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Abriss des Inhalts

Dieser Aufsatz beschreibt Handlungsmuster und Intentionen von
westafrikanischen Festmusikern und ihren Hoérer/innen am Beispiel der
Trommelmusik von Jenbe-Spielern in Mali. Die Interaktion von Instru-
mentalmusik, Gesang, Tanz und aktiver Zuhérerschaft ist so eng, die Ein-
bindung der Musik in den Handlungsrahmen des Festes so spezifisch, dass
die Festmusik als eine Musikgattung zu charakterisieren ist. Die bisherige
Einteilung musikalischer Spharen nach Trager- und Instrumentengrup-
pen, z.B. Griotmusik und Trommelmusik (Knight 1984, Charry 2000), hat
einen klassifikatorischen Charakter, dessen Vorteil darin besteht, Vielfalt
und Verschiedenheit tGberschaubar zu machen. Verwendungs- und insti-
tutionenorientierte Gattungsbegriffe, wie jener der Festmusik, fuhren in-
sofern weiter, als sie idealtypische Handlungsmuster reflektieren und
musikalisches Handeln interpretierbar machen.
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1. Festkultur im Westlichen Sudan

Im Westlichen Sudan! bildet das Fest einen bedeutenden sozialen und
performativen Rahmen von Musikpraxis. Passageriten, z.B. Hochzeiten,
Initiationen oder Namensgebungen, und kommunale Ereignisse, z.B. der
Erntedank, die Jahresfeier einer Vereinigung oder islamische Feiertage,
geben Anlasse zu Festen. Das mit Handeklatschen, Rasseln, Trommel-
oder Xylophonmusik instrumentierte Tanzfest ist die gebrauchlichste Art,
ein Fest zu feiern. Diese Tanzfeste stellen allerdings nicht die einzige M6g-
lichkeit des Feierns dar. Zum Beispiel verzichten viele Anhanger eines re-
formierten Islam ganz auf Tanzmusik. Andere tanzen zu Popmusik vom
Kassettenrecorder oder zu elektrisch verstarkten Griot-Ensembles, in
denen Saiteninstrumente die zentrale Rolle spielen. Im folgenden beziehe
ich mich auf die Perkussionsmusik zu Tanzfesten, wenn ich von Festmusik
spreche.?

Feste finden im Freien statt. Der Kreis der Teilnehmer/innen, tber-
wiegend Frauen, setzt sich aus der Verwandtschaft, Nachbarschaft und in
der Stadt auch aus Arbeitskolleginnen und Passanten zusammen. Feste
sind, von wenigen Ausnahmen abgesehen, frei zuganglich. lhre Grolie ist
begrenzt, es spielen meist zwei bis funf Musiker fur ca. 100 bis 300 Gaste.
Die Veranstalter kimmern sich im Vorfeld um verschiedene Versor-
gungsguter, Dienstleistungen und Requisiten. Sie verpflichten Musiker
und bereiten Essen in groRen Mengen zu. Stadter mieten etliche Dutzend
kleiner Eisenstihle und ein Sonnensegel, das quer tber den Festplatz ge-

1  Dieser Kulturraum umfasst geographisch die westafrikanische Savanne zwischen
Atlantik und Niger und deckt sich in etwa mit dem Verbreitungsgebiet der
Mande-Sprachen. Er wurde von einer bis ins erste Jahrtausend unserer Zeit-
rechnung zuriickreichenden Staatengeschichte (Ghana, Mali, Songhay, Segu
u.a.), durch ein Neben- und Ineinander von islamischen und nicht-islamischen
Bewegungen und Traditionen und im 20. Jahrhundert durch die Kolonie Fran-
zosisch-Westafrika gepragt. Siehe Kubik (1988: 9) beziiglich der Abgenzung des
westlichen Sudan als ,,Stilgebiet” gemafll der Lomax’schen Gesangstilareale.

2 Ein Wort zu meinem Forschungshintergrund: Ich fihre seit 1991 Feldforschun-
gen in Bamako im Stil der ,dichten Teilnahme* durch, der sich als Radikalisie-
rung der teilnehmenden Beobachtung versteht. Erganzt und intensiviert wird
dieser Ansatz durch meine Ausbildung und nebenberufliche Tatigkeit als Jen-
be-Spieler in einem Verbund von Berufstrommlern. Mein Forschungsassistent
Madu Jakite erfasste im Zeitraum von Marz 1997 bis Marz 1998 quantitative
Daten von den Uber 350 Engagements der ca. 20 Musiker dieses Verbundes; an
etwa 90 davon nahm ich als Auffiihrender teil.
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spannt wird; ein Video-Filmer wird mit der Dokumentation der Familien-
feier beauftragt. In einer Grof3stadt wie Bamako, der malischen Haupt-
stadt, stehen fur diese Leistungen berufliche Spezialisten zur Verfigung:
Sangerinnen, Tonanlagenverleiher, GroR3kdchinnen, Planen- und Gerust-
verleiher, Videofilmer, Stuhlverleiher und Trommler.

Abb. 1: Trommelfest anlésslich einer Namensgebung. Photo:
Polak 1995

Das Spiel der Bechertrommel jenbe3 und der begleitenden Zylinder-
trommel dunun, ebenso wie die Haltung und Wartung der Instrumente, ist
generell eine Angelegenheit von Spezialisten. Wahrend jedoch in landli-
chen Gegenden die Jenbe-Spieler ihren Lebensunterhalt mit der Hacke

3 Ich folge der konventionellen Schreibweise des Bamana (bam.) in der Republik
Mali: jenbe statt (franz.) djembé, (engl.) jembe und anderen Schreibweisen. Ver-
gleiche Meyer (1997:29-32) zur Organologie der Jenbe und Charry (1996) flr
eine Einfuhrung in die weltweite Verbreitung des Jenbe-Spiels.



Polak (2001) Festmusik 4

und dem Pflug bestreiten, arbeiten die meisten Bamakoer Trommler als
Berufsmusiker im Haupterwerb.

2. Kommunale Teilnahme

Der Handlungsablauf verschiedener Feste kann von recht unter-
schiedlicher Komplexitat sein. Ich beschreibe hier ein fiktives Mini-
mal-Fest von vielleicht zehn Minuten Dauer, um die idealtypische Grund-
struktur auch wesentlich komplexerer Veranstaltungen anzudeuten:

20 Frauen befinden sich auf einem Umzug vom Gehoft einer Braut zu
dem ihres Brautigams. Einige Griottes unter ihnen singen ein Lied. Die
marschierende, singende Gruppe wird von zwei Trommlern begleitet. Im
Gehoft angekommen, legen sie mitgefiihrte Gegenstande ab und grup-
pieren sich zu einem Gansemarsch, der sich im Kreis dreht. Dieser
Kreistanz wahrt so lange, bis das Lied zu Ende gesungen ist, wenn nicht
schon vorher eine jungere Frau ungeduldig aus der Formation ausbricht
und ein Solo fir sich fordert. Die Trommler steigern nun Tempo, Dichte
und Lautstarke in einem starken Schub. Das Lied gerat dadurch akus-
tisch in den Hintergrund. Nun brechen fortlaufend immer je eine oder
zwei Frauen aus dem Kreis aus und tanzen hochst energisch Kopf an
Kopf vor den Trommlern, die nun die Stirnseite des Festkreises darstel-
len. Alle Augenpaare sind auf die Begegnungen der einzelnen Tanzerin-
nen mit dem Trommelensemble gerichtet.

