wir sind
bereit!*.

163



Anlo Kete (Anlo Ewe)

indem sie vor ihm eine halbe Drehung um die eigene Achse ausfihrt, ihn dann an der Hand
fasst und mit ihm gemeinsam in die Mitte der Bihne lauft. Gemeinsam bewegen sie sich
dann wéahrend der synchronen Ausfihrung einer Agbadza-Movement-Variante vom hinteren
Teil der BUhne (inmitten der Reihen von Tanzern und Tanzerinnen, die inzwischen mit
Warteschritten am Platz tanzen) allm&hlich auf das Publikum zu. Am Ende der dazugehdrigen
Trommelphase schlieBen beide synchron mit einer Ewe-typischen Schlussbewegung ab, bei
welcher der Oberkérper mit entspannten Schultern ganz in die Horizontale bewegt wird und
die Hande rasch nach unten Richtung Boden und dann in einer beschleunigten
Vorwartsbewegung nach vorne geflhrt werden, wahrend die Knie in Kombination mit
bestimmten Verlagerungen des Kérperschwerpunkts gebeugt und sogleich wieder gestreckt
werden',

Die Tanzerin reiht sich als hinterste links in die Mannerreihe ein und ihr Partner beginnt mit
seinem Solopart. Er lauft zuerst auf die Musiker zu, um sie zu ,begriBBen”, und fihrt dann
wieder dem Publikum zugewandt seinen Einzelpart aus, den er ebenfalls mit einer
Abschlussbewegung beendet. Als néchstes lauft er auf die Tanzerin zu, die zuhinterst in der
Frauenreihe steht und fordert sie zum Tanz auf, indem er eine ganze Drehung vor ihr
vollfihrt. Sie folgt ihm daraufhin zur Mitte der Bihne und tanzt mit ihm synchron eine Gadzo-
Movement-Sequenz. Vorne angelangt schlieBen sie mit dem Ende der entsprechenden
Trommelphase ihre Tanzsequenz ab, woraufhin sich der Ténzer zuvorderst in die rechte
Reihe einordnet, die bisher von den Frauen gebildet wurde, die nun nach hinten nachrticken,
um ihm Platz zu machen. Seine Partnerin, zeigt nun ihrerseits einen Solopart, bevor sie den
vordersten Tanzer der Mannerreihe zum Double Dancing?® auffordert.

Dieses Prozedere wird nun wiederholt, bis alle Tanzer und Tanzerinnen an der Reihe waren,
wobei folgende Aspekie wiederholt vorkommen bzw. gleichbleibende Motive wiederkehren:
Die Aufforderungsbewegung des mannlichen Tanzers besteht in einer vollen Drehung um die
eigene Achse und erfolgt ohne Kérperkontakt mit der Partnerin. Die Tanzerin hingegen fuhrt
stets eine halbe Drehung aus, ergreift daraufhin die Hand des Partners und flhrt ihn in die
Mitte der Blhne. Der/die Aufgeforderte ist stets auf der linken Seite positioniert. Die
mannlichen Partner der Tanzerinnen tanzen jeweils das Double ihren Partnerinnen ein
Agbadza-Movement, die Tanzerinnen das Double ihrer mannlichen Partnern jeweils ein
Gadzo-Movement.

Die Soloparts aller Frauen haben den gleichen Aufbau und weisen dieselben Bewegungen
auf, sind aber stilistisch der persénlichen Eigenart der Tanzerinnen gemas, also individuell

199 Odette Blums Beschreibungen von einer haufigen Schluss-Sequenz in den Ténzen der Anlo Ewe im traditionellen Setting
erinnert deutlich an die hier eingesetzte Bewegung: ,The sequence is often concluded with a three- or four-count coda,
consisting of several shifts of weight in any rhythm the dancer fancies” (Blum 1973:27).

200 Beim Double Dancing spiegelt der Partner die Bewegungen dessen, der ihn zum Tanz aufgefordert hat.
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abgewandelt. Dasselbe gilt flr die Manner, die ihre Solos jedoch stets mit der BegriBung der
Musiker einleiten, was die Frauen nicht tun. Die Manner fiihren raumgreifendere Bewegungen
aus und nutzen dabei den ganzen Buhnenraum, wahrend die Bewegungen der Frauen ndher
am Korper stattfinden und mit weniger rdumlicher Fortbewegung verbunden sind.
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6.2.1 Das Agbadza-Movement (I)

Patience und Vincent im Anlo Kete des Kusum Gboo Dance Ensembles (s. [NLO1P05]):

bb. 18: (02:46.21)

" Abb. 19: (02:47.00)  Abb. 20: (02:47.03)
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6.2.2 Das Agbadza-Movement (ll)

Georgina im Anlo Kete des Kusum Gboo Dance Ensembles (s. [NLO1P05]):

03_39 24 Abb 29 340 02 Abb 30 03:40.03
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6.2.3 Das Gadzo-Movement

Die folgenden Abbildungen zeigen drei ,volle® Durchldufe des Gadzo-Movements aus

unterschiedlichen Perspektiven (etwa sechzehn Durchldufe ergeben eine Drehung einmal um

die eigene Achse). Zu den einzelnen Bildern sind Beschreibungen angeflihrt, die erganzende

Informationen enthalten, welche dem Bewegungsablauf auf den Videoaufzeichnungen (siehe

beiliegende DVD) bzw. in natura leichter zu entnehmen sind als auf den statischen

Einzelbildaufnahmen. AuBerdem wird auf jene Bewegungsaspekte verwiesen, die in der

abgebildeten Phase gerade dominant hervortreten.

#

Einzelbildaufnahmen

Kommentare

(il
bis
[iv]

05:40.17 - 05:41.10 | N

[i] 05:40.17

[ii] 05:41.00 [iv] 05:41.10
Der Wechsel von der vorhergehenden Bewegungsphrase zum Gadzo-Movement erfolgt
durch einen beidbeinigen Sprung (Abb. [i] bis [iii]).

[01]

05:41.11

Bei der Landung (Abb. [iv]) tritt der Ténzer starker auf den linken als
auf den rechten — leicht nach hinten versetzten — FuB auf und
klatscht dabei in die Hande.

Sofort nach der Landung nimmt der Téanzer die flektierte
Kérperhaltung ein, die fir rein binnenkdrperliche Motionen und
isolierte Bewegungen innerhalb der Kinesphare eine ideale
Ausgangshaltung darstellt und im Kap. 5.3 (S.138ff.) naher
beschrieben ist. Die Kraft ist in der Kdérpermitte geblindelt und
zugleich  werden alle isolierbaren Bewegungszentren in
Bewegungsbereitschaft ~ versetzt, was schnelle  Gewichts-
Ubertragungen, rasche Richtungsadnderungen und den Einsatz
wechselnder Antriebsqualitédten begtinstigt.

[02]

05:41.13

Schon wéhrend der rechte FuB auftritt und das Gewicht Gbernimmt,
wird der linke FuB vom Boden abgehoben und nach hinten gefiihrt.
Die Schultern werden nach ,vorne oben“ gehoben und die
Schulterblatter dabei nach ,auBen oben“ bewegt, wobei die
Unterarme nach innen rotiert werden* und die Ellenbogen sich
etwas seitlich vom Kérper weg bewegen. Die Unterarme und Hande
bleiben entspannt und folgen der Bewegung, die von den Schultern
ausgeht. Die Muskeln an unterem Ricken und Bauch werden
kontrahiert und stabilisieren das Gleichgewicht beim Nach-Hinten-
FlUhren des linken FuBes.

* anatomisch ,Pronation“ genannt
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03
(03] Je weiter der linke FuB nach hinten geflihrt wird, desto starker wird
das Knie des rechten Standbeines, welches das gesamte Gewicht
trédgt, gebeugt, wobei der Kdrperschwerpunkt nach unten bewegt
wird. Durch Muskelaktivitat des rechten Beines und der Muskulatur
an Bauch und unterem Riicken wird der Schwerpunkt in der sagittal
gesehen ,mittleren“ Position zwischen dem rechten FuB und der
Stelle, an die der linke FuB herangeflhrt wird (welche dieser jedoch
erst im nachsten Moment erreichen wird — s. Abb. [04]), gehalten.
Die hier abgebildete Phase ist zugleich die ,instabilste” in Bezug auf
die Balance des Kdérpergewichts und benétigt daher die gréBte
Muskelaktivitat, was in der Abbildung auch durch die sichtbare
Spannung im rechten Oberschenkel, GesaB und unteren Ricken
wahrnehmbar ist.

05:41.14| N

04
[04] Sobald der linke FuB die ,hintere Position“ erreicht hat, ilbernimmt
er einen Teil des Gewichts, wobei der Kérperschwerpunkt zwischen
beiden FiBen bleibt. Das Gewicht wird nun auf die Muskulatur
beider Oberschenkel und der Vorderseite des linken und
Hinterseite des rechten Unterschenkels verteilt, wodurch die
Rickenmuskeln hinsichtlich der Stabilisierung und Mobilisierung
des Koérpergewichts entlastet werden und dafiir in die intensiven
Motionen des Oberkérpers involviert werden. Beim Belasten des
linken FuBballens werden die Oberarme so weit wie mdglich nach
hinten geflhrt — bewirkt durch die Kontraktion der Muskelpartien
zwischen den Schulterblattern, die diese Richtung Wirbelsaule
ziehen. Gleichzeitig wird das Brustbein nach vorne oben und die
Handrlcken in Richtung der Oberarme gezogen.

05:41.17

05
[03] Nach der maximalen Contraction der Schulterpartie, die wahrend
der relativ starksten Verlagerung des Gewichts nach hinten erfolgte,
wird nun sofort die Anderung der Bewegungsrichtung nach vorne
aufs rechte Standbein zu eingeleitet, welche mit einem Release im
Bereich der Schulterblatter einhergeht. Die Oberarme bewegen sich
dadurch nach vorne, die Spannung in Unterarmen und Handriicken
wird geldst, wodurch diese allmahlich Richtung Boden sinken. Das
rechte Bein Ubernimmt wieder jenen Teil des Kdrpergewichts, der
gerade eben noch vom linken FuB getragen wurde, welcher kurz
darauf wieder vom Boden abgehoben wird. Nach der
vorhergehenden Sequenz des gebundenen Flusses, wird die
Bewegungskontrolle wieder vermindert und in einen freieren
Bewegungsfluss Ubergeleitet.

05:41.18

[06] Wéhrend sich der linke FuB nach vorn zum rechten bewegt, werden

Bauch und Oberschenkel wieder néher aneinander heran und die
Schultern, bei gleichzeitiger Innenrotation der Arme, in einem
plétzlichen Impuls nach vorn ,gestoBen®, wobei die unteren Winkel
der Schulterblatter sich am weitesten von der Wirbelsaule, und die
Ellbogen ein wenig vom Kérper wegbewegen. Eingebunden in den
~StoB-artigen“ Impuls sind auch die Rickseiten der Handgelenke,
welche die Hande vor dem Kérper auf Héhe der Knie zur Mitte
fihren. Interessant ist, dass der Kopf als einziger Korperteil nicht an
den intensiven Bewegungen des Gadzo-Movements beteiligt ist,
sondern ganze Zeit Uber ruhig gehalten wird, was der
hochdynamischen Bewegung einen Eindruck von Gelassenheit und
~Coolness® verleiht. Dies entspricht dem Ideal, selbst in ,heiBen”
Situationen einen kihlen Kopf zu bewahren,

05:41.20

201 Zum Ideal der ,Coolness* siehe auch Kapitel 4.2 (Die ,kulturelle Logik* — Weltbild, Asthetik, Ethik, Werte, Normen, S.46ff.)
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[07]

05:42.10| N

In dem Moment nun, wo der linke FuB auf Hbhe des rechten
anlangt, erfolgt ein kleiner angedeuteter Sprung, bei dem die FiiBe
kaum vom Boden abgehoben werden. Dieser Sprung ...

...akzentuiert den Bewegungsverlauf v.a. durch den Wechsel zu
Lplotzlicher* Zeitqualitdt und tendenziellem ,Uberwinden® der
Schwerkraft

...betont die vertikale Bewegungsachse auf welcher der Kérper-
schwerpunkt im Laufe des Gadzo-Movement unaufhérlich elastisch
auf und ab gefuhrt wird

...leitet die Richtungsanderung (von vor- zu riickwarts) ein

...wird zu einer fast unmerklichen Frontdnderung gegen den
Uhrzeigersinn genutzt. Der Tanzer dreht sich in der Abfolge von 16
kompletten Gadzo-Movement-Folgen einmal um die eigene Achse.

[08]

05:42.11

Die ,Landung” erfolgt auf dem linken FuB, welcher das gesamte
Gewicht Ubernimmt, wahrend der rechte FuB3 zugleich nach hinten
gefuhrt wird und die Unterarme von beiden Handrlcken aus
angehoben werden. Die konkave Form im unteren Teil des Torso,
die wahrend des Sprunges in der vorigen Sequenz aufgebaut wurde
und mit einer Konzentration der Kraft in der Kérpermitte einhergeht,
wird beibehalten, indem der untere Ricken weiterhin nach hinten
und der Bauch zugleich nach innen gezogen wird. Die Muskulatur
des GeséaBes bleibt dabei entspannt bzw. passiv. Diesen Bereich
vollig unbeteiligt an der intensiven Aktivierung benachbarter
Muskelpartien sein zu lassen, wird durch die Technik der Isolation
ermdglicht, die in Kap. 5.3 ausflhrlich behandelt ist.

[09]

05:42.13

Beim Aufsetzen des rechtes FuBes in einer Position, die etwa zwei
FuBlangen hinter dem FuB des Standbeins liegt, wird ein Teil des
Gewichts an den rechten FuB bzw. die rechte Wade abgegeben.
Die Kontraktion wird vom unteren Teil des Rumpfes an den
mittleren Rilcken ,weitergegeben® und resultiert in einem, im
Vergleich zu der im Zuge des weiten Schritts nach hinten
erfolgenden Contraction abgeschwachten, Zusammenziehen der
Schulterblatter. Dadurch werden auch die Oberarme weniger weit
nach hinten bewegt. Die Handriicken werden jedoch im Sinn der,
bei den Ewe typischen, Armbewegung, die auch aus dem Agbadza-
Movement bekannt ist, nach hinten in Richtung der Unterarme
gezogen, sodass sie sich im ,Scheitelpunkt der Bewegung (also im
Moment der relativ starksten Contraction der Schulterblatter)
parallel zu den Oberarmen befinden.

(10]

05:42.15

Nach diesem Moment des stark gebundenen Flusses und der
vermehrten Muskelaktivitdt im mittleren und oberen Rucken und
den Armen erfolgt eine Release der Schulterpartie. Daraufhin wird
die Kontraktion im unteren Ricken sofort wieder aufgebaut, von der
auch die Umkehrung der Bewegungsrichtung und das Abheben des
rechten FuBes und somit der folgenden Gewichtsverlagerung
eingeleitet und unterstitzt wird.
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(1]
Diese Abbildung zeigt die gleiche Bewegungsphase wie Abb. [10]
aus einer anderen Perspektive — rund zwei Sekunden und einige
Gadzo-Movement-Zyklen spater, welche jeweils mit einer gering-
fugigen Anderung der Korperfront (gegen den Uhrzeigersinn)
einhergingen.

In dieser Ansicht ist deutlich sichtbar, dass der Kérperschwerpunkt
nicht nur auf der sagittalen Ebene in der Mitte zwischen beiden
FlBen, sondern auch in der lateralen Ebene mittig zwischen beiden
Beinen stabil gehalten wird. Dies ist daran zu erkennen, dass das
Becken weder auf die eine noch auf die andere Seite kippt, was
durch ein Zusammenspiel v.a. der seitlichen Beinmuskulatur und
der Muskulatur des unteren Rlckens gewahrleistet wird.

05:44.21 | N

[12] Aus dieser Perspektive ist auch der kleine angedeutete Sprung, bei

dem sich die FiBe kaum vom Boden wegbewegen, besonders gut
zu erkennen. Dieser erfolgt, sobald der rechte — von hinten
herangefuhrte — FuB wieder neben dem linken anlangt. Hier wird die
Ausrichtung der Korperfront erneut um wenige Grad gegen den
Uhrzeigersinn gedreht. Die Hande werden vorm Kérper Richtung
Boden gefiihrt, der untere Rilcken schnellt nach oben und der
Oberkérper neigt sich noch mehr in Richtung Horizontale, was in
der Tanzliteratur mit dem Begriff , Table Top“ beschrieben wird. Die
Schulterblatter bewegen sich im Release seitlich von der
Wirbelsdule weg. Der Moment des ,héchsten Punktes® des
Sprunges (der hier bereits ein wenig Uberschritten ist) wird
geschickt zur Entspannung etlicher Muskelpartien genutzt
(Erholungsfunktion).

05:44.24

[13] Sekundenbruchteile, ndmlich nur 2 Film-“Frames” spéter, sieht die
Situation wieder vollig anders aus. Diese Perspektive erlaubt einen
optimalen Nachvollzug der Dynamik und ganzkérperlichen
Involviertheit des Gadzo-Movements. Die Landung aus dem
angedeuteten Sprung erfolgt zuvor auf dem rechten FuB3, der sofort
voll belastet wird, wahrend das rechte Knie stark gebeugt, der linke
FuB nach hinten geflhrt, und Schulterblatter, Schultern und
Oberarme nach hinten gezogen werden. Diese rasche
Bewegungsabfolge inklusive massiver Gewichtsverlagerung wére
ohne ein gewisses ,Nachgeben“ gegeniber der Schwerkraft und
eine ausgewogene Mischung zwischen gebundenem Fluss zur
prézisen Bewegungssteuerung (z.B. des linken FuBes) und freiem
Fluss (z.B. zur flieBenden Verlagerung des Kérpergewichts und
Mitfihrung der als sekundare Bewegungszentren genutzten
GliedmaBen) nicht ausfihrbar.

05:45.02

14
b4l Auf dieser Abbildung ist die Lage der Schulterblatter wahrend der
maximalen Contraction der Schulterpartie gut sichtbar. AuBerdem
ist die Muskelspannung in der linken Wade beim kurzzeitigen
kontrollierten Verlagern des Gewichts nach hinten erkennbar.Der
gesamte Koérper weist in diesem Moment gebundenen Fluss auf.
Was bei der Aufgliederung der Bewegungssequenz in Einzelbilder
natdrlich nicht zu erkennen ist, sind Rhythmus und Akzentierung
des Bewegungsablaufs. Sowohl den Faktor Zeit als auch den der
Schwerkraft betreffend wird die raumlich weitere/,grossere”
Ruckwartsbewegung des linken Beines starker betont als die
raumlich nahere/, kleinere® Ruckwartsbewegung des rechten Beines
(s. Abb. [9/10/17/18]), was in der Wiederholung des gesamten
Bewegungsmotivs eine unverwechselbare Dynamik erzielt.

05:45.03
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[15]

05:45.05| N

Auf diesem Bild wird deutlich, wie die Kontraktion der Schulterpartie
nach Erreichen des Umkehrpunktes der Bewegung von hinten nach
vorne wieder geldést wird und das Gewicht durch eine weitere
Vorneigung des Oberkérpers und starkere Aktivierung der
Beinmuskulatur wieder voll auf das rechte Bein verlagert wird,
wéahrend das linke Bein — angefiihrt vom linken Knie — allmahlich
wieder in Richtung des Standbeins bewegt wird.

[16]

05:45.06

Je starker der Schwerpunkt nach vorne verlagert wird, desto starker
wird auch der Oberkérper nach vorne geneigt, womit eine bessere
Gewichtsverteilung erreicht wird und der Zug der Schwerkraft nicht
durch erhdhte Muskelspannung in der Muskulatur des unteren
Rickens, des Pelvis und der Beine ausgeglichen werden muss, wie
dies bei hoéher aufgerichtetem Oberkdrper der Fall wére. Dies
wiederum wirde eine Unflexibilitdt im Bereich des unteren Riickens,
der Hiftgelenke und Beine nach sich ziehen, womit auch einige
Kérperbereiche voriibergehend nicht fir isolierte Bewegungen
bereitstehen wirden. Im Gegensatz zu dieser im westlichen
Bewegungsverhalten géngigen Zusammenfassung einzelner
Muskel- und Gelenksbereiche zu gréBeren Bewegungseinheiten,
bleiben diese Bereiche im vorliegenden Fall frei beweglich und
unabhangig voneinander steuerbar.

[17]

05:45.09

Diese Haltung begunstigt den, sofort nach Aufsetzen des linken
FuBes erfolgenden. Standbein-Wechsel vom rechten auf das linke
Bein und die gleichzeitige Umkehr der Bewegungsrichtung von
~vor-“ auf rickwarts”. Der Tanzer fihrt den Oberkdrper noch starker
Richtung Oberschenkel, wahrend er den Kdérperschwerpunkt etwas
nach hinten verlagert — dem rechten FufB folgend, der aus der
vorigen Position etwa zwei FuBlangen weit nach hinten gesetzt wird.
Das Korpergewicht wird (wie schon in Abbildung [9] und [10] zu
sehen) nur fur kurze Zeit und auch nur ,zur Halfte“ auf den rechten
FuB verlagert / die rechte Ferse dabei nur halb Richtung Boden
abgesenkt, bevor die Bewegungsrichtung sogleich wieder
umgekehrt wird. Im Gesamt-Bewegungsablauf erweckt dies den
Eindruck eines ,Sich-leicht-von-hinten-AbstoBens” bzw. eines
federnden Schwungholens fiir den néachsten tiefen Schritt® des
Gadzo-Movements.

