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VORWORT

Die ethnografische Forschung fiir diese Publikation erstreckte sich in erster
Linie von 2015 bis 2017. Nach Abschluss der Feldforschungsphase erfolg-
te die Analyse der erhobenen Daten, und die Dissertation wurde im Januar
2020 zur Begutachtung eingereicht. In der Zeitspanne zwischen der Feld-
forschung und der Verteidigung der Dissertation im Juli 2020 sowie bis zur
Veroffentlichung dieses Werks erlebte Athiopien drastische politische Ver-
anderungen. Nach meiner Forschungsphase hat sich u.a. der damals exis-
tierende Bundesstaat Region der sudlichen Nationen, Nationalitdten und
Volker (SNNPR) aufgespalten. Dies fuhrte zur Entstehung von drei neuen
administrativen Einheiten: der Sidama Region, dem South Ethiopia Regio-
nal State und der South West Ethiopia Peoples’ Region (Stand 2024). Die
Analyse und soziopolitische Kontextualisierung der ethnografischen Feld-
forschungsdaten bezieht sich maRgeblich auf die Zeit vor Abiy Ahmeds
Amtsantritt im Mai 2018.

Seit der Ernennung von Abiy Ahmed zum Premierminister zeichnet
sich auf der athiopischen Regierungsebene ein neuer Trend ab. Abiy Ah-
med, selbst Mitglied der Oromo-Gruppe und ein selbsternannter Reformer,
wird als Hoffnungstrager gefeiert, der die Offnung hin zu einem politisch
pluralistischen Athiopien vorantreibt. Jedoch haben sich mit der Griindung
der Prosperity Party im Jahr 2019 und der damit verbundenen Auflésung
des Parteienbundnisses EPRDF (Ethiopian People’s Revolutionary Demo-
cratic Front) sowie der Abspaltung der TPLF (Tigray People’s Liberati-
on Front) die innenpolitischen Konflikte in Athiopien verschérft. Ethnische
Konflikte, die in den vergangenen zwei Jahrzehnten von der Zentralregie-
rung unterdriickt wurden, sind wieder aufgeflammt, und verschiedene eth-
nische Gruppen bestehen auf ihren verfassungsmaRig verankerten Autono-
mierechten. Die Frage, ob die Reformpolitik von Abiy Ahmed auf frucht-
baren Boden fallt und ob sie den vereinheitlichenden Grundsatz der athio-
pischen Verfassung, namli&inheit in Vielfalt tatsachlich umsetzen kann,
wird erst die Zukunft beantworten kénnen.



2 VORWORT

ZUR UMSCHRIFT AUS DEMAMHARISCHEN

Die lateinische Umschrift amharischer Namen und Woérter gestaltet sich zu-
weilen als schwierig und wird in verschiedenen Sprachrdumen unterschied-
lich in lateinischer Schrift realisiert. Ich wende die im anglophonen Raum
gangige Umschrift an, die ich jedoch stellenweise fir eine phonologische
Annaherung an die amharische Aussprache um deutsche Umlaute ergén-
ze. Amharische und englische Begriffe werden aus Griinden der Lesbarkeit
nach deutscher Grammatik dekliniert.

Athiopische Autor*innennamen und Namen meiner Gesprachstpart-
nersinnen werden gemaR der in der Athiopistik tiblichen Regel mit dem
ersten sowie zweiten Namen (Patronym) zitiert. Einige Gesprachspart-
ner*innen nannten mir nur ihren ersten Namen.

VERWENDUNG VONKLARNAMEN UND ANONYMISIERUNG

Zur Wahrung der Personlichkeitsrechte und Einhaltung der Privatsphéare
meiner Gesprachspartner*innen nenne ich lediglich die Vornamen meiner
Interviewpartner*innen. Bei Personen des offentlichen Lebens sowie be-
kannten Personlichkeiten der Musik-, Tanz- und Kulturszene Addis Abebas
verwende ich Klarnamen, Vor-, Zweit- bzw. Nachnahme.



EINLEITUNG

,I’'m proud, this is my dance" sagt Teferi lachend zu mir, steht von
seinem Stuhl auf, bewegt seine Schultern zum schnellen Takt, strahlt
mich mit verschwitztem Gesicht an und sucht sich am Nachbartisch
Gleichgesinnte. Eine Tanzerin kommt direkt von der Bihne auf ihn zu
und animiert ihn, er kreist in ruckartigen Bewegungen seine
Schultern, hoch und runter und gleichzeitig vor und zuriick, zweimal
schnell nach hinten und wieder hoch — eskista wird dieser ekstatische
Schultertanz genannt. Wir befinden uns an einem Samstagabend in
dem Cultural Restaurant Yod Abyssinia in Addis Abeba; zentral
gelegen, an der Cameron Street im aufstrebenden Stadttei| Bole

die breiten Straf3en sind prachtig beleuchtet, bunte Lichterketten und
leuchtende Palmen sdumen die stark befahrene Stral3e, grol3e
Reklamebildschirme erstrecken sich Uber mehrere Stockwerke, laute
Musik drohnt aus Lautsprechern auf die Flaniermeile. Nicht minder
bunt und laut geht es in dem Cultural Restaurant Yod Abyssinia zu.
Das Restaurant ist Uberfullt, wir sitzen auf kleinen Holzhockern. Es
ist heil’ und laut, was an der Ubersteuerten Musik auf der zentralen
Showblhne und an den Menschenmengen liegen mag. Emsig schwirrt
das Servicepersonal im gro3en Restaurantsaal umher, balanciert
geflochtene Kdrbe, geflllt mit allerlei kulinarischen Kostlichkeiten,
durch die engen Stuhlreihen. Die Sitzgelegenheiten sind zur zentralen
Showbuhne ausgerichtet, wo allabendlich ein Musik- und
Tanzprogramm dargeboten wird.

Pragnant und aussagekraftig resuimiert der Inspizient des Nationaltheaters
Addis Abebas die Wirkmacht von Tanz und Musik als immateriellen Kul-
turformen fur die athiopische Gesellschaft: ,\What makes Ethiopia Ethiopia
are its dances and instruments” (Zerihun 2.2.2017: Interview). Zerihuns Be-
obachtung fasst mein Forschungsinteresse zusammen, was von den grund-
legenden Fragen angetrieben wird: Wo und wie wirkt Tanz, dass er Athio-

1 Fur eine Ubersicht der Stadtteile siehe Landkarte von Addis Abeba Abb.1.
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pien als Nation formt? Wie verorten sich Menschen in der Kunstform? Was
bedeutet der Tanz flr sie?

Giorgis
|

District 3 American Gibi Arat Kilo
‘ Somale Tera
Amanuel Area
J Berberee Berenda .W“
Addis Ketema Menahereya Kazanchis Megenagna
BSfirani Haya Hulet .
Ketena Hulet  Microlink Project
B iiia Lideta  mexico ., Addis Abeba
s Meshuwalekiya 3 Olympia
Mobil : .Rlche . »
’ Kirkos b Ghiliffalegn Stream
’ ’ : Gerji
Mechare Meda 4 Beg Tera Bekﬂ:::j:;‘m Wello Sefer .8
: Sarbet %
Besrat Gebriel : Rwanda
Zenebework ®. Anche ; " Bole
. ; Vatican Meskel Flower
Mekanisa Abo Kera  Gotera
 Bole Mikael
Mekanisa

Great Acachi Gulele Bota

Lebu
Jemo : STEPLYINY
. : Nefas Silk-Lafto

Sl Addis Sefer
09 Jan 20200 Stepmap, 123map = Dalen: OpenStreeiMap, Lizenz ODbL 1.0

Abb. 1: Die athiopische Hauptstadt Addis Abeba mit ihren Nachbarschaften (schwarze
Schrift). In den Nachbarschaften Piassa, Kazanchis, Bole und Haya Hulet (pink gekenn-
zeichnet) sind Cultural Restaurants und azmari bets angesi€gé&tiick 2020

Als populare Ausdrucksformen symbolisieren Tanztheatersticke, Unter-
haltungsshows und Tanzauffuhrungen auf den Showbuhnen Addis Abe-
bas sowie zu Festivitaten individuelle, nationale und ethnische Aushand-
lungsprozesse von Kultur. Als eine hybride Form beinhalten sie wiederum
Tanzelemente, die von den Akteur*innen und Rezipient*innen als tradi-
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tionell, authentisch, folkloristisch oder modern empfunden und bezeichnet
werden. Dabei formen die einzelnen Individuen — Ténzer*innen, Choreo-
graf*innen, Theatermitarbeiter*innen und Kunstler*innen — durch kreati-
ve Prozesse, durch kinstlerische Adaptionen und durch ihre individuelle
Vorstellung von Nation, welche schlieflich in die Auffiihrungen miteinflie-
Ren, das Verstandnis von Tanz und dessen Wirkmacht auf die Etablierung
der athiopischen Nation. Eben hierin, in der Kategorisierung von Tanzen
und den damit verbundenen Fragen nach der soziopolitischen, nationalen,
ethnischen und individuellen Aufladung, Verwendung und Wirkmacht von
Tanzauffihrungen liegt das Forschungsinteresse dieser Arbeit.

Als immaterielles Kulturerbe prasentieren die zahlreichen Tanzformen
und deren Auffihrungen den kulturpolitischen Leitsgtaheit in Vielfalt
Doch welche Tanzstile werden hierbei als reprasentativ fur die foderale
athiopische Republik betrachtet? Welche kulturellen Formen werden als
athiopisch angesehen? Wie formt sich ferner nationale Identitat und Nati-
on in einer multiethnischen Gesellschaft wie Athiopien? Welches Narrativ
der athiopischen Nation ist prasent? Als wesentlich erweisen sich hierbei
die Betrachtung des &thiopischen Nationsbildungsprozesses sowie damit
zusammen hangende kulturhegemoniale Prozesse, die die soziopolitische
Entwicklung der letzten 120 Jahre in Athiopien beeinflusst haben (Clapham
1988: 26—-31; Donham et al. 2002; Smith [1986] 1991: 219f.).

In der Betrachtung der athiopischen Geschichte ab dem 20. Jahrhun-
dert bis in die Gegenwart zeigt sich die enge Verwobenheit zwischen dem
jeweiligen regierungspolitischen System und den darstellenden Kinsten.
Die tanzerische Darbietung als ein leicht zu identifizierendes und hoche-
motionales Element der kulturellen Praxis war und ist hierbei ein integraler
Bestandteil der athiopischen Kulturpolitik und Nationsbildung. Unter der
Regierungszeit Haile Selassies I. (1930-1974) entwickelten sich die dar-
stellenden Kiinste als Unterhaltungsmedium einer stadtischen Oberschicht,
ebenso dienten sie dem Kaiser als politisches Instrument. Mit dem Sturz des
Kaisers 1974 durch das sozialistische Derg-Regime (1974-1991) wandel-
te sich zwar die ideologische Ausrichtung der darstellenden Kiinste, nicht
aber deren Funktion als Reprasentationsplattform politischer Botschaften.
In der Folge setzte sich das Konzept, darstellende Kinste als identitatsstif-
tende und legitimierende Mittel der Nation zu verwenden, auch nach bedeu-
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tenden politischen Wendepunkten fort. Wéahrend des Derg-Regimes wur-
de mithilfe von Tanz- und Musik Propagandaarbeit fir den sozialistischen
Staat betrieben. Gegenwartig wird in den zahlreichen Cultural Restaurants,
auf den TheaterblUhnen der Hauptstadt sowie bei Staatsakten und Feierlich-
keiten Tanz zum Sinnbild der multiethnischen demokratischen Bundesre-
publik Athiopien.

In meiner Forschung habe ich Orte und Akteur*innen von athiopischem
Tanz untersucht. Dabei ist das Ziel, zu beleuchten, wie in der multiethni-
schen Gesellschaft Tanzauffihrungen Ideen, Vorstellungen und Bilder die
athiopische Nation formen und tragen (vgl. Askew 2002).

Um mich dieser Fragestellung zu ndhern, habe ich die Auffihrungen
von Tanzen in der athiopischen Hauptstadt Addis Abeba analysiert. Im ur-
banen Raum finden sich zahlreiche Moglichkeiten der 6ffentlichen Auffiih-
rung von Tanzen: 6konomisiert auf den Bihnen der Cultural Restaurants,
offiziell in staatlichen und stadtischen Theaterhdusern sowie in den R&au-
men von staatlich autorisierten privaten Tanzschulen und informell auf den
Buhnenflachen von Kneipen und sogenanraemari bets

Als theoretischer Ansatz interessiert mich hierbei der Prozess der Na-
tionshildung, der vor dem Hintergrund der multiethnischen athiopischen
Gesellschaft mit dem gewéhlten staatlichen Organisationsprinzip des eth-
nischen Foderalismus komplex ist. Da der nationsbildende Effekt aber nicht
der einzige Faktor bleibt, den es in der Betrachtung von Tanz in Addis Abe-
ba abzuwagen gilt, leite ich im Folgenden mit Uberlegungen zu den Termini
Tanz und Performance Uber in meine empirische Forschung.

DIE BILDUNG DER ATHIOPISCHENNATION

IDEEN, VORSTELLUNGEN UNDBILDER DER NATION

Tanz ist ein ausdrucksstarkes und machtvolles Instrument des Staates, um
die Nation durch die offentliche Auffihrung immaterieller Kulturformen

2 Ein azmari betbedeutet aus dem Amharischen Ubersetzt ,das Hauaziearig und
fungiert im urbanen Raum als Kneipe und Unterhaltungsort an dem defdiari(sin-
gende Lyriker) auftreten. Der/dezmariist Sanger*in und Dichter*in zugleich. Er/sie
begleitet seine/ihre Preisgesédnge mit der einsaitigen Kasten-Spiefdgit&kaund un-
terhalt das Publikum mit zynischen Dichtungen zu aktuellen gesellschaftlichen Themen
(Falceto 1999:482f.). Siehe Kapiteéhzmari bet.
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zu legitimieren und von anderen (Nationen) abzugrenzen. Fir Kelly Askew
entsteht die Nation gar erst im Auffihrungsmoment: ,[pefformingthe
nation brings it in to being“ (Askew 2002: 292, Hervorhebung im Original).
Doch welche bzw. wessen Nation entsteht durch Auffihrungen materieller
und immaterieller Kulturformen? Wie entsteht die Idee einer Nation? Wie
wird eine Nation?

Benedict Anderson (Anderson [1983] 2006) sieht die Idee einer Nati-
on in vorgestellten Gemeinschaften getragen. Die Nation istigiagined
community Sie werde als sozial konstruierte Gemeinschaft, die von den
Menschen, die sich ihr zugehdrig fuhlergrgestellt Die Idee der Nation
speise sich aus dem Glauben der Menschen, sie wirden zusammengeho-
ren und etwas Gemeinsames (bspw. Geschichte, Verwandtschaft, Religion,
Herkunft) teilen (Anderson [1983] 2006: 5fpas Erfinden von Traditio-
nen {nvented traditiol, das Berufen auf gemeinsame Rituale und Grin-
dungslegenden oder die Erhebung bestimmter Kulturpraktiken zum natio-
nalen Erbe diene hierbei demrgestelltenGemeinschaften als nationale
Disktinktionsmerkmale, um die eigene Nation zu legitimieren und eine na-
tionale Einheit zu etablieren (Bendix et al. 2013: 18; Hobsbhawm & Ranger
1983). In der athiopischen Geschichtsschreibung symbolisiert die Schlacht
von Adwa 1896, die mit dem Sieg Athiopigngber die italienische Kolo-
nialmacht endete, ein entscheidendes historisches Ereignis, welches nicht
nur die Idee der athiopischen Nation etablierte, sondern ebenso zur sinnge-
benden und identitatsstiftenden Referenz wurde (Elizabeth Wolde Giorgis
2010: 13-173.

Die vorgestelltenationale Gemeinschaft ist jedoch alles andere als ho-
mogen. So hebt Askew in ihrer Adaption des Konzepts von Anderson den
aktiven und prozesshaften Charakter der Nationsbildung hervor (Askew

3 Zum Phanomen nationaler Identitatskonstruktionen sind ebenso die Arbeiten des Philo-

sophen und Ethnologen Ernest Gellner (,Nations and nationalism®, [1983] 1995) sowie
des Soziologen Anthony D. Smith (,The ethnic origins of nations®, [1986] 1991) her-
vorzuheben.

Damals noch das Kaiserreich Athiopien und in seiner territorialen Ausrichtung vor al-
lem auf das heutige &thiopische Hochland im Norden sowie Eritrea ausgerichtet.

Fur den Historiker Richard Pankhurst stellt die siegreiche Niederschlagung des kolonia-
len Ubergriffs Italiens Ende des 19. Jahrhunderts eine neue Ara und den Ubergang zum
modernen Zeitalter dar (Pankhurst 2014: 38f.).
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2002: 26, 272). Nation ist demnach kein in sich geschlossenes und endguilti-
ges Konstrukt (Askew 2002: 273). Nation existiert in den zahlreichen natio-
nalen Vorstellungen und Bildern, der sich ihr zugehdrig fihlenden Mitglie-
der. Diesen fortwahrenden Prozess, des sich Verortens innerhalb des natio-
nalen Gefliges und des Aushandelns nationaler Identitat, nennt Awskew
tional imaginaries(Askew 2002: 272f.). Eben dieser fortwahrende Prozess
des Aushandelns und Zusammenspiels der zahlreichtonal imaginari-
eskennzeichnet den Prozess desionbuilding$. Nation buildingProzesse
gestalten sich im multiethnischen Athiopien komplex. Hewan Semon Ma-
rye(2019) verweist in der Betrachtung von Nationswerdungsprozessen in
Athiopien auf das im urbanen Raum Addis Abeba etablierte Koretoju-
piawinet (dt. Athiopisch sein). Das Konzept speist sich aus einem tiefver-
wurzelten Nationalgefiihl, welches sich aus der Verbundenheit mit einem
3000 Jahre alten Staatsbildungsprojekt, dem Sieg in der Schlacht von Ad-
wa fur (koloniale) Unabhéngigkeit und einem religiosen Miteinander (Is-
lam und athiopisch-orthodoxes Christentum) speist (Hewan Semon Marye
2019: 98). Fir die nicht-elitére Stadtbevdlkerung Addis Abebas difi-
piawinetals Gegenentwurf zum staatlich propagierten ethnischen Fédera-
lismus. Er wird durch das Konzept neu definiert und individuell angeeignet
(Hewan Semon Marye 2019: 96f.). Dies findet neben den vorher erwahnten
Elementen vor allem durch populare Musik (Hewan Semon Marye 2019)
und, wie in dieser Arbeit diskutiert, Tanz, statt.

Fur die vorliegende Untersuchung ist demnach interessant, wie sich his-
torisch gewachsene Vorstellungen von Nation und nationaler Reprasentati-
on in den Darstellungen von Tanzen eingeschrieben haben und wie diese
gegenwartig ausgehandelt werden. In der Betrachtung der athiopischen Na-
tion, die sich durch eine multiethnische Gesellschaft auszeichnet, ist eine
Orientierung an Askews Konzept deational imaginarieskombiniert mit
dem Konzeptethiopiawinet welches als athiopischer Nationalismus defi-
niert wird,auf3erst fruchtbar (Askew 2002; Hewan Semon Marye 2019). Na-
tionsbildung verstehe ich demzufolge geman Askew als ein Zusammenspiel
zahlreicher nationaler Vorstellungen, Ideen und Bilder (Askew 2002).

6 Der Terminusation buildingsteht sinngeman fiir den Prozess der Nationswerdung und
-gestaltung (Fricke 2011: 7; Jansen und Borggrafe 2007: 28).
7 Ein Ansatz, der auch von anderen Wissenschaftlertinnen adaptiert wird, die sich mit
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Die Bilder der Nationwerden durch bestimmte kulturelle und struk-
turelle Marker kreiert, (re)produziert und etabliert. Diese Marker sind we-
sentlich, denn das Konstrukt der Nation hat ein Sichtbarkeitsproblem (Ga-
briel et al. 2016: 107f.). Um diesem Sichtbarkeitsproblem entgegenzuwir-
ken, bedarf es einer ,materiellen und institutionellen Infrastruktur, die fr
Moglichkeiten der Interaktion und Kommunikation sowie [fir] gemein-
same Wissensbestande und Verhaltensnormen der Mitglieder der Nation
sorgt* (Lentz 2017: 120). Christian Jansen und Henning Borggraf definie-
ren diesen Prozess atmereund aul3ere Nationsbildun@lansen & Borg-
grafe 2007: 28f.). Dignnere Nationsbildungumfasst die kulturellen und
strukturellen Marker, die die Ideen der Nation tragen (z.B. Nationalhymne,
Flagge, Infrastruktur). Di@uf3ere Nationsbildungeint die Griindung des
Nationalstaats (ebd.).

Das materielle und institutionelle nationale Konstrukt stitzt sich auf
geografischen Markern, wie territoriale Staatsgrenzen, auf Verkehrs- und
Kommunikationsnetzwerke, auf sozialisierende Institutionen wie Bildungs-
einrichtungen, auf Symbole, wie die Nationalflagge, die Nationalhymne,
Denkmaéler sowie auf die Landeswahrung (Lentz 2017: 120f.). Dieser ba-
nale Nationalismus, wie ihn Michael Billig (1995) konnotiert, d.h. im All-
tag integrierte und nicht auffallige Marker und Routinen, fihrt jedoch noch
nicht zu verschiedenen Vorstellungen der Nation. Es bedarf vielmehr re-
gelmalig stattfindender performativer ,Gemeinschaftsveranstaltungen, die
den Teilnehmern erlauben, das abstrakte Konzept der Nation mit personli-
chen Erfahrungen und Emotionen* zu erleben und es aktiv zu gestalten (Ga-
briel et al. 2016: 108; Lentz 2017: 120). Nach Michael Skey materialisie-
ren sich eben in diesen ,ecstatic national events” die Ideen, Vorstellungen
und Bilder der Nation (Skey 2011: 117). Als nationale Events verfolgen sie
die Intention soziale Solidaritat mit nationaler Gemeinschaft zu verbinden
(Skey 2011: 95). Die Nation wird durch das gemeinsame Auffihren und Er-
leben erfahren und kann aktiv mitgestaltet werden. Infolgedessen wird das

Prozessen der Nationsbildung in multiethnischen Staaten beschaftigen. So vertreten u.a.
Paul Schauert (2015) in seiner Untersuchung zum ghanaischen Nationaltanztheateren-
semble sowie die Mainzer Forschungsprojekte zu Nationalfeiern in mehreren afrika-
nischen Staaten (u.a. Ghana, Benin, Madagaskar, Nigeria, Burkina Faso, Mali...) die
These (vgl. Gabriel 2013; Lentz 2017).
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Bild der nationalen Kollektivitat, das durch diese Ereignisse erzeugt wird,
gefestigt (Skey 2011: 117).