Wenn eine individuelle Tanzerin ihr Repertoire an Bewegungsmustern
und ihre Kraft erschopft hat, macht sie einen Abschluss und springt zur
Seite, zurlck in den Kreis. Nachdem alle einmal am Zuge waren, bricht das
Stuck ab. Es herrscht fur kurze Zeit ein Durcheinander aus Lachen, Johlen,
Menschengemenge und Durcheinandergetrommel. Weiter geht es mit
einem neuen Lied, das, zumindest auf einem guten Fest, nur wenige Se-
kunden spater einsetzt und einen zugehdérigen Trommelrhythmus und
entsprechenden Tanz aufruft.4

4 Lancys (1974: 218) Beschreibung eines Feierabendfestes nach Abschluss der
gemeinsamen Feldarbeit einer Frauengruppe bei den Kpelle in Liberia ist meiner
idealtypischen Beschreibung eines Jenbe-Festes in Bamako nahezu identisch.



Polak (2001) Festmusik 5

Abb. 2: Begegnung einer Solotédnzerin mit dem Trommelensemble von Madu
Jakite (Mitte: Jenbe) und Musa Kamara (hinten: Dunun). Photo: Bamako,
Polak 1991.

An diesem Handeln fallt dem westlichen Beobachter die spontane und
scheinbar selbstbeztigliche Interaktion zwischen Musikern, Téanzerinnen
und Sangerinnen auf. Auf die Frage nach der Bedeutung von Festen gibt
die Sangerin einer Bamakoer Frauenvereinigung die Unterhaltung an:

Amusement. It entertains you only. It is good. People will like it. You
participate in what they organize. (...) When you die, you go singly.
Before you die, you should be in a crowd. That is good. (Modic 1996: 79)

Die gemeinsame Teilnahme an kommunaler Unterhaltungskultur ist
eine Hauptfunktion von Festen. Fodeba Keita, der Pionier des westafrika-
nischen Folkloreballettes (siehe Abschnitt 5.3.), war fasziniert von der In-
tegrationskraft von Trommelfesten. In einem kurzen Stiick beschreibt er
sein Schlusselerlebnis eines Festes, an dem selbst ganz Fremde, ndmlich
die Vertreter der franzdsischen Kolonialmacht, tber Grenzen der Macht
und des Verstehens hinweg am kommunalen lokalen Handeln teilnehmen
konnten — und wollten — als ,,heilige Kommunion* (Keita 1950: 44-47).
Noél de mon enfance ist das einzige seiner dramatischen Werke, das nicht
Uberwiegend in Griotmusik oder moderner Gitarrenmusik gesetzt ist,
sondern ganz in Trommelmusik, ,,rhythme de tam-tam.“



Polak (2001) Festmusik 6

-

Abb. 3: Jenbe-Spieler Jaraba Jakite mit freudi-
ger Festgemeinde. Photo: Bamako, Polak 1994.

3. Reprasentative Darstellung

Feste dienen jedoch nicht nur der Unterhaltung und Kommunalitat,
sondern auch der Reprasentation von Besonderheit, Differenz und Un-
gleichheit. Man stellt im Rahmen von Festen die Identitaten von Koérper-
schaften oder Familien dar, z.B. durch die Maskentédnze von Jugendbiin-
den (siehe Arnoldi 1995) oder die Preislieder der Griots (siehe Schulz
1996). Und man betreibt rege Selbstdarstellung in eigener Sache.

3.1. Musikspezialisten

Die Trommler leisten dem Fest in erster Linie den Dienst, 6ffentliche
Aufmerksamkeit her- und zur Verfugung zu stellen. Knight misst dieser
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Tatsache im Zusammenhang der Auffihrungen gambischer Sabar-Spieler
grol3e Geltung bei:

In hiring themselves out to perform for events where not they, but the
people who hire them will be the center of attraction, such as
[Ringkampfe, Maskentdnze und Frauenbundfeste], the drummers differ
significantly from the jali [Griot]. Nothing the jali does ... could be
regarded as being hired out to accompany some other entertaining event.
When a jali performs, he is always the entertainment. In fact, if he senses
that this is not so, he will more likely stop performing than take a
subordinate role. But the drummer is not so proud. He knows that his
events are for the common man and makes no pretexts about their
importance or the depth of their content. He also knows that one of his
roles is to accompany many other types of entertainment. (Knight
1984:68)

Doch Knight geht fehl, wenn er meint, dass Trommler kaum einmal
selbst die Aufmerksamkeit der Offentlichkeit genieBen (Knight 1984: 56).
Zugegeben, die Rolle von Trommlern in den Festkulturen des westlichen
Sudan ist im allgemeinen weniger zentral als etwa jene der Wortktinstler
oder Maskenténzer. Trotzdem ist untbersehbar, dass Trommler bei Gele-
genheit auch sich selbst ins rechte Licht zu riicken wissen und die Menge
bannen.

Beim Kreistanz und Gesang geht die Funktion der Trommelmusik
Ubers Begleiten und Verzieren noch nicht hinaus. Beim Solotanz stellen die
Festmusiker jedoch auf aktive Weise jene Brennpunkte her, in denen der
Solotanz zur Geltung kommen soll. Diese fokussierende Rolle stellt groR3e
Anforderungen an die Musiker, eroffnet aber gleichzeitig auch Mdoglich-
keiten zur Bewahrung und gibt dartber hinaus dem Solotrommler Gele-
genheit zur Initiative, selbst einmal das Zentrum einzunehmen.

Die Trommler bedienen sich dabei bestimmter Requisiten. So ver-
starken sie z.B. den optischen Eindruck ihrer machtigen Bechertrommeln,
indem sie den unteren Ansatz mit Nieten schmutcken oder Uberschussige,
maoglichst neue und bunte Nylonschnur in dicht und regelmé&Rig verlau-
fenden Bahnen um den Korpus wickeln. Einige Musiker schreiben ihre
Namen in groBen Lettern auf die Membran (siehe unten, Abb. 4, ganz
rechts). Bis in die 1960er und 1970er Jahre hinein gehdrten auch spezielle
Trommlerhauben, deren textile Basis um Tierhaar, Kaurimuscheln, Spie-
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gelstickchen und Amulette bereichert war, zum Auftritts-Outfit von
Festmusikern. Damit stellten Trommler ihre personliche Verfigungsge-
walt Uber esoterisches Wissen und magische Hilfsmittel offen zur Schau —
eine Praxis, welche die Trommler mit Jagern, Schmieden und Gauklern
gemeinsam hatten.

Abb. 4: Mitglieder des Jenbe-Spieler-Verbundes um Yamadu Bani Dunbia
(sitzend, Mitte) posieren mit ihren Instrumenten fiir den Portraitfotografen.
Tanba Dunbia (stehend, 2.v.l.) und Adama Jakite (stehend, ganz rechts)

tragen Trommlerhauben. Photo: Bamako, Privatsammlung Jeli Madi Kuyate
1974.

Im Verlauf der 1980er und 1980er Jahre kamen jedoch die Tromm-
lerhauben in der Festmusik auRer Gebrauch, bei den stadtischen Berufs-
trommlern ebenso wie bei ihren landlichen Kollegen, den Dorftrommlern;
nur im folkloristischen Tanztheater verwendet man sie noch. Erst im Laufe
der 1990er Jahre stellte sich bei jugendlichen, in der Hauptstadt geburti-
gen Berufstrommlern ein neuer Stil von Auftrittsanzug ein. Dabei werden
Jeans, Sonnenbrillen und Walkman mit Rasta-Zopfchen (die gepflegte
Version der verfilzten Dread-Locks jamaikanischer Rastafaris), den Farben
Rot-Grin-Gelb, Reggae-Musik und HipHop kombiniert. Hinzu kommt das
Tragen von amulettdhnlichem Schmuck aus dem Bereich der Touristen-
ware, wie sie in der Hauptstadt zuhauf zu haben ist. Die tber 35-jahrigen
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Berufstrommler, die noch durchwegs als Arbeitsmigranten vom Lande
nach Bamako gekommen waren, trachten dagegen weiterhin danach, ihren
vormals sehr schlecht angesehenen Beruf zu veralltaglichen. In ihrem
Habitus versuchen sie gegenuber der stadtischen Gesellschaft auszudri-
cken, dass sie ein ,ganz normales Metier” ausuben: Sie tragen ,,normale“,
d. h. unauffallige européische Gebrauchtkleidung, nehmen von auffalligen
Farben und Emblemen Abstand und kehren ihre Zugehérigkeit zum Islam
heraus.