(18]

05:45.12

Das Heranziehen des rechten FuBes an das linke Standbein wird
durch die Kontraktion der Muskulatur im unteren Ricken und Bauch
erleichtert. Die dadurch erfolgende Gewichtsverlagerung wird
erneut durch eine Anndherung des Oberkérpers an die
Oberschenkel abgefangen.
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(19]

05:45.15| N

Hier ist noch einmal das betonte Hochschnellen der Muskulatur des
unteren Ruckens — mitgesteuert durch eine kréaftige Kontraktion der
Bauchmuskeln — zu beobachten, welches die Dynamik des
einleitenden Sprunges zum ,tiefen“ Gadzo-Movement ausmacht.
Wie bereits bei Abb. [12] angedeutet, erfillt dieser Sprung, neben
den bei Abbildung [07] beschriebenen Aspekien, auch eine Art
+Erholungsfunktion” zwischen jenen Phasen der Bewegung, welche
eine aktive Stabilisierung des Gleichgewichts und erhdhte
Muskelspannung gepaart mit herabgesetzter Muskelelastizitat
erfordern. Dadurch k&nnen die Muskeln kurzfristig entspannt
werden und zugleich wird potentielle Energie fur die darauf folgende
Aktion aufgebaut. (Dieser Aspekt ist anhand von Abbildungen
visuell schwer zu verifizieren, erschlieBt sich jedoch im persénlichen
Nachvollzug).

(20]

05:45.19

In der darauffolgenden Bewegungsphase wird die aufgebaute
Energie in einer Reihe von simultan ablaufenden Aktionen auch
sofort kontrolliert wieder freigesetzt. Und zwar ...

...in der weiten Beingeste nach hinten,

...im L&sen der Contraction im unteren Rumpfbereich,

...im  gleichzeitig erfolgenden allmahlichen Aufbauen der
Contraction der Schulterpartie (hier gut sichtbar an der etwas
hervortretenden Kante des linken Schulterblattes) und

...in der Stabilisierung des Koérperschwerpunktes in der Mitte der
sagittalen und lateralen Ebene mithilfe der Muskulatur von Beinen
und unterem Rucken.

Der Kopf bleibt als einziger Kérperteil an diesem intensiven
Bewegungsablauf unbeteiligt.

(21]

05:45.22

Die temporare Verlagerung des Gewichts nach hinten auf den
linken FuBballen wird durch ,gebundenen Fluss” kontrolliert, damit
sich der Kdrperschwerpunkt gar nicht ganz in der neuen Position
Jhiederlasst’, sondern fir die duBerst schnell erfolgende Umkehr
der Bewegungsrichtung von riick- nach vorwarts ,bereit bleibt. Der
linke Oberschenkel weist im Vergleich zum restlichen Kérper in
dieser Bewegungssequenz relativ ,freien Fluss“ auf und gibt kurz
vor dem ,Umkehrpunkt” der Bewegung gemeinsam mit dem linken
Knie elastisch dem Zug der Schwerkraft nach. In Kombination mit
den kontinuierlichen rhythmisch akzentuierten Auf- und Ab-Beweg-
ungen des Oberkdrpers verleiht dies dem Gadzo-Movement trotz
des Vorherrschens von ,ankdmpfenden“ Antriebselementen (.fest*
[Schwerkraft], ,direkt* [Raum], ,pl6tzlich® [Zeit], und ,gebunden”
[Fluss]) einen elastischen, nachgiebigen, flexiblen Eindruck.

(22]

05:46.00

Die unverwechselbare, interessante Dynamik dieser Bewegung
ergibt sich also aus einer Reihe von Faktoren. Zum Beispiel...

...haufige und unvermittelte Wechsel kontrérer Antriebsqualitaten.

...Kombination von dynamischen Elemente (Richtungsanderung,
Auf- und Ab-Bewegung, Gewichtsverlagerung) und ,beharrenden®,
statischen Faktoren (Kontinuitdt der Bewegung, Ruhighalten des
Kopfes, Beibehalten des Standortes trotz intensivster Motionen und
Lokomotion innerhalb des persénlichen Um-Raumes / der
Kinesphare).

...Massive ,Umformung” der Kérperform / Kérpersilhouette.

Naheres dazu siehe Analyse auf den folgenden Seiten.
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6.2.3.1

Betrachtungen zur Bewegungsdimension des Gadzo-Movements

e Variationen des Gadzo-Movements?®:

*

,One-Leg"-Variante®®:

Die zeitliche und schwerkraftméBige Akzentuierung liegt auf dem tiefen Schritt nach
hinten, der in jenen Tanzen, in denen ich diese Variante beobachten konnte, immer
mit dem linken Bein ausgeflhrt wurde. Das Erreichen der ,tiefsten hintersten®
Position des linken Beines bzw. FuBes wird etwas ,nach“ dem Beat der Musik
ausgefuhrt, also retardierend, was den Eindruck erweckt, als wirde die Bewegung
den Moment etwas ,dehnen” bzw. dem Beat etwas ,hinterherhinken®. Der weniger
weit nach hinten gefiihrte, also ,kirzere* oder ,kleinere® Schritt, der mit dem anderen
Bein ausgeflhrt wird, ist hingegen unbetont und wird antizipierend, also dem Beat
etwas ,vorauseilend“ gesetzt, was eine ,antreibende“ oder “beschleunigende*
Wirkung erzielt.

,Double-Leg*-Variante:

Die ,beidbeinige“ Variante weist eine andere rhythmische Dynamik auf. Die
Rackbewegung beider Beine wird im Wesentlichen gleich lang ausgefiihrt und nicht
asymmetrisch betont wie in der ,One-Leg"-Variante®*.

e Ausfihrung mit / ohne Veranderung des Standorts und mit / ohne Veranderung der

Kérperfront:

*

Das Gadzo-Movement kann als Motion®*® ohne Veradnderung des Standortes
ausgefihrt werden, zuweilen ohne, zuweilen mit Frontverdnderung (meist in der
Form, dass der Tanzer sich allmahlich einmal um die eigene Achse dreht wahrend er
das Gadzo-Movement mehrmals wiederholt).

Das Bewegungsmotiv kommt aber auch gekoppelt mit raumlicher Fortbewegung
(Lokomotion) vor. Zum Beispiel entlang einer geraden Linie nach vorne oder nach
hinten

e Nutzung der Kinesphare (persdnlicher Umraum) bzw. des allgemeinen Raumes:

Die Ausfiihrung eines ,einzelnen“ Gadzo-Movements, d.h. aller Bewegungen, die zum

einmaligen Durchlaufen des Basismotivs nétig sind (s. z.B. Abb. [01] bis [10] bzw. [12]

bis [19]), findet nur im persdnlichen Umraum ohne rdumliche Fortbewegung statt. In den

Ténzen, in welchen das Gadzo-Movement eingebettet ist, wird es jedoch nie nur ein

einziges Mal ausgefuhrt, da erst die mehrfache Wiederholung dieses Motivs seinen

202 Zur leichteren Lesbarkeit und damit das Schriftbild nicht zu ,unruhig wird, wurde in diesem Kapitel auf die Kursiv-
Schreibung des Ausdrucks ,Gadzo-Movement® verzichtet.

203 Die Bezeichnung ,One-Leg*- bzw. ,Double-Leg-Variation“ stammt von Vincent, der zur Zeit meiner Feldforschung Male
Dance Leader und Dance Instructor des Kusum Gboo Dance Ensembles war.

204 Um diesen Eindruck zu belegen, waren mehr Bildmaterial und weitere Analysen notwendig.

205 Zur Definition der Begriffe ,Motion“ und ,Lokomotion“ siehe Seite 141.
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speziellen Bewegungscharakter voll zur Geltung bringt®®. Eine ganze Gadzo-
Movement-Sequenz, die aus einer bestimmten Anzahl von Wiederholungen des Gadzo-
Motivs besteht, kann dabei je nach Choreographie des jeweiligen Tanzes auf
unterschiedliche Weise ausgefuhrt werden:

+ ausschlieBlich ,am Platz*, also in der eigenen Kinesphéare und zwar:
+ ohne Frontveranderung
« mit Frontveranderung®’

+ gekoppelt mit raumlicher Fortbewegung auf unterschiedlichen ,Bodenwegen®, z.B.
entlang einer geraden Linie nach vorwarts oder riickwérts und zwar ...

- ohne Frontveranderung, d.h. die Ausrichtung der Koérperfront (entweder in oder
gegen die Bewegungsrichtung) wird wahrend der Fortbewegung entlang eines
Bodenweges beibehalten.

- mit Frontverédnderung, d.h. wahrend mehrerer Wiederholungen des Gadzo-
Movements in eine bestimmte Richtung wird zuséatzlich die Ausrichtung der
Korperfront verandert®®.

e Bewegung in Ebenen:

+ Betonung der vertikalen Ebene: in der Auf-Ab-Bewegung.
+ Betonung der sagittalen Ebene: Vor-Rick-Bewegung.

+ Die horizontale Ebene oder ,Tisch-Ebene*, die bei der allmdhlichen Drehung um die
eigene Achse wéahrend der mehrmaligen Wiederholung des Gadzo-Movements
genutzt wird, ist, genau genommen, kein fixes Merkmal des ,eigentlichen“ Gadzo-
Motivs, sondern — wie auch die Fortbewegung entlang bestimmter Raumpfade
wahrend der Ausfihrung des Motivs — Dbereits Teill des jeweiligen
(Bihnen-)Arrangements.

Die interessante Dynamik und Intensitat des Gadzo-Movements ergibt sich vor allem daraus,
dass bestimmte Bewegungsfaktoren oder -qualititen wahrend des gesamten
Bewegungsablaufs haufig gewechselt bzw. abgewandelt werden, wodurch sich

206 AuBerdem ist das Gadzo-Movement mit bestimmten Trommelsequenzen verbunden, die ebenfalls repetitiven Charakter
haben und aus der Wiederholung und Variation von kurzen metrischen und rhythmischen Basiselementen bestehen. Mehr
zum Gestaltungsfaktor ,Wiederholung“ siehe auch Kap. 4.3.3 (Struktureller Aufbau und Organisation, S.68ff.).

207 Bei dem in der Tabelle in Kapitel 6.2.3 (s. S.168ff.) dokumentierten Beispiel flihrt eine kontinuierliche geringe
Frontverdnderung wahrend der kleinen ,Zwischenspriinge” dazu, dass der Ténzer sich im Zuge von 16 Wiederholungen des
Gadzo-Movements einmal um die eigene Achse dreht.

208 Diese Variante ist meist nur dann anzutreffen, wenn es sich um geringfuigige Frontveranderungen handelt, zum Beispiel, um
einen gewundenen Bodenweg zu beschreiten. Eine Kombination von rdumlicher Fortbewegung und gleichzeitiger Drehung
ist sehr schwierig auszufiihren, da zu der Herausforderung, sich wahrend der ohnehin sehr intensiven Gadzo-Bewegung
raumlich in eine Richtung fortzubewegen auch noch die einer Drehung um die eigene Achse kommt. Die Varianten a) ohne
und b) mit Frontveranderung, finden sich in der Ublichen Ausflihrung haufig miteinander kombiniert, werden dann allerdings
sequentiell nacheinander ausgefiihrt: z.B. ein paar Wiederholungen des Gadzo-Movements mit gleichzeitiger rdumlicher
Fortbewegung ohne Frontveranderung, dann eine Sequenz wahrend der mehrere Wiederholungen des Motivs am Platz mit
Drehung um die eigene Achse ausgefiihrt werden und anschlieBend erneute Aufnahme der Fortbewegung in die anfangs
eingeschlagene Richtung.
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spannungsgeladene Kontraste und intensive Effekte ergeben®®. Da, wie oben schon erwahnt,

das Gadzo-Movement von der Wiederholung ,lebt® und in einem Tanz nie nur einmal,

sondern immer mehrfach wiederholt vorkommt, werden hier auch jene Aspekte angeflhrt, die

erst bei der Wiederholung des Einzelmotivs wirksam werden. Folgende Faktoren sind

maBgeblich fir den ,dynamischen” Effekt des Gadzo-Movements:

Unaufhérliche, schnelle Richtungsumkehr der Bewegung (Auf <> Ab, Vor <> Riick)

Haufiger Einsatz von Formfluss-Anderungen: dies bedeutet, dass die Kérperform bzw.
-silhoutte unaufhdérlich und zum Teil recht massiv ,umgeformt® wird und dadurch
spezifische, hauptséachlich als ,eckig“ oder ,winkelig“ zu bezeichnende Formen in den
Raum ,eingeschrieben“ werden, selbst wenn im Ubergang zwischen den einzelnen
~Endpositionen® auch ,gerundete” oder ,gewdlbte“ Formen vorkommen.

Haufiger Wechsel von Antriebsqualitaten?'°:

Da der Eindruck von Dynamik und Intensitat dieses Bewegungsablaufs vor allem aus
dem Wechsel und Kontrast zwischen polaren bzw. ,entgegengesetzten®
Antriebsqualitaten entsteht, enthélt folgende Aufstellung jeweils beide Pole und nicht
nur die ,dynamischen® Qualitdten. Zur Phrasierung und Akzentuierung des
Bewegungsverlaufs tragt zusatzlich die unterschiedliche Ausfiihrung der Ubergange
oder Wechsel zwischen den polaren Bewegungsqualitaten bei, welche an manchen
Stellen ,plétzlich” und an anderen ,allmahlich” oder ,flieBend” erfolgen.

+ Schwerkraft:
+ ,ankampfend*
x kraftvolle®, ,vehemente®, ,starke®, ,feste“ Bewegungen
,hachgebend” (,Going with Gravity")
x leichte, ,zarte®, ,nachgiebige“ Bewegungen
o Zeit:

L2allmahlich”

209 Viele dieser Aspekte kommen wegen der unnatirlichen Zergliederung des dynamischen Bewegungsablaufs in

Einzelbildaufnahmen (wie in den am Anfang von Kap. 6.2.3 gezeigten) nicht oder nicht so deutlich heraus wie in den
Videoaufnahmen (siehe beiliegende DVD) und besonders ,in natura“. Trotzdem wird in der folgenden Aufstellung immer
wieder auf einzelne dieser Abbildungen verwiesen, damit auf bestimmte Phasen des Bewegungsablaufs Bezug genommen
werden kann.

210 Wie schon in FuBnote 22 auf Seite 27 angemerkt, stammt der Begriff ,Antrieb” bzw. “Antriebsqualitaten (englisch “Efforts®)

von Rudolf von Laban (s. z.B. Laban 1955, 1988) und wird in zahlreichen bewegungsanalytischen Ansatzen verwendet,
unter anderem auch im Kestenberg Movement Profile — hier allerdings in weiterentwickelter Form (s. Kestenberg-Amighi et.
al. 1999, Koch & Bender 2007). Neben den elementaren Antriebsqualitaten, die sich auf die Handhabung der
Bewegungsfaktoren Schwerkraft, Raum und Zeit beziehen, bringt Laban auch die Kategorie des ,Flusses“ ein. Er
unterscheidet zwischen gebundenem und freiem Fluss, womit er das jeweilige Mass an Bewegungskontrolle bezeichnet,
durch welches das ,natiirliche Strémen“ der Bewegung zugelassen oder geférdert bzw. gehemmt oder gar temporar
unterbunden werden kann. Zu den einzelnen Bewegungsfaktoren kann der Tanzende unterschiedliche innere Haltungen
einnehmen, die sich auf einer stufenlosen Skala zwischen ,ankdmpfend“ und ,nachgebend“ bewegen kénnen. Durch
unterschiedliche Kombination und Gestaltung dieser Bewegungsimpulse lassen sich verschiedene Bewegungsqualitaten
erzielen. In der oben angefuhrten Aufstellung greife ich auf Labans grundlegende Antriebselemente zuriick. Ankampfende
(widerstrebende) <> nachgebende (auskostende) Qualitaten laut Laban (1988:77ff.): fest <> zart (Schwerkraft), direkt <>
flexibel (Raum), plétzlich <> allmahlich (Zeit), gebunden <> frei (Fluss).
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x Allmahlicher Wechsel von Antriebsqualititen wahrend der ,unbetonten®
Phasen der Bewegung.

x In manchen Phasen scheint die Zeit mitten in der Bewegung still zu stehen
oder die Bewegung wirkt, als wirde sie dem Beat der Musik ,nachhinken®
(zum Beispiel in der Phase, in der das linke Bein nach hinten gefihrt wird).

plétzlich®

x Pldtzliche Anderung der Bewegungsrichtung sofort nach Erreichen des
Umkehrpunktes der Bewegungsrichtung (z.B. rdumlich gesehen ,hinterster®
bzw. ,vorderster® Punkt der Gewichtsverlagerung)

x  Unmittelbarer Wechsel einer Antriebsqualitéat nach Erreichen ihres jeweiligen
Maximums, z.B. nach Momenten maximal ,gebundenen Flusses“ in der
angespanntesten Phase der ,Contraction® oder maximaler ,Allmahlichkeit®
einer Bewegung oder maximalen Nachgebens gegenlber der Schwerkraft in
einem Ausmap, das gerade noch nicht zum Gleichgewichtsverlust fuhrt.

x Die plétzlichen Wechsel erfolgen meist ,punktgenau® auf akzentuierten Beats
der Musik oder scheinen zuweilen den Beat schon ,vorwegzunehmen® (z.B.
im Moment des Absprungs zu den ,kleinen Zwischenspringen®, die in
Relation zur Musik wie ein ,Auftakt“ oder kurzer ,Vorschlag® wirken. Die
Landung nach dem Sprung erfolgt wieder genau ,auf dem Beat").

+ Fluss (Spannungsfluss):
Einerseits wird in der Bewegung laufend zwischen gebundenem und freiem Fluss
hin- und her- gewechselt, andererseits werden in verschiedenen Kérperteilen oft
gleichzeitig unterschiedliche Spannungsfluss-Qualitdten verwendet:

,gebunden® (,kontrollierte®, ,gehemmte“ Bewegung):

x Exakte Flhrung des Beins nach hinten (s. z.B. Abb. [03], [04], [09], [10]).

x Kontraktion der Schulterpartie bzw. des unteren Rickens und Bauches (s.
z.B. Abb. [04], [13], [14], [21]).

Jfrei“ (,ungehinderte®, ,freie“ Bewegung):

x Bestimmte Bewegungen der Arme (s. Abb. [02], [03], [06], [07], [12], [22]).

x Release der Schulterpartie und des unteren Torso nach vorhergehender
Kontraktion.

,nheutral“:
Der Wechsel zwischen ,gebunden” und ,frei“ erfolgt oft Gber Phasen ,neutralen®
Flusses, deren ,Erholungsfunktion® in bestimmten Bewegungssequenzen

211 Die Kategorie des ,neutralen Flusses* (,Neutral Flow") stammt von Kestenberg-Amighi et al. (1999:61ff.).
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bewusst genutzt wird, zum Beispiel ...

x im kleinen Sprung vor der jeweiligen Rickwartsbewegung des linken bzw.
rechten Beins (s. z.B. Abb. [07], [12], [19]).

+ Raum
Den Raumfaktor betreffend, sind relativ wenige Wechsel in den Antriebsqualitaten zu
beobachten:

Klare Betonung auf ,direkt / ,gerade” / ,geradlinig®, beispielsweise bei der ...

x geraden Vor-Rlick-Bewegung des ganzen Korpers entlang der sagittalen
Achse.

x FUhrung des jeweils nach hinten ,steigenden” FuBes entlang einer geraden
Linie (s. z.B. Abb. [02] bis [05], [13], [14], [17], [18]).

x Bewegung des Handrlickens in Richtung Oberarm in der ,Kontraktionsphase*
der Contraction-and-Release-Bewegung des Schultergurtels (s. z.B. Abb.
[04], [09]).

,Flexible® Bewegungen kommen hauptséchlich dort vor, wo Korperteile den

Impulsen folgen, die von anderen Bewegungszentren ausgehen, also in

sekundéren Bewegungen, zum Beispiel ...

x der Unterarme und Hande wahrend der ,Lésungsphase” der Contraction-and-
Release-Bewegung des Schultergiirtels (s. z.B. Abb [02] und [05] bis [08]).

Obwohl das Gadzo-Movement &uBerst dynamisch ist und den ganzen Kérper stark involviert,
strahlt es zugleich auch Konstanz, Stabilitdt, RegelméaBigkeit und eine Form von Gleichmut
oder Coolness®” aus. Daflrr sind jene Faktoren verantwortlich, die sich gleichmaBig oder
unveranderlich durch den gesamten Bewegungsverlauf ziehen, wie zum Beispiel ...

e der Wiederholungsfaktor: die regelmaBige Wiederkehr und stabile Abfolge von
Bewegungselementen

e das Ruhighalten des Kopfes trotz intensivster Motionen des restlichen Koérpers?™

e das Beibehalten des Standortes bzw. die bloB geringe Anderung der raumlichen
Ausrichtung oder Fortbewegung (durch den Raum) im Vergleich zum &uBerst intensiven
~Bewegungsaufkommen*® innerhalb des persénlichen Umraumes (Kinesphére)

e das klare Dominieren von bipolarem Formfluss im Rumpf: beide Kérperhélften bewegen
sich immer symmetrisch

e das Stabil-Halten des Kérperschwerpunkts in der Mitte zwischen beiden Beinen (sowohl

212 Zum afrikanischen Ideal der ,Coolness" siehe auch Kap. 4.2 (Die ,kulturelle Logik* — Weltbild, Asthetik, Ethik, Werte,
Normen, S.46ff.)
213 Dieses Merkmal erwahnte auch Chernoff in dem in Kap. 4.2 abgedruckten Zitat auf Seite 52.
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auf der lateralen als auch der sagittalen Ebene)

die Kontinuierlichkeit der Auf-Ab-Bewegung entlang der vertikalen Ebene und der Vor-
Rick-Bewegung auf der sagittalen Ebene, welche beide um eine stabile (Kérper-)Mitte
spendeln®, die dadurch in der Bewegung zu ,ruhen” scheint.

jene Bewegungsphasen mit ,flieBenden®, ,runden®, fast unmerklichen Ubergdngen
zwischen unterschiedlichen oder entgegengesetzten Antriebsqualitaten.
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6.2.3.2 Interpretation einiger Bedeutungsaspekte des Gadzo-Movements

Das Gadzo-Movement kommt meinem Informationsstand nach®™ in drei traditionellen Tanzen
der Anlo Ewe, namlich Gadzo, Agbekor und Atsiagbekor?’> vor, die generell mit Krieg und
Kampf assoziiert werden. Nissio Fiagbedzi ordnet diese der ,frihen Anlo-Periode® zu, welche
er mit 1650 bis 1886 datiert (vgl. Fiagbedzi 1980a:17,25)?®. Zudem ist es auch in zwei
Ténzen jingeren Datums vertreten, von denen der eine ein ,Social Dance*®'” der Anlo Ewe
namens Anlo Kete ist. Der andere, Fume Fume, hingegen greift Tanzelemente
unterschiedlicher Ethnien Ghanas auf. Laut eines Telefonats mit Vincent im Juni 2008 (s.
[TG-VS.01]) wurde Fume Fume vom bekannten ghanaischen Master Drummer, Komponisten
und Mitbegrinder der AAMA (Academy of African Music and Arts) in Kokrobite, Mustapha
Tettey Addy choreographiert?®. Er integrierte darin offensichtlich auf erfolgreiche Weise
Rhythmen und Tanzelemente mehrerer ghanaischer Ethnien aus dem Sidosten Ghanas
(wovon mir neben den Anlo Ewe auch die Ga, die hauptsachlich in der Region von Greater
Accra anzutreffen sind und denen Addy selbst entstammt, genannt wurden). Erfolgreich
deshalb, weil mittlerweile alle oder zumindest einige der Ethnien, aus deren Repertoire er sich
bediente, diesen Tanz als ,Social Dance” aufgenommen und weitergefihrt haben.