Diese kollektiven Veranstaltungen konnen u.a. Nationalfeiern und Pa-
raden sein. Beispielhaft sei hier der in Athiopien zelebridtttions, Na-
tionalities and Peoples' Dagenannt. DeNations, Nationalities and Peop-
les' Dayfindet alljahrlich zum Jahrestag der athiopischen Verfassung, wel-
che am 8. Dezember 1994 verabschiedet wurde, in wechselnden &thiopi-
schen Bundeslandern sta#uf dem Staatsgebiet Athiopien leben tiber 80
Ethnien. ZumNations, Nationalities and Peoples’ Dayird die multieth-
nische Gesellschaft lediglich durch die efideralen Einheiten in Form
von Tanz- und Musikdarbietungen reprasentieBer Nations, Nationali-
ties and Peoples' Dainszeniert die athiopische Nation, welche durch das
choreografierte Zusammensetzen der unterschiedlichen Tanzauffuhrungen
sichtbar wird. Die ethnische Zugehdrigkeit wird vor dem kulturpolitischen
CredoEinheit in Vielfaltzelebriert, jedoch wird Ethnizitat in diesem Au-
genblick der nationalen Einheit untergeordnet, indem ethnische Tanztradi-
tionen zu regionalen zusammengefasst werden. Carola Lentz beobachtet in
ihrer Untersuchung zu Nationalparaden in Burkina Faso einen ahnlichen
Ablauf. Ethnizitat wird in regional-administrative Einheiten eingeordnet
und einer nationalen Disziplin untergeordnet. Zugleich findet eine Stilisie-
rung, gar Stereotypisierung von Ethnizitat durch traditionelle Kleidung, die
.ethnisch-regionale Assoziationen reproduziert* statt (Lentz 2017: 134).
Auf den Feierlichkeiten zuations, Nationalities, and Peoples' Dayer-
den regionalen Tanze zur performativen Praktik der Nation und tragen als

8 Am 8.Dezember 1994 wurde die Konstitution der demokratischen Bundesrepublik
Athiopien verabschiedet. Im Zuge der UNESCO-Konvention von 2003 wurde 2004
beschlossen deNationalities, Nations and Peoples' Dayfs eine kulturbewahrende
MaRnahme zu etablieren. Der Jahrestag der athiopischen Verfassung wurde somit zum
Feiertag ernannt und die darin verankerten kulturpolitischen Leitziele (u.a. Achtung der
Grundrechte, Wahrung der ethnischen Diversitét, kultureller Praktiken und Werte) wer-
den alljahrlich zelebriert (UNESCO 2017a).

9 Stand 2019, siehe Hinweis im Vorwort zur Neugliederung der foéderalen Einheiten ab
2020.

10 Eine Praxis, die sich auf den Theater- und Showbiihnen Addis Abebas fortsetzt. Zum
Choreografieren der Nation und dem nationalen Tanzkanon siehe Kapitel ,Der nationale
Tanzkanon™.
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einzelne Einheiten in diesem Setting dazu bei, das nationale Bild Athiopi-
ens zu komplettieren und den ethnischen Foderalismus zu visualisieren. Fur
die teilnehmenden Individuen wird durch das kollektive Erlebnis die Nation
konkretisiert (Skey 2011: 95). Durch und mit ihrer tanzerischen Darbietung
etablieren sie zahlreiche Ideen, Vorstellungen und Bilder der &thiopischen
Nation (Askew 2002: 273Y. Tanz ist hierbei nicht nur ein passives Repra-
sentationsmittel des Staates, der Nation, sondern die Idee der Nation wird
durch aktive Teilnahme geformt und getragen (vgl. Asaasira 2015; Schau-
ert 2015; Barkataki-Ruscheweyh 2017). Doch so zeigt sich wie ein Bild
der athiopischen Nation, namlich ein regierungs- und kulturpolitisch kon-
formes, aufgefuhrt wird.

Das offentliche Feiern in Form von Tanz- und Musikdarbietungen ist
eine gelaufige Inszenierungspraktik multiethnischer Nationalstaaten. In ih-
ren vergleichenden Untersuchungen zu Nationalfeierlichkeiten in Burki-
na Faso, Ghana und Cote d’lvoire heben Marie-Christin Gabriel (Gabriel
2013, Gabriel et al. 2020), Konstanze N'Guessan (N'Guessan 2020) und
Lentz (Lentz 2010; 2011; 2017) die Wichtigkeit nationaler Inszenierung
im Prozess der Nationsbildung hervdiDas nationale Kollektiv wird in
Form von Musik- und Tanzdarbietungen aufgefuhrt. Die Nation wird er-
lebbar. Die unterschiedlichen Bilder der Nation werden sowohl in affirma-
tiver Partizipation als auch in bewusster Abgrenzung sichtbar (Lentz 2017:
120f.; Gabriel et al. 2016: 134; Askew 2002: 290f.). Dabei wird die ethni-
sche Vielfalt auf territorial-administrative Einheiten fixiert, ethnische Tanz-
und Musikpraktiken werden zu regionalen gar zu nationalen, indem sie aus
ihrem urspriinglichen Kontext enthoben werden und von Personen aufge-
fuhrt, die nicht den dargestellten ethnischen Traditionen angehodren (Lentz
2017: 131). Ethnizitat ist zwar auf den Nationalparaden prasent, wird aber
zeitlich und choreografisch begrenzt. Dadurch weicht sie dem Prozess der

11 Hierbei steht zur Diskussion, ob Tanzshows in Addis Abeba, die allabendlich auf den
Bihnen der Cultural Restaurants stattfinden, einem ekstatischen nationalen Event, dazu
zéhlen u.a. Tanzauffuhrungen zu Nationalfeiertagsfestivitaten oder staatsoffiziellen Fei-
erlichkeiten, entsprechen. Oder sind sie vielmehr Teil des ,banal nationalism* (Billig
1995), da sie einen festen Bestandteil der urbanen Lebenskultur darstellen und omni-
prasent sind?

12 Sjehe ebenso Lentz (2011); Gabriel et al. (2017); Akuupa (2015); Rosa (2015); Neveu
Kringelbach (2013); Edmondson (2007).
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Nationswerdung und wird ,dadurch entpolitisiert beziehungsweise durch
die staatliche Ordnung diszipliniert* (Lentz 2017: 133f.). Dieser sogenann-
te Prozess der Unterordnung der Ethnizitat als eine Etablierungstaktik der
Nation bzw. das Zusammenfassen unter einen gemeinsamen nationalen
Nenner zeigt sich durchweg durch die Entwicklungsgeschichte der moder-
nen athiopischen Nation (Elizabeth Wolde Giorgis 2019). Die Inszenierung
und Institutionalisierung ethnischer Marker als nationale zieht sich als eine
Konstante durch die Entstehungsgeschichte der athiopischen Nation.

DER ATHIOPISCHENATIONSBILDUNGSPROZESS

Der athiopische Nationshildungsprozess beginnt mit der Vision Kaiser Me-
neliks 1l. (1889-1913), der zum ausgehenden 19. Jahrhundert die Idee
einer unifizierten athiopischen Nation anstie3. Die gewonnene Schlacht
um Adwa 1896, die territoriale Expansion und die binnenkolonialistische
Unterwerfung der sudlichen, westlichen und 6stlichen Furstentimer und
Regionen unter Menelik 1. forcierten die Etablierung eines einheitlichen
territorialen Kaiserreichs. Das neue geopolitische Machtzentrum der Na-
tion Athiopien sollte Addis Abeba werden. Menelik Il. beschloss 1881,
seinen Regierungssitz an einem zentralen, nicht mobilen Machtzentrum
Zu etablieren, der Grundungsstein des Kaiserhofs Addis Abebas (Grun-
dungsjahr 1894j wurde gelegt! Mit der Konzentration der politischen

13 Menelik II. entschied 1881 die vorherige Hauptstadt Ankobar gegen ein Lager auf dem
Berg Entoto (hdchster Aussichtspunkt oberhalb von Addis Abeba) einzutauschen. Im
Jahr 1886 folgte ihm seine Frau Konigin Taytu, welche in den Ebenen unterhalb des
Berges an den Thermalquellen ihr Lager aufschlug. Nach und nach siedelte sich ein
Hofstaat an und innerhalb von fiinf Jahren entwickelte sich aus der temporéren Statte
Addis Abeba — dt. neue Blume —, die offizielle Hauptstadt des Kaiserreichs (Pankhurst
1998:195).

14 Fir gewohnlich waren die Machtzentren der fihrenden Dynastien des abessinischen
Kaiserreichs nomadisch und entsprachen vielmehr ,mobile capitals® (Duroyaume
2015:396). Das Attribut abessinisch sowie die Bezeichnung Abessinien bezieht sich
hier auf die Regionen Tigray und Amhara im athiopischen Hochland. Die Amhara haben
Uber Jahrhunderte hinweg das athiopische Kaisergeschlecht gestellt. Levine verweist auf
die meist pejorative, von auf3en auferlegter, Verwendung des Terminus Abessiniens und
pladiert fur die Verwendung des Wortpaares ,Tigray-Amhara“ anstelle des Attributs
abessinisch (Levine 1965: 1). Der Terminus wird in der Geschichtsschreibung haufig
verwendet, um auf das Kaiserreich Athiopien und auf jene Epoche (Jahrhundertwende
19./20. Jh.) vor der Etablierung einer unifizierten Nation Athiopien hinzuweisen.
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Macht auf einen Ort verfolgte Menelik 1l. eine ,territorial unification poli-
cy" (Duroyaume 2015: 397). Addis Abeba entwickelte sich zum geopoliti-
schen Machtzentrum eines nach Einheit strebenden Kaiser Menelik II. (Du-
royaume 2015: 396f3.Unter Menelik 1I. erlangte Athiopien sein heutiges
Staatsgebiet. Er hat mal3geblich die Vision eines einheitlichen athiopischen
Staates forciert, die unter Haile Selassie I. vollendet werden sollte.

Bis heute dient die gewonnene Schlacht um Adwa 1896 dem nationa-
len &thiopischen Kollektiv als identitatsstiftendes Element. Unter der Riege
Menelik Il. bezwang eine vereinte athiopische Armee, die aus dem Zu-
sammenschluss athiopischer Firstentumer bestand, gemeinsam den natio-
nalen Feind, das Konigreich Italien. Der jahrlich zelebrierte Nationalfei-
ertag am 1. Marz erinnert an den Sieg und huldigt ihm in Form fusn
kara-Auffiihrungen.Fukara® ist ein Kriegstanz, ein Aufruf zur Schlacht
und bedeutet aus dem Amharischen Ubersetzt prahlen, sich rihmen, sich
brusten. Als ein Relikt des jahrhundertealten Kaiserreichs mit seinen zahl-
reichen, teils verfeindeten Flrstentimern didot@araals elektrisierender
Kriegsgesang oder als Aufruf zur Schlacht. Krieger oder Soldaten stimm-
ten vor dem Gang in die Schlacht zdokaraan, um sich gegenseitig Mut
zuzusprechen und die Stimmung aufzuheizen. Ebenso fungierfakdie
ra-Auffihrung als Lobpreisung auf Heldentaten und auf das erfolgreiche
Bezwingen von Gegnern (Ministry of Information 1968: 32f.; Levine 1974:
54). Heutzutage dient die Inszenierung Yokarain Tanz- und Theaterauf-
fuhrungen oder zu Nationalfeiern als identitatsstiftendes Element fir das
nationale Kollektiv und als unifizierendes Moment zwischen Publikum und
Tanzer*innen.

Wahrend Meneliks Il. Regierungszeit wurde der Grundstein fir die In-
stitutionalisierung und die Inszenierung immaterieller Kultur, wie Tanz,

15 Durch binnenkolonialistische Bestrebungen Menelik 11. erweiterte sich das Einflussge-
biet des Kaisers uber das athiopische Hochland hinaus auf weitere Regionen. Den ter-
ritorialen Machtbefugnissen des amharischen Kaiserhauses fielen u.a. der heutige Bun-
desstaat Oromia, SNNPR sowie weitere westliche und sudliche Gebiete zum Opfer.

16 Haufig wirdfukaragleich mitshilelagenannt, wobeshilelaeher einem gemeinschaft-
lichen Vortragen patriotischer Lieder entspricht und weniger einem Schlachtaufruf wie
fukara So schwelgershilela-Liedtexte oftmals in Nostalgie und folgen einer Verkla-
rung des einheitlichen &thiopischen Staates (Ministry of Information 1968: 34).
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Theater und Musik gelegdt.Infrastrukturelle Veranderungen und Moderni-
sierung des Bildungswesens trugen zur Entwicklung und Etablierung dar-
stellender Kiinste im o6ffentlichen Raum bei. So lie3 bereits Menelik II.
1908 erstmals 6ffentliche Schuleinrichtungen in Addis Abeba errichten und
fuhrte ein sakulares Schulsystem ein (Levine 1965: 4; 95).

Haile Selassie |. (Regierungszeit: 1930-1936; 1941-1974) trug das
Verméchtnis Meneliks Il. weiter, indem er die Bildung eines zentralisierten
Staatsgebiets vollendete sowie die Modernisierung der Infrastruktur voran-
trieb (Clapham 2015: 205f.). Mit seiner Rickkehr aus dem englischen Exil
1941, in das er sich 1935 im Zuge der italienischen Okkupation Athiopiens
begab, der Neuaufstellung des Parlaments und dem ab den 1950er Jahren
allgemeinen Aufkommen dexfficial nationalism(Anderson [1983] 2006)
etablierte sich die Idee der Nation Athiopien vollends (Clapham 1988, Eli-
zabeth Wolde Giorgis 2019; Donham 1999; Levine 1965; Pankhurst 2014).
Er reformierte die Legislative und flhrte ein Zwei-Kammer-Parlament ein,
bestehend aus Senat und Abgeordnetenhaus, welches jedoch nach seinem
Verstandnis der Regierungsfiihrung lediglich als ,political sounding board*
agierte (Pankhurst 1998: 216). Er richtete verschiedene Ministerien ein wie
das Ministerium des Inneren, das Finanzministerium und das Bildungsmi-
nisterium, das die Errichtung von wissenschaftlichen und kiinstlerischen
Ausbildungsstatten umfasste. Die Etablierung und der Ausbau eines sa-
kularen Bildungssystems hatten héchste Prioritat (Pankhurst 1998: 217f.).
Die Regierungszeit Haile Selassies I. ebnete den Weg fiir eine institutio-
nelle Etablierung und strukturelle Entwicklung der darstellenden Kunste in
Athiopien. Dabei diente die wohlwollende Offnung Haile Selassies I. ge-
genuber den Kinsten vor allem der Legitimation seiner Herrschaft. Tanz-,
Theater- und Musikauffiihrungen inszenierten den Kaiser als alleinigen und

17 In der athiopisch-orthodoxen Kirche werden bereits vor (ab dem 16. Jh. haben sich Li-
turgie und klerikale Rituale sukzessiv ausgebildet) der Etablierung der darstellenden
Kunste jahrlich zur Fastenzeit Passionsspiele aufgeflihrt, die durchaus einen theatralen
Charakter besitzen. Entscheidender Unterschied zu den darstellenden Kunsten ist der
Umstand, dass letztere vor und fir ein Publikum aufgefuhrt werden. Die Passionsspie-
le wiederum inkludieren die Glaubigen und ziehen sie somit mit in die Position der
Akteur*innen (Getatchew Haile 2005: 417f.; Ministry of Information 1968:51).
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rechtmaRigen Herrscher des athiopischen Kaiserreichs und als Regierungs-
oberhaupt eines vereinten &thiopischen Nationalstaats (Plastow 2004: 196).

Das jahrhundertealte Kaiserreich endete mit dem Sturz Haile
Selassies |. am 12. September 1974. Der Rat der StreitRriBerg®)
stiirzte im Zuge eines Staatsstreichs den letzten Kaiser Athiopiens (Hen-
ze 2000: 282-286). Nach dem Sturz des Kaisers Uberschlugen sich die
Ereignisse. Am 20. Dezember 1974 wurden die Rufe nach einer radikalen
sozialen und wirtschaftlichen Staatsreform lauter, die in der Proklamation
desEthiopian Socialisnumgesetzt wurden. Der Derg Ubernahm nun ganz-
lich die Staatsmacht und schaffte im darauffolgenden Jahr (Januar 1975)
die Monarchie ab, indem er die sozialistische Volksrepublik Athiopien, un-
ter Fihrung Mengistu Haile Mariams, ausrief (Briine 2010: 229; Pankhurst
1998: 270). Im Januar 1975 folgte gemaNR der propagierten sozialistischen
Gesellschaftsform deBthiopian Socialismeine Nationalisierung der In-
dustrie, der Wirtschaft, des Banken- und Versicherungswesens und der 6f-
fentlichen Institutionen sowie im Marz 1975 die Landreform, welche jegli-
chen Landbesitz in Staatseigentum Ubertrug.

Das Derg-Regime adaptierte im Zuge seines realsozialistischen Ge-
sellschaftssystems das Agitpropthe&tais Inszenierungspraktik, um die
sozialistische Nation Athiopien zu propagieren. Hierbei bediente sich das
Regime am Unterhaltungsformat des Tanztheateére{ als Nachrichten-
Ubermittler, Informationsquelle und politische Aufklarungskampagne fur
die Landbevdlkerung (Plastow 2004: 20%f.).

18 Stellvertretend werden ebenso die Bezeichnungen Koordinationskomitee der Streitkraf-
te, Polizei und Territorialarmee verwendet.

19 Das amharische Woderguebedeutet Komitee, Ausschuss oder Gremium. In der &thio-
pischen Geschichte steht es stellvertretend fur die sozialistische Diktatur, die von 1974—
1991 die regierende Staatsform Athiopiens war.

20 Der Terminus Agitprop setzt sich aus den Wértern Agitation und Propaganda zusammen
und kombiniert damit die politische Aufklarungsarbeit und das Werben fir politische
und/oder soziale Ziele mit der systematischen Distribution politischer Ideologie durch
massenmediale Mittel (Fiebach 2015: 303; Frey 1983).

21 Ahnliche Beobachtungen fiihrt Timkehet Teffera fiir die Verwendung von Musik und
Liedtexten an, die gemalR der politischen Gesinnung des Derg-Regimes angepasst wur-
den (Timkehet Teffera 2009: 7).
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Die Reprasentation von Tanz- und Musikauffihrungen als ethnische
Identitatsmarker riickte ins gesellschaftliche Bewusstsein. Trotz der ethni-
schen Vielfalt in den Shows, ausgedriickt durch Tanz und Musik, verfolgte
das Regime, gemalf der sozialistischen Reformagenda, eine nationale Kon-
formitat. Landesweit wurde die gleiche politische Botschaft vermittelt, je-
weils durch die regionalen Tanz- und Musiktraditionen. Die sozialistische
Lehre wurde mithilfe des Agitproptheaters selbst in die entlegensten Regio-
nen des Landes Ubermittelt, mit dem Ziel die Landbevdlkerung mit kommu-
nistischer ldeologie zu indoktrinieren und Akzeptanz fir die entsprechen-
den politischen Reformen zu schaffen. Somit dienten die verschiedenen Va-
rianten an Tanzen als Trager der sozialistischen Agitation und Propaganda
(Plastow 1996%

Mit dem Sturz der Militarjunta 1991 durch die oppositionellen Grup-
pierungen EPLF und EPRDF offnete sich fiir Athiopien der Weg in ei-
ne demokratische Bundesrepublik. Der Regierungswechsel von 1991 und
die Etablierung des ethnischen Féderalismus als staatliches Organisations-
prinzip mit der Anerkennung der Autonomierechte der ethnischen Gruppen
brachten weitreichende soziopolitische Veranderungen mit sich. Die Ratifi-
zierung einer neuen Konstitution und die damit einhergehende Verabschie-
dung einer Kulturpolitik, die die ethnische Vielfalt Athiopiens und deren
Bewahrung als besonderes Charakteristikum hervorhebt, die neue admi-
nistrative Einteilung des Landes gemaf dem ethnischen Fdderalismus und
die Schaffung neuer Ministerien wie dem Ministry of Culture and Tourism
(MoCT) sind Faktoren, die sich maf3geblich auf Kulturinstitutionen, auf die
Auslbung kultureller Praktiken und vor allem auf das Bewusstwerden von
Tanz, als ethnischer und nationaler Identitats- und Stabilisierungsmarker
und besonders als Reprasentationsmittel eines foderalen Athiopiens aus-
wirken.

Der kulturpolitische Leitsatanity in diversitysowie die Gleichstellung
und Akzeptanz aller ethnischen Gruppen sind verfassungsrechtlich veran-
kert, die Bewahrung und Foérderung ihrer Traditionen und kulturellen Aus-
drucksformen sind in der &thiopischen Kulturpolitik festgehalten, welche

22 Plastow konstatiert, dass die ideologische Umpolung von Oppositionellen sogar eine ak-
tive Teilnahme in Agitproptheaterensemble als Konversionsmaf3hahme vorsah (Plastow
1996: 157).
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1997 erstmals bestatigt wuréfeDarin wird den Kiinsten, als eine Form der
kulturellen Ausdrucks- und Reprasentationsmittel jeder ethnischen Gruppe
innerhalb des &athiopischen Staatskonstrukts die Aufgabe erteilt, den natio-
nalen Frieden, den Demokratisierungsprozess sowie im weitesten Sinne die
Ziele der athiopischen Wirtschaftspolittkunter den ihnen zur Verfiigung
stehenden Mittel umzusetzen (MoCT 2016: 5).