Das Repertoire animierender und theatralischer Handlungsmuster ist
dagegen in allen Generationen weit gefachert. Begleittrommler fihren
wahrend des Spiels einfache Tanzschritte aus. Solisten treten bei der Fo-
kussierung einer Solotanzerin einen Schritt vor und spielen sie aus nachs-
ter Nahe an. Handelt es sich um eine besonders gute Tanzerin, gehen sie,
tanzen sie mit ihr mit, verfolgen sie gar, um sie ins Zentrum des Tanzkrei-
ses zurlckzuzerren. Sie scherzen gerne mit Tanzerinnen, indem sie ihnen
spielerisch drohen oder bei gewissen offensichtlich erotischen oder obs-
zdnen Tanzen® so tun, als ob sie ihnen ans GesaR griffen und vom Schauer
der Ekstase geruhrt erstarrten.

Die Darbietungen von Solotrommlern reichen ins Akrobatische und ins
Schaustellerische. McNaughton (1982a: 496) beobachtete in den 1970er
Jahren in Bamako eine Szene auf einem Trommelfest, in der ein virtuoser
Jenbe-Solist sein Publikum verziickte, indem er wahrend des Auftritts
seine Zahne zum Gluhen brachte und Feuer spuckte. Dieser Trick wird
heutzutage nur noch selten praktiziert, ebenso wie das Durchstof3en der
eigenen Wangen, Lippen und Nasen mit MetallspieRen und andere Tech-
niken aus dem Bereich der Zauberei und Gauklerei, die friher unter
Trommlern verbreitet waren. Doch haben Jenbe-Spieler bis heute Spek-
takulares darzubieten, z.B. ein Koordinationskunststiick, das Leiris im
ostlichen Senegal schon in den 1930er-Jahren beobachtete:

Wéhrend er mit der einen Hand weiter auf seiner Trommel spielte (...),
malte er im Takt dazu mit dem Zeigefinger der rechten Hand Figuren in
den Sand. (...) als er mit der Zeichnung fertig war, warf er das kleine
Stockchen in die Luft, das er hin und wieder zum Trommeln benutzt hat-

5 Zum Beispiel der aus Senegal kommende, nach dem gleichnamigen Instrument
benannte Rhythmus sabaro-foli oder der Tanz der ehemaligen Sklaven, woloso-
don.
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te (...) Das Publikum kam zur hdchsten Erregung, als derselbe (...) auf
seine Geféahrten zuging und — indem er zugleich mit zwei von ihnen, die
auch aufgestanden waren, eine Reihe von Zurufen und Antworten aus-
tauschte — in heftigem Ansturm mit auf ihre Trommeln einschlug und
gleichzeitig auch noch auf seiner eigenen weiterspielte. (Leiris 1980: 50)

Der Trommler sagte, ,.er kenne die Bedeutung der von ihm gezeichne-
ten Figuren nicht. Er wolle damit nur zeigen, wie gut er Trommel spielt
und dass er gleichzeitig auch noch etwas anderes machen kann“ (Leiris
1980: 51). Varianten dieser ,,Ein-Hand-Nummer* gehéren heutzutage zum
Standardrepertoire beruflicher Jenbe-Spieler in Bamako, aber auch in
Abidjan, Conakry und vielen anderen Stadten in Westafrika. Besonders
begabte Solotrommler entwickeln dariber komddiantische Variationen:
Zum Beispiel schnauzen sie sich wahrend einhandig gespielter Solophra-
sen mit der anderen Hand die Nase — und wechseln dabei noch flugs die
Hande ab. Manche Trommler erarbeiten sich mit individuellen Auftritts-
kunststiicke groRe Bekanntheit und pflegen sie quasi als Markenzeichen.
Der ca. 1953 geborene Jaraba Jakite tritt z.B. in die Mitte des Tanzkreises
und kniet, ein Bein nach vorne abgewinkelt, vor der Tanzerin nieder. Nun
stoRt er mit dem hinteren Ful rhythmisch seitwarts und wirbelt sich somit
knie-tanzend um die eigene Achse. Dazu spielt er mit beiden Handen vol-
ler Kraft oder macht zusatzlich den Ein-Hand-Trick. Es kommt vor, dass
sich andere Ensemblemitglieder bei diesem Anblick im Uberschwang auf
den Rucken fallen lassen und im Liegen weiterspielen. Die Festgemeinde
johlt und jubelt vor Begeisterung.

Man sieht: Nicht immer dienen Trommler ihre Fertigkeiten nur der
Begleitung und Fokussierung anderer an. Bei Gelegenheit streichen sie
auch ihre personliche Meisterschaft heraus und profilieren sich als selbst-
darstellende Unterhaltungskinstler in eigener Regie. Die Instrumentali-
sierung der Offentlichkeit zu eigenen Zwecken durch einen Solotrommler
kann dem Tanzfest zum Hohepunkt gereichen — und ihm selbst zu Ruhm
und Ehre, aber auch zu spontanen Zuwendungen, die die Gage erheblich
aufbessern kénnen, und Folgeauftragen. Im Kontext urbaner Berufsmusik
beschéftigt jeden einzelnen Musiker stets das vordringliche Problem, Auf-
trage zu erhalten. Sich und seine Fertigkeiten bekannt zu machen ist ein
Weg zum Erfolg, der von vielen Trommlern ebenso zielstrebig begangen
wird wie der Einsatz magischer Mittel.
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3.2. Verwandtschaft

Durch ein Fest werden die Rollen verschiedener Personen, die sie im
Zusammenhang des festlichen Anlasses und der Festveranstaltung spielen,
publik gemacht. Im Falle einer Hochzeit sind dies die Braut, ihre leibliche
Mutter und ihre sog. Ehrenmditter (bam. , denba“, wortl. ,,Mutter®), jene
alteren weibliche Verwandte der Braut, die das Fest organisieren und be-
zahlen.

e .y < X ,. g > v ] A "a"r C
Abb. 5: Jaraba Jakite fordert auf einer Hochzeit die Mutter der Braut auf.

Diese lehnt — wie erwartet — ab, wird sich aber sogleich mit einem Geld-
schein bedanken. Photo: Bamako, Polak 1994.

Diese Personen gewinnen durch die Botschaft der Einladung zum Fest,
durch neugierige Fragen, durch Kleidung, Schmuck und Preisgesange an
Prestige. Die Identitat und Bedeutung der Ehrenmutter wird besonders
hervorgehoben. Sie tragen gelb-orange Stirnbander, die sie in ihrer Rolle
kennzeichnen und auf die der Name der Tragerin deutlich lesbar einge-
stickt ist.5 Den Ehrenmiittern ist eigens eine Phase des mehrtagigen
Hochzeitsfestes gewidmet, namlich die ein bis zwei Abendfeste (bam. ,,su-
fe-tulonke”) vor dem Hochzeitstag, auch ,Ehrenmutter-Unterhaltung*”
(bam. ,,denba-sumun®) genannt. Und nicht zuletzt ist ihnen ein Trommel-

6 Der Ausdruck dafir, die Rolle einer Ehrenmutter zu Gbernehmen, lautet im Ba-
mana ka denba-jalan ta, wortlich ,,das Ehrenmutter-Stirnband nehmen*“.
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und Tanzrhythmus gewidmet: denba-foli, der wichtigste Rhythmus im
Repertoire der Bamakoer Festmusik.’