Ausgehend von dem Umstand, dass das Gadzo-Movement in zumindest 4 Ténzen der Anlo
Ewe und in einem modernen Tanz, in welchen es als Anlo-Ewe-typische Bewegung Eingang
gefunden hat, vorkommt, kann darauf geschlossen werden, dass das Gadzo-Movement
sowohl flir die Anlo Ewe selbst als auch flr andere als Identity Marker?’, also als eindeutiges
Identitats-Symbol und Erkennungszeichen der Anlo Ewe fungiert.

In der Benennung des ,Gadzo-Movements® orientiere ich mich an der Tatsache, dass die
Tanzer und Tanzerinnen des Kusum Gboo Dance Ensembles dieses Bewegunsmotiv meist
auch so nannten, wenn sie in Zusammenhang mit den anderen Tanzen, in denen es

214 Zu den Vorbedingungen siehe einleitende Anmerkungen zum Kapitel 6 (Exemplarische Analyse ausgewdhlter Tanze aus
dem Repertoire des Ensembles, S.152ff.)

215 Atsiagbekor ist die ausgeschmiicktere und ,dramatischere” Version des Agbekor, auf den dieser zurlickgeht. In den
Atsiagbekor sind sowohl der Slow Agbekor als auch der Fast Agbekor eingebunden, von denen in der Literatur zuweilen
auch gesondert die Rede ist. Die Schilderung einer Auffiihrung des Atsiagbekor im traditionellen Setting und Informationen
zum engen Zusammenhang zwischen den trommelsprachlichen Phrasen und den Tanzbewegungen finden sich ab Seite
97ff. in Kap. 4.4.2.2).

216 Fiagbedzi gibt an, dass auch ein friiheres Entstehungsdatum denkbar ist, dass es dafiir aber nicht genug Belege gibt.

217 Zu Tanzkategorien, die in Ghana Ublich sind, siehe Kapitel 4.5 (Emische Kategorien fir Tanz/Musik, S.110ff.)

218 Ich kann nicht bezeugen, dass er auch mit Sicherheit allein fiir die Tanzschritte zustandig ist. Es ist durchaus méglich, dass
er in der tanzerischen Choreographie von Choreographen der AAMA unterstltzt wurde. Sicher ist allerdings, dass er die
Musik dazu komponierte, welche laut Aussage eines anderen Informanten aus Ghana ohnehin die ,Hauptsache” wére. Er
behauptete, dass es fast gleichgliltig sei, welche Schritte man dazu tanze. Solange die Musik ,stimme®, sei es Fume Fume.
Dieser Tanz erlaubt offensichtlich ein groBes MaB an tanzerischer Improvisationsfreiheit, was fir seine rasche Verbreitung
als ,Social Dance”, bei dem die Teilnahme Ublicherweise nicht reglementiert ist, verantwortlich ist. Tanze, in denen
bestimmte musikalische Motive fix mit bestimmten Tanzbewegungen verknipft sind, werden hingegen meist von
ausgebildeten oder gelbten Téanzern ausgefihrt. Vincent und Cynthia, eine (mittlerweile ehemalige) Ténzerin des
Ensembles, schilderten mir, dass es ihnen bei der Einstudierung von Fume Fume in der Biihnenversion des Kusum Gboo
Dance Ensembles freigestellt war, ihre jeweiligen Soloparts selbst zu choreographieren — was oben angestellte Vermutung
bestétigt.

219 Zum theoretischen Background dieses Begriffs siehe Kap. 3 (Kultur als Kommunikation — Tanz als ,Message / Action Sign
System*, S.16ff.)
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vorkommt (z.B. Atsiagbekor) davon sprachen. Ob daraus abgeleitet werden kann, dass
dieses Motiv urspriinglich tatséchlich zuerst im Tanz Gadzo vorkam, welchen die Anlo Ewe
angeblich von jenem Zweig der Ewe, der heute in Benin an der Grenze zu Togo siedelt,
mitbrachten und danach erst in den Atsiagbekor, der wiederum vom Agbekor ,abstammt,
inkorporiert wurde, ist allerdings fraglich.

Ein anderer Begriff, den sie zur Bezeichnung dieses Bewegungsmotivs verwendeten, war
.Paddling“. Auch hier stellt sich die Frage, ob dies auf den ehemaligen Ursprung dieser
Bewegung hindeutet. Mir ist bekannt, dass es im afrikanischen Raum Boote gibt, die stehend
gerudert werden. Wird der Bewegungsablauf des Gadzo-Movements — vor allem jener der
Arme in Abbildung [04] bis [10] (s. Tabelle in Kap. 6.2.3, S. 168ff.) — vor diesem Hintergrund
betrachtet, so lieBe sich dieses durchaus mit der Aktivitat des Ruderns assoziieren: entweder
in Zusammenhang mit Fischerei — worauf der &auBerst dynamische, fast kriegerische
Bewegungscharakter des Gadzo-Movements allerdings weniger stark hindeutet — oder auf die
Zuriicklegung weiterer Strecken auf dem Wasser. Das schnelle dynamische Rudern mehrerer
synchron agierender Ruderer einer Kampfflotte wirde eher zur Bewegungsqualitat des
Gadzo-Motivs passen. Es gibt auch Berichte, nach denen die Anlo Ewe Etappen ihrer
Wanderung, die sie in ihre heutigen Siedlungsgebiete fuhrten, in kanuartigen Booten entlang
der Kustenlinie zuriicklegten.

Andererseits muss das Bewegungsmotiv sich gar nicht von einer konkreten Aktivitat aus dem
Alltagsleben ableiten, sie kann auch einem spontanen Einfall entsprungen sein und dann
Gefallen gefunden haben oder auf eine bewusste Kreation, die bestimmte innere
Bewegungsqualitdten darstellen sollte, zurickgehen. Auch wenn die Frage nach dessen
Herkunft im Moment nicht geldst werden kann und vielleicht auch fur die Anlo Ewe selbst gar
nicht mehr rekonstruierbar ist, stellt sich im Zusammenhang mit dem angenommenen
Stellenwert dieser Bewegung als Identity Marker eine andere wichtige Frage: Was
wverkorpert” diese Bewegungsmatrix, dass sie auch nach Jahrhunderten fir die Anlo-Ewe
noch von groBer, geradezu identifikatorischer, Bedeutung zu sein scheint? Was drlckt diese
Bewegung aus, dass sich ein ganzes Volk damit identifizieren kann?

Bei der folgenden Interpretation einzelner Bedeutungsaspekte ist mitzubertcksichtigen, dass
die Herauslésung aus dem Gesamtphdnomen, in dem diese miteinander verwoben sind und
gerade in ihrer Gesamtheit und gegenseitigen Wechselbeziehung den speziellen Charakter
des Motivs pragen, die theoretisch-analytische Anndherung zwar erleichtert, dass diese im
Endeffekt jedoch wieder in die Betrachtung des Gesamtkontextes einflieBen sollten®®.
Einzelne der herausgegriffenen Aspekte weisen, wie zu sehen sein wird, in gewissem Sinne

220 Das Gadzo-Movement kann wahrscheinlich ebensowenig durch eine Zergliederung in seine Einzelaspekte verstanden
werden wie Synergieeffekte als Summe ihrer einzelnen Teile zu begreifen sind.
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Jautologische* Entsprechungen zu anderen auf, indem sie ahnliche Konzepte mit einem
anderen ,Bild“ zum Ausdruck bringen, wodurch jeweils ein bestimmter Blickwinkel betont wird,
ohne damit die anderen Bedeutungsvarianten auszuschlieBen, was fur die Verwendung von
Metaphern typisch ist?*'.

Beim Versuch der Herausarbeitung hypothetischer Antworten auf diese Frage wenden wir
uns noch einmal den im vorigen Abschnitt (Betrachtungen zur Bewegungsdimension des
Gadzo-Movements, S.174ff.) beschriebenen Bewegungscharakteristika des betreffenden
Motivs zu:

1) Die starke Betonung der sagittalen Ebene ist das auffallendste Element. Sie zeigt sich
im standigen Wechsel der Gewichtsverlagerung im Zuge der ,angedeuteten Schritte”
nach vorne und hinten, im weiten ,Nach-Hinten-Greifen“ des linken und in die
kleineren ,Vor-Rick-Bewegungen“ des rechten Beins, in den Contraction—and—
Release-Motions des Brustkorbs und der Schulterblatter entlang dieser Achse und
der optischen Betonung dieser Bewegungen mittels der spezifischen Armflhrung.

2) Die federnde Auf-und-Ab-Bewegung, welche die Téanzer selbst als ,Down-Up-
Movement“ bezeichnen??, erscheint im Vergleich dazu als sekundédres — oder die
primdre Bewegung unterstitzendes — Merkmal. Die kleinen Spriinge, die ebenfalls
entlang der vertikalen Achse an den Scheitelpunkten der Vor-Rick-Bewegung
stattfinden, akzentuieren den Bewegungsverlauf sowohl zeitlich als auch ,schwerkraft-
maBig“ und koénnten ebenfalls als unterstitzendes oder die in 1) beschriebene
Bewegung ,farbendes” oder ,gestaltendes” Merkmal gesehen werden.

3) Dynamik, Spannung und Kontrast wiederum werden durch den Wechsel bzw. das
Aufeinanderprallen entgegengesetzter Antriebsqualitédten erzeugt.

4) Gleichzeitig zeigt das Gadzo-Movement eine interessante Balance zwischen Kraft und
Beherrschtheit, Stabilitat und Flexibilitat.

Mit jedem dieser Charakteristika lassen sich Bezilige aus der Geschichte bzw. der ,kulturellen
Logik“ der Anlo Ewe verknipfen, die — zumindest aus meiner Sicht als Kulturfremde zum
jetzigen Zeitpunkt dieser Forschungsarbeit — Sinn zu machen scheinen und Ausdruck
,oedeutsamer” Aspekte des Selbstbildes der Anlo Ewe sein kénnten. Fiir manche lassen sich

221 Ein Beispiel sind unterschiedliche sprachliche Metaphern, die eingesetzt werden, wenn Menschen Uber ihre Vorfahren
sprechen. Je nach Betrachtungswinkel kann davon die Rede sein, dass einem die eigenen Vorfahren ,vorangegangen*“ sind,
ebenso aber, dass sie sich als Teil der eigenen Vergangenheit ,hinter einem” befinden und einem ,den Riicken starken*.
Die Metapher ,auf den Schultern der Ahnen zu stehen” betrachtet die Position der Ahnen auf einer vertikalen Achse liegend
als ,unter einem“ angeordnet, wobei den Vorstellungen zufolge, nach denen die Vorfahren nach ihrem Tod in eine
transzendente Sphare eintreten, die Uber der alltdglichen Welt liegt, die Anordnung auf der vertikalen Achse genau
diametral entgegengesetzt wére.

222 Dass in der Bezeichnung ,Down-Up-Movement‘ der Abwartsaspekt der Bewegung zuerst genannt wird, signalisiert, was
schon in Kapitel 4.4.1 (Verbindung von ,innerer* und ,&uBerer” Haltung bzw. Bewegung, S.77ff.) angesprochen wurde,
namlich, dass die ,Erdkraft‘ und der Umgang mit ihr in Afrika anders konnotiert ist als in der westlichen Denkweise.
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mehrere Bezlige finden und einige Aspekte weisen auch Querverbindungen untereinander
auf. Es ist durchaus denkbar oder sogar wahrscheinlich, dass ein Symbol, welches als
Jdentity Marker” fungiert, auch in der ,Logik” der betreffenden Gemeinschaft mehrere
Bedeutungsdimensionen miteinander verknipfen bzw. in sich vereinen kann. Ob dies
allerdings in der hier vorgeschlagenen Form der Fall ist, mUsste erst Uberprift werden.

Interpretationsansétze zur ,Deutung” des Gadzo-Movements:
1) Bewegungen auf der sagittalen Ebene:

1a) Verknipfung mit dem Wanderungsmythos der Anlo Ewe in Zusammenhang mit
der Flucht aus Notsie

1b) Verknipfung mit der zeitlichen Dimension: Vergangenheit/Gegenwart/Zukunft,
Tradition (Lebensweise und Weisheit der Ahnen) <> Moderne (Leben gemaR aktueller
Anforderungen und Einflisse)

2) Bewegungen auf der vertikalen Ebene:

2a) Verknupfung der materiellen mit der immateriellen, der irdischen mit der géttlichen
Dimension, der diesseitigen Welt mit der Welt der Ahnen, Geister, Damonen und
Gottheiten

3) Dynamik, Spannung, Kontrast:
3a) Demonstration von Kraft, Starke, Mut, Kampfgeist, ,Unbezwingbarkeit*
4) Ausgeglichenes Pendeln zwischen Kraft und Beherrschtheit, Flexibilitdt und Stabilitat:

4a) Balance, ,Coolness”, Anpassungsfahigkeit bei gleichzeitiger Bewahrung der
eigenen Identitat, flexibles Operieren auf Basis eines stabilen und bewéahrten
Fundaments

Nun zu den Erkldrungsanséatzen im Einzelnen:

Ad 1a) Verknupfung mit dem Wanderungsmythos der Anlo Ewe in Zusammenhang mit der
Flucht aus Notsie:

Kathryn Linn Geurts (2002:114ff.) und A Kodzo Paaku Kludze (2000:9ff.) schildern eine
weitgehend Ubereinstimmende Version der Geschichte Uber die Flucht aus Notsie (auch
Notsie), die in der miindlichen Uberlieferung der Anlo Ewe einen wichtigen Stellenwert
einnimmt. Das mehrtagige Hogbetsotso-Festival (wortlich ins Englische Ubersetzt ,Leaving
Hogbe®, auch ,Wall-Breaking“-Festival genannt), das einmal jahrlich im November in Anloga
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auf dem heutigen Gebiet der Anlo Ewe in der Volta Region Ghanas abgehalten wird, erinnert
in Form von Liedern, Tanzen, Geschichten und Ritualen an eine wichtige Episode aus der
Geschichte Uber die Wanderungen der Anlo Ewe. Auf dem Weg, der die Ewe aus ihren
friheren Siedlungsgebieten (manche Quellen sprechen von Gebieten in der Nahe des Nils im
Sudan und andere von Gebieten im heutigen Nigeria und Tschad) in Richtung ihrer heutigen
Heimat im Siidosten Ghanas und in Teilen Togos fihrte, war Hogbe oder Notsie im heutigen
Togo, eine ihrer Zwischenstationen. Der Geschichte nach hatten die Ewe in der Zeit, als sie
dort siedelten, unter der Tyrannei ihres eigenen Konigs, King Agokoli (auch Togbe Agokoli
oder Torgbui Agorkorli), der um die Mitte des 17. Jahrhunderts regierte, zu leiden. Es wird
berichtet, er hatte die urspriingliche Befestigungsanlage der Stadt Notsie, die von einer hohen
starken Mauer umgeben war (deren Reste angeblich heute noch sichtbar sind), zu einem
,<aefangnis“ flir sein eigenes Volk umfunktioniert, das die Einwohner nur unter strenger
Bewachung durch Agokolis Soldaten verlassen durften, um auf den umliegenden Feldern zu
arbeiten. Angeblich soll er sie nicht nur zu anstrengendem Frohndienst gezwungen haben,
sondern ihnen auch mit drakonischen Urteilen oder unldsbaren Aufgaben, welche er ihnen
auferlegte, das Leben schwer gemacht und bei jeder sich bietenden Gelegenheit flrchterliche
Strafen Uber sie verhangt haben. Die Anflihrer der verschiedenen Ewe-Gruppen schmiedeten
deshalb einen Plan, der ihnen im auch Endeffekt zur Flucht verhalf. Die Geschichte schildert,
dass die Frauen Uber viele Tage hinweg das Abwaschwasser an bestimmte Stellen der Mauer
schitteten, um die Mauer allmahlich aufzuweichen. Als die Mauer weich genug war und der
Moment der Flucht sich naherte, veranstalteten die Stamme ein grosses Fest, trommelten
und tanzten die ganze Nacht und gaben den Soldaten reichlich vom akpeteshie, dem lokalen
Zuckerrohrschnaps, zu trinken, bis sich diese ermattet zurlickzogen, um sich auszuruhen.
Uber den Punkt, wie die Mauer im Endeffekt durchbrochen wurde, sind sich die
verschiedenen Ewe-Subgruppen, die in dieser Nacht gemeinsam aus der befestigten Stadt
entkamen, uneins. Einige der Gruppen beanspruchen den Ruhm, die Wand durchbrochen zu
haben, fir sich. Eine heute in Ho ansassige Gruppe der Northern Ewe behauptet zum
Beispiel, sie hatte mit Hilfe des Allmachtigen Gottes Mawuga die Wand mit einem antiken
Schwert durchschlagen, das auch heute noch zu den Regalia ihres Chief zahlt (vgl. Kludze
2000:11). Die Gbi nennen sich auch Egbalawo, was soviel wie ,those who broke the wall”
bzw. ,the wall breakers” bedeutet, und behaupten ihrerseits, fur den Fall der Mauer
verantwortlich zu sein. In einer Version der Geschichte, die mir Vincent, der Dance Leader
des Kusum Gboo Dance Ensembles, erzahlte, ist davon die Rede, dass die Ewe unbemerkt
am Einsturz der Mauer arbeiteten, wahrend sie ihren Tanz aufflhrten, der gleichzeitig die
Soldaten tauschen sollte (s. [IV-VS.02]). Der Tanz, der viele, viele Stunden, vielleicht sogar
Tage lang gedauert habe, beinhaltete namlich tiefe Schrittbewegungen rickwarts, mithilfe
derer die Reihen jener Tanzer, die der Mauer am Né&chsten waren, die bereits aufgeweichte
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Mauer immer weiter destabilisierten, bis sie schlieBlich ganz nachgab. Daraufhin konnten die
Menschen in der Nacht, als alle schliefen, klammheimlich die Stadt verlassen, wobei sie — und
darin sind sich die verschiedenen Uberbringer der Geschichte wieder einig — eine weitere List
anwendeten, um die Soldaten auf eine falsche Fahrte zu locken, sobald diese erwachten. Die
Menschen verlieBen die Stadt namlich riickwarts gehend (zo megbemegbe — siehe dazu auch
Kap. 4.4.1, Verbindung von ,innerer” und ,auBerer* Haltung bzw. Bewegung, S.77ff.), um
FuBspuren zu hinterlassen, die die Soldaten glauben machen sollten, in der Nacht hatte sich
ein Heer von Invasoren auf die Stadt zubewegt. Das sollte die Soldaten eine Weile
beschaftigen, bevor sie die Verfolgung aufnahmen. Die Version der Anlo Ewe erzahlt von der
Anwendung einer weiteren List, gemaRB derer ein Angehdriger ihrer Gruppe, Togbui Tsali, der
Uber die Fahigkeit der ,Gestaltwandlung” verfligte, sich kurzfristig in eine Maus verwandelte
und Uber die FuBspuren lief, damit diese aussahen wie ,yesterday footprints* (vgl. Geurts
2002:140). Durch ihr listiges Vorgehen konnten die Ewe der Tyrannei des King Agokoli
tatsachlich entfliehen und sollen aufgrund dieses Erlebnisses laut Kludze bis heute eine
Abneigung gegen groBe zentralistische Systeme hegen, welche sie mit der Gefahr des
Despotismus verbinden. Bis auf die Anlo Ewe, welche ein stark zentralisiertes Konigreich
unter den Awoamefia errichteten, ziehen die meisten Ewe-Gruppen bis heute eine lose
Organisation mit kleinen unabhangigen Chieftaincies vor.

Wenn es sich beim Gadzo-Movement nun tatsé&chlich um diejenige Tanzbewegung handeln
sollte, mithilfe derer die Ewe — bzw. zumindest die Untergruppe der Anlo Ewe — sich
unbemerkt an der Wand zu schaffen machen konnten, wahrend sie den Soldaten
weismachten, sie tanzten nur — also eine Bewegung, die den Anlo Ewe im Endeffekt die
Freiheit geschenkt hatte — wére jede weitere Frage nach deren geschichtlichem Stellenwert
obsolet. Allerdings reagierte Vincent auf meine Rickfrage, ob das Gadzo-Movement denn
nun besagte Bewegung darstelle, plétzlich ausweichend und machte mich darauf
aufmerksam, dass die Darstellung des RlUckwartsgehens (zo megbemegbe), das die Ewe
anwandten, um die Soldaten zu tduschen, in den Tanzen, die wahrend des Hogbetsotso-
Festivals die Flucht aus Notsie thematisieren, von einer anderen Tanzbewegung dargestellt
wirde. Als ich ihn darauf aufmerksam machte, dass ich nicht diese Bewegung gemeint hatte,
sondern jene, die die Wand zum Einsturz gebracht hatte, dachte mein Gesprachspartner
nocheinmal kurz nach, wechselte dann aber erneut das Thema und lie3 sich auch nicht mehr
darauf zurlicklenken, woraus ich schloss, dass er sich Uber diesen Sachverhalt selbst nicht im
Klaren war. Ich denke, dass dies ein sehr anschauliches Beispiel dafir ist, dass die Kenntnis
der eigenen Geschichte und der Hintergriinde der eigenen Tradition bei jenen Menschen, die
entfernt von ihrer Heimat in der Stadt aufwachsen, meist bruchstuckhaft ist. Sie lernen das
Lesen und Schreiben in der Schule meist nicht in ihrer Muttersprache, sondern in Englisch
und in der Sprache der ortsansassigen Bevdlkerungsgruppe und erfahren haufig auch mehr
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von deren Geschichte und kulturellem Background als Uber ihre eigene Herkunftskultur. Da
mir zur Zeit meiner Feldforschung noch nicht klar war, dass ich mich einmal so eingehend mit
dem Gadzo-Movement auseinandersetzen wirde, und ich spater auch keine
aufschlussreichen Quellen dazu fand, um mehr darGber in Erfahrung zu bringen, ist die
angefihrte Vermutung weiterhin als spekulativ zu betrachten.