Tanzauffiihrungen kommen diesen kulturpolitischen Anforderungen in
vielfacher Weise nach, teils staatlich forciert, teils aus individuellem An-
trieb heraus. Tanze sind im offentlichen Raum allgegenwartig. Sei es die
Inauguration einer Universitat, die Verabschiedung eines Ministers oder ei-
ner Ministerin, die Eréffnung des neuen Flughafengebaudes in Addis Abe-
ba, als Begleitprogramm fiir eine Konferenzauftaktveranstaltung oder einer
Schulabschlussfeier — durchweg dienen Tanzauffihrungen als unterhalten-
des Element und Reprasentationsmittel des Staates, stets unter der rich-
tungsweisenden Pramissaity in diversity Die tdnzerischen Darbietun-
gen sind in ihrer szenischen Umsetzung stets identisch. Sie reproduzieren
dadurch eine tanzerische Aufflihrungstradition, etabliert durch die Theater-
hauser Addis Abebas, die einer distinktiven Choreografie und Auswahl an
Tanzen folgt, welche ich als nationalen Tanzkanon bezeichne. Einem Ka-
non entsprechend weist der nationale Tanzkanon eine Aneinanderreihung
von Tanzen auf und dient zugleich als choreografischer Leitfaden einer
jeden Tanzauffihrung im 6ffentlichen Raum. Er setzt sich aus Tanzstilen
aus den neun athiopischen Bundesstaaten zusarfirbéa.ldee des eth-
nisch foderalistischen Athiopiens wird somit zu jeder denkbaren Situation
téanzerisch veranschaulicht und ins Gedéachtnis gerufen. Hierbei wird zum
einen der kulturpolitische Bildungsauftrag umgesetzt, die heranwachsen-
de Generation Uber die facettenreichen athiopischen Kulturen zu unterrich-
ten (MoCT 2016: 5). Zum anderen wird durch das harmonische Zusam-
menspiel, durch die abgestimmte und unifizierende Choreografie der unter-

2 Sjehe Kapitel ,Die athiopische Kulturpolitik* fir eine ausfihrliche Beschreibung der
kulturpolitischen Leitsétze und deren Funktion.

24 Die athiopische Wirtschaftspolitik ist iGrowth and Transformation Pla(GTP), dem
2010 erstmals verabschiedeten wirtschaftlichen Transformationsplan, festgehalten.

25 Ausfuhrliche Erlauterungen der einzelnen Tanzstile, die zusammengefasst den nationa-
len Tanzkanon ergeben, siehe Kapitel ,Tanze als nationale Inszenierungspraktik".
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schiedlichen Tanzstile der regierungspolitische Leit&atheit in Vielfalt
kiinstlerisch als ein Kaleidoskop der Tanze umgesetzt.

Darstellende Kiinste wurden und werden in Athiopien als nations-
bildende Mittel benutzt. Kiinstlerische Ausdrucksformen dienen als poli-
tisches Sprachrohr fir den Staat sowie fur seine Angehdérigen, indem sie
direkt oder indirekt subtile Botschaften oder gesellschaftskritische Meinun-
gen vermitteln (Plastow 2013). In dieser Funktion kdnnen sie eine dop-
pelte Rolle einnehmen: zum einen dienen sie den Kunstschaffenden als
Ausdrucksmittel, zum anderen kénnen sie von staatlichen Obrigkeiten flr
ihre Agenda instrumentalisiert werden (Plastow 2013: 56f.). Grit Kbppen
(2017) fihrt in ihrer Arbeit zu performativen Kinsten in Athiopien die-
sen Gedanken weiter aus und betont die enge Relation zwischen den je-
weils fihrenden regierungspolitischen Machthabenden und den Kinsten in
Athiopien. Deren Verbindung zeichnet sich durch ausgepragte Abhangig-
keitsverhaltnisse Kunstschaffender gegenliber dem Staat aus, welche sich
in Zensurmafinahmen bis hin zu verzerrten Darstellungen soziopolitischer
und historischer Fakten zeigen (Koppen 2017: 108f.; Plastow 1996). Die-
ses bestandige Zusammenspiel zwischen Staat und darstellenden Kiinsten
zeigt sich durchweg im 20. Jahrhundert. Die Kinste werden jeweils der
ideologischen Richtung der Regierungsform angepasst. Darstellende Kiins-
te nehmen eine konstruierende Rolle im Selbstbildnis der &thiopischen Na-
tion ein, sei es als Legitimationsplattform der kaiserlichen Divinitét, als
Agitations- und Propagandamittel des sozialistischen Derg-Regimes oder
als Reprasentation der polyethnischen foderalistischen Republik Athiopi-
en. Sie dienen jeweils als Instrument, um politische Macht zu legitimieren
und zu starken. Doch so werden sie ebenso von der athiopischen Gesell-
schaft als identitatsstiftendes Moment im fluiden Nationsbildungsprozess

26 Die Verwendung des Begriffes darstellende Kiinste umfasst hier jegliche Art epheme-
rer Kunst, sprich Musik-, Theater- und Tanzauffihrungen. In der Entstehungszeit des
Theaters, kultureller Institutionen und Auffiihrungsorte fir jene ephemeren Ausdrucks-
formen liegt keine klare Trennung zwischen Musik-, Tanz- und Theaterdarstellungen
vor. Oftmals stellen Musik- und Tanzauffiihrungen eine Entitat dar, gegentiber dem sich
in der Entwicklungsphase (ab den 1920ern) befindlichen Sprechtheater. Alle drei For-
men begunstigten sich gegenseitig.
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verwendet und gegenwartig als Antwort auf den ethnischen Foderalismus
formuliert (Hewan Semon Marye 2019).

NATION WIRD INSZENIERT — NATIONALE INSZENIERUNGSPROZESSE IN
ATHIOPIEN

Die Entstehungs- und Entwicklungsgeschichte der athiopischen Nation
zeigt beispielhaft, dass es einer Inszenierung und Institutionalisierung
struktureller und kultureller Marker fur die Nationsbildung bedarf. Tan-
zauffuhrungen sind hierbei ein ausdrucksstarkes und machtvolles Instru-
ment des athiopischen Staates, um die Nation durch die 6ffentliche Auffiih-
rung zu legitimieren, von anderen (Nationen) abzugrenzen und ein nationa-
les Kollektiv zu visualisieren, welches Uber ethnischen Loyalitdten steht
(vgl. Lentz 2017). Die einzelnen Akteur*innen — Téanzer*innen, Choreo-
graffinnen, Kunstler*innen — formen wiederum durch kreative Prozesse,
durch kinstlerische Adaptionen und durch ihre individuelle Vorstellung
Athiopiens, das Verstandnis von Tanz und dessen Wirkmacht auf die Eta-
blierung der athiopischen Nation.

Die Ideen, Vorstellungen und Bilder der athiopischen Nation sind als
solche zunéachst einmal immateriell, imaginar und hochst individuell. Erst
durch nationale Inszenierungs- und Institutionalisierungspraktiken wird die
Nation sichtbar und bietet fir das Individuum Referenzpunkte, um sich in-
nerhalb der multiethnischen Gesellschaft zu verorten (vgl. Lentz 2017). Das
abstrakte Konstrukt der Nation wird durch die tanzenden Kérper gegenwar-
tig.

Bislang wurde in der Fachliteratur die soziopolitische Sphare von Tan-
zen, Tanzformen und Tanzauffihrungen sowie deren Wirkmacht im Kon-
text von Nationsbildungsprozessen innerhalb des foéderalen polyethnischen
Konstrukts Athiopiens kaum bedacht. Bisherige Studien fokussieren sich
entweder auf Téanze, die rituelle und/oder sakulare Praktiken im Rahmen
ethnografischer Untersuchungen von Ethnien (Gabbert 2006; Lydall 1994;
Timkehet Teffera 2001) oder im Kontext klerikaler Auffihrungspraxis be-
schreiben (Kaufman-Shelemay 20063).

27 Die ethnologische Fachliteratur weist hingegen einen groRen Fundus an Arbeiten zu
traditionellen und klerikalen Musikformen in Athiopien, zu Instrumenten undzma-
ris (singende Lyriker) auf (Kawase 2008; Kaufman-Shelemay 1983, 1991; Kimberlin
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Die wesentlichen Forschungen zu athiopischen T&fizemen in den
1960er und 1970er Jahren statt, initiiert durch eine Zusammenarbeit zwi-
schen dem &athiopischen Ministry of Informatidond der ungarischen Re-
gierung. Dieses Vorhaben verfolgte die Intention, Tanzformen in Athiopi-
en systematisch zu erfassen und zu archivieren. Basierend auf einer For-
schungsreise, die sie 1965 in 17 athiopische Regionen flhrte, sammelten
der ungarische Folklorist und Choreograf Gyoérgy Martin und sein Fach-
kollege Balint Sarosi umfangreiches Filmmaterial, Tonbandaufnahmen und
Fotos® Der ungarische Choreograf Tibor VVadasy, der in den 1960er Jahren
an der Yared Music School in Addis Abeba Tanz lehrte, veréffentlichte drei
Artikel zu verschiedenen &athiopischen Tanzen (Vadasy 1970; 1971; 1973).
Seine Arbeiten zeichnen sich durch die Anwendung minutids angefertigter
Tanznotationen aus und geben nur wenig bis keine Erklarungen zur Entste-
hung der Tanze, ihrer gesellschaftlichen Bedeutung und Funktiorden
2000er Jahren wurde das Forschungsinteresse an Tanz in Athiopien maf3-
geblich von Bewahrungsansatzen immaterieller Kulturformen gepréagt, wel-
che durch internationale Organisationen wie der UNESCO federfihrend
forciert wurden. Das UNESCO-initiierte Projekt ,Safeguarding of traditio-
nal music in Ethiopia“ sammelte und dokumentierte von 2005-2009 tra-

1978, 2003, 2005; Timkehet Teffera 2005; 2006, 2009).
28 Cynthia Tse Kimberlins Beitrag ,Dance” (2005) in déncyclopaedia Aethiopicskiz-

ziert komprimiert den Stand der Forschung zu Tanzen in Athiopien.
2% Ausfiihrende Institutionen auf athiopischer Seite waren die Yared Music School so-
wie das Institute of Ethiopian Studies (IES), unter Fihrung des damaligen Leiters der
Musikabteilung der athiopischen Radio- und Fernsehanstalt Ethiopian Radion and Tele-
visions (ETV) Séaggaye Déabalge und lyo’elf Yohannes, ehemaliger Direktor des Hager
Fikir Theaterhauses (Kimberlin 2005: 83).
Die Forschungsreise fiihrte sie zu 17 Regionen in acht &thiopischen Provinzen. Bis zu
3200 Meter Stummfilmmaterial, 30 Tonbandaufnahmen und tber 1000 Fotografien wur-
den dabei gesammelt (Hungarian Academy of Sciences2019). Die Forschungseindriicke
fasst Martin in seinem 1967 erschienen Artikel ,Dance types of Ethiopia“ zusammen
und stellt dort &thiopische Tanzstile vor. Zu seiner Sammlung zéhlen Tanze von diversen
ethnischen Gruppen, u.a. Amhara, Tigray, Agaw, Harari, Esa-Somali, Dawro, Kefficho
und sechs Oromo-Gruppen (Martin 1967: 23). Die gesammelten Medien der Expedition
sind seit 2019 Uber eine Online-Datenbank frei zugéanglich.
Martins sowie Vadasys Forschungsmethode war stark beeinflusst von Ansétzen aus der
Ethnochoreologie (vgl. Lomax et al. 1968) sowie der Tanznotation (nach Labha:
notation;vgl. Laban 1928).

30
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ditionelle Musik- und Tanzausdrucksformen in diversen &athiopischen Re-
gionen (UNESCO und Norwegian Ministry of Foreign Affairs 2006). Die
Datenerhebung konzentrierte sich hierbei hauptséachlich auf die peripheren,
landlichen Regionen und schloss das Praktizieren und die Performance von
Tanzen im urbanen Raum sowie auf den diversen medialen Ebenen (z.B.
Tanzvideos online, im Fernsehen oder auf der Bihne von Cultural Restau-
rants) aus?

Die zahlreichen Arbeiten der Theaterwissenschaftlerin Jane Plastow
zahlen zu den grundlegenden Werken zum Themenfeld Theater in Athio-
pien und Eritrea (Plastow 1994; 1996,2004; 2010; 201B)ieses greift
die Theater- und Kulturwissenschaftlerin Képpen auf und untersucht in ih-
rer 2017 veroffentlichten Arbeit zu performativen Kiinsten in Athiopien
kinstlerische und asthetische Transformationsprozesse, die durch die Zu-
sammenarbeit der lokalen Kunstszene mit internationalen Kulturinstituten
(explizit das Goethe-Institut in Addis Abeba) angestof3en werden. In einem
kurzen Uberblickskapitel skizziert sie die gegenwartige Tanzszene Addis
Abebas und konzentriert sich hierbei auf Akteur*innen auf3erhalb etablier-
ter Kulturinstitutionen und lasst vor allem zeitgendssische Tanzer*innen zu
Wort kommen (Képpen 2017: 182-192).

Die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit Tanzer*innen und
Tanzperformances und Popularmusik im urbanen Raumund die Popularitat
von Tanzvideos in Athiopien sowie in der athiopischen Diaspora erfahrt zu-
nehmend Interesse innerhalb der internationalen Forschungsgemeinschaft
(Hewan Semon Marye 2019; Wilcox 2019). Doch das Gros der Fachlitera-
tur stigmatisiert Tanzshows und Tanztheaterauffihrungen in Addis Abeba
als Folklore, touristische Attraktion und klischeebehaftete Unterhaltungs-
shows. Das Konglomerat an regionalen Ténzen, zusammengefasst zu einem
unterhaltenden Tanzstlck sei mit Stereotypen Uberladen und kénne keines-
falls die historische und soziopolitische Komplexitat Athiopiens darstel-

32 Das Ergebnis waren drei Inventarisierungskataloge (UNESCO, Addis Ababa Office
2008 & 2009a, 2009b), mehrere Berichte (u.a. Timkehet Teffera 2006) und ein Kurzfilm
(Kawase 2007).

33 Zur Entwicklung des Theaters in Eritrea siehe ebenso Christine Matzke (2003):
gendering theatre in Eritrea. The roles and representations of women in the performing
arts.
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len (siehe u.a. Timkehet Teffera 2001). Indem ich die gegenwartigen Tan-
zauffihrungen in Addis Abeba als populare Kulturform betrachte, erteile
ich ihnen Legitimation und spreche ihnen Souveranitat zu (Barber 2018).
Als populéare Ausdrucksformen symbolisieren gegenwartige Tanztheater-
stuicke, Unterhaltungsshows und Auffiihrungen zu Festivitaten individuelle,
nationale und ethnische Aushandlungsprozesse (vgl. Hewan Semon Marye
2019). Als kulturelle Marker dienen die 6ffentlichen Tanzauffihrungen der
Inszenierung der athiopischen Nation. Die Ideen, Vorstellungen und Bilder
der multiethnischen Nation Athiopien werden im Moment der Tanzauffiih-
rung gegenwartig und durch die tanzenden Koérper getragen, materialisiert
und konstituiert.

Ich betrachte Nationsbildung in Athiopien als kontinuierlichen, indi-
viduellen Prozess, der in Tanzperformances seinen Ausdruck findet und
stetig ausgehandelt wird. Dabei knilpfe ich an ethnologische Forschungs-
arbeiten der letzten 20 Jahre an, die Auffihrungen im 6ffentlichen Raum
(Musik-, Tanz-, Theater- und Gesangsdarbietungen, Nationalparaden sowie
Festivals) als Ausdruck und Aushandlungsplattformen nationaler Identitat
und Kultur betrachten (u.a. Asaasira 2015; Askew 2002; Hewan Semon
Marye 2019; Lentz 2017; Schauert 2015). Als theoretisches Konzept ad-
aptiere ich Askews bereits oben erlauterte Thesandgonal imaginaries
wonach nationale Identitatsbildung ein grundséatzlich dialogisches und flie-
Rendes Konstrukt ist (Askew 2002). Diese formbare, hochst individuelle
Eigenschaft nationaler Identitatsbildung findet durch die tanzenden Kor-
per, im Moment der Performance, in der Wahrnehmung und der Erfahrung
der Tanzer*innen sowie des Publikums Ausdruck. Die abstrakte Idee der
multiethnischen Nation Athiopien wird in den Menschen, die sich ihr zu-
gehorig fuhlen verkorpert.

Ich frage daher, was mit dem verinnerlichten Wissen Uber Ténze, Gber
Tanzbewegungen, mit der Vision, der Vorstellung und der Idee der Nation
Athiopien im Moment der Auffiihrung passiert. Inwiefern tragt die vorge-
stellte Idee des tanzenden und des partizipierenden Individuums dazu bei,
dass die Tanzshows auf den Bihnen Addis Abebas als Performance der
multiethnischen Nation Athiopien wahrgenommen werden? Welche asthe-
tischen Standards werden vorausgesetzt? Was wird als Tanz, gar als natio-
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naler Tanz empfunden? Wann und wie wird die tanzende Person als eine
Verkorperung der athiopischen Nation gelesen?

Theoretische Anséatze zum Konzept éesbodimentévgl. Butler 1988;
Mauss [1935] 1973: 75) ziehe ich heran, um auszufiihren, wie die epheme-
re Kunstform Tanz im/durch den Korper materialisiert wird. Ansatze aus
der Tanzethnologie sowie Tanzasthetik helfen dabei zu verstehen, was Tanz
Uberhaupt ist, wie er gedeutet werden kann, welche Funktion er erfllt und
welche Rolle der Kontext (Raum, Zeit, Bihne, Publikum, Tanzer*in, Kul-
tur, Geschichte) dabei spielt. Eine Auseinandersetzung mit Ansatzen aus
den Performance Studies ist dabei unumganglich und so diskutiere ich im
Folgenden theaterwissenschaftliche, soziologische und ethnologische Defi-
nitionsansatze zum Terminus Performance und Inszenierung.

TANZ UND PERFORMANCE

INSZENIERUNG UNDPERFORMANCE

Tanz ist eine ephemere Ausdrucksform — Tanz ist Kommunikationsmittel
und korperliches Ventil. Tanz ist Kunst und immaterielle Kultur — Tanz
evoziert Emotionen und asthetische Erfahrungen. Die Bedeutungsebenen,
die dem Tanz inhéarent sind, sind mannigfaltig und genau diese Erkenntnis,
namlich Tanz als Medium zu verstehen, welches multiple, héchst individu-
elle Interpretations- und Wirkungsebenen besitzt, ist grundlegend fir mei-
ne Untersuchung. Das Medium Tanz ist in Athiopien fester Bestandteil der
Popularkultur, kommt in Theaterhausern, Cultural Restaurantsamma-

ri bets sowie in Musikvideos zum Ausdruck und unterliegt einem stetigen
Aushandlungsprozess und Wandel.

Die kollektive wie individuelle Praxis des Tanzens und Rezipierens von
Tanzauffuhrungen findet keinesfalls in einem luftleeren Raum statt, auch
der Bereich des Tanzes, die Orte, an denen er praktiziert wird, die Men-
schen, die ihn tanzen und der Auffihrung beiwohnen, befinden sich in ei-
nem gesellschaftlichen wie politischen Kréftefeld. Neben der individuellen
Praxis und Bedeutung von Tanz, kann die Kulturform auch einen gesell-
schaftlichen, einen politischen Aspekt haben.

Der Wirkungsbereich von TanzauffiUhrungen umfasst sowohl den per-
sonlichen wie den politischen Lebensalltag. Der politische Wirkungsbe-
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reich beinhaltet, wie bereits im vorherigen Abschnitt diskutiert, die Ver-
schrankung von Kultur und Politik. Der personliche hingegen umfasst die
individuelle Rezeption des Tanzes sowie der Tanzauffihrungen.

Diese Rezeptionsmdglichkeiten zeigen sich in der individuellen, emo-
tionalen Wahrnehmung und Interpretation der TanzauffUhrungen. Hierbei
ist Tanz in erster Instanz ein Medium, das eine korperlich sinnliche Erfah-
rung ermaoglicht. In zweiter Instanz kann Tanz — abhangig vom Individu-
um — unterschiedlich intellektualisiert werden. So kann Tanz als gesell-
schaftskritisches oder identifikatorisches Mittel verwendet werden, Tanz
kann zum selbstbestimmten Beruf oder gar zur Berufung werden. Fir an-
dere wiederum ist Tanz reine Unterhaltung und gewiss nicht alle sehen sich
als tanzende &athiopische Nationalflaggen. Jedoch zeigt die Mehrheit der
professionellen Tanzer*innen in Addis Abeba einen ausgepragten Natio-
nalstolz, welcher durch die Profession des Tanzers oder der Tanzerin po-
tenziert wird. Hier wird Nationalismus fur einige gar zur kinstlerischen
Ressource ihrer Performance (siehe Kapitel Tanz als Profession; Tanz als
Berufung). Hierbei bezieht sich der Begriff Performance nicht nur auf die
reine Auffihrung und Inszenierung von Tanz, sondern umfasst vor allem
dessen inharente Wirkmacht auf das soziale Leben, auf alltagliche Hand-
lungen.

Als Darstellungen des sozialen Lebens umfassen Performances kon-
textbezogene Strategien des Individuums sich durch und in sozialen Inter-
aktionen mit Mitmenschen zu inszenieférDer Soziologe Erving Goff-
man ([1956] 1959) sieht jeden Menschen multiple Identitaten bzw. Rol-
len spielen, die er zu unterschiedlichen sozialen Situationen auffihrt. Seine
Mitmenschen fungieren als Publikum, welches sich der Auffuhfuag-

34 Theoretische Auseinandersetzungen mit dem Terminus Performances nahmen ab den

1950er innerhalb der Geistes- und Sozialwissenschaften deutlich zu und die Defi-
nitionsansatze variieren je nach Untersuchungsfokus (vgl. Fischer-Lichte 2004; vgl.
Tulloch 1999). Innerhalb der Soziolinguistik wird der Auffiihrungs-Begriff verwendet,
um kommunikative Interaktion zu beschreiben, die Handlungen hervorrufen (vgl. Ri-
chard Bauman ,Verbal art as performance®, 1975). Eines der bekanntesten Konzepte ist
die Sprechakttheorie von John L. Austin, die besagt, dass Sprache nicht nur Sachverhal-
te beschreibt, sondern dem Sprechakt ebenso eine Handlung folgen kann (vgl. Austin
»,How to do things with words", [1955] 2009; Fischer-Lichte 2004: 31).

35 In Anlehnung an Fischer-Lichte (2004) verwende ich das Warffiilhrungund den



EINLEITUNG 25

passt, indem es gemalf’ sozialen und kulturellen Konventionen agiere. Jede
soziale Aktion sei demnach eine Auffiihrung. Seine Definition des Termi-
nus Performance umfasst daher ,all of the activity of a given participant
on a given occasion which serves to influence in any way any of the other
participants” (Goffman [1956] 1959: 15).