3.3. Tanzerinnen

Tanzerinnen wollen gesehen werden. Der Aspekt der Darbietung ist
auf jedem Tanzfest untbersehbar. Die Selbstdarstellung durch Tanz auf
grofl3stadtischen Hochzeitsfesten kann z.B. die ethnische ldentitat betref-
fen: Wenn eine Frau 20 Rhythmen auf einer Bamakoer Hochzeit verstrei-
chen lasst und dann vom Rhythmus der Fulbe sich aufgefordert fthlt zu
tanzen, zeigt sie, dass sie héchstwahrscheinlich eine Fulbe ist. Wenn sie als
Fulbe dann nicht tanzt, bedrangt man sie wohl und fragt, warum sie sich
verstecke.

Ein anderer, weit verbreiteter Aspekt der Selbstdarstellung im Tanz ist
das ,wortlose Werben der jungen Frauen®, wie es Roth von einem Fest in
Bobo Dioulasso beschreibt:

Vor einem der groRBen Familienhéfe stehen junge Frauen im Kreis um
zwei trommelnde Manner. In ihrer Mitte tanzt eine 16jahrige. Erst noch
verhalten bewegt sie ihre Huften kreisend, lasst sich dann gleiten und
wendet ihr Gesicht den Musikern zu, sie nimmt das Zwiegesprach auf, ihr
Korper folgt dem Rhythmus der Trommler, beschleunigt synchron, sie
wirbelt mit den bloRBen FluRen den Sand auf, heftig, schleudert ihre Arme
weg, prazis und kraftig, sie bewegt sich schnell und schneller, neigt sich
vornuber, beugt leicht die Knie, stiitzt ihre Hande auf den Oberschenkeln
ab, herausfordernd streckt sie dem Publikum ihr Gesall entgegen und
lasst es wippen — in atemberaubendem Tempo. Mit Rufen und Klatschen
feuern die jungen Frauen sie an, die Stimmung ist angeregt — ein Aus-
fallschritt, sie kann nicht mehr und wirft sich lachend, erschdpft zurtick
in den Kreis. Die Trommelschléage schwellen ab, die nachste begibt sich in
die Mitte (...) Madchen und junge Frauen ldsen sich in schnellem
Rhythmus ab, die einen bewegen sich zégernd, verlegen kichernd, die
anderen selbstsicher und stolz, und produzieren ihr Kénnen.

7  Nicht nur auf den ist denba-foli der am haufigsten gespielte Rhythmus, sondern
auch wahrend der Hochzeitstage und zu anderen Festanlasse. Der Rhythmus
heilt auch maraka-don, Tanz der Maraka (bam. fiir Soninke, franz. Sarakole), da
er urspringlich aus dem Repertoire dieser ethnischen Gruppe herstammt. Er
wird jedoch bei weitem nicht nur auf Hochzeiten von Angehdorigen dieser Gruppe
gespielt, sondern auf allen Hochzeiten. Zur musikalischen Struktur dieses und
anderer zentraler Rhythmen der Bamakoer Festmusik, siehe Polak (1996: 59-89).
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Angelockt von den weit herum horbaren Tschemberhythmen, dem La-
chen und Rufen strémen weitere junge Frauen herbei (...) In gebUhren-
dem Abstand strolchen junge Manner umbher, scheinbar desinteressiert

verfolgen sie die Darbietungen genau, dieses wortlose Werben der jungen
Frauen. (Roth 1995: 206)

Abb. 6: Eine Solotédnzerin geht ab, die nachste
kommt — oder ist sie zu schiichtern? Photo:
Bamako, Polak 1991.

4. Spannung

Das Verhaltnis zwischen den beiden angesprochenen Aspekten der
Teilnahme und der Darstellung ist von polarer Spannung gekennzeichnet.
Die kommunale Interaktion zeichnet sich dadurch aus, dass der Mittel-
punkt des Geschehens und die 6ffentliche Aufmerksamkeit fur alle zu-
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ganglich ist. Die Darstellung bedarf dagegen eines Publikums, dem
gegentber man sich prasentiert. Es ist aber nicht gesagt, dass es eine ,,na-
turliche* Balance zwischen beiden Aspekten gibt, die sich von selbst ein-
stellt. Die Balance zwischen den Polen wird durch verschiedene Hand-
lungsmuster angestrebt, sie kann aber auch kippen, und zwar in beide
Richtungen.

An der Beziehung von Tanz, Musik und Raumordnung des Festes lasst
sich ersehen, wie wichtig es ist, dass der Tanz wahrgenommen wird und
was passieren kann, wenn die Kommunalitat einseitig iberhand nimmt.

Die Trommler beschallen das Fest nicht rundum, sondern auf einen
Brennpunkt hin. Die Zuwendung bzw. Abwendung der Musiker, d.h. deren
Korperhaltung, die Ausrichtung der Instrumente und Ensembleaufstellung
wirkt akustisch,8 optisch und emotional. Die Trommler fokussieren die
Mitte des Festkreises oder einzelne Teilnehmer, vor allem die Solotéanze-
rinnen, die auf das Trommelensemble zukommen und sich die 6ffentliche
Aufmerksamkeit gleichsam abholen. Man feiert nachts gerne wéahrend
eines moglichst vollen Mondes und sorgt fur zusatzliche Lichtquellen. Eine
doppelte Rolle spielen die heutzutage auf Bamakoer Familienfeste bestell-
ten Videoteams: ihre Leuchten sind starke Strahler, die das Gefilmte zu-
dem als bedeutsam herausstellen.

Um zu gewahrleisten, dass alle sehen, was im Zentrum passiert, muss
der Festplatz nach innen einsichtig gehalten werden. Grundlegend ist
hierfur die Definition des Zentrums durch eine Begrenzung des Festplatzes
nach aufen hin; dazu dient vorab schon die Aufstellung der Sitzgelegen-
heiten, an der sich dann auch die Teilnehmer orientieren und sich als Kreis
ums Zentrum formieren. Eine besondere Rolle spielt jemand, der mit einer
schlanken, biegsamen Gerte das nach innen drangende Volk nach aufRen
zuriickscheucht, indem er den zu nahe Kommenden kraftig auf die Beine
peitscht oder auch schon mit einer Drohgebarde sein Ziel erreicht. Dies
wird immer wieder notig, wenn die Zuschauer sich selbst die Sicht neh-
men, indem zu viele gleichzeitig als Tanzerinnen ins Zentrum wollen, oder
vor Begeisterung nach innen dréangen, um besser zu sehen, um naher dabei
zu sein. Wenn alle nach innen wollen und niemand mehr vom begrenzen-

8 Die Schallwellen der Trommeln breiten sich in erster Linie vertikal zur Membran
aus; die Richtung wird zuséatzlich durch die Rasselbleche der Bechertrommeln
verstarkt, die auch als Schalltrichter wirken.
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den Kreis aus zuschaut, dann leidet die Fokussierbarkeit des Zentrums,
dann kippt die Balance zwischen Zuganglichkeit und Darstellbarkeit.

Abb. 7: Die Stimmung der Tanzerinnen auf einem landlichen Beschnei-
dungsfest ist schon sehr Uberschwanglich, doch ist die Aufstellung von
Trommelensemble, Ténzerinnen und Zuschauer/innen noch erkenntlich.
Photo: Beledugu, Polak 1994.