Ad 1b) VerknlUpfung mit der zeitlichen Dimension: Vergangenheit / Gegenwart / Zukunft,
Tradition (Lebensweise und Weisheit der Ahnen) <> Moderne (Leben gemaB aktueller
Anforderungen und Einflusse):

In Bezug auf Atsiagbekor, in dem das Gadzo-Movement ebenfalls anzutreffen ist, schreibt
Odette Blum:
The most spectacular of the Anlo dances is the Atsiagbeko — the war dance of old which is now
performed as entertainment on special occasions. There are few Atsiagbeko clubs. I'm familiar
with the one led by the Ladzekpos whose family have handed down the steps for generations.
Here actions and ideas are transformed into dance movement. “It is necessary to retreat in
order to advance*: there are three hops backward, then a surging run forward into a repetitive
springing movement of the legs (from first to fourth position) accompanied by powerful and
percussive Yedudu?? movements (Blum 1973:29-31).
Die Verknipfung, welche Blum in diesem Zitat zwischen Bewegungsfolgen, die entlang der
sagittalen Achse vom Téanzer aus gesehen ,zurlick® und wieder ,nach vor“ ausgefiihrt werden,
und dem Sprichwort ,You have to retreat in order to advance” herstellt, ist insofern
interessant, als ich auf diesen Hinweis erst stie3, nachdem ich selbst die ,Rick-Vor-Dynamik*
des Gadzo-Movements mit diesem Sprichwort, das ich in Ghana mehrmals aufgeschnappt
habe, in Beziehung gesetzt hatte. Die Haltung und der ideelle Hintergrund, die in diesem
Leitspruch zum Ausdruck gebracht werden, begegneten mir auch in anderen Symbolen und
Redensarten: zum Beispiel im Sankofa-Symbol, einem der beriihmten Adinkra-Symbole®,
welche Lebensweisheiten, ethische Grundsatze und moralische Leitlinien in Form von
grafischen Symbolen, die jeweils mit bestimmten Sprichwértern oder Metaphern verknipft
sind, darstellen. Diese Symbole finden sich auf zahlreichen Insignien der Herrscherhduser
und auf zeremoniellen Gegenstanden aus dem rituellen Bereich ebenso wie auf Kleidern,

223 Aus den Beschreibungen Blums geht leider nicht ganz eindeutig hervor, wie dieses Yedudu-Movement genau ausgefiihrt
wird. An anderer Stelle schreibt sie ,Yedudu bears a spatial resemblance to the contraction and release of the technical
vocabulary of Martha Graham: the contraction is done on the upbeat, the release on the downbeat. In the most prevalent
style, one person requests another, generally of the same sex, to dance. Moving abreast and looking at each other
frequently, they perform Yedudu, stepping with the same foot twice into a small second position, then repeating with the
other foot. This is done for a minute or two while partners either travel forward or stay in place. The sequence is often
concluded with a three- or four-count coda, consisting of several shifts of weight in any rhythm the dancer fancies”
(1973:27). Weiter unten ist dann von ,Yedudu torso movement made while kneeling” (1973:31) die Rede. Mit diesen
Hinweisen assoziiere ich jene Bewegungsfolgen, die fir das Agbadza-Movement (in der Diktion der Tanzer/innen des
Kusum Gboo Dance Ensembles) typisch sind. Blum weist darauf hin, dass dieses Bewegungsmotiv das Basis-
Bewegungsmotiv der Anlo Ewe darstelle, jedoch nur Agbadza genannt werden diirfe, wenn die Musik auch wirklich
+Agbadza“sei. ,Outsiders always refer to any dance in this form as Agbadza, but this is correct only if the music is Agbadza.
Frequently it is not, though the dance structure remains the same” (1973:28).

224 Die Adinkra-Symbole stammen urspriinglich von den Ashanti, sind mittlerweile in Ghana aber bereits zum Allgemeingut
geworden. Da sie Leitsatze und Lebensweisheiten vermitteln, die auch in anderen ghanaischen Ethnien gangig sind, ist den
meisten Menschen deren Bedeutung vertraut.
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Hausern und Alltagsgegenstédnden. Das Sankofa-Symbol stellt (in mehr oder weniger
stilisierter Form) einen Vogel dar, der seinen Kopf nach hinten biegt, um eine Kaktusfrucht,
die sich hinter seinem Rucken befindet, aufzunehmen wahrend er unaufhérlich vorwarts
schreitet.

Die mit diesem Symbol verknipften Sprichwérter lauten: ,,Return and take it (pick it)*, ,If you
don't know where you're coming from, you don't know where you're going“ oder eben ,You
have to retreat in order to advance®. Professor Opoku erklarte mir das Bedeutungsspektrum
in einem persénlichen Gesprach am 20.10.2000 an der Universitdt von Ghana in Legon (s.
[PG-AO.01]) folgendermaBen: Einerseits fordere dieser Leitsatz dazu auf, sich im Fall von
Fehlern, Zerwlrfnissen oder Versdaumnissen in der Vergangenheit an die Position
,zurlickzubewegen®, an der das Problem begonnen hat, und die Situation zu bereinigen, und
andererseits k&me darin ein wichtiger Aspekt der afrikanischen Lebensweise zum Ausdruck,
uber den sich die unterschiedlichen afrikanischen Ethnien einig seien. Darin namlich, dass ein
Leben nur dann von Erfolg gekront sein bzw. eine Gemeinschaft nur dann stabiles
organisches Wachstum und Wohlergehen erfahren kénne, wenn es mutiges
Vorwartsschreiten mit den bewahrten Lebensweisen und Werten der eigenen Vergangenheit
und der ihrer Vorfahren verknipfe. Opoku machte mich auBerdem darauf aufmerksam, dass
die bildliche Darstellung der Sankofa nur dann diesem zugrundeliegenden Grundsatz gerecht
werde, wenn die FlBe des Vogels auch tatsachlich in einer ,vorwartsschreitenden® Haltung
abgebildet seien. Sonst wirde das Symbol namlich eher den sogenannten , Traditionalisten®
gleichen, die so starr auf die Rickbesinnung auf die Vergangenheit ausgerichtet seien, dass
sie darlber vergessen wirden, dabei auch weiterzuschreiten und sich den aktuellen

Veranderungen anzupassen.

In der Redensart ,/f you don't know where you're coming from, you don't know where you're
going" spiegelt sich zudem wider, wie sehr diese Verwurzelung in der eigenen Tradition und
den Werten der Gemeinschaft, der man angehdrt, als konstitutiv flr die eigene ldentitat und
als relevant fir das ,,Gelingen des eigenen Fortkommens* erachtet wird.

Ad 2a) Verknlpfung der materiellen mit der immateriellen, der irdischen mit der géttlichen
Dimension, der diesseitigen Welt mit der Welt der Ahnen, Geister, Damonen und Gottheiten:

Die Assoziation der vertikalen Dimension mit diesen Begriffen und Vorstellungen ist in vielen
kulturellen Taxonomien anzutreffen. Die Aussage ,Wir stehen auf den Schultern unserer
Ahnen“ begegnete mir in Ghana in unterschiedlichen Variationen, wie zum Beispiel: , We are
standing on the shoulders of our ancestors (oder: ,those who came before us*) to see what is
to come.” Ebenso wie diese Metapher die jetzige Generation daran erinnern soll, dass die
Position, auf der sie ,aufsetzt®, auf den Leistungen und Errungenschaften vorhergehender
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Generationen beruht und diese dafir Respekt und wertschatzende Erinnerung verdienen,
gemahnt es sie auch ihrer Verantwortung, mit ihren eigenen Handlungen und ihrer
Lebensweise ein stabiles Fundament zu errichten, auf das zukinftige Generationen weiter
bauen kénnen. Gegenseitige Unterstiitzung ist ein zentraler Baustein afrikanischer
Gesellschaften, die, wie Richard Danquah im dem in Kapitel 5.2 (s. S.121ff.) teilweise
abgedruckten Interview (IV-RD.01.T) treffend bemerkte, unter den widrigen 6konomischen
oder 6kologischen Umstanden, mit denen sie fertig zu werden hatten, oft gar nicht Gberleben
hatten kdnnen.

Die Vorstellung einer engen Verbindung der Menschen der diesseitigen Welt mit den Ahnen,
Geistern und Géttern der jenseitigen Welt ist in Ghana nach wie vor vitaler Bestandteil des
Lebens. Beide Welten sind Pole desselben Kontinuums und gelten als untrennbar
voneinander. Zwischen den beiden ,Welten® existiert ein unaufhorlicher ,Austausch®.
Einerseits erfolgt er Uber die Seelen, die bei der Geburt aus der anderen Welt als ,Kind einer
Geistmutter” oder als Ahn, der sich erneut ,verkdrpern® will, in die diesseitige Welt gelangen
und diese bei ihrem Tod wieder verlassen, um in die Sphére der ,anderen Welt“ einzutreten.
Andererseits geschieht dieser Austausch Uber die unterschiedlichen Bande, die die
Angehérigen der einen Welt an die der anderen knipft, und Uber diverse spirituelle und
rituelle Formen der ,Kommunikation* zwischen diesen beiden Welten.

In Bezug auf die Vertikalitat dieser Vorstellungen schildert Robert Farris Thompson in ,African
Art in Motion*®, dass vor allem bei jenen Masken und Skulpturen, die mehrere Ebenen in sich
aufweisen, die weiter oben liegenden Bereiche mit der spirituellen oder géttlichen Sphéare
assoziiert werden, die weiter unten angeordneten Bereiche hingegen ublicherweise fur die
irdische oder menschliche Dimension stehen (vgl. Thompson 1974).

In unterschiedlichen rituellen Traditionen Afrikas ist auch die Metapher des ,Aufsteigens”
spiritueller Energie anzutreffen. In diesem Zusammenhang sind verschiedene Techniken
bekannt, die eingesetzt werden, um die spirituelle Energie (bzw. das ,magische Feuer®), als
deren Sitz haufig die Pelvis-Region angegeben wird, ,anzufachen® und ,zum Steigen zu
bringen” (s.a. Kremser 1981). Das akzentuierte ruckartige Hochschnellen der Region des
Beckens und unteren Rickens, die in jener Bewegungsphase des Gadzo-Movements auffallt,
die z.B. in Abbildung [12] und [19] (s. Tabelle in Kap. 6.2.3, S.168ff.) zu sehen ist, kdnnte
dahingehen interpretiert werden, dass die geballte Energie, die wahrend der Ausflihrung des
Gadzo-Movements in diesem Bereich gesammelt wurde, den Kérper in diesem Moment
,hoch-katapultiert“ oder aber gezielt nach oben gebracht wird, um deren Kraft ,anzufachen®.

Das konstante Auf-und-Ab-Federn entlang der vertikalen Achse, das ein fixer Bestandteil des
Gadzo-Movements ist, kann wiederum mit dem Auspendeln der irdisch-menschlichen
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Belange mit den Ubergeordneten spirituellen und géttlichen Dimensionen assoziiert werden.
Der Mensch stellt zwischen den Kraften der Erde und des Himmels eine lebendige
Verbindung her und ist dazu aufgerufen, beiden Kréaften zu ,gehorchen®, um sein Leben
,<dazwischen® auf eine dynamische Basis zu stellen.

Ad 3a) Demonstration von Kraft, Starke, Mut, Kampfgeist, ,Unbezwingbarkeit®:

In einem unserer Gesprache erwahnte Vincent, das Gadzo-Movement sei Teil des ,energy-
part of Ewe dances” (s. Telefonat [TG-VS.01]). Damit wollten die Ewe, wie er sich ausdrickte,
einerseits zeigen ,how strong energy they have® und andererseits diese Energie mehren und
nicht zuletzt zu ihrer eigenen Starkung und Erbauung nutzen. Vincent sprach auch davon,
dass die Ewe Gadzo urspriinglich im Zuge ihrer Wanderungen aus dem frilheren Dahomey
(heute Benin) mitgebracht hatten. Im Benin ist heute noch eine den Ewe nahe verwandte
ethnische Gruppe, die Fon, anzutreffen.

Dass Gadzo ein Tanz sei, der von den jungen Mannern getanzt werde, um ihr spirituelles
Wachstum zu férdern, konnte ich in einem der wenigen Berichte lesen, die ich zu dem Tanz
selbst finden konnte. Darin wird auch erwahnt, dass dieser an der Grenze zwischen Togo und
Benin anzutreffen sei.
Gadzo: from the Eve [alte Form von ,Ewe", Anm. C.1.] words ega (iron) and ezo (the fire that
burns in you, spiritually). This is a dance performed by young men to heighten their spiritual
growth. Though it is considered to be a secular dance, Gadzo is recognized for the spiritual
powers it engenders. In Vogan, where Francis Kofi comes from, Gadzo is performed when
someone dies an accidental death, or unexpectedly. C.K. Ladzekpo says that the people of
Anyako learned it from artists in the town of Kple which lies at the border between Togo and
Benin. There, they traditionally perform it with swords. During the time of Ghana's struggle for
independence, the British banned performance of Gadzo, for they found the swords and raising
of energy to be threatening (s. http://ecologylab.cs.tamu.edu/chains/gadzo.html).
In der gleichen Quelle werden einige Lied-Passagen des ,Gadzo-Song*, wie es da heiBt, auf
englisch Ubersetzt abgedruckt, wovon eine wie folgt lautet:
We send a message to the elders:
Find strong powers to put in our hands
(s. http://ecologylab.cs.tamu.edu/chains/gadzo.html).
Der dynamische, ja sogar k@&mpferisch anmutende Aspekt des Gadzo-Movements und
dessen Vorkommen in alten Uberlieferten Tanzen, die mit Krafterwerb wie Gadzo und mit
Kampf wie Agbekor und Atsiagbekor in Verbindung stehen, stellen Beziige zu der
kriegerischen Vergangenheit der Anlo Ewe her. Im Zuge ihrer Vélkerwanderung mussten sie
sich immer wieder in kriegerischen Auseinandersetzungen mit den jeweiligen Einwohnern der
Gegenden, durch die sie zogen, bewéahren, waren offensichtlich aber auch nicht zimperlich
darin, solche Kampfe selbst vom Zaun zu brechen. Geurts (2002:268) zitiert in dem

Zusammenhang Amenumey:
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In the pre-colonial period Anlo had managed to make herself thoroughly hated by her
immediate neighbors — some of whom were fellow Ewe people. Anlo had fought many battles
with the Gen, a fellow Ewe subtribe to the east. The causes were attempts by either side to
engross as much of the slave-trade as possible to the exclusion of the other, and also
barefaced slave-raiding. Again there had been many conflicts between Anlo on the one hand
and the people of Accra and Ada on the other. These were mostly due to a clash of economic
interests, namely salt and fishing rights in the lagoon and along the river Volta (Amenumey
1968:99-100)2%°.

Ad 4a) Balance, ,Coolness”, Anpassungsfahigkeit bei gleichzeitiger Bewahrung der eigenen
Identitat, flexibles Operieren auf Basis eines stabilen und bewahrten Fundaments:

Obwohl das Gadzo-Movement eine als ,kampferisch“ zu bezeichnende Komponente aufweist,
driickt es zugleich auch eine Art Gleichmut und ,innere“ Ruhe aus, welche vor allem in der
stabilen Kérpermitte und der ruhigen Haltung des Kopfes zum Ausdruck kommen und darin,
dass fast jede der inneren Antriebsqualitaten durch ihr jeweiliges ,Gegenteil* oder ,Pendant”
ausbalanciert wird, wie dies im vorigen Abschnitt (Betrachtungen zur Bewegungsdimension
des Gadzo-Movements, S.174ff.) bereits ausgefihrt wurde. Auch auf das Ideal der
,Coolness®, welches in Kapitel 4.2 (Die ,kulturelle Logik“ — Weltbild, Asthetik, Ethik, Werte,
Normen, S.46ff.) beschrieben ist, muss in diesem Zusammenhang nicht mehr naher
eingegangen werden. Die Balance zwischen Flexibilitdt und Stabilitat, die unter Punkt 1b) in
Hinblick auf die Verbindung zwischen den Werten der Vergangenheit und denen einer
.,modernen” Lebensweise beleuchtet wurde, findet in einem anderen Konzept der Anlo Ewe
ebenfalls Niederschlag und ist als interessant hier miteinbezogen: der Aspekt der
L<Adaptability”, wie Kathryn Linn Geurts ihn nennt. Geurts flhrt ein Sprichwort an, das eine
Nachbarin ihrem Mann als Rat gab, als sich dieser tGber den Geschmack und die Konsistenz
von Akple?®® beschwert hatte. Die englische Ubersetzung dessen, was sie ihm auf Ewe® ans
Herz gelegt hatte, lautet: ,/f you visit the village of the toads??® and you find them squatting,
you must squat too” (Geurts 2002:141). Auch in Hinblick auf die in Kapitel 4.4.1 (Verbindung
von ,innerer* und ,&uBerer‘ Haltung bzw. Bewegung, S.77ff.) angestellten Uberlegungen, ist
es interessant, dass in diesem Sprichwort als Metapher fir ,Anpassungsfahigkeit® die
Veranderung der eigenen Kérperhaltung oder ,Kérperform* verwendet wird. Geurts berichtet,
dass die Anlo Ewe es flr eine hochgeschatzte , Tugend” halten, sich auf die Eigenart anderer
kultureller Sicht- und Lebensweisen einstellen und an geanderte Umgebungsparameter
anpassen zu kénnen.

225 Amenumey, D. E. K. (1968): The Extension of British Rule to Anlo (South East Ghana), 1850-1890. Journal of African
History 9 (1):99-117.

226 Akple hat die Konsistenz eines z&hen teigartigen Knddels, der aus gestampftem weiBem Mais und Maniok hergestellt wird —
und meiner Meinung nach késtlich schmeckt. Diese Ansicht gewann ich allerdings auch erst nach einer nicht ganz
Jreibungslosen” Zeit der Eingewdhnung in die ghanaische traditionelle Kost. Mit der Zeit fand ich an der heimischen Kiiche
allerdings so groBen Gefallen, dass ich nach meiner Riickkehr aus Ghana im November 2000 ganz ,spielerisch” einige Kilos
zugenommen hatte.

227 Der Ewe-Text des Sprichworts lautet: ,Ne neyi akpokplowo fe dume eye wotsyo ako la, wo ha natsyo ako“ (s. Geurts
2002:140).

228 Die deutsche Ubersetzung von ,toad*lautet ,Krote®.
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Adaptability when dealing with other cultural or ethnic groups was a character trait | heard

many Anlo-speaking people discuss as something they prided themselves on exhibiting

(Geurts 2002:141).
Dass die Vorstellungskraft der Anlo Ewe, was diese ,chameleon capacity* anlangt, sehr weit
geht, manifestiert sich It. Geurts auch in den zahlreichen Bezlgen zu ,Gestaltwandlern® in
den Geschichten der Anlo Ewe — ein Beispiel dazu ist die Verwandlung Togbui Tsalis in eine
Maus, wie sie in der Geschichte der Flucht der Ewe aus Notsie vorkommt (vgl. Geurts
2002:140).

Nonetheless, | would like to suggest that tension between flexibility — even at the corporal level

— and maintaining some kind of ontological essence symbolizes an important dimension of

Anlo sensibilities, especially in relation to personhood and identity. Two contrasting and

complementary proverbs may further support this point (Geurts 2002:140).
Das ,komplementare” Sprichwort zu dem oben genannten, auf das sie hier verweist, lautet:
~Slande titi nui de ko nu, mezua zi o (If a black antelope rubs herself against an anthill, she
does not become a deer as result)*®". Das bedeutet also, dass eine schwarze Antilope, die
sich an einem rétlichen Termitenhlgel reibt, um einem Reh zu gleichen, deshalb noch lange
keines ist. Dieses Sprichwort weist auf die Wichtigkeit hin, in der Anpassung an fremde
Werte, Sitten und Gebrauche nicht zu versuchen, ,ein anderer” zu werden und seine Identitét
als ,Anlo Ewe" dabei zu verlieren, sondern die neuen Eigenschaften auf flexible Weise in
seine PersoOnlichkeitsstruktur zu integrieren und seine Eigenart zu erweitern, anstatt sie
aufzugeben.

[...] Anlo children are raised to be able to adapt to other cultural worlds and to affiliate with

members of different ethnic groups, a balance is desired between such affiliations and a

grounding in a kind of Anlo sensibility or knowledge of one's own history, language, and culture
(Geurts 2002:145-146).