In der Ethnologie hat sich die Theorie Milton Singers (1972) etabliert,
der von kulturellen Auffihrungen spricht. In sogenannteitural perfor-
mancezeigen, regulieren und aul3eren sich gesellschaftliche Strukturen und
das Selbstverstandnis der untersuchten Kélthie Ethnologin Margaret
Thompson Drewal skizziert in ihrem 1991 veroffentlichten Artikel , The
state of research on performance in Africa“ die Definitionsproblematik zum
TerminusPerformancedie je nach Untersuchungsfokus und Forschungs-
disziplin variiert, und formuliert daraus folgende weitgefasste Umschrei-
bung des Begriffs:

»In the broadest sense, performance is the praxis of everyday social life; indeed,
it is the practical application of embodied skill and knowledge to the task of ta-
king action. Performance is thus a fundamental dimension of culture as well as the
production of knowledge about culture. It might include anything from individual

englischen BegrifPerformanceiquivalent. Siehe hierzu Fischer-Lichtes Erklarung in
Anlehnung an Butler (1988): ,Insofern die Worter ,performance’ und ,performative’
gleichermal3en Ableitungen vom Verbum ,to perform' darstellen, erscheint dies auch
einleuchtend: Performativitat fuhrt zu Auffihrungen bzw. manifestiert und realisiert
sich im Auffihrungscharakter performativer Handlungen [...]* (Fischer-Lichte 2004:
41).

An diesen Vergleich knupft der Ethnologe Victor Turner an. In seinen Arbeiten (1974,
1982) beschreibt Turner gesellschaftliche Entwicklungen und formuliert sein agonisti-
sches Modell deSozialen DramenSoziale Dramen sind nach Turner prozesshaft und
dynamisch strukturierte Handlungen des sozialen Lebens, welche vier Phasen durchlau-
fen: (1) Bruch der sozialen Beziehun@) Krise, (3) Versuch der Konfliktldsung (durch
Ritual), (4) Wiedereingliederung oder Spalturf@urner 1974: 38—-42; 1982). Turners
Vier-Phasen-Modell ist angelehnt an Arnold van Genneps theoretisches Konzept der
Ubergangsriten (Van Gennep [1909] 1999). Siehe ebenso Richard Schechners Diskus-
sion zu Performances als ,restored behaviour* (Schechner 1985: 36).

Cultural performancesimfassen nach Singer: ,plays, concerts, and lectures ... but also
prayers, ritual readings and recitations, rites and ceremonies, festivals, and all those
things we usually classify under religion and ritual rather than with the cultural and
artistic*(Singer 1972: 71). Siehe ebenso Fischer-Lichte fur eine Diskussiaulieral
performancenach Singer (Fischer-Lichte 2004: 351).

36
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agents’ negotiations of everyday life, to the stories people tell each other, popu-
lar entertainments, political oratory, guerrilla warfare, to bounded events such as
theater, ritual, festivals, parades, and more.” (Drewal 1991: 1)

Erika Fischer-Lichte bezieht sich in ihrer Arbeit ,Asthetik des Perfor-
mativen" (2004) auf jene erwahnten Konzepte und widmet sich folg-
lich einer historisch-theoretischen Anndherung der Termini Performan-
ce/Auffihrung. Hierbei stutzt sie sich auf die Sprechakttheorie von John L.
Austin ([1955] 2009) und verknupft diese mit Judith Butlers (1988) Theorie
der historisch-kulturellen Verkérperungsprozessmigodiment (Fischer-
Lichte 2004: 32—-38). Fischer-Lichte sieht Auffihrungen als prozesshafte
Ereignisse, welche sich erst durch die Ko-Préasenz von Handelnden und Zu-
schauer*innenféedback-Schleif® ereignen:

,ES ist die leibliche Ko-Présenz von Akteuren und Zuschauern, welche eine Auf-
fuhrung allererst ermdglicht, welche die Auffuhrung konstituiert. [...] Die leibli-
che Ko-Préasenz meint vielmehr ein Verhaltnis von Ko-Subjekten. Die Zuschauer
werden als Mitspieler begriffen, welche die Auffihrung durch ihre Teilnahme am
Spiel, d.h. ihre physische Prasenz, ihre Wahrnehmung, ihre Reaktion mit hervor-
bringen. Die Auffihrung entsteht als Resultat der Interaktion zwischen Darstellern
und Zuschauern. [...] Das heif3t, die Auffihrung ereignet sich zwischen Akteu-
ren und Zuschauern, wird von ihnen gemeinsam hervorgebracht* (Fischer-Lichte
2004: 47, Hervorhebung im Original).

Unter Berticksichtigung der aufgefihrten Erlauterungen bezeichne ich die
hier analysierten Tanzauffihrungen in Anlehnung an Fischer-Lichtes Auf-
fuhrungsterminus, als Ereignisse, die die Ko-Préasenz, also das kontinuier-
liche Zusammenspiel von Darstellenden und Publikum voraussetzen. Die
Materialitat der Auffihrung umfasst nach Fischer-Lichte Raum, zeitliche
Abfolge, Ort, Kostiime, Licht, Zuschauende und Darstellende. Die Insze-
nierungen sind wiederum Erzeugungsstrategien, die Raum, Zeit, Ort, Mit-
tel, Darstellende, etc. vorab festlegen. Sie umschlieen also den zeitlichen
und materiellen Rahmen vor und nach Auffihrungen, bestimmen aber auch

38 Als feedback-Schleifédeschreibt Fischer-Lichte jegliche Reaktionen, Aktionen und
Handlungen des Publikums und vice versa der Darstellenden: ,Was immer die Akteure
tun, es hat Auswirkungen auf die Zuschauer, und was immer die Zuschauer tun, es hat
Auswirkungen auf die Akteure und die anderen Zuschauer“ (Fischer-Lichte 2004: 59).
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wiederum jede nachfolgende Auffihrung (Fischer-Lichte 2004: 325f.). So
vorhersehbar eine Inszenierung auch choreografiert sein mag, um sie ei-
ner spezifischen, hier nationalen, Idee entsprechend darzustellen, so un-
terschiedlich sind die Moglichkeiten, den Moment der Auffuhrung wahr-
zunehmen. Durch diesen stetigen dynamischen Austausch zwischen Ak-
teur*innen und Zuschauenden werden Raume kreiert, an denen soziale Be-
ziehungen produziert sowie reproduziert werden und soziopolitische, his-
torische und gesellschaftliche Machtverhéltnisse dargestellt und ausgehan-
delt werden (vgl. Foucault [2005] 2017). Hierbei wird Tanz nicht nur als
gesellschaftliches Phanomen betrachtet, sondern als dynamische Auffih-
rungspraxis, die eigene Regeln generiert und gleichzeitig Kontexte aufneh-
men kann. Jede Tanzvorfihrung hat spezifische Verfahren zur Produktion
und Organisation von Korpern und Bewegungen, die in Verbindung mit
anderen theatralischen Mitteln stehen. Die Performance von Tanzen wird
als Materialisierung von Korpern verstanden, die Kérper und Bewegungen
hervorbringt (Siegmund 2013: 87).

Eine Analyse der Tanzauffuhrungen — die die Inszenierung, die Choreo-
grafie, die Tanzbewegungen und kdrperliche Umsetzung sowie die Reakti-
on des Publikun?é umfasst — zeigt die Idee der getanzten Nation Athio-
pien in all ihren unterschiedlichen, individuell aufgeladememginaries
(Askew 2002), die im Moment der Auffihrung durch Tanzer*innen, Musi-
ker*innen und Publikum ausgehandelt und materialisiert werden (vgl. Ga-
briel, Lentz & N'Guessan 2016: 125). Der Akt der Choreografie, der die
Wahl und Anordnung von Bewegungsmustern betrifft, ermdglicht Einbli-
cke in die Essenz des Kdrpers, seine historische Verortung und seine An-
wendungsmoglichkeiten (Foster 2013: 27). Tanz, als ephemere Ausdrucks-
form braucht wiederum die Materialitéat des Korpers, um in Erscheinung zu
treten, um wahrhaft zu werden. Tanz als Abfolge von Bewegungsmustern
wird durch den Korper materialisiert. Er wird durch und mit dem Kérper
geschaffen (Siegmund 2013: 87). Fur die Untersuchung der Tanzauffih-
rungen in Addis Abeba fokussiere ich mich in der folgenden theoretischen
Annahrung auf den tanzenden Korper, folglich auf Uberlegungen zu Ver-

39 Hier ist auf Gladigow (2013:47), der die Rolle des kompetenten Zuschauers, als der
Person, die die nationale Auffihrung durch Affirmation, Adaption oder Ablehnung be-
statigt, zu verweisen (siehe ebenso Gabriel, Lentz & N'Guessan 2016: 125).
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korperungsprozessearfibodimentund Tanz als individueller, sozialer und
nationaler Ausdrucksform.

DER KORPER VERKORPERUNGSPROZESSE UND EMBODIMENT

Der menschliche Kérper wurde und wird in einer Vielzahl theoretischer
Ansétze, Ideologien und Konzepten behandelt (Mascia-Lees 2011: 1). Der
Korper ist nach Frances E. Mascia-Less zugleich Subjekt und Objekt, be-
deutungsvoll und materiell, individuell und sozial (Mascia-Lees 2011: 1).
Er kann als ,man’s first and most natural technical object" betrachtet wer-
den (Mauss [1935] 1973: 75), als Symbol oder Text (Douglas 1970) oder
als materielle Grundlage des von Bourdieu definierten Habitus-Konzepts,
in dem soziale und gesellschaftliche Werte, Normen und Verhaltensweisen
inkorporiert sind, die je nach sozialer Schicht variieren (Bourdieu [1980]
1990: 52-79).

In den Sozialwissenschaften wird der Korper als textuelles, symboli-
sches oder habituelles Phdnomen betrachtet, was dazu fihrt, dass abstrakte,
verallgemeinernde Modelle und Ideologien in Frage gestellt und Machtein-
griffe, staatliche und institutionalisierte Unterdrtickungssysteme (vgl. Fou-
cault [2005] 2017) sowie Mdoglichkeiten fur Handlungsfahigkeit und poli-
tischen Wandel untersucht wurden (Mascia-Lees 2011: 1).

Fur die Untersuchung der Tanzauffihrungen in Addis Abeba ist der
Fokus auf die ,performative Hervorbringung der Materialitat* (Fischer-
Lichte 2004: 327), die im Auffihrungsmoment stattfindet und Koérper-
lichkeit, Raum und Akustik umfasst, unumganglich (Fischer-Lichte 2004:
128). Der Aspekt der Korperlichkeit ist zum einen im Prozess der Verkor-
perung des Darstellenden zu erfassen und bezieht sich zum anderen auf die
Wahrnehmung der Materialitat durch die Zuschauenden. Um die Materia-
litat von Tanz, als immaterielle Ausdrucks- und Kulturform, beschreiben
Zzu kénnen adaptiere ich das Konzept des sozialen Kdrpers nach Nancy
Scheper-Hughes und Margaret M. Lock (Scheper-Hughes & Lock 1987).
Der soziale Korper besteht aus drei konstituierenden Ebenen, die sie als
sthree bodies" bezeichnen: der individuelle Kérpbody-sel), der sozia-
le Korper gocial body und der politisierte Korperbdy politicg. Auf
der Ebene des individuellen Kérpetsofy-sel) handelt es sich um ,the
first and perhaps most self-evident level [...], understood in the phenome-



EINLEITUNG 29

nological sense of the lived experience of the body" (Scheper-Hughes &
Lock 1987: 7). Dies bedeutet, dass es um die personliche, ich-zentrierte
und individuelle Empfindung und Wahrnehmung des eigenen Koérpers im
Unterschied zu anderen geht (Scheper-Hughes & Lock 1987: 7). Der so-
Ziale Korper gocial body bezieht sich auf die ,representational uses of the
body as a natural symbol with which to think about nature, society, and
culture* (Scheper-Hughes & Lock 1987: 7, 19; Douglas 1970: 64; 1966:
122). Entsprechend der Vorstellung von Mary Douglas Uber den Korper als
Symbol — der soziale Korper ist sowohl physisches als auch kulturelles Ar-
tefakt — wird die soziale Ebene des Korpers durch soziokulturelle Vorgaben
gepragt. Gleichzeitig werden soziale Werte und Normen im Koérper mate-
rialisiert (Scheper-Hughes & Lock 1987: 7; 19). Die dritte Ebene, der poli-
tisierte Korper pody politicg, beschreibt ,the regulation, surveillance, and
control of bodies (individual and collective) in reproduction and sexuality,
in work and in leisure, in sickness and other forms of deviance and human
difference” (Scheper-Hughes & Lock 1987: 7f.). Insbesondere in industria-
lisierten Staaten grinden die Souveréanitat und Stabilitat des Staates auf der
Regulierung, Disziplinierung und Kontrolle des individuellen und sozia-
len Korpers (Scheper-Hughes & Lock 1987: 8). Scheper-Hughes und Lock
beziehen sich dabei unter anderem auf die Arbeiten von Michel Foucault
uber Machtmechanismen auf den individuellen Kdrper durch die staatliche
Strafjustiz (Gefangnisstrafen), Medizin oder Psychiatrie (Scheper-Hughes
& Lock 1987: 8, 26; vgl. Foucault [1975] 2019).

In der Untersuchung von Tanz als Ausdruck nationaler ldentit&t
und/oder nationaler Marker sehe ich den tanzenden Kowgmmrigl bo-
dy) quasi als physisch-kulturelle Materialisierung nationaler und ethnischer
Identitat. Dabei frage ich, unter welchen Umstanden und wie wird nationale
Identitat im tanzenden Korper empfunden, ausgefuhrt/performt (materiali-
siert) und letztlich vom aufnehmenden Publikum wahrgenommen? Diese
Herangehensweise ermoglicht mir Tanz als Ausdruck nationaler Identitat
zu fassen und mich im weiteren Verlauf der Arbeit der bereits aufgewor-
fenen Frage zu ndhern, wann oder wie Tanzer*innen zur Formung der

40 Siehe hierzu ebenso Helen Thomas (2003) ,The Body, Dance and Cultural Theory*
(Thomas 2003) und Thomas J. Csordas (1994) ,Embodiment and Experience. The Exis-
tential ground of culture and self".
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athiopischen Nation beitragen? Hierfur erweist sich Butlers Konzept des
embodimentsls hilfreich, welches ich mit Fischer-Lichtes Auffihrungs-
begriff verknipfe, denn es bedarf des dynamischen Austausches zwischen
Publikum und DarstellenderieedbackSchleife), um die nationale Insze-
nierungsleistung zu lesen und zu adaptieren.

DAS AUFFUHREN DERIDENTITAT UND DAS INSZENIEREN DESKORPERS

Identitat wird erst im Moment des performativen Aktes begriindet. Die-
sen materiellen Erzeugungsprozess von Identitat, das heif3t auf die Mate-
rialitat des Korpers bezogenen Prozess, bezeichnet Butler (1988jnals
bodiment(Verkérperungsprozess). In Anlehnung an Butlers Konzept des
performativen Erzeugungsprozesses von ldentitat wird Identitat — hier: na-
tionale, ethnische— erst durch korperliche Handlungen konstituiert. Es gibt
keine*n vorab existierende*n Ausfiihrende*n, der die Handlungen bewusst
vollzieht (Butler 1988: 521; Salih 2002: 45). Der Kérper, wie auch immer
er gelesen wird, wird stets performt und die korperliche Performance kon-
stituiert zugleich Identitat (Butler 1988). Fischer-Lichte beschreibt Butlers
Erzeugungsprozess von ldentitat durch performative Handlungen wie folgt:

.[...] der Korper in seiner je besonderen Materialitat ist das Ergebnis einer Wie-
derholung bestimmter Gesten und Bewegungen; es sind diese Handlungen, die den
Korper als einen individuell, geschlechtlich, ethnisch, kulturell markierten tber-
haupt erst hervorbringen. Identitat — als korperliche und soziale Wirklichkeit —
wird also stets durch performative Akte konstituiert.” (Fischer-Lichte 2004: 37f.).

Bezogen auf den performativen Akt des Tanzens athiopisch gelesener Tan-
ze bedeutet das, dass die korperlichen Handlungen, hier die Auffihrun-
gen einstudierter und choreografierter Bewegungsabfolgen, nationale Iden-
titdt konstituieren konnen. Ich verwende hier bewusst den Konjunktiv,
denn die Wahrnehmung der Materialitéat durch die Beobachtenden beein-
flusst den Interpretationsprozess performativer Akte (Fischer-Lichte 2004:
271f.). Ebenso ist der Verkdrperungsprozess, der sich in der Korperlich-
keit des darstellenden Individuums widerspiegelt, das heil3t, die Materiali-
sierung des immateriellen Tanzwissens durch den Korper des Tanzers/der
Tanzerin, konstituierender Aspekt der nationalen Performance (Fischer-
Lichte 2004: 129f.).
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DER TANZENDE KORPER

Die Arbeiten von Adrienne L. Kaeppler (1967, 1970, 1978), Joann W. Kea-
linohomoku ([1969] 1983) und Judith Lynne Hanna (1979) betonen die
bedeutende Rolle von Téanzen in der Etablierung und Verwirklichung kul-
tureller Werte und Normen. Sie unterstreichen die sozial konstruierte Natur
von Korper und Tanz (Chakravorty 2011: 138).

Kaeppler beschreibt Tanz als ein codiertes Bewegungssystem. Die In-
terpretation von Tanz ist eng mit seiner kulturellen Einbettung verbunden
(Kaeppler 2001: 50). Die Bedeutung von Bewegungsablaufen wird von
denjenigen zugeschrieben, die mit dem Wissen Uber soziale Konventio-
nen, Geschlechterrollen und soziale Strukturen ausgestattet sind (Kaeppler
1996: 310). Die Bedeutung eines Tanzes kann sich aufgrund des Auffiih-
rungskontextes raumlich und zeitlich verandern. Derselbe Tanz, von dersel-
ben Person aufgefiihrt, kann unterschiedliche Bedeutungen haben, je nach-
dem, ob er als Teil eines Rituals, als politische Geste, als Unterhaltung oder
als ethnische Identitdtsmarkierung interpretiert wird (Kaeppler 1996: 310).
Der psychische, emotionale und physische Zustand des ausfihrenden In-
dividuums beeinflusst die Auffihrungspraxis und tanzerische Umsetzung
(Kaeppler 1996: 310). Ferner hebt Kaeppler hervor, dass selbst wenn die
Prinzipien, die den Tanz in einer bestimmten Kultur ausmachen, analysiert
und beschrieben werden koénnen, dies nicht zwangslaufig impliziert, dass
sie ausschlieB3lich auf Tanz verweisen. Tanz kann als Teil eines integrierten
theatralischen Ganzen konzipiert werden. In diesem Fall kann die theatrali-
sche Bedeutung des tanzerischen Elements nur im Zusammenhang mit der
Gesamtheit erfasst werden (Thomas 2003: 80).

Kealiinohomoku verfolgt einen ahnlichen Ansatz wie Kaeppler und
konstatiert, dass westlich gepragte Vorstellungen von Tanz nicht univer-
sell anwendbar sind (Kealiinohomoku [1969]1983: 541). Mit ihrem Ap-
pell, dass alle Tanzformen als ethnische Tanze angesehen werden sollten,
versucht sie die ethnozentrische Sicht auf das Untersuchungsfeld von Tanz
zu umgehen (Kealiinohomoku [1969]1983: 533). Tanz als ephemere Aus-
drucksform entstehe durch gezielte rhythmische Bewegungen des Koérpers.
Tanz werde aber erst als solcher anerkannt, wenn alle Beteiligten einer be-
stimmten Gruppe — Darstellende sowie Zuschauende — eben jene resultie-
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renden Bewegungsmuster als Tanz wahrnehmen und definieren (Kealiino-
homoku [1969] 1983: 541).

Die bestimmende Eigenschaft von Tanz zeigt sich hach Hanna in kultu-
rell gepragten Abfolgen nonverbaler Kérperbewegungen, denen ein astheti-
scher Wert immanent sei. Dieser Aspekt unterscheide sie von gewdhnlichen
Bewegungen (Hanna 1979: 19).

Die tanzethnologischen Ansatze von Kaeppler, Kealiinohomoku und
Hanna unterstitzen die These, dass Tanz ein Kommunikationssystem ist,
das durch ethnografische Forschung und teilnehmende Beobachtung unter
Beriicksichtigung der emotionalen und &asthetischen Empfindung der tan-
zenden und wahrnehmenden Individuen gedeutet werden kann (Chakravor-
ty 2011: 138).

Die wissenschaftliche Betrachtung des Tanzes erfordert demnach ei-
ne Untersuchung des Korpers als analytisches Objekt unter der Berlck-
sichtigung des Auffihrungsmoments, da die Wahrnehmung von Tanz als
solchem durch die gemeinsame Prasenz der Teilnehmenden hervorgerufen
wird (Fischer-Lichte 2004). Diese dynamische Interaktion zwischen Dar-
stellenden und Publikum wird von Héléne Neveu Kringelbach und Jonathan
Skinner als eine energetische Wechselwirkung interpretiert, die Tanz, kul-
turelle Erfahrung und soziales Gefiige miteinander verkntpft (Neveu Krin-
gelbach & Skinner 2012: 12).

In Bezug auf Téanze lassen sich zwei zentrale Aspekte unterscheiden:
der Tanz um seiner selbst willen und der Tanz, der zur Schaffung nationaler
Identitat dient. In diesem Kontext kehren wir zur eigentlichen Inszenierung
zurlick, die durch den raumlichen und zeitlichen Kontext von Auffiihrun-
gen eine entscheidende Rolle bei der Konstruktion nationaler Identitéten
spielt. Aus diesem Grund habe ich mich eingehend mit Orten und Raumen
beschéftigt, um ihre Bedeutung im Zusammenhang mit der Entstehung und
Darstellung nationaler Identitdten zu erforschen. Bezogen auf die Unter-
suchung von Tanzauffihrungen in Addis Abeba und deren Wirkmacht als
nationale und/oder ethnische Identitatsmarker sind demnach raumliche und
zeitliche Aspekte (Buhne, informeller oder offizieller Rahmen, national-
staatliche Feierlichkeiten), materielle Aspekte (Korper der Tanzer*innen,
Kostime, Buhnenbild) sowie ideelle Aspekte (die individuelle Wahrneh-
mung der Tanzerfahrung) zu analysieren.
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TANZ WIRD INSZENIERT

Tanz als eine Form immaterieller Kultur repréasentiert und manifestiert kul-
turelle Zugehorigkeit (Rehling 2017: 262). Er ist individuelles Ausdrucks-
mittel, soziokultureller Prozess, ethnischer Marker sowie Schaubild gesell-
schaftlicher Strukturen. Tanz wird erst durch seine kdrperliche Inszenie-
rung und im Moment der Performance, im Zusammenspiel zwischen Dar-
stellenden und Publikum, als kultureller und nationaler Marker erlebt, gar
als Tanz wahrgenommen. In der Materialisierung der Performance durch
die tanzenden Korper und durch das teilnehmende Publikum findet die
athiopische Nation ihren Ausdruck und konstituiert zugleich eine nationale
Identitat (vgl. Butler 1988; Neveu Kringelbach & Skinner 2012).