Abb. 8: Sekunden spéter 16st sich die Struktur nach innen hin auf; der
Uberblick der Trommler und die Einsicht der Zuschauer/innen geht ver-
loren. Photo: Beledugu, Polak 1994.
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Alle innen, keiner aulRen, die ,totale Teilnahme:“ das ganze Kollektiv
ein Solotanz, Jugendliche, die sich umrempeln, Frauen, die im Festputz
sich in Schlammpfitzen werfen, das kommt durchaus vor, doch kann es
nur fur die Dauer des gerade laufenden Stiickes wahren. FUnf Minuten
sind dann eine Ewigkeit. Geht den Trommlern die Kraft aus, rei3t der
Rhythmus ab, ist nur noch Durcheinander. Die Handlungsfahigkeit ist
blockiert, das Fest stockt und unter viel Gelachter muss alles erst entwirrt
werden, bevor es weitergeht. Diese totale Teilnahme ist aber die Ausnah-
me. Die Regel ist, dass Teilnahme und Zuschauen sich die Waage und bei
Spannung halten. Die Rolle des Platzwéachters mit der Gerte, die oftmals
von einem Mitglied oder Freund des Trommelensembles gespielt wird,
wirkt entgegen der Tendenz zur Massenekstase, entgegen der Mdaglichkeit
dass das Pendel zum Extrem der Kommunalitat hin ausschlagt. Nur gegen
den Schluss hin, wahrend der Minuten vor dem abzusehenden Ende eines
Festes, lasst man des 6fteren dem Uberschwange freien Lauf und nimmt
mutwillig den Kollaps der Veranstaltung in Kauf.

Umgekehrt hat auch die Schwerpunktverlagerung weg von der Teil-
nahme und hin zur Darbietung ihren Platz im Fest. Einige der oben be-
schriebenen Performance-Techniken der Solotrommler sind hierfir Bei-
spiel. Aggressives Gerangel von Tanzerinnen um den Mittelpunkt sind fur
die meisten Feste typisch, ebenso wie die Tatsache, dass bessere Tanze-
rinnen ofter im Zentrum stehen als mittelmaRige, und wieder andere
Teilnehmerinnen lieber gar nicht tanzen als sich dabei zu genieren. Wah-
rend theatralischer Auffihrungen wird die Rollentrennung von Auffuh-
renden und Zuschauern strikter. Gegenuiber den Maskeraden der Ju-
gendbiinde oder akrobatisch virtuosen Tanzen von Mitgliedern professio-
neller Ballette legen die Zuschauer mehr Respekt an den Tag; ob der kul-
turellen Bedeutung des Aufgefihrten wegen oder weil sie die Virtuositat
der Auffihrenden bewundern oder weil sie einfach gefesselt sind — jeden-
falls fallt ihre Teilnahme zurickhaltender aus und beschrankt sich auf jene
Formen, die nicht selbst ins Blickfeld treten, wie etwa das Handeklatschen
und Mitsingen. Wenn z.B. eine Téanzerin des Nationalballettes loslegt, sind
die meisten gebannt und nur sehr wenige, die Allermutigsten, wagen es
noch, in den Ring zu springen und es mit ihr aufzunehmen. Sie monopoli-
siert den Fokus der Offentlichkeit zeitweise fur ihre Show, deren Qualitét
sich direkt in die mehr oder weniger vielen Geldscheine umsetzt, die in
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ihre Hande wandern. Es sind in Bamako insbesondere berufliche Spezia-
list/innen mit Erwerbsinteresse, die auf Festen als Darsteller/innen auf-
treten und, anstatt einander abwechselnder Solotdnzerinnen, die Mitte
besetzen. Landliche Jenbe-Spieler widmen sich weniger aktiv der Selbst-
darstellung und theatralischen Animation des Publikums als ihre profes-
sionellen Kollegen in der Hauptstadt.

Nach aufRen gerichtete, auf die Reprasentation von Differenz bedachte
Darstellung gehort also ebenso zum Fest wie die nach innen gerichtete, auf
Zusammengehorigkeit zielende Interaktion der Teilnehmerschaft. Im Fest
kénnen grundsatzlich alle, auch die Nicht-Spezialisten, direkt und aktiv
gestaltend teilnehmen; so unterscheidet sich das Fest von Formen, in
denen der Darbietungsaspekt noch differenzierter ausgepréagt ist. Doch
alle, auch die Nicht-Spezialisten, handeln, damit es gesehen wird. Die Ba-
lance zwischen Sehen und dem Willen, gesehen zu werden, wird durch
zwei Handlungsmuster ermdoglicht: durch den Rollentausch der meisten
und die Spezialisierung einiger weniger.

Die Trennung zwischen Auffihrenden und Zuschauern legt niemanden
fest: Jede/r Anwesende kann und soll sich sogar einmal oder viele Male im
Verlauf des Festes vom Zuschauer zum tanzenden Mittelpunkt auf-
schwingen. Durch den raschen und relativ freien Rollentausch vom Zu-
schauer zum Fokussierten kann jede Teilnehmerin zum Zuge kommen und
stellt vorher und nachher ihrerseits Aufmerksamkeit den Aktionen anderer
zur Verfigung.

Das spezialisierte, kommerzielle Handeln der Stuhlverleiher, Platz-
wachter, Kameramanner und Festmusiker verstarkt die Mdéglichkeiten und
die Intensitat des Gesehen-Werdens. Diese Dienstleister verlangen fir sich
selbst verhaltnismalig wenig Aufmerksamkeit; sie produzieren in der
Okonomie der festlichen Offentlichkeit einen Uberschuss an Aufmerk-
samkeit, der von den Gasten nicht selbst hergestellt werden muss und
doch genossen wird.

Die Balance von Kommunalitat und Reprasentation, von Reziprozitat
und Spezialisierung im Fest steht standig auf der Kippe. Ich habe die totale
Teilnahme als ein Extrem benannt. Das andere Extrem ist die Forcierung
des Wahrgenommen-Werdens durch einzelne, die sich durch persénliche
Kompetenz, kulturelle Bedeutung des Genres oder differenzierende Rah-
menbedingungen als Darsteller inszenieren und den normalen Rollen-
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tausch befristet aussetzen. Die Mdoglichkeit einer solchen Schwerpunkt-
verlagerung von der kommunalen Interaktion zur Darbietung fir ein ge-
sondertes Publikum ist aber dem Fest nicht Fremdes, etwa von aul’en
Aufgezwungenes, und auch nichts Neues. Im Gegenteil, es liegt im Fest
schon vor und gehort dazu, wie man an dem grof3en Jubel und begeister-
ten Trubel unschwer feststellen kann, den gerade die Darbietungen von
Spezialisten im Fest stets auszulésen im Stande sind.

Tatsachlich gewinnt die Auffihrung im Rahmen eines Festes erst da-
durch ihre Bedeutung, dass Zuschauer da sind. FUr das Fest ist jedoch
ebenso wesentlich, dass die darstellende Aktion sehr oft nicht in Handen
einer umrissenen Gruppe liegt, wie sie fur die Theoretiker der Perfor-
mance seit Singer (1955: 23) konstituierend zur Performance gehort. Die
Rolle der Darstellenden im Fest wechselt, anders als in den als Perfor-
mances bezeichneten Auffihrungen, in der Regel rasch und mdglichst
reihum ab.