Im BemUihen um die richtige lebenspraktische Wirkung setzten Afrikaner ihre Standards in [...]
in dem BewuBtsein, daB Konventionen nur eine bestimmte Funktion haben, die man wenn
nétig abéndern und den Umsténden anpassen kann. Ein afrikanischer Student drlckte es so
aus: ,Wir sind von unserer Tradition her sozial anpassungsfahig” (Chernoff 1994:194)

[...] one of the things that characterizes an Anlo sensibility is an attention to being flexible
enough to live with other people, to adopt their ways, while at the same time maintaining an
orientation to one's core being or those “thematized aspects of the world” that constitute Anlo
identity (Geurts 2002:152).
Dieser Akt des Balancierens zwischen Herkunft und traditionellen Werten einerseits und
Anpassung an geanderte Bedingungen bzw. Entwicklung neuer Lebensweisen in Zeiten des
Kulturwandels andererseits rundet das Bild der unterschiedlichen Dimensionen von Balance
in der pluralistischen afrikanischen ,Realitat”, welche auch weiter oben (z.B. in Kap. 4.2, Die
.Kulturelle Logik“ — Weltbild, Asthetik, Ethik, Werte, Normen, S.46ff.) schon zur Sprache

kamen, anschaulich ab.

229 Geurts (2002:141) zitiert dieses Sprichwort aus Dzobo, N. K. (1975) African Proverbs: Guide to Conduct: The Moral Value
of Ewe Proverbs. Vol. |. University of Cape Coast. Cape Coast, Ghana.
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7 Zusammenfassung und Ausblick

Conclusio

Aus der vorliegenden Arbeit geht hervor, dass es zweifellos einen Zusammenhang zwischen
den kulturellen  Ordnungsprinzipien und den unterschiedlichen  klnstlerischen
Ausdrucksformen Ghanas gibt. Was sich jedoch ebenso klar zeigt, ist der Umstand, dass es
weder mdglich ist, die unterschiedlichen Musik- und Tanztraditionen Ghanas Uber einen
Kamm zu scheren, noch die einzelnen ,Kunst“formen voneinander zu trennen, wie dies im
Westen Ublich ist. Wir haben es in diesem Kontext mit einer Verflechtung und
Wechselbeziehung mehrerer Action-Sign-Systeme zu tun, die sich gegenseitig verstarken
und offensichtlich dieselbe ,kulturelle Logik® mit unterschiedlichen Mitteln zum Ausdruck
bringen. Verschiedene Ethnien entwickelten aus ihrer Geschichte, ihrer jeweiligen
gesellschaftlichen und politischen Ausrichtung heraus individuelle Wertesysteme, asthetische
Vorstellungen und Bewegungsformen und eine eigene nonverbale Symbolik, die fir
AuBenstehende ohne Erklarung zum Teil nicht dekodierbar ist. Allen ghanaischen
Gesellschaften scheint es gemeinsam zu sein, Musik und Tanz als fixen Bestandteil ihres
Lebens und als essenzielle Ausdrucks- und Kommunikationsform aufzufassen, welche
Gelegenheit zu gemeinschaftlicher Aktivitdt, zur Bekréaftigung und Aktualisierung
gesellschaftlicher Werte und ritueller Wirkkraft bietet und gleichermaBen auch dafir geeignet
ist, ihre Mitglieder in das Selbstverstéandnis, die Geschichte und die Grundregeln ihrer
Gemeinschaft einzufihren.

In die unterschiedlichen Enkulturationsmethoden und Strategien afrikanischer Musik- und
Tanzpadagogik konnte ich wahrend meiner Feldforschung leider nicht so tiefen Einblick
nehmen, wie ich es gewlnscht hatte. Mein Forschungsplan hatte urspriinglich vorgesehen,
die Unterrichtsmethode, die meine Lehrer mir gegenuber — als ,kulturfremder® Schalerin mit
westlich gepragtem Bewegungsverhalten — anwandten und die Lehrmetaphern, die sie dabei
einsetzten, mit ihrem Vorgehen in der Ausbildung ghanaischer Tanz-Anfanger zu vergleichen.
Abgesehen von der Sprachbarriere, die mich dabei behinderte (der Unterricht findet in einer
der zahlreichen ghanaischen Sprachen statt, derer die meisten Ghanaer méchtig sind bzw. in
spontanen  Mischformen davon), hatte ich aufgrund des oben geschilderten
,<Ausnahmezustands®, in dem sich das Kusum Gboo Dance Ensemble wahrend meiner
Aufenthalte befand, nur selten Gelegenheit dazu, beim Unterricht der Newcomer zuzusehen.
Es war zudem nicht ganz einsichtig, ob die Unterrichtsaktivitdten Uberhaupt in organisierter
Form stattfanden und wenn ja, nach welchen Kriterien diese geordnet waren.

Die eingangs gestellte Frage danach, ob die starke Aussagekraft der Tanze des Kusum Gboo
Dance Ensembles auf ihren traditionellen ,Vorlagen® beruht bzw. in den korperlichen
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Ausdrucksmdglichkeiten des westafrikanischen Tanzstils zu suchen ist oder aber auf die
Virtuositdt und geschickte Verwendung ténzerischer Kommunikation vonseiten des
Ensembles zurtickgeht, wirde ich nun mit ,sowohl als auch® beantworten. In der vorliegenden
Arbeit wurde deutlich, dass der westafrikanische Tanz sowohl wegen des
Bewegungsansatzes der Polyzentrik und Isolation als auch durch den kunstfertigen Einsatz
von sinnbildlichen Darstellungen, symbolischen Bewegungen und durch die Kombination mit
anderen Ausdrucksformen — allen voran der Vokalmusik und der musikalischen Umsetzung
sprachlicher Botschaften — Uber zusatzliche Vermittlungsebenen verfugt, die zur Ausformung
elaborierter nonverbaler Kommunikationssysteme gefiihrt haben. Darliberhinaus entspricht es
meiner persénlichen Einschatzung, dass Richard Danquah sich durch auBergewdhnliches
choreographisches und kompositorisches Talent auszeichnete und es offensichtlich auch
verstand, Uber lange Zeit hinweg eine Gruppe von Menschen zu motivieren, in ihrer oft
sparlichen Freizeit intensiv und ernsthaft an der Weiterentwicklung des Repertoires des
Ensembles und der eigenen musikalischen oder/und tanzerischen Fahigkeiten zu arbeiten®®.

Die Inanspruchnahme der Chance zum persdnlichen Nachvollzug des charakteristischen
Bewegungsverhaltens des westafrikanischen Tanzstils er6éffnete mir im Rahmen der
Mdoglichkeiten vertiefteren Zugang zur ,Bewegungsmatrix“ der Menschen meines Gastlandes,
als es mir die bloBe Beobachtung gestattet hatte. Dies erleichterte mir nicht nur die
Rekonstruktion jener Aspekte der Videodokumente hinsichtlich einzelner Tanzpassagen,
welche bei der ,zweidimensionalen* Aufzeichnung des mehrdimensionalen Phanomens Tanz
verloren gingen, sondern erbéffnete mir auch neue Wege zur Teilnahme am Geschehen, das
in Ghana um mich herum ,im Gange“ war. Aufgrund der unmittelbaren Erfahrung des
Bewegungsansatzes im Tanz veranderte sich auch meine Wahrnehmung der zuvor
unterschwellig als ,fremd” empfundenen Art der Ghanaer sich zu bewegen und zu verhalten —
und zwar unabhdngig davon, ob im Tanz oder im Alltagskontext. Ich konnte mich im
ghanaischen Bewegungs-“Feld“ dadurch leichter orientieren und — wie ich glaube — auch
bewegen. Ob meine Gastgeber meine zunehmende Adaption an die értlichen Gegebenheiten
ebenfalls als Minimierung der Kluft kultureller Unterschiedlichkeit empfanden, entzieht sich
meiner Kenntnis.

AbschlieBend kann restmiert werden, dass das Forschungsvorhaben insgesamt erfolgreich
verlaufen ist und neben der persénlichen Bereicherung und Horizonterweiterung auch zur
Herausarbeitung zahlreicher Zusammenhange genutzt werden konnte. Diese bilden auch die
Basis fur eine fundierte Beschaftigung mit den zahlreichen Aspekten dieser Tanzregion, die
im Kontext tanzethnologischer Forschungen von groBem Interesse sind.

230 Die Trainingsaktivititen des Kusum Gboo Dance Ensembles fand ich personlich, bis auf Ausnahmen, um einiges
disziplinierter und produktiver als zum Beispiel jene des Ghana Dance Ensembles, das ich an der School of Performing Arts
in Legon bei der Arbeit beobachten konnte.
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Ausblick

Nach dem Studium der allgemeinen Vorbedingungen zum Verstandnis kulturell gepragter
Tanzph&anomene, der grundlegenden Aufarbeitung des Kontextes ghanaischer Musik- und
Tanzkulturen und der Aneignung von Grundlagen einer bewegungsanalytischen
Herangehensweise ist es nun mdglich, besonders vielversprechend erscheinende
Fragestellungen herauszugreifen, zu scharfen und Forschungsstrategien auszuarbeiten, die
fur die Untersuchung dieser Aspekte am geeignetsten erscheinen. In der Vorarbeit zu der
vorliegenden Diplomarbeit wurden mehrere Forschungsfelder weit genug aufbereitet, um den
Weg flr deren vertiefte Untersuchung zu ebnen.

Fir mich persénlich erscheint eine ,Spurensuche®, ausgehend von der konkreten
Tanzbewegung des Gadzo-Movements, welches vom ersten Moment an im Mittelpunkt
meines Interesses stand, am lohnendsten. Sein spezieller Bewegungscharakter ,fesselte”
mich von Anfang an und je mehr ich mich damit beschéaftigte, umso interessanter erschien es
mir. Der Umstand, dass das Gadzo-Movement offensichtlich eine wichtige Rolle in mehreren
Téanzen der Anlo Ewe spielt, deutet auch darauf hin, dass dieses Bewegungsmotiv eng mit
der Geschichte und dem Selbstverstandnis der Anlo Ewe verbunden ist. Somit ist zu
erwarten, dass ein Forschungsprojekt, das die unterschiedlichen Verbindungen dieses Motivs
mit der ,kulturellen Logik* der Anlo Ewe zum Gegenstand hat und dessen Herkunft und
Verwendung im aktuellen ,traditionellen® Kontext untersucht bzw. dessen Bedeutung fir die
Menschen, zu deren kulturellem Erbe es gehdrt, einige aufschlussreiche Ergebnisse Uber die
Lebens- und Denkweise der Anlo Ewe zutage férdern kénnte.

Zog ich in der vorliegenden Arbeit weite Kreise, um mich in immer enger werdenden
Spiralbewegungen auf das Gadzo-Movement ,zuzubewegen®, so erscheint es am Ende
dieser Arbeit nun interessant, die Ausrichtung im nachsten Forschungszyklus ,umzudrehen®
und mich ausgehend von einer Tanzbewegung, deren Grundschritt nur eine knappe Sekunde
dauert, in immer weiteren Kreisen in ihren kulturellen Kontext hineinzubewegen. GerUstet mit
einer detaillierten Bewegungsanalyse, bei deren Erstellung ich die Expertise gelbter
Bewegungsanalytiker in Anspruch ndhme, wirde mein erster Weg mich in die Dorfer der
Volta-Region Ghanas fiihren — am besten einige Zeit vor dem traditionellen Hogbetsotso-
Festival, dem ,Wall-Breaking*-Festival, um im Vorfeld so viel wie mdglich von dessen
geschichtlichen, kulturellen, sozialen und ideellen Hintergrinden zu erfahren. Wahrend des
mit Sicherheit ,multidimensionalen Erlebnisses” dieses mehrtdgigen Festivals kdnnte ich so
bereits auf einige emische Konzepte und Kategorien zuriickgreifen, die es mir erleichtern
wirden, dem Lauf der Dinge zu folgen und meine Erfahrungen zu ,ordnen” bzw. wichtige
Hinweise und Zusammenhange nicht zu Ubersehen.
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Es ist durchaus auch denkbar, dass mir im Zuge eines derartigen Forschungsvorhabens eine
Erklarung fir die Herkunft, Funktion und Symbolik des Gadzo-Movements geboten wird, die
so plausibel ist, dass mein Interesse daran mit einem Mal zum Erliegen kommt. Da ich die
vielféltige Lebenswelt und den Reichtum an unterschiedlichen Tanz- und Musiktraditionen
Ghanas bereits kennengelernt habe und sich bis zu diesem Zeitpunkt mit Sicherheit genug
weitere Fragen aufgetan haben werden, ist nicht zu beflrchten, dass damit das
Forschungsinteresse oder der Fortgang der Untersuchung gefahrdet ware.
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Anhang

8 Anhang

8.1 Bedeutungstragende Aspekte von Tanz-Ereignissen (allgemein)

In einem Tanzereignis treffen zahlreiche Handlungs- und Bedeutungsdimensionen
aufeinander, die wiederum von einer Reihe von EinflussgréBen gekennzeichnet und gepragt
werden, namlich von: den handelnden Personen, dem Setting, dem Anlass und der Funktion,
dem kulturellen Umfeld, der Wahl der tanzerischen Mittel, der Gestaltung der Gesamt-
Performance im Kontext der jeweiligen Tanztradition, der Interaktion zwischen Akteuren und
Publikum und vielem mehr.

Im Zuge der Aufarbeitung von Primar- und Sekundarquellen erstellte ich eine Ubersicht all
jener Aspekte und ,Ebenen”, in denen ich potentielle Schnittstellen zwischen Bewegung und
Bedeutung im Tanz erkannte. In der folgenden schlagwortartigen Aufstellung sind die
verschiedenen Dimensionen von Tanz-Ereignissen dargestellt, welche im jeweiligen Kontext
und in der spezifischen Kombination und Anordnung ihrer Aspekte zu ,bedeutungstragenden®
Faktoren werden kdnnen (aber nicht missen).

Im Zuge von systematischen Analysen kann — je nach Fokus der Untersuchung — eine
bestimmte Auswahl dieser Aspekte in der jeweils beabsichtigten Beobachtungstiefe
herangezogen werden. Je systematischer die Daten erfasst werden, umso besser eignen sich
diese auch als Grundlage fiir komparative Analysen. Kriterienkataloge und Coding Sheets
(Erhebungsbégen zur Dokumentation der beobachteten Auspragungen) kébnnen entweder vor
Beginn der Untersuchung erstellt und auf das verfligbare Material angewandt oder in einem
iterativen Prozess ausgehend von jenen Kriterien entwickelt werden, welche im untersuchten
Material identifizierbar sind.

8.1.1 Schnittflachen & Spannungsfelder — Interdependenz & Interaktion

Die verschiedenen Aspekie eines Tanzereignisses beeinflussen einander und gehen
tempordre oder permanente Wechselbeziehungen miteinander ein. Sie bestimmen Verlauf
und Charakter des Events und haben Einfluss darauf, wie das Ereignis von Akteuren und
Zusehern wahrgenommen wird. Einige dieser ,interaktiven Spharen“ und potentiellen
Spannungsfelder seien hier genannt:
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® VORSTELLUNGEN UND ERWARTUNGSHALTUNGEN... I

¢ VONSEITEN...

* DES PUBLIKUMS

* DER PERFORMER

¢ SONSTIGER TEILNEHMER

¢ VERANSTALTER/INITIATOR / AUFTRAGGEBER

*  POLITISCHER / RELIGIOSER / SPIRITUELLER AUTORITATEN

e ETC.

e HINSICHTLICH... |

*  KUNSTLERISCHER / ASTHETISCHER / STILISTISCHER PARADIGMEN

*  KULTURELLER WERTE, NORMEN UND INTERAKTIONSREGELN

* SOZIALER ROLLENBILDER (ALTER, GESCHLECHT, BERUF, SCHICHT, STATUS ETC.), ETHIK, MORAL

¢ POLITISCHER UND WIRTSCHAFTLICHER IDEOLOGIEN

¢ ,WELTORDNENDER" VORSTELLUNGEN UND KONZEPTE (Z.B. URSACHE <> WIRKUNG, GESUNDHEIT
<> KRANKHEIT, MENSCHLICHE <> GOTTLICHE SPHARE)

.« UV.M. |

e INDIVIDUUM — GRUPPE — KULTUR I

® CHOREOGRAPH — TANZTRADITION I

& TRADITIONSGEMASSE UMSETZUNG / NEUINTERPRETATION / BEWEGUNGSINNOVATION / KRITIK I

e TANZER - MUSIKER |

e TANZER - ANDERE/R TANZER I

® TANZER - SELBST |

o PERFORMER-AUDIENCE-CONNECTION I

¢ DIREKT WAHRNEHMBARES FEEDBACK AUS DEM PUBLIKUM I

* BILLIGENDE / MISSBILLIGENDE AUSSERUNGEN I

¢ ZUSTROM/ABWANDERUNG VON ZUSCHAUERN I

¢ INDIREKT WAHRNEHMBARES FEEDBACK AUS DEM PUBLIKUM I

& GEMEINSAM ,GESTALTETE* ATMOSPHARE I
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e PERFORMER - TEILNEHMER — METAPHYSISCHE KRAFTE I

& MIT-/EINWIRKEN VON GOTTERN, GEISTERN, KRAFTEN, DAMONEN I

® SPRACHE — MUSIK — TANZ |
® STRUKTUR - FUNKTION |
e U V.M |

8.1.2 Der auBere Rahmen - das Setting

Bei der Betrachtung des Settings sind Faktoren wie Anlass, Zeit, Ort und Zielgruppe des
Tanzereignisses maBgeblich. Selbst wenn die Performance inhaltlich und choreographisch
dieselbe ist, wird es zu unterschiedlichen Wahrnehmungen, Wirkungen und Reaktionen
kommen, wenn der duBere Rahmen und Kontext, in dem sie stattfindet, unterschiedlich ist.

® ANLASS I

¢ PROFANER <> SAKRALER ANLASS / TRADITIONELL WIEDERKEHRENDER ANLASS I

& BACKGROUND DES ANLASSES INKLUSIVE ALLFALLIGER VORAUSSETZUNGEN, REGELUNGEN ODER
EINSCHRANKUNGEN / TABUS

¢ OFFIZIELLE <> INOFFIZIELLE (,GEHEIME") ZIELSETZUNG DES EVENTS I

¢ SPONTANE EREIGNISSE I

e ZEIT |

¢ DAUER UND ZEITLICHE ORGANISATION DES EVENTS BZW. EINZELNER ABSCHNITTE I

¢ TAGES-/JAHRESZEIT I

& RITUELLE ZEIT* |

e ORT |

¢ PROFANER <> SAKRALER ORT I

& LAGE DES ORTES: TERRITORIALE VERHALTNISSE, ERREICHBARKEIT, GEOGRAPHISCHE BEDINGUNGEN
ETC.

¢ ORTLICHE GEGEBENHEITEN: GROSSE, BUHNENSITUATION, ANORDNUNG/AUSSTATTUNG DES FUR
TANZER/MUSIKER/PUBLIKUM VORGESEHENEN RAUMES ETC.

® ZIELGRUPPE (siehe dazu auch Punkt 8.1.3, Beteiligte Akteure, S. 199) |
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& GROSSE DER ZIELGRUPPE I

¢ HOMOGENE <> INHOMOGENE ZUSAMMENSETZUNG I

¢ KULTUR-INTERNE <> KULTUR-FREMDE TEILNEHMER I

& SIND ADRESSATEN POTENTIELLE AKTIVE TEILNEHMER? SIND ADRESSATEN KORPERLICH ANWESEND
ODER NICHT (Z.B. IM FALL VON FILM-AUFZEICHNUNGEN UND TV-LIVE UBERTRAGUNGEN)?

8.1.3 Beteiligte Akteure

Jede der anwesenden Personen gestaltet ein Ereignis mit — egal ob diese Mitgestaltung aktiv
oder passiv erfolgt. Der Einzelne kann verschiedene Faktoren ins Gesamtgeflige des Events
mit einbringen und unterschiedliche Rollen darin einnehmen, wie im Folgenden
UberblicksmaBig  skizziert wird. Dass zusatzlich diverse  Vorstellungen und
Erwartungshaltungen aufeinander einwirken, wurde schon im Abschnitt 8.1.1 (Schnittflachen
& Spannungsfelder — Interdependenz & Interaktion, S. 196) erwahnt.

e VERANSTALTER //INITIATOREN / TRADITIONEN (der auslésende / regulative Faktor)

¢ ZIELSETZUNG, ANSPRUCH, VERPFLICHTUNGEN, REGELN UND NORMEN, IDEELLE UND KOMMERZIELLE
INTERESSEN ETC.

e CHOREOGRAPHEN / KOMPONISTEN / EVTL. AUCH DIE PERFORMER SELBST (der konzipierende /
schpferisch-gestalterische Faktor)

& PERSONLICHE / KOLLEKTIVE ANLIEGEN, KUNSTLERISCHER / ASTHETISCHER ANSPRUCH, VISION,
SELBSTVERWIRKLICHUNG, SCHAFFUNG NEUER FORMEN, KULTUR-/GESELLSCHAFTSKRITIK ETC.

e TANZER/MUSIKER / PERFOMER (der agierende / umsetzende Faktor) |

¢ PHYSISCHE VORAUSSETZUNGEN I

¢ ALLGEMEIN-MENSCHLICH — PERMANENT I

¢ INDIVIDUELL — PERMANENT I

PERSONLICHE BASISKONSTITUTION
GENERELLES ,,BEWEGUNGSTALENT", GRAD DER KORPERBEHERRSCHUNG
KORPERLICHE EIGNUNG FUR BESTIMMTE BEWEGUNGSTEGHNIKEN

*xX X X X%

ErwoRBENE FAHIGKEITEN / BEWEGUNGSTECHNIKEN UND JEWEILIGER MEISTERUNGSGRAD

* INDIVIDUELL — TEMPORAR I

x  PrysiscHE DisPOSITION UND MOMENTANE KONSTITUTION
X  AKTUELLER ,, TRAININGSZUSTAND"
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*

INNERE PARAMETER UND EINFLUSSGROSSEN

PERSONLICHER CHARAKTER

PSYCHO-PHYSISCHE VERFASSUNG:

TAGESVERFASSUNG / MOMENTANER ZUSTAND
EupHoriE, AuFREGUNG, NERVOSITAT, MUDIGKEIT
STIMMUNGEN UND EMOTIONEN, GEFUHLE, SORGEN, ANGSTE

> X X X

MortivierT <> DEMOTIVIERT

GEISTIGE GRUNDHALTUNGEN

PERSONLICHE MOTIVE / INTENTIONEN / VISIONEN / ZIELE / WUNSCHE

ERWARTUNGSHALTUNGEN SICH SELBST UND ANDEREN GEGENUBER

HALTUNG DEM EVENT GEGENUBER

ABLENKUNGEN

INNERE BETEILIGUNG (AUSSCHLAGGEBEND FUR AUSSAGEKRAFT UND EXPRESSIVITAT):

IM GRAD DER BETEILIGUNG DER GESAMTPERSONLICHKEIT SIND VERSCHIEDENE ABSTUFUNGEN

MOGLICH VON REIN ,MECHANISCHER" UMSETZUNG DER BEWEGUNG OHNE ERKENNBARE INNERE
BETEILIGUNG BIS HIN ZU GROSSER IDENTIFIKATION BZW. ,AUFGEHEN" IN DER BEWEGUNG ODER
DER AUSDRUCKSKRAFT DER VERKORPERTEN ROLLE ODER FIGUR

VERSCHIEDEN STARK WAHRGENOMMENE BZW. GENUTZTE ,RUCKSPEISUNG" INS EIGENE INNERE
SYSTEM

PUBLIKUM / ZUSEHER / SPONTANE TEILNEHMER (der rezipierende / reagierende Faktor)

*

ZUSAMMENSETZUNG DES PUBLIKUMS

*

SCHICHT / GESCHLECHT / ALTER

HOMOGEN <> INHOMOGEN:

x  MITGLIEDER EINER ,,COMMUNITY“ ODER INTERESSENSGEMEINSCHAFT
x  AUFEINANDERTREFFEN VERSCHIEDENER KULTUREN ODER COMMUNITIES

"EINGEWEIHTE" <> ,KULTURFREMDE":

x HABEN DIE ZUSEHER EINEN UNTERSCHIEDLICHEN WISSENSSTAND, WAS DIE HINTERGRUNDE UND DIE
ForM DER JEWEILIGEN TANZDARBIETUNG ANBELANGT?

x  KANN AUF SHARED KNOWLEDGE (VON ALLEN GETEILTES WISSEN) ZURUCKGEGRIFFEN WERDEN?