In meiner Untersuchung zu Tanzauffiihrungen in der athiopischen
Hauptstadt Addis Abeba stelle ich demnach folgende These auf: Nation
wird inszeniert — Tanz wird inszeniert, beide finden ihren konstituieren-
den Moment im performativen Akt (vgl. Butler 1988; Fischer-Lichte 2004;
Lentz 2017).

Hierbei ist interessant, wie sich historisch gewachsene Vorstellungen
von Nation und nationaler Repréasentation in den Darstellungen von Tan-
zen eingeschrieben haben und wie diese bis heute anhalten. Bezogen auf
die anfangs aufgeworfene Fragestellung — wo und wie wirkt Tanz, dass
er Athiopien formt? — stellen sich unter Heranziehung der erlauterten
Verkorperungs- und Auffihrungstermini folgende Fragen: Was wird als
Tanzauffihrung wahrgenommen und wie unterscheidet sich der aufgefiihr-
te, inszenierte Tanz, der als kultureller Marker nationaler Identitat gelesen
wird von jenem, der um des Tanzens Willen ausgefuhrt wird (Réschentha-
ler 2016: 203)? Ferner wie wird Tanz als nationales Produkt definiert und
inszeniert? Welche Tanzstile werden hierbei als reprasentativ fur die fo-
derale Republik betrachtet? Was wird als athiopischer; als nationaler Tanz
gelesen? Welche Bewegungsmuster werden als athiopisch angesehen? Wie
formt sich nationale Identitat und Nation in einer multiethnischen Gesell-
schaft wie Athiopien? Welches Narrativ der athiopischen Nation ist in den
Tanzshows prasent? Liegt der Akt des Ausflihrens athiopischer Ténze im-
mer in der Schaffung einer nationalen Identitat begriindet? Was empfinden
die teilnehmenden Individuen wahrend der Tanzauffuhrungen?
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Die ethnologische Untersuchung von Tanzauffihrungen, als Sinnbild
einer tanzenderoder getanzterNation Athiopien, umfasst daher die Zu-
sammenarbeit und Beschéaftigung mit Tanzer*innen, die durch ihr sub-
jektives Empfinden und durch ihre individuellen &asthetischen Vorstel-
lungen soziopolitische Prozesse widerspiegeln und durch ihren Korper
(im)materielle Kultur (re)produzieren. Hierbei betrachte ich Taneaibo-
died cultural memorf{Mauss [1935] 1973; Butler 1988; Scheper-Hughes
& Lock 1987) und sehe in der ephemeren Form von Tanz eine kontinuierli-
che und dynamische Auseinandersetzung mit Kultur und ein fortwahrendes
Aushandeln gesellschaftlicher und soziopolitischer Prozesse (vgl. Barber
2018; Kaeppler 1996). Die Vergéanglichkeit des Tanzes wird durch das in
Szene setzen des Korpers im Moment der Auffihrung materiell und ge-
genwartig. Die korperliche Verdinglichung erméglicht zugleich einen Re-
ferenzrahmen fur individuelle, ethnische oder nationale Identitatsaushand-
lungen. Auffihrungen verstehe ich gemafd Fischer-Lichtes Definition als
ein Ereignis, welchegwischerAkteur*in und Zuschauer*in stattfindet, al-
so die Ko-Prasenz beider voraussetzt (Fischer-Lichte 2004). Inszenierun-
gen umfassen all jene Strategien — Raum, Zeit, Ort, Darstellende, Ablauf,
Kostiime etc. — die vorab getroffen werden, um die Performance aufzufiih-
ren. Ich lege den Terminus der Inszenierung weiter aus und I6se ihn von
seiner theaterwissenschatftlichen Pragung, die in ihm das Inszenieren eines
bestimmten Theaterstiickes sieht und verkntpfe ihn mit Butlers Konzept
desembodiment¢Butler 1988). Der Begriff der Inszenierung folgt in der
vorliegenden Arbeit einer dynamischen Auslegung und beschreibt Ideen,
Vorstellungen und Wissen Uber vorherige Auffihrungen, die alle zeitlichen
und individuellen Sphéaren (u.a. physische Erfahrung der Téanzer*innen, des
Publikums) umschlieR3en, welche wiederum die Umsetzung einer jeden In-
szenierung pragen. Wobei die Frage danach, ob eine standardisierte Insze-
nierung der tanzenden Nation Athiopien existiert, in der Arbeit diskutiert
wird. Diese Sicht ermdglicht zudem eine Untersuchung von Tanzauffihrun-
gen in unterschiedlichen mediat&rraumlichen und zeitlichen Kontexten.

41 Musikvideos oder Fernsehshows, ob online aufgerufen oder im Fernsehen ausgestrahlt,
produziert oder konsumiert, ergénzen das Forschungsfeld des 6ffentlichen Schauplatzes
oder der Showbuhne um einen weiteren medialen Raum. Jedoch ist hier die leibliche
Ko-Prasenz von Akteur*in und Zuschauer*in nicht vorhanden, der direkte Austausch
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Sie umschliel3t zum einen die historische Betrachtung der Entwicklung von
Tanzauffuhrungen und ihren Einfluss auf gegenwartige Praktiken. Zum an-
deren werden damit einhergehende asthetische Vorstellungen, Traditions-
auslegungen und das jeweils subjektive Empfinden bedacht.

Als zentraler Forschungsort reprasentiert die Hauptstadt Addis Abeba
wie keine andere athiopische Stadt einen Querschnitt der polyethnischen
Gesellschaft Athiopien&. Als urbane Phanomene haben sich publikums-
wirksame Tanzauffuhrungen in Addis Abeba entwickelt und etabliert. Pres-
tigetrachtige kulturelle Institutionen, wie das Nationaltheater oder das Ha-
ger Fikir Theaterhaus sind in der Hauptstadt angesiedelt. Ferner sind po-
tenzielle Auffiihrungsorte wie Clubs, Bars und Cultural Restaurants vor-
wiegend in stadtischen Zentren vorzufinden, was u.a. mit dem internationa-
len Publikum und der gut situierten stadtischen Oberschicht zusammen-
hangt?® Tanzer*innen, Musiker*innen, Besitzer*innen von Tanzlokalita-
ten, Theaterangestellte aber auch das Publikum dieser Auffihrungsstéatten
bilden wiederum die soziale Sphére meiner Untersuchung.

zwischen beiden findet demnach nicht statt. Die Untersuchung des Mediums Musik-
video bedarf demnach einer weitergefassten intermedialen Definition von Auffiihrung.
In der vorliegenden Arbeit werden Musikvideos nur ansatzweise exemplarisch heran-
gezogen, was zum einen dem limitierten Umfang der Arbeit geschuldet ist und zum
anderem bedarf das Medium Musikvideo sowie das der Fernsehshow einer eigenen Un-
tersuchung, um das umfassende Spektrum der gesellschaftlichen und soziopolitischen
Rolle und Wirkmacht, vor allem im Hinblick auf die &thiopische Diasporagemeinde,
abzubilden.

42 Mit einer Einwohnerzahl von rund 4,6 Millionen (Stand 2019) weist Addis Abeba die
héchste Bevdlkerungsdichte auf (Central Intelligence Agency 2019). Trotz wachsen-
der Einwohnerzahlen in und um Addis Abeba ist die Urbanisierung der &thiopischen
Gesellschaft ein Randph&nomen. Gemessen an der Gesamtpopulation von 113.375.024
Millionen misst die Urbanisierungsrate lediglich 21,2% (Stand 2019) (Central Intelli-
gence Agency 2019; World Population Re- view 2019). Das Land ist priméar von Agrar-
wirtschaft gepragt und der Hauptteil der Bevolkerung lebt auf dem Land.

43 Unterhaltungsetablissements wie die erwéhnten Cultural Restaurants sind u.a. auch in
anderen stadtischen Zentren Athiopiens, wie Mek’ele, Bahir Dar, Hawassa und Arba
Minch vorzufinden. Wahrend meiner zweiten Feldforschungsphase (Zeitraum 2016—
2017) habe ich beobachten kdnnen, dass in dem Bundesland Amhara auch in kleineren
Stadten, wie z.B. Sekota, Tanzshows ein beliebtes abendliches Unterhaltungsprogramm
darstellen. Diese Auffiihrungen zeigen jedoch nur Tanze aus der Amhara-Region.
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In meiner Forschung habe ich demnach Orte und Akteur*innen von
athiopischem Tanz untersucht. Dabei ist das Ziel, zu beleuchten, wie in
der multiethnischen Gesellschaft Athiopiens Tanzauffiihrungen die Ideen,
Vorstellungen und Bilder der athiopischen Nation formen und tragen.



ZUGANG ZUM FELD UND ETHNOGRAFISCHE
HERANGEHENSWEISE

Im anschlieRenden Abschnitt erfolgt eine umfassende Darlegung meiner
methodischen Vorgehensweise sowie der ethnografischen Untersuchung
im urbanen Kontext. Zugleich werden Erwagungen zur Beschreibung und

Analyse von Tanzprozessen aufgegriffen.

FORSCHUNG INADDIS ABEBA

Die athiopische Hauptstadt Addis Abeba und ihre zahlreichen Tanzlokali-
taten und Theaterhauser stellen meine zentralen Forschungsdft&/ldar.

ne Feldforschung erstreckte sich Uber einen Zeitraum von zwei Jahren
(2015 — 2017), wobei ich zwischenzeitlich nach Frankfurt zuriickkehrte.
Dieser zweigeteilte Aufenthalt ermdglichte mir, bereits gesammelte Daten
zu analysieren und wiederum mit Verstandnisfragen ins Feld zurtickzuge-
hen. Das Zurtickkehren empfand ich als besonders verbindenden Moment,
da ich ca. ein Jahr nach meinem ersten Besuch Gesprachspartner*innen
wieder traf, die in der Zwischenzeit Freund*innen geworden waren. Da-
durch konnte sich ein intensiver, vertrauensvoller Austausch etablieren, der
meiner weiteren Forschung zugutekam.

So ging ich erstmals Ende September 2015 fiir einen zweimonatigen
Aufenthalt (bis Ende November 2015) nach Addis Abeba. Ende November
2016 begann meine zweite Feldforschungsphase mit einem langeren Auf-
enthalt in der Hauptstadt bis Ende Februar 2017. Ab Marz 2017 bis Ende
April 2017 schloss ich mich der Tanzkompagnie DESTINO im Rahmen
des ProjektesAdey A journey of exploration and enrichment of Ethio-
pia’s dance culture* an. Wir bereisten sieben athiopische Bundeslander,
um dort Ténze kennen und tanzen zu lernen. Die Projektreise fuhrte uns

44 Fur die Vorstellung der einzelnen Orte, Raume und Unterhaltungsetablissements siehe
.Die Inszenierung der nationalen Einheit".
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von Addis Abeba ins westliche Bundesland Gambela tiber Oromia in den
sudlichen Bundesstaat Region der sudlichen Nationen, Nationalitaten und
Volker (engl. Southern Nations, Nationalities and Peoples’ Region, Abk.
SNNPR) nach Amhara und schlieRlich nach Tigray.

.| TI1S BEST TO TAKE A COMPANION WITH YOU'

Aufgrund der patriarchalen Struktur der athiopischen Gesellschaft war mei-
ne Forschungserfahrung als Frau spezifisch gepragt. Nicht nur wurde ich im
offentlichen Raum anders wahrgenommen, sondern stiel3 auch auf Verhal-
tensweisen, die durch meine weibliche Identitat auf charakteristische Weise
bestimmt waren. So wurde mir stets folgender Rat von &athiopischen Kol-
leg*innen erteilt, sobald ich von meinem Forschungsinteresse erzahlte.

Wie? Du bist abends allein unterwegs? In diesen Etablissements? Das ist aber
gefahrlich, nimm Dir am besten eine mannliche Begleitung'mit.

Cultural Restaurants urezmari betsals Unterhaltungsorte, die vor allem
abends ihre Tore 6ffnen, schienen den meisten als unsichere und zuwei-
len verruchte Orte, die eine Frau/weibliche gelesen Person nicht unbeglei-
tet aufsuchen sollte. Auf Anraten begab ich mich darum gleich zu Anfang
meiner ersten Feldforschungsphase Ende September 2015 auf die Suche
nach einer Assistenz. Dabei widersetzte ich mich dem wohlgemeinten Rat
und préferierte eine weibliche Forschungsassistentin, die mich abends zu
den unterschiedlichen Lokalitaten begleiten und ebenso als Ubersetzerin
(Amharisch-Englisch und vice versa) fungieren sollte.

Durch meine Wahl von Forschungsassistentinnen multiplizierte und
transferierte sich der vermeintliche Unsicherheitsfaktor, der sich wesent-
lich auf die fehlenden sicheren Transportmittel in der Nacht bezieht, auf
sie. Ich musste nun Sorge dafir tragen, dass meine Forschungsassistentin-
nen nach unseren allabendlichen Forschungstrips sicher nach Hause ka-
men. Dies umfasste die Suche nach einem kompetenten und vertrauens-
wurdigen Taxifahrer, was sich als komplexer und zuweilen kostspieliger
logistischer Aufwand erwies. Denn Taxifahrer, die nachts (bis ca. 2:00 Uhr
morgens) noch arbeiten und welche zu erschwinglichen Preisen bereit sind

4 Dieses Zitat wurde frei aus dem Englischen/Amharischen lbersetzt.
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von der Innenstadt in die Randbezirke Addis Abebas zu fahren, wo mei-
ne Forschungsassistentinnen wohnten, sind rar. Die Transportproblematik
bestand wahrend meiner gesamten Feldforschungsphase. Offentliche und
glnstigen Transportmittel, wie z.B. die sogenannten Minibusse, die wichti-
ge Verkehrsknotenpunkte in der Stadt anfahren, operieren nur bis ca. 21:00
Uhr. Demzufolge musste ich mir ein Netzwerk an Taxifahrern aufbauen,
sodass ich fur die unterschiedlichen Stadtbezirke jeweils Kontakt zu einem
oder zwei zustandigen Fahrern hatte.

Wahrend meiner Feldforschung besuchte ich haufig atasari bet
Fendika im Stadtteil Kazanchis sowie zahlreiche andamari betsim
Stadtteil Haya Hulet und regelmaRig die unterschiedlichen Cultural Re-
staurants im Stadtteil Bole (siehe Abb. 1). Meine Forschungsassistentinnen
waren mir in Interviewsituationen behilflich und arrangierten telefonisch
Treffen. Zwar besuchte ich bereits im Sommer 2015 einen Amharisch-Kurs
in Frankfurt, welchen ich dann in Addis Abeba mit einer Privatlehrerin
fortsetzte, doch konversationssichere und flissige Gesprache mit komple-
xen Redewendungen, gestalten sich flr mich schwierig. Meine Amharisch-
Kenntnisse beschréanken sich auf einfache Alltagsgesprache und den Aus-
tausch von GruRformeln, sodass ich auf Ubersetzungshilfen in Interview-
situationen angewiesen war. Ich konnte den Kontext von Gesprachen an-
hand bestimmter Schlagworter ausfindig machen und selbststandig zentra-
le Fragen hinsichtlich Tanzformen stellen, aber sobald sich Formulierun-
gen komplizierter gestalteten benétigte ich Ubersetzungshilfe. Wir fiihrten
Interviews meist auf Amharisch, wahrend meine Forschungsassistentin si-
multan ins Englische und vice versa Ubersetzte. Ich machte mir, wahrend-
dessen Notizen und zeichnete die meisten Interviews mit einem Diktier-
gerat auf. Einige Interviews fihrte ich komplett auf Englisch, da einige
Interviewpartner*innen explizit Englisch sprechen wollten. Englisch wird
bereits in der Grundschule gelehrt und in den meisten athiopischen Bun-
deslandern werden ab der funften Klasse alle Schulféacher in Englisch unter-
richtet. Auch ist an den athiopischen Hochschulen Englisch als Unterrichts-
und Prifungssprache prasent, jedoch ist dieser Umstand kein Garant dafur,
dass sich alle sicher und versiert in der englischen Konversation fuhlen.
So ergab sich nicht selten die Situation, dass im Verlauf des Gesprachs die
Sprache aus dem Englischen ins Amharische wechselte. Dies trat auf, so-
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bald kritische Themenkomplexe, wie z.B. die individuelle Auslegung von
Identitatsaushandlungen und Nationalempfinden, aufkamen. In diesen Fal-
len wechselten selbst diejenigen, die explizit Englisch sprechen wollten,
ins Amharische. Von den insgesamt 77 gefihrten Interviews habe ich 57
mit einem Aufnahmegerét aufgezeichnet. Die Interviews waren teilstruktu-
riert, so hatte ich einen vorgefertigten Fragebogen fir Interviews mit Tan-
zer*innen. Dieser umfasste u.a. Fragen nach der personlichen Berufsbe-
zeichnung; wie lange sie bereits tanzen; wo sie tanzen gelernt haben; wie
sie ihre gesellschaftliche Stellung beschreiben und was Tanz fiir sie bedeu-
tet. Daraus entwickelten sich in der Regel angeregte Konversationen und
Diskussionen, sodass die Fragen eher als Gesprachsoffner funéfiéien.

ist bewusst, dass besonders wahrend der Interviewsituation der Uberset-
zungsprozess Amharisch zu Englisch und wiederum fir mich Englisch zu
Deutsch, gewiss einige aufschlussreiche Informationen verschluckte. Mir
half die Zusammenarbeit mit Muttersprachlerinnen enorm, um die Seman-
tik sowie soziokulturelle Wirkmacht bestimmter Worter verstehen und ein-
ordnen zu kénnen.

Das Gros meiner Gesprachspartner*innen entfaltete sich vor dem Mi-
krofon. Dies zeigte sich besonders bei Personen, die im Showbusiness ta-
tig sind. Frauen sowie Manner, welche als Performer*innen gelbt darin
sind sich darzustellen, waren besonders mitteilsam, wobei mir ihre Antwor-
ten einstudiert vorkamen. Generell waren Manner gesprachiger als Frau-
en. Sie nutzten die Interviewsituation als Plattform der Selbstinszenierung.
Jedoch erwies sich das kleine Aufnahmegerat wahrend Interviewsituatio-
nen zuweilen auch als Hindernis und verunsicherte teilweise mein Gegen-
Uber, sodass die eigentlich spannenden Geschichten und Einsichten, die
gesellschafts- und regierungskritische Aspekte anrissen, erst nach dem of-
fiziellen Part folgten — zwischen Tur und Angel oder wahrend eines Feier-
abendbieres. Andere flihlten sich durch die Anwesenheit des Diktiergerats
einer Verhorsituation ausgesetzt, was ich an der angespannten Korperhal-
tung und ihrer Nervositat, sie kbnnten etwas Falsches sagen, entnahm — so
wurde u.a. nachgefragt, ob das, was sie sagten, nun richtig sei. Ich versi-

46 n der vorliegenden Arbeit zitierte Interviewpassagen habe ich hinsichtlich Gramma-
tik und Orthografie teilweise bearbeitet, jedoch den Sprachduktus der Interviewpart-
ner*innen dabei erhalten.
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cherte stets, dass die Aufnahmen vor allem meiner dokumentarischen Ar-
beit dienen, sodass ich Daten und Informationen rekonstruieren und korrekt
darstellen kann.

Der Tanzer Melaku Beldy, welcher mir gleich zu Anfang meiner Feld-
forschungsphase im Oktober 2015 vorgestellt wurde, entwickelte sich zu
einer zentralen Schlisselfigur. Wortwortlich fungierte Melaku als Schlis-
sel, der mir die Tore zur Tanzszene Addis Abebas 6ffnete. Er stellte mich
wichtigen Personlichkeiten vor. Er setzte sich fir mich ein, wenn Kon-
taktpersonen nicht auf Anfragen reagierten, er arrangierte Tanztrainings
fur mich und stellte persoénlich sicher, dass ich ausreichend Informationen
Uber das Tanzmilieu Addis Abebas sammelte. Dabei war Melakus Handeln
durchaus kulturpolitisch motiviert. Er war stets darauf bedacht, mir seinen
Standpunkt der Situation und seine personliche Sicht Uber bestimmte Mei-
nungsmacher*innen der Kunstszene Addis Abebas mitzuteilen. Ich profi-
tierte gewiss von Melakus Popularitat. Durch die Bekanntschaft und die
Verbindung zu ihm war es mir moglich, innerhalb kurzer Zeit ein weitge-
spanntes soziales Netzwerk aufzubauen, welches wichtige Personlichkeiten
der Tanz- und Musikszene Addis Abebas umfasste. Dariiber hinaus wurde
ich von Tanzer*innen der unterschiedlichen Auffihrungsstatten (Theater-
hauser, Cultural Restaurants, Tanzschulen etc.) freudig aufgenommen und
als verlassliche Ansprechpartnerin angesehen. Ich versuchte stets Neutrali-
tat zu bewahren, was in der Tanz- und Musikszene Addis Abebas, die von
einem ausgepragten Konkurrenzdenken durchdrungen ist, wesentlich ist,
um ein umfassendes Meinungsbild zu erhalten.

Zu den aufgezeichneten Interviews fuhrte ich zahlreiche informelle Ge-
sprache mit Gasten der Cultural Restaurants, mit Angestellten der unter-
schiedlichen Theaterhauser in Addis Abeba, mit Tanzschuler*innen, mit
Tanzer*innen, mit Kolleg*innen vom Department of Social Anthropolo-
gy (SOAN) der Addis Abeba University (AAU) oder im alltaglichen Aus-
tausch mit Freund*innen, Taxifahrern und flichtigen Bekanntschaften. In
den Cultural Restaurants Yod Abyssinia und 2000 Habesha teilte ich an
mehreren Abenden Fragebogen an Gaste aus. Diese waren auf Englisch so-

47 Die wichtige Rolle Melaku Belays innerhalb der Kunstszene Addis Abebas beschreibe
ich in Kapitel ,Tanz als Berufung".
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wie Amharisch und erkundigten sich u.a. nach dem Anlass des Besuches;
wie oft Cultural Restaurants aufgesucht werden; weshalb sie besucht wer-
den; welches Showelement (Musik, Tanz oder Gesang) besonders beliebt
ist; welche Tanze praferiert werden und schlief3lich, was Cultural Restau-

rants ihrer Meinung nach prasentieren.