(...) the audience is the body of people prepared to grant the performer
space and time in which to mount a (...) display, by suspending or
bending the normal patterns of communicative turn-taking. (...) what
creates an audience is the listeners’ intentional orientation towards the
speaker. (Barber 1997: 347)

Darbietungen im Fest richten sich — das mag paradox klingen — zwar
an eine Zuschauerschaft, die aber nicht kategorisch von den Auffiihrenden
verschieden ist: Die Darbietenden verwandeln sich durch raschen Rollen-
tausch selbst zu ihren eigenen Zuschauern. Nicht die Auffihrenden bilden
eine Gruppe und das Publikum eine andere, sondern die einander ab-
wechselnden Zuschauer und Auffihrenden bilden zusammen ein fluktuie-
rendes Ensemble von Handelnden. Darin liegt ein Unterschied: Die Auf-
hebung des ,,normalen® Sich-Abwechselns in den kommunikativen Rollen
ist fur Performance grundlegend; im Fest bleibt jedoch der Rollentausch,
und damit die allgemeine Zugéanglichkeit der Offentlichkeit, die Grundlage
der kommunalen Interaktion. Die Darbietungen von Spezialisten bilden
zwar oftmals herausragende Hohepunkte von Festen, sind aber nicht
grundlegend notwendig.
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5. Klassifikation und Typik

Das in diesem Aufsatz entworfene Konzept der Festmusik bezieht sei-
nen Gehalt aus der Typik von Handlungsmustern, Situationen und Insti-
tutionen, die so oder ahnlich in vielen Gesellschaften des westlichen Sudan
verbreitet sind. Insofern ist Festmusik als verwendungsorientierter musi-
kalischer Gattungsbegriff geeignet, eine weite, groBraumliche Perspektive
zu eroffnen. Ob es sich nun um die von Charry und mir behandelte, beruf-
liche Trommelmusik der Mande handelt, um die Klatschspiele und
-rhythmen von Madchen und Frauen, die sich keine Trommler leisten
kénnen oder wollen, oder um die im westlichen Sudan ebenfalls sehr
prominenten Xylophonensembles, z.B. jene der Bamana, Senufo und
Bobo: All diese Genres werden unter dem Gesichtspunkt ihrer Zugehdorig-
keit zur Gattung der Festmusik vergleichbar.

Charry unterscheidet vier ,musikalische Spharen* der Mande, namlich
Trommelmusik, Griotmusik, Jagermusik und gitarren-orientierte, mo-
derne Musik (Charry 2000: 1-3). Ich bezweifle nicht den Wert und die
grundsatzliche Triftigkeit dieser instrumenten- und tragergruppenorien-
tierten Klassifikation. Verwendungsorientierte Gattungsbegriffe und ihr
implizites Bemiuhen um die Typik musikalischer Handlungen und Institu-
tionen vermogen jedoch die eingefiihrte Klassifikation nach ihrer Begrin-
dung in der sozialen Realitdt — im Handeln der Menschen — zu hinterfra-
gen, und im weiterfUhrende Fragen aufzuwerfen. Fur eine Ethnologie
westafrikanischer Musik, die Uber das Bemihen um Kilassifikation und
Dokumentation hinaus auch verstehen und interpretieren will, ist die
Entwicklung und Schéarfung von Gattungsbegriffen unabdingbar.

5.1. Festmusik in Stadt und Land

Charry unterteilt die Trommelmusik weiter in drei Traditionen und
Genres: eine ,,dorfliche Tradition* (village tradition) der Festmusik; Bal-
lettmusik, die sich im Rahmen der Kulturpolitik mehrerer westafrikani-
schen Staaten als musikalischer Bestandteil des folkloristischen Tanzthea-
ters herausbildete; und schlielilich Perkussionsmusik, die im Zuge der
Verbreitung der Jenbe im Westen entstand (Charry 2000: 194-213).
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Die ethnographische und musikologische Forschung sowie die aulRer-
wissenschaftliche Begegnung von Européaern und Amerikanern mit Jenbe-
Musik in Westafrika fand tiberwiegend in groRen Stadten statt.9 Die ver-
offentlichten Aufnahmen von Jenbe-Festmusik stammen ausschlief3lich
aus urbanen Zentren.!0 Was wir dariiber hinaus tiber dérfliche Trom-
melmusik der Manding wissen, das erfuhren wir im Wesentlichen von
Musikern, die seit Jahrzehnten in Grof3stadten leben, und aus Bild- und
Schriftquellen, die meist in Stadten entstanden. Unser Bild der
Jenbe-Festmusik ist gepragt von der Perspektive von Stadtern; ein For-
schungsbedarf besteht dagegen im Bereich des landlichen Jenbe-Spiels
und dessen Beziehungen mit stadtischen Zentren.

Der derzeitige Forschungsstand und seine Ergebnisse werden durch
die Subsumierung der Trommelfestmusik unter der Rubrik ,,dorfliche
Tradition“ verzerrt. Es ist nicht etwa so, dass der kulturelle Austausch
zwischen Dorf und Stadt einseitig vom Dorf in die Stadt verlauft, also das
Trommeln auf Festen quasi als Fortfuhrung einer dorflichen Tradition
~-auch® in der Stadt existiert. Festmusik in Stadten ist kein Sonderfall, sie
ist dort mehr als nur lebendig: Urbane Festmusik hat wahrend der ver-
gangenen vier Jahrzehnte eine eigene, sehr dynamische Entwicklung ge-
nommen. In der malischen Metropole Bamako lassen sich zum Beispiel
folgende Entwicklungen ausmachen:

+ Die Veranstaltung und die Teilnahme an Jenbe-Festen dehnte
sich, Uber die Gruppen von Zuwanderern aus den landlichen
Herkunftsgebieten der Jenbe hinaus, auf breite Schichten der
urbanen Bevolkerung aus.

+ Die Trommler wurden zu Berufsmusikern und die Musik bzw.
die musikalische Arbeit zur Ware. Nicht mehr kommunale Ge-
bundenheit, verwandtschaftliche Beziehungen und personliche
Mitgliedschaft in dorflichen Institutionen der Musikveranstal-
tung (Bunde, Lineages) pragen die Lebenswelt der stadtischen
Musiker, sondern die Abhangigkeit von Engagements und den
dabei erzielten Preisen, die Individualisierung der Wirt-

9 Dies betrifft Charrys eigene Studien (1996, 2000) ebenso wie die meinen und die
von Zanetti (1996) und Kokelaere (1996).

10 Drame (1984) aus Bouake, Elfenbeinkiiste; Konaté (1991) aus Conakry, Guinea;
Dunbia et al. (1999) aus Bamako; Sidibe (1999) aus Tambacounda, Senegal.
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schaftsweise, die individuelle Konkurrenz und ein ausgepragter
Generationenkonflikt.

+ Das Repertoire und der Stil der stadtischen Festmusik wandelte
sich im urbanen Kontext, u.a. unter dem Einfluss des hetero-
genen Publikums, den Institutionen nationaler Kulturpolitik
und zuletzt der Globalisierung der Jenbe, auf eine eigenstandige
Weise.!1

Schliel3lich wirkt stadtische Festmusik auch zurtick auf dorfliche
Festmusik.12 Eine global verbreitete Technik des Instrumentenbaus, ndm-
lich die auch in Stadten noch relativ junge Praxis der Fellbefestigung mit-
tels zweier solider Eisenringe, verbreitet sich derzeit von der Stadt aufs
Land. Wéahrend das Repertoire dorflicher Trommelmusik relativ konser-
vativ ist, machen sich strukturelle und stilistische Einflusse aus der Stadt
bemerkbar: Zum Beispiel wird das individuelle Eingehen auf einzelne So-
lotdnzerinnen mit musikalischen Mitteln!3 sowie die Beschleunigung der
Tempi auf dem Lande von jenen Dorftrommlern forciert, die rege Bezie-
hungen in Stadten unterhalten und z.T. auch saisonal dort arbeiten.

Generell zeichnete sich der Komplex dorflicher und stadtischer Fest-
musik wahrend des gesamten 20. Jahrhunderts durch wechselseitige Ein-
flusse. Diese historische Bedingtheit wird ebenso wie die im ersten Teil
dieses Aufsatzes herausgearbeitete ethnographische Typik der Festmusik
durch ihre Subsumtion unter der Kategorie der ,,dorflichen Tradition der
Trommelmusik* eher verschleiert als reflektiert.

5.2. Festmusik und Folklore

Ein Set von verwendungsorientierten Gattungsbegriffen, wie etwa
Arbeitsmusik, Festmusik, Folklore, Konzertmusik und Tontragermusik,
ware geeignet, Bezlige der musikalischen Genres und Traditionen unter-

11 Fur etwas ausfuhrlichere Abrisse der jingeren Erfolgsgeschichte der Jenbe, so-
wie einer Anndherung an die Vitalitat urbaner Jenbe-Festmusik in Westafrika,
siehe Polak (im Erscheinen).