INTERESSE / MOTIVATION / ERWARTUNGSHALTUNG

SIND DIE ZUSEHER GRUNDSATZLICH TANZINTERESSIERT?

SIND SIE ERFAHREN WAS DIE GEWAHLTE FORM DES STUCKS ANGEHT?

WERDEN ERWARTUNGSHALTUNGEN EINGELOST ODER ENTTAUSCHT?
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& ATMOSPHARE / STIMMUNG

*  FUHLT SICH DAS PUBLIKUM WOHL?

* GIBT ES KONFLIKTE INNERHALB DES PUBLIKUMS?

* ,SPRINGT DER FUNKE UBER*?

* IST DAS PUBLIKUM GELANGWEILT, GESPANNT, ABGELENKT, ,GENERVT*, BRUSKIERT, ...?

¢ REAKTIONS-/AKTIONSSPIELRAUM

* ERLAUBT/FORDERT <> HEMMT / UNTERDRUCKT / VERBIETET DAS KULTURELLE UMFELD BZW. DAS

KONKRETE SETTING REAKTIONEN DES PUBLIKUMS ODER/UND EINE AKTIVE TEILNAHME AM
GESCHEHEN?

8.1.4 Funktion / Intention

Funktion

In verschiedenen Zeiten, Kulturen und Kontexten erflllte und erflillt Tanz eine ganze Reihe

von unterschiedlichen Funktionen. Innerhalb eines bestimmten Tanzereignisses werden oft

mehrere Faktoren gleichzeitig wirksam. Ein Auszug aus dieser Vielfalt an Anwendungen ist

hier schlagwortartig zusammengestellt:

® SOZIOKULTURELLE / GESELLSCHAFTSPOLITISCHE FUNKTIONEN

& GEMEINSCHAFTS-/ IDENTITATSSTIFTEND UND —ERHALTEND

¢ NATIONAL-/ REGIONALBEWUSSTSEIN

e ZUGEHORIGKEIT ZU BZW. IDENTIFIKATION MIT EINER BESTIMMTER ETHNIE, POLITISCHER
GRUPPIERUNG, SOZIALEN SCHICHT, INTERESSENSGRUPPE ETC.

¢ GEMEINSAME HERKUNFT, ERFAHRUNGEN, TRADITIONEN, REGELN UND GESETZE, KULTURELLE
ERRUNGENSCHAFTEN, SYMBOLISCHE HANDLUNGEN, RELIGIOSE PRAKTIKEN,
INTERAKTIONSREGELN ETC.

& MACHT/ AUTORITAT

MACHTDEMONSTRATION

LEGITIMATION VON MACHTVERHALTNISSEN

STARKUNG/SCHWACHUNG DER AKTUELLEN MACHTVERHALTNISSE

e WETTSTREIT UM MACHT / AUTORITAT

¢ GESELLSCHAFTLICHE FUNKTIONEN

*  THEMATISIERUNG / KONZEPTION / NEUINTERPRETATION / KONSERVIERUNG VON ROLLENBILDERN, I
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*

INTERAKTIONSREGELN UND VERHALTENSMUSTERN

* ERLANGEN/VERMEHREN /BEWAHREN VON STATUS / ANSEHEN / PRESTIGE

* AUFEINANDERTREFFEN DER GESCHLECHTER IN EINEM ,GESICHERTEN UMFELD*

*  KRITIK AN HERRSCHENDEN SOZIALEN ODER POLITISCHEN ZUSTANDEN

VENTILFUNKTION

* EINNEHMEN VON ROLLEN / POSITIONEN / HALTUNGEN, DIE EINEM IM ALLTAG VERWEHRT SIND

* ENTLADUNG VON SPANNUNG / AGGRESSION / UNZUFRIEDENHEIT IN UNBEDENKLICHER FORM / IN
EINEM GESCHUTZTEN RAHMEN

» AUSGLEICH ZU KORPERLICH ANSTRENGENDER ARBEIT

PADAGOGIK, DIDAKTIK

*  WEITERGABE VON TRADITIONEN UND GEMEINSAMER GESCHICHTE

* VERMITTELN VON WERTEN, REGELN, NORMEN UND VERBOTEN

» EINUBEN VON SOZIALEN ROLLEN

e VERMITTLUNG VON INHALTEN UBER UNMITTELBARE ERFAHRUNG UND ANSCHAULICHE,
NACHVOLLZIEHBARE ,MUSTERBEISPIELE"

UNTERHALTUNG, ERHOLUNG, ENTSPANNUNG

KUNSTLERISCHER AUSDRUCK / INNOVATION

» AUSDRUCK ODER BEKRAFTIGUNG ALLGEMEINER VORSTELLUNGEN VON ASTHETIK BZW. KRITIK
DARAN

» BEWEGUNGSINNOVATION, INITIEREN EINES NEUEN UMGANGS MIT KORPERLICHKEIT,
ENTWICKELN NEUER AUSDRUCKSSTILE UND -FORMEN

* EXPERIMENTIEREN MIT BEWEGUNG, ERFORSCHEN UND WEITERENTWICKELN VON VORHANDENEN
BEWEGUNGSTRADITIONEN

RITUELLE FUNKTION

+ UBERGANGSRITEN |
+  SETZEN VON ZASUREN |
*  AUSGLIEDERN AUS DEM ALTEN STATUS |
+  EINFUHREN IN DEN NEUEN STATUS |

¢ REINIGUNG UND VORBEREITUNG FUR WICHTIGE EREIGNISSE |

¢ HEILUNG VON KRANKHEITEN / TRANSFORMATION VON PERSONLICHEN UND GESELLSCHAFTLICHEN
PROBLEMEN

¢ VERSETZEN IN ERHOHTE AUFMERKSAMKEIT UND VERSTARKTE KORPERLICHE PRASENZ VOR |
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JAGDZUGEN ODER KAMPFHANDLUNGEN I

& SCHUTZ DER GEMEINSCHAFT VOR GEFAHREN, DIE DURCH DEN TANZ VERHINDERT WERDEN KONNEN I

* SCHUTZ VOR BOSEN GEISTERN UND SCHADLICHEN EINFLUSSEN I

e SCHUTZ VOR DER RACHE DER GOTTER / AHNEN / DER SEELE EINES GETOTETEN TIERES ETC. I

& KONTAKTAUFNAHME MIT UBERNATURLICHEN KRAFTEN I

& VERKORPERUNG VON UBERNATURLICHEN KRAFTEN (U.A. IN FORM VON ,BESESSENHEIT®) I

e DEN BEWEGUNGSASPEKT DIREKT BETREFFEND I

& KORPERLICHE ERTUCHTIGUNG, GESTEIGERTE KORPERBEHERRSCHUNG, VERGROSSERUNG DES
EIGENEN BEWEGUNGSREPERTOIRES

¢ BEWEGUNGSEXPLORATION, -INNOVATION I

® EXKURS: FUNKTION V. TRADITIONELLEN TANZEN IM URBANEN KONTEXT I

& ANPASSUNG AN RASCHE GESELLSCHAFTSPOLITISCHE VERANDERUNGEN I

& AUFBAU UND FESTIGUNG VON SOZIALEN BINDUNGEN UND SOLIDARITATSSTRUKTUREN INNERHALB
DES OFT HETEROGENEN STADTISCHEN UMFELDES

& SCHAFFUNG EINES GEFUHLS DER ZUGEHORIGKEIT / EINES UBERREGIONALEN
STAMMESBEWUSSTSEINS UBER KONTAKT UND GEMEINSAME AKTIVITATEN MIT PERSONEN, DIE ZWAR
MEIST NICHT AUS DEM GLEICHEN DORF STAMMEN, ABER Z.B. DIE GLEICHE SPRACHE SPRECHEN UND
DEN GLEICHEN ETHNISCHEN HINTERGRUND HABEN

¢ ERWERBEN VON STATUS, ANSEHEN UND PRESTIGE I

& UNTERHALTUNG UND IDENTIFIKATION DURCH BEKANNTE KULTURELLE ELEMENTE (AUCH FUR
WENIGER GEBILDETE PERSONEN)

& REPRASENTATION DER EIGENEN KULTURELLEN HERKUNFT IN DER BEGEGNUNG UND INTERAKTION
MIT ANDEREN KULTURELLEN GRUPPIERUNGEN

¢ THEMATISIEREN UND AUSTRAGEN VON KONFLIKTEN AUF EINER ,UNBEDENKLICHEN“ METAEBENE I

Bewegungsintention / Absicht

Ausgehend von der jeweiligen Funktion des Tanzes bzw. der Performance kbénnen die
beteiligten Akteure (s.a. Punkt 8.1.3 ,Beteiligte Akteure®, S.199ff.) verschiedene Intentionen in
das Tanzgeschehen einbringen. Zusatzlich flieBen unter Umstanden persénliche Motive mit
ein, die nicht unmittelbar mit den vordergriindigen Funktionen verknipft sein missen. Einige
der folgenden Punkte treffen auch auf tanzunabh&ngige Ausléser fiir Bewegung an sich zu.
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® FUNKTIONALE ABSICHTEN, DIE AUF EINE KONKRETE AKTION BZW. AUF EIN BESTIMMTES
KONKRETES ZIEL HINSTEUERN

e IDENTIFIKATION / SELBSTDEFINITION I

& (siehe auch Ausfiihrungen zum Thema ,/dentity Marker* in Kap. 3, Kultur als Kommunikation — Tanz als ,Message /
Action Sign System®, S.16ff.)

® SELBSTERFAHRUNG / SELBSTWAHRNEHMUNG I

¢ UNGESTEUERT |

* SPONTANES BEWEGEN UND DIE EIGENE BEWEGUNG ERLEBEN I

* ,SELBSTVERGESSENE" BEWEGUNG BIS HIN ZUR TRANCE I

& GESTEUERT |

» ERFORSCHEN/ TRAINIEREN (Z.B. DES ZUSAMMENSPIELS VON ,INNERER* UND ,AUSSERER"
BEWEGUNGSSTEUERUNG)

* ,SPIELEN*MIT DER UMSETZUNG INNERER BEWEGUNGSIMPULSE I

« EXPERIMENTIEREN MIT DER AUSWIRKUNG VON KORPERHALTUNGEN UND BEWEGUNGEN AUF
SELBSTWAHRNEHMUNG, STIMMUNGEN, GEFUHLE, PSYCHO-PHYSISCHE ZUSTANDE ETC.

® SELBSTAUSDRUCK |

& UMSETZUNG INNERER IMPULSE, ANTRIEBE UND EMOTIONEN IN AUSSERLICH WAHRNEHMBARE
BEWEGUNG

® SELBSTDARSTELLUNG I

& ZURSCHAUSTELLUNG BESONDERER FAHIGKEITEN, DER EIGENEN VIRTUOSITAT ETC. I

& PRASENTATION DER EIGENEN PERSON ALS BEGEHRENSWERTER LIEBES-/EHEPARTNER I

¢ REFERENZIERUNG DER EIGENEN PERSON AUF EINE BESTIMMTE COMMUNITY, EIN BESTIMMTES
ROLLENBILD ETC.

e SELBSTMEISTERUNG": I

¢ HERRSCHAFT* UBER DAS EIGENE ,SELBST* (Z.B. BESTIMMTE CHARAKTERZUGE, STIMMUNGEN,
EMOTIONEN), BEHERRSCHUNG UND AUSDIFFERENZIERUNG DES PHYSISCHEN BEWEGUNGS-
REPERTOIRES EBENSO WIE DER BEWUSSTEN HERVORBRINGUNG, STEUERUNG UND GESTALTUNG
INNERER IMPULSE BEI DEREN UMSETZUNG IN BEWEGUNG, ETC.

e REPRASENTATIVE VERKORPERUNG: GEZIELTE VERMITTLUNG BESTIMMTER INHALTE DURCH ... I

¢ EINNEHMEN VON ROLLEN I

* ARCHETYPISCHE ROLLEN WIE ,DER CLOWN?®, ,DIE UNSCHULDIGE*, ,DIE ALTE", ,DER BOSEWICHT* I
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¢ GESCHLECHTS- UND ALTERSSPEZIFISCHE ROLLEN I

¢ STATUS-, SCHICHT-, BERUFSSPEZIFISCHE ROLLEN I

& VERKORPERN VON FIKTIVEN FIGUREN UND REALEN PERSONEN I

& DARSTELLUNG / VERKORPERUNG VON UBERNATURLICHEN KRAFTEN / WESENHEITEN (Z.B. IM ZUSTAND
DER ,BESESSENHEIT)

® MACHT UBER ANDERE I

¢ BEEINFLUSSUNG / MANIPULATION I

¢ ANDERE HERAUSFORDERN / MIT ANDEREN IN WETTSTREIT TRETEN I

® STELLUNGNAHME ZU / KRITIK AN ... I

& GESELLSCHAFT / POLITIK: SOZIALE ROLLEN, GESCHLECHTER- UND MACHTVERHALTNISSE, RELIGIONS-
UND MINDERHEITENPOLITIK ETC.

¢ KUNSTLERISCHEN / STILISTISCHEN PARADIGMEN I

& GANGIGEN VORSTELLUNGEN VON BEWEGUNGSASTHETIK I

e EROFFNUNG ,VIRTUELLER" / EXPERIMENTELLER ERFAHRUNGSWELTEN I

e AKTUALISIEREN®/AUFLADEN EINES RITUS MIT NEUER KRAFT I

e UVM. |

8.1.5 Genre/ Gattung / Form

Bis heute gibt es keine verbindliche systematische Klassifizierung der verschiedenen
Tanzgattungen. Vor allem kulturlibergreifend ist eine eindeutige Zuordnung in Tanz-Genres
nicht pauschal zu treffen, da innerhalb der jeweiligen Tanzkulturen unterschiedliche Begriffe
verwendet werden und die Klassifizierung zudem davon abhangt, nach welchen Kriterien die
Einordnung erfolgt. Etwa nach ...

® HERKUNFT |

¢ AFRIKANISCHER, LATEINAMERIKANISCHER, INDISCHER, ORIENTALISCHER TANZ I

e FORM |

¢ SOLO-, PAAR-, FORMATIONS-, REIHEN-, KREISTANZ I

® FUNKTION |

205



Bedeutungstragende Aspekte von Tanz-Ereignissen (allgemein)

¢ UNTERHALTUNGS-, KRIEGS-, JAGD-, FRUCHTBARKEITS- UND WERBETANZE, TANZE ANLASSLICH VON
PUBERTATSRITEN, HOCHZEITEN, BEGRABNISSEN ETC.

e GATTUNG |

& HOFISCHER TANZ, GESELLSCHAFTSTANZ, KUNST-, BUHNEN- UND EXPERIMENTALTANZ, SHOWTANZ,
RITUELLER TANZ ETC.

... oder nach anderen Gesichtspunkten.

Begriffe wie traditioneller Tanz, Volkstanz und folkloristischer Tanz werden in der
Tanzforschung kontroversiell gehandhabt. Fir eine tanzethnologische Arbeit scheint es am
geeignetsten, sich an den emischen Begriffen zu orientieren — also an jenen, die von der
jeweiligen Gemeinschaft selbst zur Klassifizierung der Tanze verwendet werden. Zu den
emischen Begriffen und Kategorisierungen, die mir in Ghana haufig begegneten bzw. von
einheimischen Autoren verwendet wurden, siehe Kap. 4.5 (Emische Kategorien fir
Tanz/Musik, S.110).

8.1.6 Gesamteindruck / Gesamterscheinung

Bei der Betrachtung einer Tanzdarbietung als Ganzes geht es darum, den Grundcharakter
der gesamten Performance bzw. einzelner Tanze innerhalb des Gesamtgefliges zu erfassen
und auffallende Charakteristika des Aufbaus, der Struktur und des Bewegungsverhaltens
herauszuarbeiten. In der folgenden Auflistung werden Anregungen dafiir gegeben, auf welche
Beobachtungsparameter dabei das Augenmerk zu legen ware.

e QUALITATIVER GRUNDCHARAKTER DER DARBIETUNG I

¢ SKIZZENHAFTE QUALITATIVE BESCHREIBUNG DER BEOBACHTETEN BEWEGUNGSDYNAMIK
Zum Beispiel:

* ABGEHACKT <> FLIESSEND

* RUHIG/HARMONISCH <> LEBHAFT / UNRUHIG

« EINFACH / MINIMALISTISCH <> VERZIERT / VERSCHNORKELT

*  GLEICHFORMIG <> ABWECHSLUNGSREICH

* STATISCH <> DYNAMISCH

» SCHWER/ERDVERBUNDEN <> LEICHTFUSSIG / ATHERISCH

&  WELCHE ,QUALITAT* BZW. STIMMUNG WIRD IN DAS RAUM-ZEIT-GEFUGE DER PERFORMANCE-
SITUATION PROJIZIERT?
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* KAMPFERISCH, KRIEGERISCH

* FREUDE, BEGEISTERUNG, FRIEDEN, HARMONIE

e VERTRAUMT, ROMANTISCH, ,ENTRUCKT*, VERZAUBERT I

* TRAUER, SCHWERE, UNFRIEDEN, DISHARMONIE

GRAD DER KOMPLEXITAT (EINFACH / REDUZIERT <> KOMPLEX / MULTIPEL KOMPLEX) I

¢ DES DRAMATURGISCHEN AUFBAUS I

¢ DES AUFBAUS VON BEWEGUNGSSEQUENZEN I

¢ DES BEWEGUNGSVERHALTENS I

HOMOGENITAT <> HETEROGENITAT, KONSTANZ <> FLUKTUATION
BEZUGLICH DES PERFORMANCE-AUFBAUS / DES GRADES AN VERANDERUNG INNERHALB DER
GESAMTDARBIETUNG UND DES BEWEGUNGSVERHALTENS

¢ VIELE <> WENIGE DRAMATURGISCHE WECHSEL
BEISPIEL: SEHR RUHIGE UND SEHR DYNAMISCHE PASSAGEN WECHSELN EINANDER AB

¢ GLEICHBLEIBENDE <> WECHSELNDE HANDHABUNG BESTIMMTER BEWEGUNGSASPEKTE I

HAUFIGES <> WENIGER HAUFIGES VORKOMMEN VON AMPLITUDENANDERUNGEN IN DER
VERWENDUNG EINZELNER BEWEGUNGSASPEKTE

& RAUM |

*  WENIG <> VIEL VERANDERUNG BEZUGLICH DER ,GROSSE" DER BEWEGUNGEN / DER RAUMLICHEN
AUSDEHNUNG BZW. ERSTRECKUNG

e ZEIT |

* DAUER/ZEITLICHE ERSTRECKUNG VON EINZELNEN PASSAGEN ODER PHRASEN

¢ GESCHWINDIGKEIT / TEMPO

¢ RHYTHMUS: WENIG <> VIEL VARIANZ IM EINSATZ VON RHYTHMISCHEN ELEMENTEN

x z.B. UNTERSCHIEDLICH LANGE PAUSEN ALS GLIEDERUNGS- UND GESTALTUNGSASPEKT IM
GEGENSATZ zU PAUSEN MIT KONSTANTER LANGE (WELCHE SOGAR EINER SEHR DYNAMISCHEN
DARBIETUNG EINEN EINDRUCK VON STABILITAT UND KONSTANZ VERLEIHEN KC")NNEN)

¢ SCHWERKRAFT

* HINGABE AN <> ANKAMPFEN GEGEN DIE SCHWERKRAFT I

¢ KRAFTEINSATZ /NACHDRUCK / AKZENTUIERUNG I

¢ FLUSS I

* WENIG BIS STARKE VERANDERUNGEN IM SPANNUNGSFLUSS I
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x  WERDEN z.B. ALLE GRADE VON GEBUNDENEM FLUSS EINGESETZT (ALSO VON WENIG GEBUNDEN BIS
SEHR STARK GEBUNDEN) ODER WIRD, WENN GEBUNDENER FLUSS VORKOMMT, IMMER DER GLEICHE
GRAD AN GEBUNDENHEIT VERWENDET?

e VORHERRSCHENDER BEWEGUNGSANSATZ I

& GANZKORPERSPANNUNG <> ISOLATIONSTECHNIK®' I

¢ MONOZENTRIK <> POLYZENTRIK** I

& CHARAKTERISTISCHE KORPERHALTUNGEN I

e DOMINIERENDE BEWEGUNGSASPEKTE I

¢ HAUPT-/NEBEN-BEWEGUNGSZENTREN I

& GRUNDVERHALTNIS ZU SCHWERKRAFT, RAUM, ZEIT, FLUSS / KONTROLLE I

¢ UBERBETONUNG <> VERNACHLASSIGUNG BESTIMMTER BEWEGUNGSFAKTOREN I

¢ HAUFIG AUFTRETENDE KOMBINATIONEN VON BEWEGUNGEN UND BEWEGUNGSQUALITATEN

¢ EINSATZ KANONISIERTER BEWEGUNGEN EINES BESTIMMTEN TANZSTILS, MISCHUNG VERSCHIEDENER
LBEWEGUNGSVOKABULARIEN" AUS VERSCHIEDENEN GENRES

¢ EINSATZ BEDEUTUNGSTRAGENDER BEWEGUNGEN (SYMBOLIC BZW. ICONIC MOVEMENTS?®) I

® QUERVERBINDUNGEN UND WECHSELBEZIEHUNGEN MIT ANDEREN ASPEKTEN:
BEOBACHTBARE SCHNITTFLACHEN DER TANZERISCHEN EBENE MIT ANDEREN ASPEKTEN DES
TANZ-EREIGNISSES
(s. dazu auch Punkt 8.1.1 ,Schnittflachen & Spannungsfelder — Interdependenz & Interaktion®, S. 196)

& SETTING |
e PUBLIKUM |
¢ MUSIK(ER) |

¢ KULTURELLE HINTERGRUNDE UND BEDEUTUNGSEBENEN I

¢ EMOTIONALE ASPEKTE / INNERE ANTRIEBE ETC. I

& VERMUTETE INTENTION DES/R KUNSTLER/S (Z.B. PROVOKATION, KRITIK AN GANGIGEN
AUFFASSUNGEN VON ASTHETIK, EXPERIMENTIEREN MIT NEUEN BEWEGUNGSSTILEN ETC.)

e KURZE EIGENINTERPRETATION DES VERMITTELTEN ,INHALTS" / DER ,AUSSAGE“ / DER
FUNKTION DES TANZES / DER PERFORMANCE

231 Auf das Prinzip der Isolationstechnik wird im Kapitel 5.3 (Afrikanischer Tanz — Bewegungsansatz / grundlegendes
Bewegungsrepertoire, S.138ff.) naher eingegangen.