In all diesen Forschungssituationen, besonders sobald ich mit Personen
in Kontakt trat, die fur staatliche Institutionen wie das Nationaltheater, aber
auch im kommerziellen Kontext tatig waren, bendtigte ich eine Forschungs-
erlaubnis. Das mit dem Frobenius-Instituassoziierte SOAN der AAU
stellte mir eine entsprechende Genehmigung aus. Diese hatte ich vielfach
kopiert und stets parat. Das Nationaltheater-Gelande durfte ich z.B. aul3er-
halb der offentlichen Offnungszeiten nur mit einer giiltigen Forschungser-
laubnis betreten (siehe Kapitel ,Die Inszenierung der nationalen Einheit").

Ein weiterer wesentlicher Teil meiner ethnografischen Arbeit umfass-
te das Beobachten und besonders das Erlernen von Tanzen. Als teilneh-
mende Beobachterin begab ich mich durch private Tanzstunden in den
unterschiedlichen Tanzstilen Athiopiéhsdurch die Zusammenarbeit mit
der Tanzkompagnie DESTINO und das Besuchen der Tanzschule Abyssi-
nia Fine Arts School regelrecht in einen tanzenden Zustand. Ich versuchte
mich, zum Amusement meiner Tanzpartner*innen, in dem Erlernen und der
Umsetzung mir bis dato vollig unbekannter Bewegungsmuster. Die physi-
sche Erfahrung half mir dabei das Vokabular sowie die Beschreibungen
von Schritt- und Bewegungsabfolgen sowie Tanzstilen zu verinnerlichen.
Hierbei folge ich dem Ansatz von Deidre Sklar, die konstatiert, dass das
Deuten und Verstehen von Tanz (fur die Performer*innen) und den darin
enthaltenen Bedeutungen sich auf einen dreiteiligen Prozess erschlief3t: der
Bewegungsbeschreibung, der qualitativen Analyse und der eigenen kinas-
thetischen Wahrnehmung des Tanzes (Sklar 1991: 7f.; siehe auch Thomas
2003: 83f.).

48 Wahrend meiner Promotionsphase war ich von 2014-2017 als wissenschaftliche Mit-
arbeiterin am Frobenius-Institut fiir kulturanthropologische Forschung an der Goethe
Universitat in Frankfurt am Main tatig.

4 Siehe Kapitel ,Performance heute — Tanze als performative Praxis der Nation* fiir einen
ausfihrlichen Uberblick zu den unterschiedlichen Tanzstilen.



ZUGANG ZUM FELD UND ETHNOGRAFISCHEHERANGEHENSWEISE 43

Als Dokumentationsstitze diente mir neben dem erlernten und inkor-
porierten Tanzwissen zum einen meine Notizen, die ich wahrend des Be-
suchs von Tanzauffihrungen in Theaterhausern, Cultural Restawaants,
mari bets Tanzschulen und auf der Projektreise mit der Tanzkompagnie
DESTINO machte. Im Anschluss versuchte ich, wenn moglich, diese mit
Tanzer*innen abzugleichen und Antworten auf aufgekommene Fragen zu
erhalten. Zum anderen machte ich Filmaufnahmen der Performances. Uber
die gesamte Forschungsphase hinweg (2015-2017) habe ich insgesamt
knapp 10 Stunden an Filmmaterial gesammelt. Die Aufnahmen helfen mir
bei der Beschreibung der Tanze (siehe Kapitel ,Tanze als nationale In-
szenierungspraktik®), der Rekonstruktion von Situationen und sie ermog-
lichen, einzelne Sequenzen in Dauerschleife anzuschauen und auf unter-
schiedliche Details, wie Kostiime, Frisur, Musik, Publikumsreaktion und
Choreografie, zu achten. Doch so nitzlich die Videoaufnahmen fir mei-
ne dokumentarische Arbeit sein mégen, vor Ort erwies sich die Kamera
als auf3erst hinderlich in der ethnografischen Arbeit. In vielen Situationen
empfand ich die Kamera als stérend. Mit dem Gerat in der Hand, oder teil-
weise sogar mit Stativ, konnte ich nicht direkt an Tanzsituationen teilneh-
men. Die Kamera schuf eine Distanz zwischen den anderen — Publikum
und Darstellende — und mir (Gregory 2020). Eine Trennung, die ich zu-
gegebenermaflien in bestimmten Momenten bewusst suchte. Ich nutzte sie
zuweilen als personlichen Schutzwall, denn ohne Kamera wurde ich stets
zum Partizipieren aufgefordert und stand oftmals ungewollt im Mittelpunkt
der Aufmerksamkeit. Zu anderen Gelegenheiten merkte ich erst nach ei-
ner Weile, dass die Filmkamera abgrenzte. Die Hemmschwelle fir meine
Mitmenschen mit mir in eine direkte Kommunikation zu treten war grof3er.
Vereinzelt ergaben sich jedoch Situationen, in denen erst durch die Anwe-
senheit der Kamera interessierte Nachfragen aufkamen und sich Gesprache
hinsichtlich meiner Forschung entwickelten. In Cultural Restaurants, wo
sowieso jeder zweite Gast das Smartphone ziickt, und das Geschehen filmt,
fiel die Kamera kaum auf, aber in Tanzkursen oder wahrend Proben u.a.
in Tanzschulen wie der Abyssinia Fine Arts School war die Filmkamera
ein lastiges und abgrenzendes Objekt. Ich hatte das Geflhl, dass besonders
junge Tanzer*innen sich beobachtet fuhlten oder sich gar einer Prifungssi-
tuation ausgesetzt sahen.
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Meine Zusammenarbeit mit der Autorin und Kinstlerin Sarah Abdu
Bushra, als Mitglied de8deyProjektes, gestaltete sich als auRRerst erkennt-
nisreicher Austausch. Sarah, welche flieRend Amharisch (ihre Mutterspra-
che) und Englisch spricht, half mir bei Ubersetzungen und Verstandnisfra-
gen?® Ich hingegen forderte sie mit penetrantem Nachhaken heraus und
Uberraschte sie zuweilen mit naiven Fragen, die jedoch in Folge zu regen
Diskussionen und einem Erkenntnisgewinn auf beiden Seiten fuhrten. Wir
erschlossen gemeinsam das Feld der athiopischen Ténze, indem wir als
Team Interviews vorbereiteten, fihrten, auswerteten und unsere Sichtwei-
sen stets kritisch hinterfragtéh.

Das schriftliche Zeugnis unserer Kollaboration ist das illustrierte Be-
gleitbuch ,Movements mean more. A journey of Ethiopian inspirafign”
welches als Dokumentation désleyProjekts fungiert. Sarah, welche die
Texte hierfur schrieb, verwendete unsere gemeinsamen Notizen, Beobach-
tungen und Analysen. Ebenso wie ich stellenweise auf ihr Wissen und ihre
Interpretation der Tanzbeschreibung zuriickgreife (siehe Kapitel ,Tanze als
nationale Inszenierungspraktik®), schopfte sie fur die Erstellung der Texte
aus meinen Feldnotizen und Exzerpten meiner Literaturrecherche zu Tan-
zen und Musik in Athiopien.

DIE KONNOTATIONEN DESBEGRIFFSTANZ

Um Tanz als kultureller Ausdrucksform gesellschaftlicher Verflechtungen
nachzugehen, beobachte und beschreibe ich mithilfe der bereits dargestell-
ten ethnologischen Methode das soziale Umfeld der Tanzer*innen und Tan-
zinstitutionen. Ein wesentlicher Aspekt meiner ethnografischen Arbeit liegt
zudem darin, die ephemere Ausdrucksform Tanz schriftlich zu dokumentie-
ren. Hier liegt eine zweifache Problematik des Ubersetzens vor. Mit Uber-

0 wahrend deAdeyProjektreise bat mich DESTINO halfen mir zwei Forschungsassis-

tentinnen, die das Projektteam unterstiitzen, in Interviewsituationen.

51 Hieraus hat sich nicht nur eine enge Freundschaft entwickelt, sondern auch eine fort-
wahrende Zusammenarbeit. Gemeinsam haben wir im Oktober 2018 auf dete?9.
national Conference of Ethiopian Studi@€ES) in Mek’ele das Panel ,Transnational
Entanglements of Cultural Festivals in Ethiopia and the Horn of Africa“ geleitet und
unsere Mitarbeit am\deyProjekt in dem Vortag ,,Show me your dance: Reflections on
Ethiopia’s first international dance festival” reflektiert.

52 In begrenzter Druckauflage ohne Verlag veroffentlicht.
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setzen meine ich sowohl das Transformieren einer verganglichen Darstel-
lungsform in die konstante Form der Schrift, also das Finden der passenden
Worte fiir Bewegungsablaufe und Tanzschritte, als auch die Ubersetzung
von Tanzbezeichnungen von einer Sprache in eine andere. Zunachst will ich
auf die Ubertragung von sinnlich wahrnehmbarem Tanz in ein festgefiig-
tes Zeichensystem wie Choreometrics oder Labanotation eingehen, bevor
ich mich im nachsten Abschnitt der Problematik des Ubersetzens einzelner
Termini zwischen verschiedenen Sprachen widme.

Die starren Regelwerke von Notations- und Zeichensystemen, wie den
Choreometrics nach Alan Lomax oder der Labanotation nach Rudolf von
Laban, zielen darauf ab, universell anwendbare Zeichensysteme zu schaf-
fen, welche Bewegungsablaufe jeglicher Art dokumentieren koffrgie
Anwendung der Labanotation zeichnet sich durch eine stark technisierte
Beschreibung der kinetischen Ablaufe aus. Sie gibt hierbei keine Informa-
tionen zum raumzeitlichen sowie kulturellen Kontext (Laban 1928; Kim-
berlin 2005: 83).

Als ethnografische Beschreibungsmethoden von Tanz eignen sich bei-
de Notationssysteme nicht, denn sie reduzieren Tanztechniken rein auf ihre
kinetischen Bewegungen und halten sie somit ohne Kenntnisse der Kul-
tur und Sprache fest. Dies widerspricht jedoch jeglichen Grundpfeilern
der Ethnologie als Wissenschaftsdisziplin und dem Kanon des ethnogra-
fischen Forschungsvorgehens. Angaben zur Mimik und Gestik, Merkmale,
die fuir den athiopischen Tanz &ufRerst wichtig sind, sind im Labanotations-
Zeichenkatalog nicht vorhanden. Nicht metrische Bewegungsformen die-
nen in vielen athiopischen Tanzformen dazu, mit dem Publikum in eine
nonverbale Konversation zu treten, was fir die stark partizipatorisch aus-

53 Bereits 1928 von dem Tanztheoretiker Rudolf von Laban etabliert, dient die Labano-
tation als Dokumentationsmittel, um Ténze bzw. menschliche Kdrperbewegungen zu
analysieren und sie zu verschriftlichen (Laban 1928). In der fehlenden Auskunft Gber
das soziokulturelle Umfeld sowie Ort, Raum und Anlass der Tanze liegt der Kritikpunkt
an dem Tanznotationssystem nach Laban. Die Forschungsmethode des Musikethnolo-
gen Alan Lomax verfolgt einen hnlichen Ansatz. Lomax' Methode der Choreometrics
strebt eine Taxonomie von Kultur an. Die Methode der Choreometrics zeichnet sich
durch das Festhalten von Ténen (cantometrics), Bewegungen (choreometrics) und Rede
(speech) in einem standardisierten System aus (Lomax et al. 1969).



46 ZUGANG zZUM FELD UND ETHNOGRAFISCHEHERANGEHENSWEISE

gelegten athiopischen Tanze eines der distinktiven Charakteristika darstellt
(Kubik 2004: 48; Timkehet Teffera 2001: 184-187).

Des Weiteren stellt sich die Frage, ob das Festhalten von Tanz in star-
ren Formen wie Sprache oder Notationssysteme einer performativen Praxis
den ephemeren Charakter entzieht. Das Ubertragen von Tanzen in Wort
und Schrift erweist sich ebenso als problematisch: Der dynamische Mo-
ment, welcher sich aus der Ko-Préasenz und dem Wechselspiel der Darstel-
lenden und Zuschauenden in der spezifischen Auffihrungssituation kreiert,
kann in seiner Ganze nicht festgehalten werden. Eine Beschreibung stellt
immer nur eine Momentaufnahme dar oder es werden gar Laborszenari-
en geschaffen, die technisierte Bewegungsablaufe beschreiben, die so nie
stattfinden. Selbst die detaillierteste Darstellung wird nicht alle Faktoren
miteinbeziehen kdénnen, allen voraus die subjektiven Wahrnehmungen und
Empfindungen des Tanzenden und des Publikums. Diese subjektiven Wahr-
nehmungsmomente stellen fiur das Individuum wichtige Identitatsmarker
dar.

Darlber hinaus weist Janet Adshead-Lansdale in ihrer kritischen Aus-
einandersetzung zu Praktiken der Tanzanalyse auf sprachliche und inter-
pretative Schwierigkeiten hin, die auftreten, wenn der Versuch unternom-
men werde, eine flichtige Ausdrucksform wie Tanz schriftlich zu fixieren.
Die Gefahr der Missinterpretation liege vielmehr in dem Umstand Ténze
den sprachlichen Strukturen des Verfassers oder der Verfasserin anzupas-
sen (Adshead-Lansdale 1994: 16).

»The choice of language in which to write about dances, and the construction of
symbols in which to enshrine them, are both matters of interpretation. The choice
of descriptors used in the writing of a score determine the terms of the account,
while the writing in any one instance relies upon an interpretive act on the part of
the notator. Its relationship to the dance is already more problematic than that of
the score to music.“(Adshead-Lansdale 1994: 16)

Statt der performativen Praxis ein eigenes Vokabular zu erlauben und die-
sem nachzuspuren, wird die Beschreibung dieser dem Zeichensystem an-
geglichen, das zur Hand ist. Adshead-Lansdale sieht darin die eigentliche
Crux in der Analyse von Tanzen und der damit verbundenen Beschrei-

bung begrindet. Sie bemerkt, dass das Verstandnis von Tanz, von tanze-
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rischen Darbietungen und Stilen durch die Sprache, die in dem Augenblick
der Analyse als Beschreibungswerkzeug dient, zugleich konstruiert werde
(Adshead-Lansdale 1994: 16). Es bestehe immer eine untrennbare und re-
flexive Beziehung zwischen Beschreibung und Wortbedeutung (Adshead-
Lansdale 1994: 16).

Kimberlin verweist auf den Umstand, dass amharische Termini fir Tan-
ze oder Bewegungsablaufe auch von nicht-amharisch sprechenden Ethni-
en in Athiopien verwendet werden (Kimberlin 2005: 83). Amharisch als
Landessprache dient in den unterschiedlichen Bundesstaaten als Lingua
franca®. Nicht-Amharisch-Muttersprachler*innen tbernehmen dabei Be-
zeichnungen fur bestimmte Tanzauffihrungen und Tanze, oftmals ohne die
Kenntnis ihrer Semantik. Die Ubersetzung amharischer Termini ins Eng-
lische und umgekehrt erweist sich ebenso als problematisch, vor allem in
den Fallen, in denen kein passendes Aquivalent in der englischen Sprache
existiert. Kimberlin fihrt exemplarisch das englische Wottsican: ,[...]
the Amhara do not have an indigenous word for ,music' and do not per-
ceive the words ,song‘ and ,dance’ as separate entities. Thus, zafan could
mean song, secular song, D.[dance] and/or music* (Kimberlin 2005: 83).
Kimberlins Beispiel zeigt, dass Worter mit ihrer sinngebenden Semantik
nicht eindeutig zu Ubersetzen sind. Ein Wort kann demnach nicht nur eine
konkrete Bedeutung haben, die sich in die eine oder andere Sprache Uber-
tragen lasst. Vielmehr 6ffnet sich durch die Verwendung bestimmter Be-
zeichnungen und Worter ein ganzer Bedeutungsraum, den es mit all seinen
kulturellen Verflechtungen zu verstehen gilt.

Exemplarisch sei hier auf die Verwendung des englischen Wiatese
wahrend Interviewsituationen und Gesprachen mit Tanzer*innen, Gasten
von Tanzshows verwieséhDas englische Wodance— als Aquivalent zu
den deutschen Wértern Tanz oder tanzen — wurde von meinen Interview-
partner*innen explizit fir Tanzbewegungen und Tanze verwendet, die nicht

54 Amharisch ist seit dem 13. Jahrhundert l@isana negusals Sprache des Konigs, ak-
zeptiert. Bereits Kaiser Tewodros Il. (Regentschaft: 1855-1868) trat fur die Erhebung
des Amharischen zur Lingua franca ein, die Kaiser Menelik Il. (Regentschaft: 1889 —
1913) schlief3lich umsetzte (Plastow 1994: 49).

5 Auf die Ubersetzungsproblematiken hinsichtlich der Semantik und Definition des eng-
lischen Worteglanceverweist ebenso Kaeppler (Kaeppler 1996: 309).
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als athiopische definiert werdéhAthiopischer Tanz wurde stets mit dem
amharischen Wottscheferaibersetzt, wobedahlawi tscheferaxplizit fur
traditionellen oder kulturellen Tanz verwendet wuttélicht selten hatte

ich wahrend meiner Forschung die Situation, dass mein Gegenuber ruck-
artig und ungefragt mit den Schultern zuckte und kreiste, den Schultertanz
eskistaimitierend, wenn ich von meinem Forschungsthema erzahlte. Tim-
kehet Teffera verweist darauf, dass der Begr#fkistagemeinhin gleichbe-
deutend mitscheferasowiebahlawi tscheferaerwendet werde (Timkehet
Teffera 2001: 179f.). Das Wortpahahlawr® tscheferawird wiederum als
traditionell &thiopischer Tanz tUbersetzt. In dem verfuigbaren und verwende-
ten Vokabular zu Tanz, zu Tanzbewegungen und -systemen zeigt sich, dass
die amharische Sprache als Teil der amharischen Kultur das Verstandnis
von Tanz und die Semantik der Worter infiltriert und sich gar inkorporiert
hat® In meiner Ubersetzung von &athiopisch gelesenen Tanzen adaptiere
ich demnach den methodischen Ansatz von Sklar, der besagt, dass ,an eth-
nographic examination expands the significance of what we mean when we
say ,dance" (Sklar 1991: 8).

Dieser Ubersetzungsproblematiken bewusst, erwies sich, wie bereits
erwahnt, das tatsachliche Erlernen der unterschiedlichen Tanze und die
Schritt-fir-Schritt-Erklarung von Tanzer*innen als erkenntnisreiche Me-
thode fur mich. Als ,embodied activity* habe ich mich durch das Tan-
zen dem ethnografischen Feld als ,embodied social and physical space”
genéhert (Thomas 2003: 77). Die kérperliche Erfahrung ermdéglichte mir
eine prazise Beschreibung der diversen Tanzstile in meinen eigenen Wor-
ten. Diese eigenen Worte sind von meinem subjektiven Empfinden gepragt,
jedoch habe ich durch den eigenen tanzerischen Akt amharische Termi-
ni bestimmter Bewegungsmuster und Tanzkategorien erst verstanden. Der

% Die Frage danach, was bzw. welcher Tanzstilgdsuin &dthiopischangesehen wird,
wird ausfihrlich in ,Performance heute — Tanze als performative Praxis der Nation*
diskutiert.

57 Die Interviewsprache war oftmals eine Kombination aus Englisch und Amharisch. In
Interviews, die nur in englischer Sprache gefiihrt wurden, haben meine Gesprachspart-
ner*innen oftmals die englischen Worteaditional und cultural &quivalent verwendet.

%8 Das amharische Wolahil bedeutet ins Deutsche tbersetzt Kultur und/oder Tradition.

5 Ambharisch ist die Landessprache, aber fiir viele Athiopiertinnen keine Muttersprache,
sondern eine Fremdsprache, die in der Schule erlernt wird.
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Gurage-Tanzstil wurde mir z.B. stets mit dem amharischen Rasta-

far beschrieben, was ins Deutsche Ubersetzt rudern bedeutet. Ich war vor-
erst verwirrt und Uberlegte, was hinter der Bezeichnkagsafarstecken

konnte und inwiefern diese mit den Gurage zusammenhangt. Naiv wie ich
war, dachte ich erst, es misse etwas mit einem See zu tun haben, aber in
der Gurage-Region gibt es keinen See. Selbst das genaue Beobachtung des
Tanzes brachte mich nicht weiter, bis ich selbst die Tanzbewegung erlernte,
die schlichtweg eine Ruderbewegung imitiert bzw. das Hautersste
Bananenpflanze (siehe Kapitel ,Region der sudlichen Nationen, Nationali-
taten und Volker (SNNPR)* fur eine detaillierte Beschreibung).



AUFBAU DER ARBEIT

Der erste Teil der Arbeit widmet sich der Entstehungsgeschichte der athio-
pischen Nation. Ausgehend vom Ende des 19. Jahrhunderts, welches den
Wendepunkt vom jahrhundertealten Kaiserreich hin zur athiopischen Nati-
on markiert, beleuchte ich den Ubergang von der absoluten Machtzentra-
lisierung unter dem letzten Kaiser Haile Selassie I. bis zum Fall des so-
zialistischen Derg-Regimes 1991. Dabei ist die jeweilige gesellschaftliche
und kulturpolitische Verortung von Tanz, Theater und Musik im Laufe der
athiopischen Geschichte wesentlich, um die nationale Inszenierungs- und
Institutionalisierungspraktik zu analysieren. Aus dieser soziopolitischen
Perspektive heraus untersuche ich die Adaption und Verwendung performa-
tiver Ausdrucksformen als gesellschaftskritisches Sprachrohr durch Kunst-
schaffende unter den jeweiligen Regierungssystemen. Bei all dem interes-
siert mich in Bezug auf meine Forschung, wie regierungspolitische Hand-
lungsweisen die gegenwartige Auffihrungspraxis nachhaltig préagten und
das Verstandnis von Tanz formten.