12 Ich beziehe mich hier auf eigene Forschungen im Kreis von Sibi, ca. 70 km sid-
lich von Bamako im Manden gelegen, dem Kernland des landlichen Verbrei-
tungsgebietes der Jenbe.

13 Siehe Polak (1996: 76-89) zur musikstrukturellen Beschreibung dieser Mittel,
namlich der Verdichtungspattern (franz. échauffements; bam. golobali) und
Schnittstellen (franz. bloquage; bam. tigéli).
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einander und zur Sozialgeschichte der westafrikanischen Musikformen im
20. Jahrhundert herzustellen. Zum Beispiel ist interessant, dass die Jenbe-
Trommelmusik, die traditionell in der Arbeits- und Festmusik ein festes
Standbein hat, zwar wahrend der 1960er Jahre mit der Staatsfolklore eine
neue, bedeutsame Arena und Gattung hinzugewann, es aber in Westafrika
nicht zur Bearbeitung und Verbreitung als Konzert- und Tontragermusik
brachte — was gerade heute auffallt, da Jenbe-Trommelmusik in Europa
und Nordamerika auf tber 100 CDs und vielen Hundert Konzerten pro
Jahr zu horen ist. Dagegen konnten die Mande-Griotmusiker, die ebenfalls
wahrend der 1960er Jahre einen Kernbereich staatlicher Folklore pragten
und durch diesen Zusammenhang gepragt wurden, auch neue Bereiche in
Radioprogrammen und auf lokalen Kassettenmarkten erschlieBen und
dartiber hinaus auch in der modernen Gitarrenmusik und in der urbanen
Festmusik Fuld fassen. Ein musik- und sozialgeschichtlicher Ansatz, der in
der Ethnographie der Gattungsbegriffe Anregung und Reflektionsflache
fande, ware die Untersuchung von Folklorisierungsprozessen und Ein-
flissen der Kulturpolitik der Kolonie Franzésisch-Westafrika, der antiko-
lonialen Bewegungen und der Nationalstaaten auf einzelne Musikformen
und musikalische Traditionen im westlichen Sudan.

Ich schliel3e diesen Aufsatz mit einer historischen Skizze und einigen
Uberlegungen, die das Verhaltnis von Folklore und Festmusik betreffen.
Der Begriff der Folklore steht hier nach Keita (1957) und Mark (1994) fur
den bewussten Versuch, mit kinstlerischen Mitteln, und zwar insbeson-
dere mit der buhnengerechten Bearbeitung und Inszenierung von Reper-
toires und Formen der Festkultur, eine Identitat zu konstruieren und dar-
zustellen. Die Buhnenbearbeitung von lokaler Trommelfestkultur in
Franzosisch-Westafrika nahm ihren Anfang an der Ecole Normale Willi-
am-Ponty bei Dakar, wo ein GrofRteil der afrikanischen Angestellten der
Kolonialverwaltung ausgebildet wurde. Die Schiler waren angehalten,
wahrend der Ferien die , Tradition” ihrer Heimat ,.ethnologisch® zu stu-
dieren und daraufhin in Theaterstiicke zu verarbeiten (Cutter 1971: 248;
Hopkins 1965: 163). Die Stlicke, in denen Sequenzen aus Sprechtheater,
Musik, Tanz und Gesang kombiniert wurden, behandelten entweder indi-
viduelle Identitatskonflikte zwischen Tradition und Moderne oder histori-
sche Heldenepen. 1947 grindete der guineische Schriftsteller, Dramaturg
und Choreograph Fodeba Keita (1921-1969), der die Ponty-Schule durch-
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laufen hatte, in Paris die Compagnie des Ballets Africains, zu deren Mit-
gliedern neben Afrikanern verschiedener Regionen auch Kunstler aus der
Karibik z&hlten. Im Stil der Ballets Africains gewannen der sinnliche Ein-
druck, die starkere Integration von Tanz und Musik und die Professionali-
tat der Auffihrenden gegeniber dem Ponty-Theater an Bedeutung. Die
Ballets Africains erfuhren in Paris Unterstitzung vom Musikethnologen
Gilbert Rouget (Musée de L'Homme), nahmen Schallplatten auf und feier-
ten Erfolge in Europa und Franzosisch-Westafrika.

Wahrend der 1950er Jahre waren viele Ponty-Abganger, z.B. der Bir-
germeister von Bamako und spatere erste Prasident der Republik Mali,
Modibo Keita, als Politiker auch kulturell engagiert und wirkten aktiv an
Theatervereinen und deren Férderung mit (Cutter 1971: 261f). Im selben
Jahrzehnt grindete die Kolonialverwaltung in allen Territorien Franzo-
sisch-Westafrikas Kulturzentren und Kulturfestspiele, die einer Instru-
mentalisierung des erblihenden afrikanischen Theaters durch die Unab-
hangigkeitsbewegungen vorbeugen sollte (Cutter 1971: 264-265). Im Ver-
laufe von nur wenigen Monaten im Jahre 1953 hatte man den Coupe
Théatrale des Centres Culturels de I'AOF organisiert: Vorausscheidungen
fanden innerhalb der Territorien statt, worauf zwischen den Territorial-
siegern Viertelfinale, Halbfinale und schlieRlich das Finale in Dakar aus-
gefochten wurde. Skinner bericht z.B. vom Halbfinale des Theater-Cups,
das 1955 in Bobo-Dioulassou stattfand (Cote d’lIvoire schlug Niger), dass
viele Studenten und Verwaltungsangestellte aus dem ganzen Land anreis-
ten (Skinner 1974: 292). Das Theater erhielt in Obervolta dadurch, und
durch den Auftritt von Fodeba Keitas Ballets Africains in Ouagadougou im
selben Jahr, enormen Auftrieb (ebd.: 193). Die Dauer der Auffihrungen
war auf 90 Minuten beschrankt, die Mitgliederzahl der Truppen auf 25.
Die Stucke sollten von afrikanischen Autoren sein, die Texte in Franzo-
sisch, damit sie in allen Zentren der Fdderation verstanden wirden, die
Lieder aber durften in lokalen Sprache gesungen werden (Hopkins 1965:
164; Skinner 1974: 292f).

1958 wurde in Bamako von mehreren internationalen Jugendorgani-
sationen das Festival de la Jeunesse d’Afrique veranstaltet. Sport- und
Kulturwettkampfe standen dabei im Mittelpunkt. Die Programme lasen
sich wie folgt:
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presentation - nuit d’acceuil - danse folklorique - grand bal - bal
populaire [erster Tag, 6.9.1958]; rencontre - conférences - échanges
culturels - competitions sportives et culturelles - théatre - manifestations
folkloriques - bal populaire [zweiter bis funfter Tag]; kermes enfantine -
échanges culturelles - rencontres diverses - adieu - grand bal - bar frais -
danses folkloriques - feu d’artifice [sechster und letzter Tag, 11.9.1958]
(Festival Afrique 1958, Nummern 1-8, keine Seitenangabe).