232 Zu Mono- bzw. Polyzentrik siehe ebenfalls Kapitel 5.3 (Afrikanischer Tanz — Bewegungsansatz / grundlegendes
Bewegungsrepertoire, S.138ff.).

233 Siehe dazu Kap. 4.4.3 (,Bedeutungstragende” Tanzbewegungen, S.100ff.)
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¢ ES KANN INTERESSANT SEIN, DEN EIGENEN UNVOREINGENOMMENEN EINDRUCK ZU DOKUMENTIEREN,
BEVOR EINE DETAILANALYSE ODER GEZIELTE BEFRAGUNG DER TEILNEHMER VORGENOMMEN WIRD,
UND DIESE ERSTEINSCHATZUNG IM ANSCHLUSS AN DIE UNTERSUCHUNG MIT DEN ERGEBNISSEN DER
DETAILANALYSE ZU VERGLEICHEN. DADURCH LIESSE SICH FESTSTELLEN, OB DER ERSTE EINDRUCK
BESTATIGT UND VERTIEFT WURDE ODER OB SICH DURCH SPATER GEWONNENE EINSICHTEN EINE
MASSGEBLICHE VERANDERUNG DER SICHTWEISE ERGEBEN HAT. IN DIESEM FALL IST ES FORDERLICH
FESTZUHALTEN, WODURCH UND AUF WELCHE WEISE DIESE ERFOLGTE.

8.1.7 Choreographische / Szenische Gestaltung

Die choreographische Konzeption eines Tanzstlcks umfasst die Auswahl und stilistische
Gestaltung der verwendeten Bewegungselemente, deren Zusammenstellung zu
Bewegungssequenzen und Motiven, die Aneinanderreihung und Verbindung von Motiven zu
Szenen und von Szenen zu einem in sich geschlossenen oder mit anderen dramaturgischen
Elementen verbundenen Tanzstlck. Jeder Aspekt spielt eine entscheidende Rolle im
Gesamtgeflige und erzielt durch die jeweilige Handhabung und Gestaltung unterschiedliche
Wirkungen. Die folgende Aufstellung dokumentiert einen Auszug aus den verschiedenen
Gestaltungsebenen und -elementen, die einem Choreographen beim Aufbau eines
Tanzstlcks zur Verfligung stehen. Auf spezielle Mittel, die Aussagekraft einer Darbietung zu
erhdéhen, wird im nachsten Kapitel 8.1.8 (Einsatz von multimodaler Kommunikation und
.verstarkern®, S. 214ff.) eingegangen, die spezifische Handhabung des Bewegungsaspekts
kann mithilfe diverser Analysemethoden (Beispiele s. Pkt. 8.1.9, S. 216ff.) untersucht werden.

® AUFBAU EINER PERFORMANCE I

¢ (DRAMATISCHE) GESTALTUNG DER RAHMENHANDLUNG I

& AUSWAHL UND REIHENFOLGE DER EINZELNEN TANZSTUCKE I

& GESTALTUNG DER PAUSEN UND UBERGANGE ZWISCHEN DEN EINZELNEN STUCKEN I

¢ KOMBINATION VON TANZPASSAGEN MIT ANDEREN KUNSTFORMEN (TANZTHEATER, GESANG, POESIE,
REZITATION ETC.)

e DRAMATURGISCHER AUFBAU EINZELNER TANZSTUCKE I

¢ SIND KLAR ABGEGRENZTE SZENEN UND MOTIVE ERKENNBAR? WODURCH UNTERSCHEIDEN SICH
DIESE VONEINANDER UND WIE WERDEN DIESE MITEINANDER VERBUNDEN?

(siehe unten bei ,Phrasierung und Akzentuierung des Bewegungsverlaufs®, S. 210, und unter
,Ubergédnge zwischen Bewegungen und Bewegungssequenzen®, S. 211)

¢ ANORDNUNG VON MOTIVEN / SZENEN I

¢ KOMMEN BESTIMMTE MOTIVE ODER BEWEGUNGSSEQUENZEN HAUFIG VOR? I
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¢ WELCHE PASSAGEN WERDEN BETONT? WIE WIRD SPANNUNG AUFGEBAUT? I
¢ VARIATIONEN / WIEDERKEHRENDE KOMBINATIONEN VON BEWEGUNGSELEMENTEN UND MOTIVEN I
¢ EINBINDUNG / EINSCHUB ANDERER AUSDRUCKSFORMEN (GESANG, TANZTHEATER, DICHT- UND

ERZAHLKUNST, VISUELLE GESTALTUNG (SYMBOLE, KOSTUME, REQUISITEN, BUHNENBILD ETC.)

® BESETZUNG / INSTRUMENTATION / ROLLENVERTEILUNG I
® AUSWAHL BESTIMMTER BEWEGUNGSELEMENTE I
& FREIE <> EINGESCHRANKTE AUSWAHL I
* RELATIV FREIE AUSWAHL UND GESTALTUNG Z.B. BEI IMPROVISATIVEN ODER EXPERIMENTELLEN
TANZSTILEN
* RELATIV FIX VORGEGEBENE BEWEGUNGSVOKABULARIEN IM FALL VON KANONISIERTEN
TANZSTILEN ODER FORMALISIERTEN TRADITIONELLEN TANZGATTUNGEN
¢ WELCHE BEWEGUNGSELEMENTE WERDEN BESONDERS HAUFIG EINGESETZT? I
¢ KOMMEN SYMBOLISCHE TANZBEWEGUNGEN ZUM EINSATZ? (s.a. Punkt 8.1.8, S. 214ff.) I
e PHRASIERUNG UND AKZENTUIERUNG DES BEWEGUNGSVERLAUFS I

PHRASEN SIND BEWEGUNGSSEQUENZEN, IN DENEN MEHRERE EINZELBEWEGUNGEN DURCH EIN
ODER MEHRERE DOMINANTE BZW. VERBINDENDE BEWEGUNGSMERKMALE ODER -QUALITATEN IN
EINEN ZUSAMMENHANG GEBRACHT WERDEN UND SICH DURCH BESTIMMTE MERKMALE VON DER
VORHERGEHENDEN ODER NACHFOLGENDEN PHRASE UNTERSCHEIDEN. DADURCH WERDEN DIESE
ALS ZUSAMMENGEHORIGE EINHEIT ERKENNBAR. INTERESSANT ZU BEOBACHTEN IST NICHT NUR,
WODURCH EINZELNE PHRASEN SICH VONEINANDER ABSETZEN UND UNTERSCHEIDEN, SONDERN
AUCH, AUF WELCHE WEISE DIE UBERGANGE ZWISCHEN EINZELNEN PHRASEN GESTALTET WERDEN

(siehe unten bei ,Ubergange zwischen Bewegungen und Bewegungssequenzen®, S. 211).

EINE GLIEDERUNG DER KONTINUITAT DES BEWEGUNGSVERLAUFS KANN DURCH VERANDERUNGEN IM
EINSATZ ZEITLICHER, RAUMLICHER, GRAVITATSBEZOGENER ODER DEN BEWEGUNGSFLUSS
BETREFFENDER PARAMETER UND DER DAZUGEHORIGEN ANTRIEBSQUALITATEN ERZIELT WERDEN:

*  SCHWERKRAFT - MODULATION VON ...

x  KRAFTAUFWAND, MUSKELSPANNUNG UND MUSKELELASTIZITAT
x  WiperstanDp, Druck <> GEGENDRUCK, NACHDRUCK

x  ANTRIEBSQUALITATEN: FEST <> ZART, GEGEN DIE SCHWERKRAFT ANKAMPFEN <> IHR NACHGEBEN /
SIE AUSKOSTEN

*  RAUM - VERANDERUNG DER ...

X KORPERLICHEN AusRICHTUNG: KOrPERFRONT, RicHTUNG DER BEweGung, NuTzunG
VERSCHIEDENER HOHENLEVELS

x Nutzunag per KINESPHARE: ,,GROSSE” DER BEWEGUNGEN, NuTZUNG DES BEWEGUNGSRADIUS
vON GELENKEN, BEWEGUNG IN EBENEN, FLACHEN UND DIMENSIONEN, ...

x Nutzung DES ALLGEMEINEN RAUMES: RAUMGREIFENDE <> ,,RAUMSPARENDE" BEWEGUNGEN,
WECHSEL zwisCHEN / KomBINATION VON LokomoTIoN (FoRTBEWEGUNG) unD MoTioN
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(BEWEGUNGEN OHNE VERANDERUNG DES STANDORTS)
x  ANTRIEBSQUALITATEN: DIREKTHEIT (GERADLINIG) <> INDIREKTHEIT (BOGIG)

e ZEIT - VERANDERUNG VON ... I

x DAUER: LANG <> KURZ
x  (GESCHWINDIGKEIT: SCHNELL <> LANGSAM, CRESCENDO <> DECRESCENDO

x  RHyTHMIK: GLIEDERUNG IN UNTERSCHIEDLICH LANGE ZEITEINHEITEN MIT UNTERSCHIEDLICH
GESETZTEN AKZENTEN

X ANTRIEBSQUALITATEN: PLOTZLICH <> ALLMAHLICH

e FLUSS — MODULATION VON ... |

x BEWEGUNGSKONTROLLE DURCH VERANDERUNG DES GRADES VON MUSKELSPANNUNG UND
MUSKELELASTIZITAT: ELASTISCH <> NON-ELASTISCH

x  ANTRIEBSQUALITATEN: FREIER FLUSS <> GEBUNDENER / GEHEMMTER FLUSS, NEUTRAL FLOW

+ DIE EBEN ANGEFUHRTEN PARAMETER KONNEN AUCH ZUR AKZENTUIERUNG EINES
BEWEGUNGSVERLAUFS HERANGEZOGEN WERDEN. AKZENTE WERDEN MEIST DURCH EINEN DEUTLICH
WAHRNEHMBAREN WECHSEL VON EINER QUALITAT ZU EINER ANDEREN ERZIELT.

¢ AKZENTE BEEINFLUSSEN DIE DYNAMIK UND RHYTHMIK EINER TANZPASSAGE. SIE WERDEN OFT ZUR
EINLEITUNG ODER BEENDIGUNG VON PHRASEN ODER AUCH ZUR MARKIERUNG DRAMATURGISCHER
HOHEPUNKTE EINGESETZT.

¢ DURCH GEZIELTEN EINSATZ VON PHRASIERUNG UND AKZENTUIERUNG KANN SPANNUNG AUFGEBAUT
UND WIEDER AUFGELOST WERDEN.

& ES KANN IM ZUGE EINER BEWEGUNGSANALYSE VON INTERESSE SEIN, WELCHE KORPERTEILE AN DER
AKZENTGEBENDEN BEWEGUNG BETEILIGT SIND.

* HAUFIG SIND JENE KORPERTEILE, DIE IN EINER REGION, EINER GRUPPE ODER EINEM BESTIMMTEN
TANZ ALS HAUPT- ODER NEBENZENTREN EINGESETZT WERDEN, AUCH DIE AKZENTGEBENDEN
BEREICHE.

e UBERGANGE ZWISCHEN BEWEGUNGEN UND BEWEGUNGSSEQUENZEN I

&  MITHILFE VON UBERGANGEN ALS DRAMATURGISCHES GESTALTUNGSMITTEL LASST SICH DER
GRUNDCHARAKTER EINER DARBIETUNG BEEINFLUSSEN. ,HARTE* BZW. UNVORHERGESEHENE,
ABRUPTE UBERGANGE WERDEN DEM TANZ EINEN VOLLIG ANDEREN CHARAKTER VERLEIHEN ALS
WEICHE, FLIESSENDE, ALLMAHLICHE UBERGANGE.

¢ DURCH SCHNELLE, ABRUPTE WECHSEL WIRD DIE GESAMTE PERFORMANCE EINEN
AUFPEITSCHENDEN, DEN PULS BESCHLEUNIGENDEN EFFEKT HABEN UND DIE ZUSCHAUER IN
ALARMBEREITSCHAFT BZW. ZUMINDEST ERHOHTE AUFMERKSAMKEIT VERSETZEN.

& WEICHE, FLIESSENDE UBERGANGE SIND ZUM BEISPIEL DAZU GEEIGNET, EINE TRAUMERISCHE,
LEINLULLENDE“ ATMOSPHARE ZU ERZIELEN, DIE DEN ZUSCHAUER ,IN SICHERHEIT WIEGT" UND IHM
ANGENEHME EMPFINDUNGEN VERMITTELT, AUF DIE ER SICH OHNE ,GEFAHR" EINLASSEN KANN.

& VERSCHIEDENE ASPEKTE KONNEN ZUR MODELLIERUNG VON UBERGANGEN HERANGEZOGEN
WERDEN, WOBEI MEIST MEHRERE FAKTOREN IN KOMBINATION MITEINANDER VERWENDET WERDEN.
DER EINDRUCK EINES ,HARTEN" UBERGANGS ENTSTEHT ZUM BEISPIEL DURCH ,PLOTZLICH* (ZEIT) IN
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VERBINDUNG MIT ,KANTIG* (RAUM) UND ,FEST* (GEWICHT).

* RAUM

X GERADLINIG <> BOGIG / KURVIG
X ECKIG / KANTIG <> RUND

s ZEIT

X ABRUPT / PLOTZLICH <> ALLMAHLICH
X KURZ <> LANG

* FLUSS

X FLIESSEND <> KONTROLLIERT / VERHALTEN / GEBUNDEN

* SCHWERKRAFT

X FEST <> ZART
X BETONT <> UNBETONT

* ANDERE ASPEKTE

X EINFACH <> KOMPLIZIERT / AUSGESCHMUCKT

® ZEITGESTALT*DES TANZES

¢ DAUER/ZEITLICHE GLIEDERUNG

¢ GESCHWINDIGKEIT / TEMPO

¢ RHYTHMIK

e RAUMCHOREOGRAPHIE

¢ ALLGEMEINE RAUMNUTZUNG

* MINIMAL BIS INTENSIV

StaArKE / ExTENSIVE NuTzunG DES ,,BUHNEN"-RAUMS - VIEL LokomoTion
GerINgE NuTtzung DES ,,BUHNEN"-RAUMS - WENIG BIS KAUM LokomoTION

KEINE LoKOMOTION (FORTBEWEGUNG) = NUR BINNENKORPERLICHE MOTIONEN (BEWEGUNG OHNE
FORTBEWEGUNG IM RAUM)

* SPEZIFISCHE BODENWEGE / RAUMMUSTER

& GRAD DER NUTZUNG DER KINESPHARE

*  REIN BINNENKORPERLICHE BEWEGUNG

» REDUZIERTE BEWEGUNGEN NAHE AM KORPER

,GROSSE", RAUMGREIFENDE BEWEGUNGEN

« BEWEGUNG IN EBENEN, FLACHEN, DIMENSIONEN
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& SHAPES |

*  MEHR BZW. WENIGER KOMPLIZIERTE SHAPES I

* BESTIMMTE SHAPES I

* ANORDNUNG VON SHAPES IN DER KINESPHARE / IM ALLGEMEINEN RAUM I

¢ GRUPPIERUNGEN UND FORMATIONEN I

* FREIE FORM <> ORGANISIERTE/STRUKTURIERTE FORMEN/MUSTER I

« SOLOTANZ (AM PLATZ / ,FREIE" BEWEGUNG IM RAUM / SPEZIFISCHE BODENWEGE, RAUMMUSTER
ETC.)

* SOLOTANZ MIT GRUPPE

¢ PAARTANZ

FroNTPAAR (KORPERFRONT EINANDER ZUGEWANDT)

PAAR NEBENEINANDER (MIT GLEICHER/UNTERSCHIEDLICHER KORPERFRONT )
Paar RuUckeN AN RUCKEN

»<DousLE DANCING"

ANDERE FORMEN DER PAARBILDUNG

*xX X X X X%

*  GRUPPEN-PAARTANZ I

FRONTREIHEN
FRONTLINIEN
FRONTHALBKREIS

> X X X

ANDERE GRuUPPEN-PAARTANZ-FORMEN

+  GRUPPENTANZ |

Frele FORMATION

»SCATTERED GROUP” (EINZELTANZ AUF VERSTREUTEN PLATZEN)

ReHE: BEwEGLICHE REIHE, DOPPELREIHE, ...

Linie: BeweGLIcHE LiniE, DoOPPELLINEE, ...

Runpe Formen: EinFacHER KREls, HALBKREIS, DOPPELKREIS, SPIRALE, ACHTERKURVE
Eckice Formen: RecHTECK, QuADRAT, KARO, ...

SymmveTriscHE ForMEN: ,, W INDMUHLENFLUGEL", ...

X X X X X X X X

ASYMMETRISCHE / UNREGELMASSIGE FORMEN: MAANDER, ...

® EINSATZ VON BEZIEHUNGEN UND INTERAKTION I

¢ WERMIT WEM/WOMIT? I

* TANZER <> TANZER

* TANZER <> GEGENSTANDE

*  TANZER <> MUSIKER: Z.B. ,ANTROMMELN", ,HERAUSTROMMELN", TIMING VON RHYTMUS- BZW.
MOTIVWECHSEL, GEMEINSAMES ENDE

*  TANZER <> TRANSZENDENTE KRAFTE I
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* PERFORMER <> PUBLIKUM / PUBLIKUM <> PERFORMER I

¢ MITTELS? |

* INTERAKTION MIT KORPERKONTAKT: WIE LANGE? UBER WELCHE KORPERTEILE? I

* INTERAKTION OHNE KORPERKONTAKT, Z.B.: I

AUGENKONTAKT

Mimik, GESTIK, ZEICHEN, SYMBOLISCHE BEWEGUNGEN

W ARTESCHRITTE UND AUFFORDERUNGSBEWEGUNGEN

~ABKLATSCH"-VORGANG

KommunikaTion UBER NAHE UND DISTANZ (AUFEINANDER zU / VONEINANDER WEG BEWEGEN)

X X X X X X%

SYNCHRONIZITAT (z.B. ,MIRRORING", ,,DousLE DANCING" — EIN TANZER ,SPIEGELT" DEN ANDEREN)

¢ WIE/AUF WELCHE WEISE? I

* RESPONDIERSCHEMA I

*  SYNCHRONIZITAT / SIMULTANITAT (UBER AUSSERE FORM, ZEIT- UND RAUMDIMENSION <> UBER
INNERE BEWEGUNG UND ANTRIEBSQUALITATEN)

¢ SUKZESSIVITAT (EINE AKTION FOLGT EINER ANDEREN / FUHRT ZU EINER ANDEREN):
BEWEGUNG WIRD VON EINER PERSON BZW. GRUPPE INITIIERT UND VON EINER ANDEREN PERSON
BZW. GRUPPE AUFGENOMMEN UND WEITERGEFUHRT (BSP.: ,DIE WELLE" ZEITLICH VERSETZT
AUSGEFUHRT VON AKTEUREN, DIE IN EINER LINIE ODER IN EINEM KREIS STEHEN)

& WIEOFT? |

e GARNICHT / SELTEN / ZUWEILEN / HAUFIG I

& WIE LANGE? |

* ABSOLUTE ZEITANGABE I

* RELATIVE ANGABE IM VERHALTNIS ZU PASSAGEN OHNE INTERAKTION / KORPERKONTAKT I

¢ LABAN UNTERSCHEIDET ZUDEM DREI AKTIONSPHASEN: I

»  VORBEREITUNG |

* EIGENTLICHER KONTAKT I

«  AUFLOSUNG |

8.1.8 Einsatz von multimodaler Kommunikation und ,,Verstarkern*

Je mehr Sinnesebenen durch eine Performance angesprochen und je mehr Ausdrucksformen
parallel genutzt werden, um eine ,Botschaft zu vermitteln, desto klarer und starker wird der
Eindruck beim ,Empféanger®, was die Dekodierung der ,Nachricht“ wesentlich erleichtert, wie
in Kapitel 3 (Kultur als Kommunikation — Tanz als ,Message / Action Sign System*®, S.16ff.)
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dargelegt. Tanz nutzt diese Tatsache durch geschickte Kombination und Manipulation der
verschiedenen Vermittlungsfaktoren.