Im Anschluss fuhrt das Kapitel ,Performance heute — Téanze als per-
formative Praxis der Nation“in die gegenwartige performative Praxis der
athiopischen Nation unter dem staatlichen Organisationsprinzip des ethni-
schen Foderalismus ein. Eine kritische Diskussion der 1994 verabschie-
deten athiopischen Kulturpolitik leitet in die Untersuchung staatlich initi-
ierter Institutionalisierung kultureller Praktiken tber. Neben der Vorstel-
lung der verschiedenen regionalen und ethnischen Tanze, die den in der
Hauptstadt propagierten nationalen Tanzkanon der Bundesrepublik Athio-
pien bilden, stelle ich die unterschiedlichen Akteur*innen — Tanzer*innen,
Choreograf*innen, Musiker*innen — vor, um die von mir aufgestellte These
der getanzten/tanzenden Nation Athiopien (Nation wird inszeniert — Tanz
wird inszeniert) zu stitzen. Dies umfasst eine Auseinandersetzung mit na-
tionalen Verkdrperungsprozessen, die ich im Rahmen dieser Arbeit in der
Person des Tanzers/der Tanzerin verorte. Daran anknupfend skizziere ich
den Professionalisierungsprozess des Tanzes und die damit einhergehende
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Etablierung des Berufsbildes des Tanzers/der Tanzerin sowie die Stilisie-
rung von Tanzer*innen als athiopische Kulturbotschafter*innen.

Die Professionalisierung des Tanzes steht in enger Relation zu natio-
nalen Inszenierungsprozessen und so thematisiert das Kapitel ,Die Insze-
nierung der nationalen Einheit* Orte nationaler Inszenierung. Dabei steht
die athiopische Hauptstadt Addis Abeba mit ihren zahlreichen Tanzloka-
litaten, Theaterhdausern und Unterhaltungsetablissements im Zentrum der
Betrachtung. Ich stelle zentrale Forschungsorte und Raume vor, die die
athiopische Nation durch Tanzauffihrungen inszenieren. Der athiopische
Staat strebt durch kulturpolitische MafRnahmen, wie die Forderung von
Kunst und Kultur, die Verwaltung staatlicher Einrichtungen, u.a. dem Na-
tionaltheater, oder der offentlichkeitswirksamen Verwendung von Kultur-
gutern fir den Tourismussektor die Etablierung, Forderung und Bewahrung
einer nationalen Identitéat an. Tanz wird in diesen Orten und Raumen zum
treibenden Faktor im Nationsbildungsprozess hin zu einer multiethnischen
athiopischen Nation gemaf3 dem kulturpolitischen Cieahbieit in Vielfalt

Im Restimee ,Nation wird getanzt® zeige ich auf, dass in der Unter-
suchung der Tanzshows in Addis Abeba ersichtlich wird, dass trotz des
programmatischen Kulturkanons des athiopischen Staates die Definitions
macht nicht in allen Bereichen umfassend wirksam ist. Die individuelle
Austiibung des popularkulturellen Mediums Tanz reflektiert ein Athiopien,
das von den individuellen nationalen Interpretationen eines jeden Mitglieds
der Nation gepragt und unterstitzt wird.



DARSTELLENDEKUNSTE ALSSPIEGEL DES
SOZIOPOLITISCHENGEFUGES INATHIOPIEN

ATHIOPIEN AB DEM 20. AHRHUNDERT BIS IN DIE GEGENWART

Im vergangenen Jahrhundert durchlebte Athiopien drastische soziopoliti-
sche Umwalzungen. Die athiopische Geschichte des 20. Jahrhunderts steht
unter dem Einfluss dreier ganzlich unterschiedlicher Regierungsformen.
Bis in die 1970er Jahre regierte der Kaiser als absoluter Monarch tber
das athiopische Kaiserreich, dessen gesellschaftliche Struktur auf einem
feudalen, stark hierarchischen System griindete. Im Jahre 1974 wurde das
jahrhundertealte Kaiserreich durch den Sturz des Kaisers abgeschafft. Die
kommunistische Militarjunta Derg Ubernahm die regierungspolitischen Ge-
schicke des Landes. Nach knapp zwei Jahrzehnten, 1991, stirzte ein Zu-
sammenschluss oppositioneller Gruppen die sozialistische Diktatur. Athio-
pien ist seit der Ratifizierung der Konstitution von 1994 eine demokratische
Bundesrepublik, die auf einem ethnischen Foderalismus basiert. Die Partei-
enkoalition Ethiopian People’s Revolutionary Democratic Front (EPRDF)
stand von 1994 bis 2018 an der Regierungsspitze (Tronvoll et al. 2009:
2; Sorenson 1993: 41). Mit der Ernennung Abiy Ahmeds zum Premier-
minister im Jahr 2018 anderte sich das politische Machtgefalle. Im Zuge
seines Amtsantritts griindet Abiy Ahmed die Prospertiy Party und schlief3t
die Tigray's People and Liberation Front (TPLF) aus dem Parteienzu-
sammenschluss aus. Innenpolitische und ethnische Konflikte flhrten im
November 2020 zum militarischen Konflikt zwischen der Region Tigray,
die von der TPLF kontrolliert wird, und der &thiopischen Regierung, die
schlie3lich in einem Burgerkrieg, der sich auf weite Teile des Landes aus-
dehnte, fuhrte. Im November 2022 unterzeichneten die Regierung und die
Birgerkriegsparteien einen Waffenstillstand (Ishiyama & Basnet 2022).

0 Die politischen Ereignisse liegen auRerhalb meiner Feldforschungs- und Auswertungs-
phase und werden daher im weiteren Verlauf nicht beriicksichtigt.
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Die vorliegende historiografische Untersuchung konzentriert sich auf
die Entwicklung performativer Kiinste, insbesondere des Tanzes, im Kon-
text des Nationsbhildungsprozesses Athiopiens. Das jeweilige Regierungs-
system nahm pragenden Einfluss auf die Auffihrungen von Tanzen. Die-
ser Ansatz ermdglicht die soziopolitische Wirkmacht und Aufladung von
Tanz und bestimmten Tanzmotiven nachzuvollziehen und ihre historische
Bedeutung zu verstehen.

Besondere Aufmerksamkeit wird dabei dem Einfluss des jeweiligen
politischen Rahmens auf die Tanzdarbietungen gewidmet. Die Interaktio-
nen zwischen Regierungssystemen und Tanzpraktiken sind essenziell fur
die Erforschung der gesellschaftlichen Bedeutung von Tanz im &thiopi-
schen Nationsbildungsprozess. Die politische Dimension des Tanzes und
die symbolische Verkniipfung bestimmter Tanzmotive mit politischen Aus-
sagen und Ideologien ruicken hierbei in den Fokus der Untersuchung.

Das folgende Kapitel beleuchtet das komplexe Zusammenspiel zwi-
schen Tanz, Regierungspolitik und der Formung nationaler Identitat in
Athiopien. Durch die Betrachtung der Wechselwirkungen zwischen Tanz-
praktiken und politischen Entwicklungen werden Einblicke in die Art und
Weise gewonnen, wie der Tanz als kulturelles Ausdrucksmittel sowohl re-
flektiert als auch geformt wurde. Dieser Ansatz zeigt die tiefgreifenden Ver-
bindungen zwischen kunstlerischer Darbietung und gesellschaftlicher Dy-
namik im Rahmen der Nationsbildung Athiopiens.

PERFORMATIVE KUNSTE IM ATHIOPISCHENK AISERREICH

Im athiopischen Kaiserreich nahm die athiopisch-orthodoxe Tewahedo-
Kirche™ als ,[...] the dominant Patron of high arts in the empire [...]"
eine pragende Position in der Ausbildung und Etablierung der performa-
tiven Kiinste ein. Sie bestimmte die Vorstellung tanzerischer Darbietungen
im weitestgehend o6ffentlichen Raum, welche als die asthetische Auffih-
rungspraxis schlechthin betrachtet wurde (Plastow 2004: 192f.). Der kle-
rikale Auffihrungskanon, welcher Musik- sowie Tanzdarbietungen in der
kirchlichen Liturgie umfasst, ist als elitire Kunstform zu betrachten, die
geschaffen wurde, um zu imponieren und die herrschende Klasse (zu der

61 Im Folgenden &thiopisch-orthodoxe Kirche.
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auch der Klerus gehorte) vom einfachen Volk abzugrenzen (Plastow 2004:
193).

Die klerikale und kaiserliche Elite grenzte sich vom Plebs durch ei-
ne bedeutungstragende Performativitat ab. Im Kontext der &athiopisch-
orthodoxen Kirche wurde dies durch die Etablierung strikter Vorschriften,
langjahriger Ausbildung und ritueller Zwange geschaffen. Die Liturgie der
athiopisch-orthodoxen Kirche folgt einem strengen rituellen Ablauf, der
dank seiner Reglementierung durch Tabus und der tranceartigen, redundan-
ten, von Priestern vorgetragenen Chorélen, die mystische Aura der Kirche
sowie der einzelnen Gotteshauser vertieft. Der Reichtum an sakralen Re-
quisiten betont dies zuséatzlich. Durch stundenlanges Vortragen von Choréa-
len, durch tranceartiges Wippen und Schwingen der Priester und D&btara
(nicht ordinierte Priester), durch prunkvolle Gewéander und ausgeschmuck-
te Kirchenhauser findet der performative Akt der athiopisch-orthodoxen Li-

52 Dabtara nehmen eine intermedidre Position zwischen dem Klerus und den Laien der
athiopisch-orthodoxen Kirche ein (Levine 1965: 171; Plastow 2004: 192f.) Als tanzen-
de Priester bezeichnet fuhren die Dab@gaamquanauf, welcher ein fester Bestand-
teil der athiopisch-orthodoxen Liturgie ist. Der Begriff umfasst den religiosen Tanz als
auch seine instrumentale Begleitung. Die Auffihrung aggamquanwird unter Hin-
zunahme religiéser Requisiten wie demiqgamiyaeinem Gebetsstab, und Instrumen-
ten wie dentsenatsil einem Sistrum, und déeberq einer Trommel, vollzogen. Dafir
kommen fiir gewohnlich 24 Dabtéra zusammen, welche jeweils ein Sistrum und einen
Gebetsstab in ihren Handen halten. Ein Wechselgesang von zwei Sangern stimmt die
Auffuhrung an, anfangs noch ohne instrumentale Begleitung. Nach und nach stimmt
der Chor mit ein und wiederholt den Gesang der Solisten, begleitet von Instrumenten
(Sistrum und Trommel), sich rhythmisch im Takt schwingend. Die Gruppe teilt sich
anschlieBend in zwei Reihen, sodass sich zwolf Tanzer gegeniberstehen. Am jeweils
entgegengesetzten Ende platziert sich ein Dabtéra mit einer Trommel. Das Wissen Uber
die Auffihrung vonaquamquanwird oral durch die Déabtéra tradiert und durch die
t&nzerische Umsetzung vermittelt (Kaufman-Shelemay 2003: 293). Débtara-Novizen
durchlaufen eine langjéahrige klerikale Ausbildung. Sie werden eingefuhrt in das Studi-
um des religiosen Tanzes (andguamquary Musik (amh.zemd und Dichtung (amh.
geng (Plastow 2004: 193). Sie durchlaufen eine verkirzte Ausbildung, jedoch &hnlich
wie die der athiopisch-orthodoxen Priester. lhre Ausbildung umfasst unter anderem das
Erlernen von Amharisch (vor allem Schreiben und Lesen) sowie zu Teilen Ge’ez. Ihre
Ausbildung unterliegt jedoch nicht der gleichen strikten Disziplin wie die der Priester-
novizen. Débtara sind i.d.R. nur Manner. Das Priesteramt ist Frauen ganzlich untersagt,
in Ausnahmeféallen kénnen sie Aufgaben der Dabtéra ibernehmen (Kaplan 2005: 54).
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turgie seinen theatralischen und reprasentativen Héhepunkt (Plastow 2004
192ff.).

Die Wirkmacht der athiopisch-orthodoxen Kirche beeinflusste subse-
quent das Verstandnis performativer Kiinste und theatralischer Auffihrun-
gen im athiopischen Kaiserreich (Plastow 2004: 193). Sie war uber Jahr-
hunderte hinweg die alleinige Instanz, die ein etabliertes Ausbildungswe-
sen pflegte. Die dort gelehrte Kirchensprache Ge’ez war die einzige Spra-
che, die verschriftlicht wurde (Plastow 2004: 193%chriftliche Zeugnisse
Uber Tanz und Musik aus dieser Zeit bzw. bis weit ins 20. Jahrhundert hin-
ein sind stark vom Einfluss und der Sicht der athiopisch-orthodoxen Kirche
gepragt. Die schriftliche Quellenlage aus dieser Periode zu Lebensberei-
chen und Regionen aul3erhalb der kaiserlich-hofischen Gesellschaft ist ge-
ring (Plastow 2004: 194).

Die klerikale Auffiihrungstradition der athiopisch-orthodoxen Kirche
hat nachhaltig das Verstandnis und die Performancepraxis performativer
Kiinste in Athiopien beeinflusst (Plastow 2004: 192f.). Die einmalige athio-
pische Notenschrift, welche auf den Heiligen Yafexurtckgeht, wurde
und wird hauptséachlich von Kirchenmusikern, den Débtéara, weitergegeben.
Diese waren und sind wiederum als Lehrende an staatlichen Bildungsein-
richtungen (u.a. Yared Music School siehe Kapitel ,Performance heute —
Tanze als performative Praxis der Nation“) aktiv. Die Weitergabe musika-
lischen Wissens und Verstéandnisses wurde somit auch im sékularen Um-
feld der Musik- und Tanzausbildung durch Anwesenheit von und Ausbil-
dung durch Kirchenmusiker gepragt (Solomon Addis Getahun et al. 2014:
165f.)%

63 Die Kirchensprache Ge’ez wurde nur einem limitierten ausgewéhlten Kreis gelehrt. Be-
reits im 9. Jahrhundert kam es zur sprachlichen Zersplitterung, wobei Ge’ez den Status
als Kirchensprache weiterhin behielt. Ge’ez wurde urspriinglich im Hochlands Athio-
pien gesprochen, findetaber noch heute in der athiopisch-orthodoxen Liturgie Verwen-
dung (Plastow 2004: 193).

64 Athiopisch-orthodoxer Priester, Heiliger der &thiopisch-orthodoxen Tewahedo Kirche,
lebte im 6. Jahrhundert, wahrend der Regentschaft des aksumitischen Konigs Gabra Ma-
sgél. Ihm wird die Erfindung und Etablierung des Hymnengesangs, des Kirchengesangs
und Musik (amhzemad nachgesagt (Brita 2014: 26).

55 Die Notenschrift nach Yared, welche in der klerikalen sowie sakularen Musikerziehung
zum Einsatz kommt, sieht im Liturgiegesamgmagenannt, die Grundlage zur musika-
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Als ténzerische und musikalische AuffUhrungspraxen auf3erhalb der
athiopisch-orthodoxen Kirche sind die Gesangs- und Dichtkunsaziea-
ris sowie der Zar-Kult, der vorwiegend von Frauen praktiziert wird, hervor-
zuheben (Plastow 2010: 940).

Der/die azmaritrat wahrend der Kaiserzeit als Unterhaltungsmedium
fur die hofische Gesellschaft auf. Als singende Lyriker*irfidag ihre
Anwesenheitsberechtigung am kaiserlichen Hof darin, die héfische Gesell-
schaft mit Lobgesangen, begleitet von dem Spiehdasinko Kastenspiel3-
laute), zu unterhalten. Durch die Anwendung des rhetorischensatilena
worg (dt. Wachs und Gold) war es ihnen mdglich, Kritik an Obrigkeiten
durch Doppeldeutigkeit und Metaphorik zu tarnen (Levine 1965: 5; Plas-
tow 2004: 1957 Ein stilistisches Mittel, welches bis heute Anwendung
findet. Von denazmarisin ihre Auffihrungspraxis des lyrischen Sprech-
gesangs und somit in den amharischen Sprachgebrauch adaptiert, erhielt
samena wordginzug in den sékularen Raum (Plastow 2004: 195).

Fernab der hofischen Gesellschaft dierdemarisals Unterhalter und
gesellschaftskritisches Sprachrohr, die fir alle, die sie bezahlen konnten,
auftraten und dichteten. Sozial wie auch raumlich — ihre Siedlungen lagen
meist in der Peripherie — lebten sie im feudalen Athiopien am Rande der

lischen und gesanglichen Ausbildung. Die Notenschrift nach Yared basiert auf den drei
Modi ge’ez(tief, niedrig),izil (mittel) undararay (hoch). Innerhalb dieser drei Modi
kann der Liturgiegesang variieren (Brita 2014: 28¢’ezwird haufig zu Trauerfeiern

und Fastentagen gesungen. Die Tonlage driickt ein Gefiihl von Kummer, Enttduschung,
Trauer und Verzweiflung aus und wird demzufolge in einer ruhigen und sanften Stimm-
farbung gesungen. Der Gesang im Modltishingegen entspricht einer mittleren, kom-
fortablen Stimmlage und soll einen neutralen Gemutszustand symbolisieren. Hymnen
werden unter anderem imil gesungen. Mdchte man Freude, Begeisterung, Lebendig-
keit und Zufriedenheit im Gesang ausdriicken, so wird der M@tagy verwendet
(Solomon Addis Getahun et al. 2014: 166).

66 Manner sowie Frauen kdnnezmarisein (Kawase 2008).

57 Die rhetorische Technigamena worgeichnet sich durch die kombinierte Verwendung
distinktiver Worter aus. Durch die versierte Zusammensetzung einzelner Worter entste-
hen Doppeldeutigkeiten, die nur der/die Kenner*in herausfiltern kann und somit ver-
steckte Botschaften und Meinungen erkennt. ,It is a form built of two semantic layers.
The apparent, figurative meaning of the words is called ,wax"; their more or less hidden
actual significance is the ,gold"“. [...] This terminology is derived from the work of the
goldsmith, who constructs a clay mold around a form created in wax and then, draining
the wax, pours the molten gold into that form* (Levine 1965: 5).
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Gesellschaft® Die gesellschaftliche Randstellung, die sie im kaiserlichen
Athiopien einnahmen, wirkte weit tiber das Ende des Kaiserreichs hinaus.
Erst mit Beginn des 21. Jahrhunderts und dem in der Offentlichkeit ge-
fuhrten Diskurs um immaterielles Kulturerbe geniel3t ihre Gesangs- und
Dichtkunst wachsendes gesellschaftliches Ansehen (Kawase 2008). Heut-
zutage hat es vielazmarisin die urbanen Raume Athiopiens gezogen, wo
sie allabendlich als Unterhalter*inin Kneipen arbeiten. Als buchbare Enter-
tainer*in, deren Auftritte bezahlt werden, sind sie auch heute noch fester
Bestandteil von Hochzeitsfeiern und anderen Festivitaten.

HAILE SELASSIES|. — MODERNERSTAATSREGENT VS KONSERVATIVER
AUTOKRAT

Kinstlerische Darbietungen im o6ffentlichen Raum, d.h. Tanz- und Musik-
auffihrungen sowie Theaterstiicke auf der Buhne vor einem (zahlenden)
Publikum, entwickelten sich in Athiopien Anfang des 20. Jahrhun@erts.
Infrastrukturelle Veranderungen und Modernisierung des Bildungswesens
trugen zur Entwicklung und Etablierung darstellender Kinste im 6ffentli-
chen Raum bei. Unter Kaiser Menelik Il., welcher von 1889 bis 1913 regier-
te, wurden 1908 erstmals offentliche Schuleinrichtungen in Addis Abeba
errichtet (Levine 1965: 4; 95). Unter Leitung eines internationalen Lehr-

%8 In der hierarchischen Struktur des &athiopischen Kaiserreichs nahmen sie eine unterge-
ordnete Stellung ein (Kawase 2008: 11-15). Als endogame Berufsgruppe stellten die
azmariseine soziale Einheit innerhalb der &thiopischen Gesellschaft dar (Bolay 2004:
815ff.). Das urspriingliche Siedlungsgebiet demarislag im athiopischen Hochland
in den Regionen Shoa, Wollo, Gondar, Gojjam, Wollega und Tigray (Bolay 2004: 817;
Kimberlin 2003: 420). Dieazmari-Tradition wird seit jeher durch die familidre Zu-
gehorigkeit vererbt und ist fur viele Berufung und Beruf zugleich. Innerhalbader
mari-Gruppe entwickelte sich eine eigene Sprache (areazmari quengyaPlastow
2004: 194). Die Verwendung eines geheimen, fiir AuBenstehende unverstandlichen Ar-
got dient bis heute als Gruppenmarker und Identitétsstiftendes Elemeatziharis
(Kawase 2008: 19).

% In der athiopisch-orthodoxen Kirche werden (ab dem 16. Jh. haben sich Liturgie und
klerikale Rituale sukzessiv ausgebildet) jahrlich zur Fastenzeit Passionsspiele aufge-
fihrt, die durchaus einen theatralen Charakter besitzen. Entscheidender Unterschied zu
den Theater- und Tanzauffiihrungen auf den Biihnen Addis Abebas ist der Umstand,
dass letztere vor und fur ein Publikum aufgefiihrt werden. Die Passionsspiele wiederum
inkludieren die Glaubigen und ziehen sie somit mit in die Position der Akteur*innen
(Getatchew Haile 2005: 417f.; Ministry of Information 1968:51).
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personals, vor allem aus Frankreich, erfuhr die elitare Oberschicht eine an
europaische Wissensstandards der damaligen Zeit angepasste Ausbildung,
welche u.a. auch das Lesen von europaischen Lyrikern und Buhnendrama-
tikern inkludierte (Plastow 1996: 49). Dies sollte den Grundstein fur die

in den folgenden Jahrzehnten und ab den 1940er Jahren von Kaiser Hai-
le Selassie I. forcierte Forderung der Bildungs- und Auffihrungsstatte der
Klnste legen.

Nach innenpolitischen Thronfolgestreitigkeiten wurde Ras Tafari Ma-
konnen am 2. November 1930 in Addis Abeba zum Kaiser Haile Selassie I.
gekront (Pankhurst 1998: 208-215). Die 1931 durch den Kaiser verabschie-
dete und proklamierte Verfassung griindet darauf, dass der Kaiser als Nach-
komme Kdnigs Salomon und der athiopischen Konigin Sadaerkannt
wird und allein er die absolute Macht Uber das Land innehat. Die salo-
monische Kaiserdynastie bezieht ihre Legitimation und Abstammung vom
israelischen Konig Salomon aus dem Nationaldgdwa negasfdt. Ruhm
der Konige)* Die Kaiser in Athiopien verstanden sich von 1270 bis zum
Sturz des letzten Kaisers Haile Selassies I. im Jahr 1974 als Nachfahren
des biblischen Koénigs Salomons und der Kénigin von Salkemzufol-

0 Die Konigin von Saba (auch Kénigin von Sheba genannt) ist in der dthiopischen Ge-
schichtsschreibung unter ihrem amharischen Nakiakeddabekannt.