Es nahmen Ballett- und Theatertruppen aus allen Regionen des Sou-
dan/Mali und aus den anderen Territorien teil, unter anderem auch die
Ballets Africains. In der Festival-Zeitung (Festival Afrique 3: keine Sei-
tenangabe) wurde auch ein langerer Auszug aus Fodeba Keitas Text Les
hommes de danse nachgedruckt (entspricht Keita 1954: 8-15). In der letz-
ten Ausgabe der Zeitung wurden euphorische Bilanzen gezogen, die das
Festival als historischen Wendepunkt priesen: ,L’Afrique, a Bamako, a
renoué avec son passé” (Festival Afrique 8: keine Seitenangabe). Das Fes-
tival war jedoch ebenso bemerkenswert, indem es Kontinuitaten vermit-
telte: Die institutionelle Struktur der kompetitiven Kultur- und Sportfest-
spiele wurde hier ebenso unverandert aus dem Kolonialsystem Uber-
nommen und an die entstehenden westafrikanischen Nationalismen wei-
tervermittelt, wie die sportlichen und theatralischen Disziplinen. Die Bal-
lets Africains wurden 1958 zum Nationalballett der Republik Guinea um-
funktioniert und pragten in dieser Rolle die institutionelle und stilistische
Entwicklung des Ballettes in Westafrika, sowie seine internationale Re-
zeption.

Die chronologische Reihung der genannten Gattungsbegriffe — von der
Arbeits- und Festmusik zur Folklore und weiter zur Konzert- und Tontra-
germusik — birgt die Gefahr, die Assoziationen einer lediglich verspateten,
der europaischen Moderne unvermeidlich nachfolgenden Entwicklung in
Afrika hervorzurufen. Die Gattungsbegriffe erlauben es aber auch, in der
Modernisierungstheorie implizite Thesen — wie die der Entwicklung von
der Umgangsmusik zur Darbietungsmusik und ihrer Emanzipation von
Gebrauchsfunktionen!# — zu historisieren und als Forschungsfragen ex-
plizit zu machen. Brachte die gesellschaftliche Differenzierung, welche mit
der Kolonisierung, Nationalisierung und Urbanisierung Westafrikas im

14 Vergleiche Blaukopf (1982: 271) bezlglich der musiksoziologischen Begriffe
,Darbietungsmusik* und ,,Umgangsmusik“.
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20. Jahrhundert einherging, auch eine Differenzierung kinstlerischer
Ausdrucksformen hervor? Forster (1997) bejaht diese Frage in seiner Stu-
die von Maskenauffuhrungen in der nordlichen Elfenbeinkiste. Er betont
dabei insbesondere die grundlegende Unterscheidung von Auffihrenden
und Zuschauern, also das Entstehen eines Publikums.

Die Verschiedenheit von Auffihrenden und Publikum ist ein wesentli-
ches Kriterium, das westafrikanische Ballettmusik von der Festmusik
unterscheidet. Die Differenziertheit des Publikums &uRert sich auf vielerlei
Weise: durch die frontale raumliche Anordnung von Bihne und Rangen;
durch die choreographische Ausrichtung der Bihneninszenierung auf das
Publikum hin (vgl. Keita 1957); durch die Eintrittsbillets, die das Publikum
zu bezahlen hat, oder die Privilegiertheit geladener Gaste, z.B. Parteifunk-
tionare; und durch die oftmals stark ausgepréagte kulturelle Fremdheit des
Publikums, z.B. von auslandischen Staatsgasten oder Touristen. Keines
dieser Elemente stellt an sich eine afrikanische Besonderheit gegentber
der europdaischen Entwicklung dar. Doch bedeutet das nicht unbedingt,
dass die Folklorisierung von Festkultur erstmals mit dem Beginn des Ko-
lonialzeitalters aufgetreten und ausschlieBlich von dessen Strukturen ge-
pragt ist.

Falle kulturpolitischer Instrumentalisierung von Festen zur Inszenie-
rung von Zentralgewalt im westlichen Sudan sind schon fir das 19. Jahr-
hundert dokumentiert. Hauptmann Gallieni, ein franzdsischer Eroberer,
stellte vor ca. 120 Jahren — also noch vor der Etablierung der Kolonial-
herrschaft — fest, dass die Bevolkerungen des heutigen Mali mit nichts
mehr zu beeindrucken waren, als mit larmenden Festen und musikalisch
untermalten Militarparaden. Umgekehrt glaubten aber auch lokale Herr-
scher, die vordringenden Européder mit Darstellungen ihrer Macht beein-
drucken zu kénnen. Dazu fuhrten sie Reiterspiele und Sabel- bzw. Krie-
gertanze, aber eben auch zivile, einfache Tanzfeste ins Feld. Die heutigen
Formen staatlicher Folklore haben sich im Rahmen kolonialer und anti-
konialer, sozialistisch gepragter kulturpolitischer Institutionen seit den
1930er Jahren herausgebildet. Doch sollte nicht auBer Acht bleiben, dass
der westliche Sudan auf eine Tradition von Staatlichkeit zurtckblickt, die
mehr als ein Jahrtausend alter ist als die europaische Eroberung. Das
Spannungsfeld von kommunaler Festkultur und staatlicher Zentralgewalt,
welche die Festkultur als Folklore zu inszenieren und zu instrumentalisie-



Polak (2001) Festmusik 26

ren versteht, stellt m.E. ein grundlegendes Element der performativen
Klnste dieser GroRregion dar. Nicht nur die staatlichen Spitzenensembles
der Nationalballette kdnnen ihre hoch artistischen Auffiihrungen mit einer
Uberzeugenden, Authentizitat vermittelnden Frische verbinden; nahezu
jedes groliere Dorf im westlichen Sudan versteht es, anlasslich der Besuche
von Politikern, Projektleuten oder Forschern ihre kommunalen Festkul-
turformen fur das vielversprechende Publikum zu inszenieren.

Diese kompetenten und oft sehr erfolgreichen ktnstlerischen und kul-
turpolitischen Strategien bedeuten, dass hier die Folklore nichts dem Fest
willkdrlich Aufgesetztes — oder gar dieses Erstickendes — hat, wie es z.B. in
der deutschen Volkskunde den Heimatpflegebewegungen attestiert wird.1®
Seit den 1970er Jahren arbeitet ein Groliteil der Bamakoer Berufstromm-
ler sowohl als Festmusiker als auch in Folkloretruppen — sie sind also von
Hause aus beider musikalischen Idiome méachtig. Die Auffihrung von ar-
rangiertem Repertoire durch professionelle Tanzer und Tanzerinnen aus
dem Ballettbereich gehérten wahrend der vergangenen zehn Jahre zu den
virtuosesten Darbietungen im Rahmen von Festen. Der Beitrag der Folk-
lore zur Bamakoer Festkultur beschrankt sich jedoch nicht etwa einseitig
nur auf das Element der Darstellung und der Représentation zu Unguns-
ten des Kommunalen. Die Nationalisierung des Tanztheaters, ebenso wie
spater die Globalisierung der Jenbe-Perkussionsmusik, hat die Festmusik
nicht geschwacht oder gar verdrangt, sondern vielmehr ihr Ansehen bei
der stadtischen Bevélkerung gehoben und bestarkt.16

Einige Stilmittel, die wahrend der letzten Jahrzehnte aus dem Ballett-
bereich ins Fest entlehnt wurden, wie z.B. die Signalphrasen, gehéren
heute zu den ureigensten Elementen und Bedingungen der urbanen Fest-
kultur, in diesem Fall zum direkten und individuellen Eingehen des Solo-
trommlers auf die Soloténzerinnen. Das Verhéltnis von Fest und Folklore
ist in Westafrika nicht von einem Gegensatz zwischen ,,Volkskultur® und
~Folklorismus® gepréagt (vergleiche Mark 1984), sondern von einer wahr-
scheinlich alten, jedenfalls bis heute wirksamen Tradition gegenseitiger

15 Vergleiche das Themenheft , Traditional Music in Bavaria: Regional ldentity,
History, and Culture”, The World of Music 2/1999.

16 Zur wechselseitigen Bedingtheit urbaner Festmusik, nationalen Tanztheaters und
internationaler Jenbe-Szene, siehe Polak (2000; im Erscheinen).
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Befruchtung von lokalen, kommunalen und staatlichen, reprasentativen
Veranstaltungen, Institutionen und Kulturformen.
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