® NUTZUNG DES ,PROJEKTIONALEN" POTENTIALS VON BEWUSST GESTALTETER BEWEGUNG
ENTSPRECHEND DER JEWEILIGEN ABSICHTEN, ZIELE UND INTENTIONEN (s.a. Punkt. 8.1.4,
Funktion / Intention, S. 201)

¢ PROJECTIONAL QUALITY OF MOVEMENT (VGL. HANNA 1987) I

& REPRASENTATIONSEBENEN I

* SELBSTREPRASENTATION

* REPRASENTATION VON ARCHETYPISCHEN / SOZIALEN ROLLEN, SCHLUPFEN IN SOZIALE ROLLEN,
DIE EINEM UBLICHERWEISE VERWEHRT SIND

» VERKORPERUNG FIKTIVER ,FIGUREN" ODER REALER PERSONEN

* VERKORPERUNG TRANSZENDENTER ,PERSONEN" UND KRAFTE

& EROFFNUNG ,VIRTUELLER" ERFAHRUNGSWELTEN ZUR DARSTELLUNG FIKTIVER ODER WAHRER |
EREIGNISSE

e TANZSIGNALISMUS |

& VERKNUPFUNG MIT BESTIMMTEN BEDEUTUNGSDIMENSIONEN I

¢ SOZIOKULTURELLE / (NATIONAL-)POLITISCHE / ETHNISCHE ZEICHEN / SIGNALE / SYMBOLE I

*  RITUELLE SYMBOLE (,MACHTVOLLE" GEGENSTANDE / SYMBOLE, RITUELLE ,AUFLADUNG" DURCH
BESTIMMTE HANDLUNGEN)

¢ BETONUNG DER WESENTLICHEN BEWEGUNGSZENTREN I

& ERHOHUNG DER WIRKKRAFT DES TANZEREIGNISSES DURCH ANSPRECHEN MEHRERER
WAHRNEHMUNGSKANALE (MULTICHANNEL COMMUNICATION) MITHILFE VERSCHIEDENER MEDIEN WIE
KLEIDUNG / KOSTUME, MASKEN, BEMALUNG, KORPERSCHMUCK, REQUISITEN ETC.

* AKUSTISCH

x  FussscHELLEN, KASTAGNETTEN, KLAPPERN, RAsSELN, TROMMELN, MUSCHELN, SAMEN ETC.

¢ VISUELL

oPTISCHE BETONUNG vON BEWEGUNGSZENTREN (z.B. RAFFIAROCKE, FLIEGENDE ZOPFE)

VERLANGERUNGEN / VERGROSSERUNGEN / UBERSTEIGERUNGEN (z.B. AUFBAUTEN, ANHANGSEL,
KorrPuTz, HORSETAILS, SCHWERTER, STABE ETC.)

x  FarBe / TEXTUR (z.B. BEDEUTUNGSTRAGENDE FARBEN)
x  ScHmuck / DIVERSE UTENSILIEN

¢ OLFAKTORISCH

x z.B. RaucHerweRk, DUFTE UND ESSENZEN, ScHWEISS

* TAKTIL/HAPTISCH
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x z.B. FLUSSIGKEITEN, GEGENSTANDE, DIE IN KONTAKT MIT PUBLIKUM KOMMEN, ERZEUGUNG
FUHLBARER LUFTSTROME

® TANZSYMBOLISMUS |

¢ EINSATZ DESKRIPTIVER / BEDEUTUNGSTRAGENDER BEWEGUNGSELEMENTE
(s.a. Kap. 4.4.3 ,Bedeutungstragende” Tanzbewegungen, S. 100)

»  NATURALISTISCHE / ALLGEMEIN VERSTANDLICHE SINNBILDLICHE (TANZ-)BEWEGUNGEN I

ARBEITS-/ALLTAGSBEWEGUNGEN

IMITATION VON TIEREN
PoRTRATIEREN/KARIKIEREN VON PERSONEN
DARSTELLUNG VON JAGD- ODER KAMPFSZENEN

>xX X X X

* KULTURELL KODIERTE SYMBOLISCHE GESTEN UND (TANZ-)BEWEGUNGEN: EINSATZ VON MIMIK,
GESTIK, KORPERHALTUNGEN, BEWEGUNGSATTRIBUTEN UND -QUALITATEN, DIE ...

X AUFGRUND GEMEINSCHAFTLICHER UBEREINKUNFT KOMMUNIKATIONSCHARAKTER (BEKOMMEN) HABEN
x  FUR BESTIMMTE DINGE / EIGENSCHAFTEN STEHEN

X  GESELLSCHAFTLICHE WERTE REPRASENTIEREN: GESELLSCHAFTLICH (UN-)ERWUNSCHTE
PEF{S("DNLICHKEITSMERKMALE, INTERAKTIONS- UND BEZIEHUNGSFORMEN

x SOZIALEN ROLLEN Bzw. REALEN ODER FIKTIVEN PERSONEN ZUGESCHRIEBEN WERDEN
X RELIGIOSE ODER MYTHOLOGISCHE WESENHEITEN ODER KRAFTE REPRASENTIEREN

e INSTRUMENTALSPRACHEN (TROMMELSPRACHE ETC.) |
e LIEDTEXTE, GESCHICHTEN, GEDICHTE |
e DRAMATISCHE HANDLUNG |
e PANTOMIME U.V.M. |

8.1.9 Spezifischer Einsatz der Bewegungsfaktoren

Durch entsprechende Sensibilisierung, Ausbildung und Verfeinerung des Bewegungs- und
Ausdruckspotentials ist es méglich, den menschlichen Koérper zu einem prazisen Instrument
der nonverbalen Kommunikation zu entwickeln. Mittels bewusster Selektion, Manipulation,
Steuerung und ,Gestaltung® innerer Bewegungsimpulse kann das Bewegungsverhalten
unterschiedliche Qualitdten annehmen und mitsamt dem ,Einschreiben® bestimmter Formen
und ,Gestalten* in das Raum-Zeit-Schwerkraft-Kontinuum beim Rezipienten eine Flle
unmittelbarer oder assoziativer Eindriicke, Gefuhle und Ideen hervorrufen. Auf diese Weise in
spezifisches Bewegungsverhalten umgesetzte Inhalte und ,Bedeutungen” werden von den
Zuschauern / Mitwirkenden im spezifischen Kontext und nach den Regeln ihres jeweiligen
Bezugssystems und nach eigenem Dafirhalten ,dekodiert".

216



Bedeutungstragende Aspekte von Tanz-Ereignissen (allgemein)

® BEWEGUNGSBETEILIGUNG DES KORPERS I

& EINGESETZTE KORPERTEILE / -PARTIEN

*  SIND MEHR <> WENIGER KORPERTEILE AN DER BEWEGUNG BETEILIGT / WELCHE? I
*  WELCHE KORPERPARTIEN VERHALTEN SICH AKTIV <> PASSIV? I

* WERDEN BESTIMMTE KORPERPARTIEN IN DER BEWEGUNG BETONT?
>> IDENTIFIKATION VON HAUPT-/ NEBENZENTREN

& SUKZESSIVER / SYNCHRONER EINSATZ BESTIMMTER KORPERTEILE / -PARTIEN I

& SPEZIFISCHE KORPERHALTUNGEN I

*  KORPERLAGE / KORPERSTELLUNGEN / KORPERHALTUNGEN I

x Bsp. BALLETT: AUSWARTSDREHUNG DER BEINE, BEIBEHALTUNG DES ,,RUMPFRECHTECKS"
ZWISCHEN SCHULTERN UND HUFTKNOCHEN

x Bsp. ArrikaNiscHER TaNz / Jazz Dance: ,,CoLLapse”, FLEKTIERTE KORPERHALTUNG BIS HIN ZUM

» 1 ABLE TOP" (zu diesen Begriffen s. Kap. 5.3, Afrikanischer Tanz — Bewegungsansatz /
grundlegendes Bewegungsrepertoire, S. 138ff.)

® EINSATZ EINZELNER BEWEGUNGSASPEKTE UND EFFORTS I

¢ BEIDER UNTERSUCHUNG EINZELNER BEWEGUNGSASPEKTE IST ES ZWECKDIENLICH AUF BEREITS
BESTEHENDE KLASSIFIZIERUNGSSYSTEME, ANALYSE- UND NOTATIONSMETHODEN
ZURUCKZUGREIFEN, WIE Z.B.

* LABAN-BEWEGUNGSANALYSE UND WEITERENTWICKELTE FORMEN SEINER NACHFOLGER

x SIEHE Z.B. LABAN 1955, 1988; BARTENIEFF 1980; HORMANN 2000; KOCH & BENDER (ED.) 2007

* KESTENBERG MOVEMENT PROFILE VON JUDITH KESTENBERG UND NACHFOLGERN

X SIEHE Z.B. KESTENBERG AMIGHI ET. AL. 1999; KOCH & BENDER (ED.) 2007

¢ KRITERIEN NACH ,MOVEMENT EVALUATION GRAPHICS" VON CARY RICK

x SIEHE Z.B. RICK 1989

* UNTERSCHIEDLICHE BEWEGUNGSSCHRIFTEN (LABANOTATION, BENESH NOTATION, MOVEMENT
EVALUATION GRAPHICS (CARY RICK), ESCHKOL-WACHMANN MOVEMENT NOTATION SYSTEM ETC.)

x SIEHE JESCHKE 1983 FUR EINE UBERSICHT UBER ZAHLREICHE NOTATIONSSYSTEME

KINETISCHEN MESSDATEN HINSICHTLICH STELLUNG DER GELENKE, MUSKELAKTIVITAT,
BEWEGUNGSAMPLITUDE, GESCHWINDIGKEIT, DRUCK ETC.)

+  COMPUTERGESTUTZE BEWEGUNGSANALYSE (EVENTUELL UNTER EINBEZIEHUNG VON ‘
+ USF. |
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Videofilme

© IRRAN, Christine (in privatem Besitz):

GHO00I01

GHO00T03

NLO1PO05

NLO1PO09

NLO1P10

Videoaufzeichnung des Interviews mit Richard Danquah am 07.09.2000 in Accra
(GH) (s. a. Minidisc-Aufzeichnung [IV-RD.01] und Transkript [IV-RD.01-T])

Videomitschnitt einer Trainingseinheit des Kusum Gboo Dance Ensembles im
Nima Social Centre in Accra (GH) am 02.11.2000

Videomitschnitt der Performance des Kusum Gboo Dance Ensembles am
Stadtplatz von Oijsterwijk (NL) am 04.06.2001

Videomitschnitt der Performance des Kusum Gboo Dance Ensembles in
Maastricht (NL) beim 100-jahrigen Jubilaum der Universitat von Maastricht am
09.06.2001 [Teil 1]

Videomitschnitt der Performance des Kusum Gboo Dance Ensembles in

Maastricht (NL) beim 100-jahrigen Jubilaum der Universitat von Maastricht am
09.06.2001 [Teil 2]

Interviews und persénliche / telefonische Gesprache

IV-RD.01

IV-RD.O1.T

IV-FA.01

IV-PA.O1

IV-VS.01

IV-VS.02

PG-AO.01

Minidisc-Aufzeichnung des Interviews mit Richard Danquah am 07.09.2000 in
Accra (GH) (s.a. Videoaufzeichnung [GHO00I01] und Transkript [IV-RD.01-T])

Schriftliche Transkription des Interviews mit Richard Danquah vom 07.09.2000 in
Accra (GH) (s.a. [GHO00I01] und [IV-RD.01])

Minidisc-Aufzeichnung eines Interviews mit Faustina Ahiagba (Female Dance
Leader des Kusum Gboo Dance Ensembles) am 20.11.2000 in Accra (GH)
Minidisc-Aufzeichnung eines Interviews mit Paul Kofi Amegee (General
Secretary des Kusum Gboo Dance Ensembles) am 08.11.2000 in Accra (GH)
Minidisc-Aufzeichnung eines Interviews mit Vincent Yao Senugbe am
30.10.2000 in Accra (GH) zur Entstehung des ,Creative Dance“ Akrowase
Minidisc-Aufzeichnung eines Interviews mit Vincent Yao Senugbe (Male Dance
Leader und Dance Instructor des Kusum Gboo Dance Ensembles) am
21.11.2000 in Accra (GH)

Personliches Gesprach mit Prof. Albert Mawere Opoku am 20.10.2000 an der
Universitat von Ghana in Legon
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PG-PV.01 Persoénliches Gesprach mit Peter John Kofi Donkor und Vincent Yao Senugbe
am 24.07.2008 in der Schweiz

TG-VS.01 Telefonat mit Vincent Yao Senugbe am 27.06.2008

Promotion-Material des Kusum Gboo Dance Ensembles

PM-KG.01 Promotion-Material des Kusum Gboo Dance Ensembles (Stand 1997),
ausgehandigt von Paul Kofi Amegee (General Secretary des KGDE) in Accra
(GH) am 08.11.2000

PM-KG.04 Programmfolder des Kusum Gboo Dance Ensembles zur Performance ,Ngonza“
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(General Secretary des KGDE) in Accra (GH) am 08.11.2000
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11 Curriculum Vitae

Ausbildung und beruflicher Werdegang

1971

1977 — 1981
1981 — 1989
06/1989
1989 — 1994

05/91 — 03/92

1992 — 1997
SS 1998

09/98 — 08/99

09/99 - 07/00

09/00 —11/00
04/05 2001
06/2001

12/00 — 08/07

09/07 — 04/08

Geboren in Vorau / Stmk.

Volksschule Pinkafeld, Bgld.

Bundesgymnasium Oberschitzen (Bgld.), Neusprachlicher Zweig
Reifeprifung

Englisch—Nachbhilfe fir AHS—Schdiler bis 10. Schulstufe

Dienstgeber ,Verein die Frau und ihre Wohnung*“: Besuchsdienst von alten
und gebrechlichen Menschen

Freiberufliche Tatigkeit im Bereich Leder—Design und Kunsthandwerk
Auslandsexkursion des Institutes fiir Ethnologie, Kultur- und Sozial-
Anthropologie nach Ghana (dreiwdchig)

Dienstgeber Krone—Online: Kundenakquisition, Kundenbetreuung im First-
und Second Level Support, Kundendatenverwaltung, Fakturierung, Team-
Koordination wahrend Systemumstellungphase

Dienstgeber DSI — Dataservice Informatik (heute: WAVE Solutions
Information Technology GmbH): Projekt ,Heureka“ — Organisatorische
Zusammenfihrung Bank Austria—Creditanstalt (Erfassung, Strukturierung
und manuelle HTML-Formatierung der Arbeitsanweisungen im BA-CA-
Intranet geman der ARIS-Prozessmodelle und inhaltlichen Vorgaben der
fachlich Verantwortlichen)

Dreimonatiger Forschungsaufenthalt in Ghana

Einmonatiger Forschungsaufenthalt in Ghana

Begleitung des Kusum Gboo Dance Ensembles (Accra/Ghana) wahrend
ihrer dreiwdchigen Tournee durch Holland im Rahmen des Festival Mundial
Dienstgeber: CSC Computer Sciences Consulting Austria GmbH

Zahlreiche Projekte im Finanzdienstleister-Sektor (u.a. fir Bank Austria,
Raiffeisen Zentralbank, Kordoba GmbH, Cortal Consors etc.), v.a. Bereich
Wertpapierhandel und Orderabwicklung (Consulting, Software- und System-
Analyse, Erstellung von Studien, Konzepten und Anforderungsanalysen,
User Interface Design, Gestaltung und Betreuung von Webapplikationen,
Projekteinfihrungsunterstitzung, Qualitatssicherung, Testvorbereitung und
-koordination, Fehlermanagement, Projektadministration, Projectoffice)
Dienstgeber: P.Solutions Informationstechnologien GmbH: Forschungs- und
Entwicklungsprojekt ,semDAV* fur semantische Desktop- und Web-
Technologien in Kooperation mit Universitdt Wien und Research Studios
Austria; diverse Kundenprojekte (Innovationsassistenz; Themenentwicklung
zu semantischen Applikationen und Prozessen; Erstellung von Konzepten,
Anforderungsanalysen, Prasentations- und Marketingunterlagen; User
Interface Design, Gestaltung und Betreuung von Webapplikationen, Projekt-
administration, Teilprojektleitung)
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Vortrage

11/1998

Vortrag ,Gegeniberstellung der Charakteristika des afrikanischen Tanzes
und des Balletts unter besonderer Berlicksichtigung des Bewegungs-
ansatzes am Beispiel des Kusum Gboo Dance Ensembles (Accra/ Ghana)*
an der Volkshochschule Alsergrund

Sonstige Ausbildungen, Seminare und Kurse

1977 — 1989
1992 — 1996
03/92 — 02/93
SS 1995
05/95 — 06/96
SS 1997
08/97

09/00-11/00

seit 12/2000

05/06-11/06

07/2007

08/2007
08/2008

Ballettunterricht in der Ballettschule Oberwart bei Rosita Steinhauser
(damals hauptberufliche Choreographin am ,Theater an der Wien®)
Ausbildung bei verschiedenen Kunsthandwerkern (Osterreich, Tirkei):
Verarbeitung von Leder, Halbedelsteinen, Holz und anderen Materialien
Aikido-Unterricht (Zollergasse)

Fortlaufendes Seminar zu ,Trance-Tanz" (Focus)

Fortlaufendes Seminar zu ,Schamanisch Reisen®

Ausdruckstanz nach Rosalia Chladek bei Nicola Christoph (,Das Studio®)
Level 1 der Ausbildung zum staatlich gepriften Shiatsu—Practitioner

(ISSO - Internationale Shiatsu Schule Osterreich)

Tanzunterricht in ghanaischem Tanz bei Faustina Ahiagba und Vincent Yao
Senugbe in Accra (damals beide Dance Leader des Kusum Gboo Dance
Ensembles)

Tanzunterricht in afrikanischem und afro-haitianischem Tanz bei mehreren
Lehrern in Wien: Amadou Gueye (Senegal), Lamzo Ba (Senegal), Nana
Traore (Guinea), Chandiru Mawa (Uganda), Karine La Bel (Haiti)
Mehrtagige Seminare mit Zertifikat: ,Préasentation und Rhetorik®,
,Moderationstechnik, ,Konflikte erfolgreich meistern®

Teilnahme am Kongress ,Moving from Within“ (International Congress on
Movement Analysis in Education, Therapy and Science) in Freising/DE
Level 2 der Ausbildung zum staatlich gepriiften Shiatsu—Practitioner (ISSO)
Level 3 der Ausbildung zum staatlich gepriiften Shiatsu—Practitioner (ISSO)
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12 Abstract (deutsch / englisch)

Im Fokus der vorliegenden Diplomarbeit steht die Betrachtung von Schnittflachen zwischen
Bewegung und Bedeutung im Tanz. Anhand von Beispielen aus ghanaischen Tanztraditionen
wird untersucht, in welchen Aspekten eines Tanzereignisses ,Bedeutung” implizit oder explizit
vermittelt werden kann und wie diese Ausdrucksformen im ghanaischen Kontext zum Einsatz
kommen. Die auf strukturalistische tanzethnologische Anséatze gestitzte Annahme, dass sich
kulturelle Ordnungsprinzipien, Vorstellungen und Werte in den Téanzen einer Region
widerspiegeln sowie dass von diesen umgekehrt wieder auf die zugrundeliegende kulturelle
Logik geschlossen werden kann, wird exemplarisch anhand zweier traditioneller Ténze der
Akan und der Anlo Ewe in der jeweiligen Bihnenversion des Kusum Gboo Dance Ensembles
aus Accra/Ghana Uberprift. Die Untersuchung der Bedeutung von symbolischen
Tanzbewegungen im Kete der Akan stitzt sich auf Befragungen ghanaischer Informanten.
Zur Entschlisselung der méglichen Bedeutungen eines ausgewahlten Tanzmotivs aus dem
Anlo Kete, das sich als |dentifikationsmerkmal der Anlo Ewe erwies, werden im Zuge einer
bewegungsanalytischen Betrachtung herausgearbeitete Bewegungscharakteristika mit
Aspekten der kulturellen Logik der Anlo Ewe in Beziehung gebracht. Die Analyse erfolgt auf
der Basis von Filmmaterial, das wahrend der Feldforschungen der Autorin in Ghana und den
Niederlanden entstand. Unterstitzend zum abgedruckten Bildmaterial liegen die behandelten
Videoausschnitte dieser Diplomarbeit in Form einer DVD bei.

The present diploma thesis focuses on the intersection between movement and meaning in
dance and explores through which aspects of dance-events meaning can be implicitly or
explicitly conveyed. The study of dance in the ghanaian context reveals which of these
modalities of communication are used by ghanaian dance traditions. The assumption —
supported by structuralist approaches of dance anthropology — that cultural patterns, values
and beliefs are reflected in the dances of a region and that those in turn can be taken as
indicators for the underlying cultural logic, is examined on basis of two traditional dances of
the Akan and the Anlo Ewe people performed by the Kusum Gboo Dance Ensemble of Accra/
Ghana. The meaning of symbolic dance-movements in the Kete of the Akan is laid open by
results of interviews with ghanaian informants. For decoding the meaning of a selected
dance-motif appearing in the Anlo Kete, considered as “identity marker” of the Anlo Ewe, the
characteristic traits of that movement-sequence are hypothetically related to certain aspects
of the cultural logic of the Anlo Ewe. The movement-analysis is conducted on basis of video-
material taken during the author's field research in Ghana and the Netherlands. In addition to
illustrations a DVD containing the respective video-sections is provided with the thesis.
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