> Der wohl im 14. Jahrhundert verfasste Mythos ist in drei Teile gegliedert und erzahlt
u.a. die sagenumwobene Zusammenkunft zwischen der Konigin Saba und dem Kénig
Salomon. Menelik I. (Regierungszeit wohl 10. Jh. v. Chr.), der aus dieser Verbindung
hervorging, wird als Grindungsvater und als erster Vertreter des salomonischen Kaiser-
geschlechts betrachtet. Mit dem Regierungssitz in der nordathiopischen Stadt Aksum
soll er als Thronfolger seiner Mutter, als erster Mann das &thiopische Kénigreich regiert
haben (Marrassini 2007: 364). Die genaue Datierung sowie Autorenschaft der Saga ist
in der Fachliteratur umstritten, einige Quellen verweisen auf eine Verfassung um das
14. Jahrhundert n. Chr. (Marrassini 2007: 366; Kaplan 2010: 688; Fiaccadori 2007a:
921). Ebenso ist eine genaue Datierung der legendenhaften Zusammenkunft schwierig.
Die Regentschaft des biblischen Kdnigs Salomon wird auf das 10. Jahrhundert v. Chr.
datiert, wohingegen erste Berichte der Kdnigin von Saba erst im 8./7. Jahrhundert v.
Chr. erwéahnt werden (Fiaccadori 2007b: 674).

72 Fur die athiopische Geschichtsschreibung nimmt der amharische Koénig Yekunno Am-
lak, welcher im 13. Jahrhundert n. Chr. lebte, eine besondere Rolle ein. Yekunno Amlak,
der als Nachkomme der aksumitischen Kénige angesehen wird, brachte durch den Sturz
der Zagwe-Dynastie das salomonische Kaisergeschlecht wieder als Herrscherdynastie
an die Spitze des athiopischen Kdnigsreichs (Derat & Nosnitsin 2014: 43—-46kebas
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ge galten die athiopischen Kaiser, wenn auch entfernt, als Verwandte Je-
su (Kaplan 2010: 688). Hieraus speiste sich die Uberzeugung einer semi-
go6ttlichen Abstammung der Person des Kaisers. Der Verweis auf eine gott-
liche Herkunft, wie sie imkebra negaserzahlt wird, ist ein vielfach ver-
wendeter Topos, um Herrschaftsanspriche zu legitimieren. Die zentralen
Themen dekebra negastdie Athiopien alsverus isragl Athiopierinnen

als das auserwahlte Volk und die Vormachtstellung des athiopischen Kénigs
umfassen, dient bis heute als Quelle einer gemeinsamen kulturellen Identi-
tat. Als Nationalepos forderte désbra negasvor allem ab dem 19. und

20. Jahrhundert eine aufkeimende &thiopische Nationalideologie (Marrassi-
ni 2007: 367). Der Soziologe Donald N. Levine sieht im Griindungsmythos
der salomonischen Dynastie gar den Ursprung der Hegemonialstellung der
Ambhara. Durch die jahrhundertelange Machtposition als herrschende Kai-
serdynastie mit dem ehemaligen Regierungssitz in Géhigakten sie die
Geschicke des Reiches, woraus sich ihr Anspruch auf die regierungspoliti-
sche Vormachtstellung bis heute speist (Levine 1965: 151). Das konstruier-
te Narrativ vorkebra negastlient neben der Legitimation des &thiopischen
Kaisers auch als Identitatsquelle der Amhara (Levine 1965: 269). John So-
renson setzt das Nationalepos unter Bezugnahme von Levines Ausfiihrun-
gen in den Kontext der national-athiopischen Identitatsfrage.

»This discourse proposes a fixed identity, deeply rooted in the ancient past, which
has persisted to the present. Antiquity confers authenticity upon this identity, re-
garded as essential and unchanging throughouttime. Levine (1974: 151), who sup-
ports this continuity of identity, states that beliefs codified in the Kibra Negast
~assured the Tigreans [of Axum] and their Amhara successor of superiority“ and

bra negaserzahlt ebenso die Geschichte der Bundeslade und wie diese von Israel nach
Athiopien gekommen sein soll. Als Menelik I. als junger Mann seinen Vater Salomon in
Israel besuchte, wurde er von diesem zum Kdnig ernannt. Die Legende besagt, dass sei-
ne Gefolgschaft, bestehend aus den erstgeborenen Sohnen israelischer Wurdentréger,
die Bundeslade entwendeten und mit ins &athiopische Kdnigreich nahmen (Marrassini
2007: 364f.). Menelik 1. soll die Bundeslade nach Aksum, der Hauptstadt des Kdénig-
reichs seiner Mutter, gebracht haben (Fiaccadori 2007a: 921)

Ab dem 17. Jh. in Gondar— dem geografischen Kerngebiet der Amhara— und ab 1886 in
Addis Abeba (Crummey 2005: 845; Garretson 2003: 79f.).

73
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presented ,imperial expansion ... as a kind of manifest destiny.” (Sorenson 1993:
40f.)"4

Haile Selassie 1., als athiopischer Kaiser und Nachfahre Meneliks I., stitz-
te seine Herrschaft auf das Narrativ und sah sichnatpusa nagas(dt.
Konig der Konige), als legitimer Herrscher tber das Kaiserreich Athiopi-
en. Auf allen Ebenen seines Machteinflusses lbte er seine Alleinherrschaft
aus, die durch die italienische OkkupatfioAthiopiens von 1935-1941 un-
terbrochen wurde. Haile Selassie I. fliichtete mit seiner Familie ins Exil
im englischen Badeort Barth. In seiner renommierten Rede vor der Vol-
kerversammlung in Genf im Juni 1936 klagte er die italienische Okkupa-
tion seines Landes vor den Mitgliedsstaaten an. Seine Obsekration fand
kein Gehor und zeigte keinerlei Auswirkungen auf die internationale Po-
litik. Die GrolBméachte Grof3britannien und Frankreich legten all ihre Kon-
zentration auf die wachsende Macht des Deutschen Reiches und risteten
sich fur den unaufhaltsam bevorstehenden Zweiten Weltkrieg (Henze 2000:
220f.). Nach sechs Jahren im Exil kehrte Haile Selassie |. mithilfe der briti-
sche Commonwealth Truppen, welche Italien besiegt hatten, am 20. Januar
1941 nach Athiopien zuriick (Henze 2000: 229; 231). Die Jahre im engli-
schen Exil hatten ihn beeinflusst. Inspiriert von technischen Innovationen,
kinstlerischen Kreationen und politischen Entwicklungen jener Zeit trat er
erneut seine Regentschaft an und setzte seine infrastrukturellen Moderni-
sierungsmalRnahmen fort.

Als progressiv und zugleich konservativ wird die Regentschaft des letz-
ten athiopischen Kaisers in der Fachliteratur beschrieben: ,From the 1950s
to the mid-1970s, Ethiopia was presented in discourse as a pro-Western,

74 Siehe auch Levine (1974): 148-152.

S Italien zeigte bereits Ende des 19. Jahrhunderts imperialistisches Interesse an Athiopi-
en. Diese Avancen wurden jedoch mit der Schlacht um Adwa im Jahr 1896, aus der das
athiopische Reich als Sieger hervorging, vorerst zuriickgestellt. Das faschistische Itali-
en unter Fiihrung Mussolinis versuchte 1935 erneut einen militdrischen Schachzug. Die
italienischen Streitkréfte waren in Eritrea sowie Italienisch-Somaliland strategisch gut
platziert. Am 5. Oktober 1935 fiel die erste athiopische Stadt Adigrat (im Norden) den
italienischen Truppen zum Opfer, nur einige Tage zuvor hatte Mussolini die Okkupati-
on Athiopiens proklamiert (Henze 2000: 216). Die siegreiche Schlacht um Adwa wird
heute noch als Nationalfeiertag zelebriert.
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modernizing nation with a benevolent and progressive ruler” (Sorenson
1993: 43). Levine spricht Haile Selassie I. einen ausgepragten Moderni-
sierungsdrang kombiniert mit dem gleichzeitigen Festhalten an dem jahr-
hundertealten feudalen System zu (Levine 1965: 215f.; 275).

Die Zuschreibung modern im Kontext der Haile Selassie I. Ara wird als
Gegensatz zu traditionell, sprich, den Regentschaften der vorherigen Kai-
ser, verwendet. Levine sieht Modernitat in der Haile Selassie-Regierung
u.a. in neuen Militartechnologien, die die Integritat und Grenzen der Na-
tion bewahren sowie in der Forderung und Verwendung moderner Me-
dien begrundet (Levine 1965: 12). Ich modchte dies explizit weiter fas-
sen und die strukturelle Etablierung der darstellenden Kinste als nationale
Inszenierungs- und Institutionalisierungspraktik miteinbeziehen. Die wohl-
wollende Offnung Haile Selassies I. gegeniiber den Kuinsten sollte die Legi-
timation seiner Herrschaft durch offentliche Plattformen wie Tanz, Theater
und Musik fordern.

Zudem muss die Beschreibung Haile Selassies |. als progressiv oder
modern als Abgrenzung gegenuber den vorherigen Kaisern des &thiopi-
schen Reiches verstanden werden. Zwar fuhrte, wie bereits erwahnt, Mene-
lik II. ein sakulares Schulwesen ein und bediente sich der Expertise auslan-
discher Politikberater. Doch es war Haile Selassie |., der dieses Vermachtnis
in Vollendung ausfiihrte und ausbaute. Ebenso muss seine Regierungszeit
(1930-1974) im grofReren geopolitischen Kontext betrachtet werden. Ab
den 1960ern hauften sich die Unabhéngigkeitsbestrebungen der Nachbar-
lander auf dem afrikanischen Kontinent, die sich vom Joch des Kolonialis-
mus emanzipierten. Berhmt als Nation, die sich der kolonialen Invasion
ausgehend vom Ende des 19. Jahrhunderts widersetzte, nahm das dama-
lige Kaiserreich Athiopien eine Sonderrolle ein. Haile Selassie I., der im
Exil weilend, seinen Machtanspruch nicht aufgab, kehrte 1941 als gefeier-
ter Monarch zurtick. Dieser Zeitgeist formt den soziopolitischen Kontext
und muss bei der Untersuchung der Entwicklung kultureller Institutionen —
Theaterhauser, Universitaten, Ausbildungsstatten etc. — in Athiopien be-
ricksichtigt werden.

Angetrieben von einem Innovationsdrang, orientiert an westlichen Vor-
bildern, strebte er nach infrastruktureller Reform. Die Férderung der Kiins-
te und Wissenschatften fungierten als Paradebeispiele eines prosperierenden
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Athiopiens. Eine Anpassung gar Abschaffung der feudalen Regierungs-
struktur wurde jedoch zu keinem Zeitpunkt seiner Herrschaft in Betracht
gezogen. Das Festhalten am kaiserlichen Absolutismus versperrte den Weg
hin zu einer konstitutiven Monarchie, die durch die Etablierung eines Zwei-
Kammern-Parlaments bisher nur formell existierte. Diese widerstrebenden
Tendenzen, Innovation auf der einen, Stagnation auf der anderen Seite,
fuhrten zu dem Umstand, den Levine als ,Ethiopia’s dilemma“ bezeichnet
(Levine 1965: 216).

Die Masse der athiopischen Gesellschatt litt unter Armut und hatte kei-
nen Zugang zum neu geschaffenen Bildungswesen, nur eine ausgewahl-
te Elite profitierte von den Erneuerungen. Ein wachsender Unmut in der
athiopischen Gesellschaft gegen das stark hierarchische System mit einer
kleinen privilegierten Oberschicht, die unter dem Protektorat des Kaisers
stand, breitete sich aus. Diese Umstande waren fruchtbarer Nahrboden fir
die langsam erstarkende und sich formierende Revolution, wéhrend der
1960er Jahre, welche letztendlich zum Sturz Haile Selassies . im Jahr 1974
fuhrten (Henze 2000: 282—-286).

DIE DARSTELLENDENKUNSTE IM DIENST KAISERLICHERLEGITIMATION

Der soziopolitische Kontext, in dem die nationale Inszenierung und Institu-
tionalisierung der darstellenden Kiinste zu verorten ist, zeichnet sich durch
eine stark hierarchische und obrigkeitsglaubige Gesellschaft aus, mit einem
Kaiser an der Spitze, der sich auf seine goéttliche Legitimation beruft. Hai-
le Selassie I. nutzte die darstellenden Kinste als Propagandamittel seiner
absoluten Herrschaft und als Reprasentation seiner kaiserlichen Divinitat
(Plastow 2004: 196). Sie dienten aber vor allem dazu, die Etablierung einer
athiopischen Identitat zu forcieren, die flr den Prozess der Nationsbildung
unabdingbar ist.

Der Kaiser forderte wie kein anderer vor ihm die Kiinste, das Bil-
dungswesen und die Wissenschaften. Er veranlasste die Errichtung meh-
rerer kultureller Einrichtungen, u.a. des Nationaltheaters (1955) und der
Yared Music School (1967). Sein Engagement ging allerdings mit einer
absoluten Machtbefugnis Uber alle Bereiche einher und liel3 somit wenig
Raum fur kinstlerische Freiheit. Er war ein ,autoquat excellencé wel-
cher zahlreiche Veroffentlichungen und Auffihrungen (Tanzer*innen, Mu-
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siker*innen, Buhnendramatiker*innen sowie Schauspieler*innen) person-
lich zensierte (Plastow 2004: 198; Hervorhebung im Original).

Haile Selassie I. nutzte die darstellenden Kiinste, um seine Position als
Auserwahlter zu demonstrieren — ,[...] utilizing the art to demonstrate the
Emperor’s claim to be both a modern twentieth-century world leader and
a semi-divine being* (Plastow 2013: 58). Handlungen, welche die Regent-
schaft und Rechtmafiigkeit des Kaisers legitimierten, historische Ereignisse
aber auch biblische Geschichten, Sagen von Heldentaten sowie Erzahlun-
gen fruherer Firsten und Kaiser waren hierbei besonders beliebt. Dabei
wurden vor allem jene Stiicke gezeigt, die das nationale Narrativ eines ver-
einten Kaiserreichs Athiopien, welches sich den Kolonialméchten erfolg-
reich widersetzte und unter der Riege des Kaisers Haile Selassie I. als mo-
derner Nationalstaat im geopolitischen Machtspiel mitmischte, unterstit-
zen (Plastow 1996).

Buhnenwerke, die von Monarchen und Fursten des athiopischen Rei-
ches® wie die Saga der salomonischen Dynastie, welche Assaber Gebre-
Hiwot in dem StickYenegesta Azab Tarikawi Gugdt. Die historische
Reise der Konigin von Saba) inszenierte, oder auch athiopische Unab-
héangigkeitskdmpfe wéhrend der italienischen Okkupation bestimmten den
Spielplan der Theaterhauser. Das Stliekvodrosvon Germachew Tekle-
Hawariat, aufgefiihrt 1949/50, war hingegen ein mutiger und emanzipatori-
scher Ansatz. Tewodros Il. wird in der athiopischen Geschichtsschreibung
als Held gefeiert, der den Martyrertod starb. In der Schlacht um Magda-
la (13. April 1868) entschied er sich fur den Freitod, um sich nicht den
gegnerischen britischen Truppen ergeben zu mussen. Mit der Inszenierung
des Tewodros Il. als modernen Kaiser, der als Usurpator im 19. Jahrhun-
dert das athiopische Reich regierte und mafigeblich die Furstentiimer zu
einem Herrschaftsgebiet vereinigte, wurde ein Regent auf der Buihne glori-
fiziert und ins Gedéachtnis gerufen, der nicht direkt von der salomonischen
Kaiserdynastie abstammte und somit kein Vorfahre Haile Selassies I. war.
Trotzdem billigte Haile Selassie |. das Zeigen des Stiickes, da die helden-
hafte Tat des Tewodros Il. in der athiopischen Historiografie eine nations-

6 Hierbei ist hervorzuheben, dass sich das &thiopische Kaiserreich vor Meneliks II. Ex-
pansion geografisch Uber das athiopische und eritreische Hochland erstreckte.
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unifizierende Wirkung entfaltet, deren Nutzen sich Haile Selassie I. nicht
entziehen konnte (Plastow 1996: 58f.).

Neben biblischen Sagen und historischen Erzahlungen gab es in den
1950er Jahren vereinzelt Theaterstiicke mit einer rein fiktiven Handlung,
denen eine moralische Intention zugrundefaDiese speiste sich aus ei-
nem konservativen, athiopisch-orthodoxen Wertekanon, der in der tradi-
tionellen hierarchischen athiopischen Gesellschaft als erstrebenswert galt.
Bis in die 1960er Jahre erfreuten sich jene Theaterstiicke groRer Beliebt-
heit beim elitaren Publikuf®, die die salomonische Kaiserdynastie, die eli-
tare Fuhrungsschicht, heldenreiche Firsten und Monarchen thematisierten
(Plastow 1996: 59f.).

Haile Selassie I. forderte die Ausbildung von Bihnendramatiker*innen,
Schauspieler*innen, Musiker*innen und Tanzer*innen, indem er sie zum
Studieren und zur Ausbildung an internationale Bildungseinrichtungen
sandte. Hierfir wahlte der Kaiser selbst potenzielle Kandidaten*innen aus
und gewéhrte ihnen Stipendien (Plastow 1996: 92). Meist waren dies Nach-
kommen von hochrangigen Beamten, die der elitdren Schicht oder gar
der Kaiserfamilie angehorten. Nach ihrer Rickkehr fuhlten sich diese aus
Dankbarkeit dem Kaiser verpflichtet und in seinem Dienst. Hierin zeigen
sich das Abhangigkeitsverhéltnis und zugleich die Bestéatigung des feuda-
len Systems. Diese international ausgebildeten jungen Leute, welche in den
1950er ins Ausland gesendet wurden, genossen eine westliche Ausbildung
und hatten Kontakt zu humanistischen Denkschulen, wurden beeinflusst
von sozialistischen Ideen der 1950er und 1960er und Zeuge von sozialen
und politischen Reformen, welche im Nachkriegseuropa stattfanden (Plas-
tow 2004: 199). Viele Kunstschaffende sahen sich nach ihrer Rickkehr in
das feudalistische Kaiserreich in einer misslichen Lage. Als Protegés des
Kaisers waren sie privilegiert, genossen eine internationale Ausbildung und
standen unter dem personlichen Protektorat Haile Selassies. Nun fanden sie

77 Daneben wurden ebenso Adaptionen europdaischer Schriftsteller inszeniert. Stiicke von
William Shakespeare, wi@thello Romeo und JuliaderEin Sommernachtstraurader
von Moliére, wieTartuffeund La Medicin Malgre Lui,wurden auf den Theaterblihnen
Addis Abebas aufgefihrt (Ministry of Information 1968:52f.).

8 In den Anfiangen des Sprechtheaters bis in die 1960er Jahre setzte sich das Publikum
vor allem aus der elitdren Oberschicht Addis Abebas zusammen (Plastow 1996: 59f.).
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sich in einem feudalen System wieder, welches nicht ihren reformistischen
und aufgeklarten Denkansatzen, gepragt von ihren internationalen Studi-
en, entsprach. Gleichzeitig waren sie selbst Teil der Oberschicht und hiel-
ten somit das hierarchische System intakt. Sie bestéatigten das herrschaft-
liche System, indem sie nach ihrer Rickkehr prestigetrachtige Positionen
in Theaterhausern, Musik- und Tanzschulen einnahmen. In fihrenden Am-
tern walteten sie Uber andere und fiuihrten somit als auserwahlte Elite die
hierarchischen Strukturen fort (Képpen 2017: 108). Diese strukturelle Pro-
blematik — Obrigkeitsglaube, starke Hierarchie, dominante Bildungselite —
ist bis heute prasent in athiopischen Kulturinstitutionen.

Der pragende und anhaltende Einfluss Haile Selassie I. auf einzelne
Akteur*innen in der Kinstler*innenszene wéahrt bis heute. Dies zeigte sich
mir, als ich 2015 den Ténzer Negash Abdo traf. Negash war in den 1960er
Jahren einer der ersten Schiler der 1967 gegriindeten Yared Music School.
Haile Selassie engagierte fur das Tanzcurriculum den ungarischen Choreo-
grafen und Tanzer Tibor Vadasy, dessen Arbeiten zu traditionellen Tanzen
aus Athiopien bis heute als Grundlage dienen (Vadasy 1970, 1971, 1973).
Nach vier Jahren Ausbildung schloss Negash das Tanzstudium mit héchster
Auszeichnung ab und erhielt direkt im Anschluss ein Stipendium fur einen
Studienaufenthalt an der Russischen Akademie fur Theaterkunst in Mos-
kau. Vom Kaiser auserwahlt und unterstitzt sieht er sich bis heute als wich-
tige Instanz, wenn es um die Inszenierung und Institutionalisierung von
Tanz in Athiopien geht. Wahrend unseres ersten Treffens, es sollten weitere
folgen, war er sehr reserviert. Auf Fragen, wo er Tanzen gelernt habe und
wie er zum Tanzen gekommen sei, antwortete er perplex und Uberrascht,
ich musse das doch wissen, ,|[...] everybody knows me!“, er sei Negash
Abdo — einer der ersten und wenigen international ausgebildeten profes-
sionellen Tanzer Athiopiens (Negash Abdo 22.10.2015: Interview). Dieses
Selbstverstandnis zeigte sich ebenso bei anderen Tanzer*innen und Musi-
ker*innen, deren kreative Schaffensphase und Bliitezeit in die Ara Haile Se-
lassies I. fallt. Als Pioniere des neu etablierten Berufsbildes Tanzer*in, Mu-
siker*in oder Theaterensemblemitglied waren sie diejenigen, die die tanze-
rischen Standards definierten und festlegten. Diesen kinstlerischen Mal3-
stab, der sich an eine Performanceasthetik jener Zeit und an einem Traditi-
onsbewusstsein orientiert, welches stark vom &thiopischen Kaiserkult und
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amharischen kulturellen Werten beeinflusst wurde, moéchten Tanzer*innen
wie Negash bewahrt wisséh.

NATIONALE INSTITUTIONALISIERUNGSPRAKTIK UNTERHAILE SELASSIEI.

In Addis Abeba entstanden zwischen den 1940er und 1950er Jahren drei
staatlich geftérderte Theaterhduser: Nationaltheater, Hager Fikir Theater-
haus und City Hall. Das 1955, zum silbernen Krénungsjubilaum des Kai-
sers Haile Selassies |., inaugurierte ausgestattete Nationaltheater (damals
noch Haile Selassie | Theatre), wurde als Prestigeobjekt des Kaisers ge-
handelt (Ministry of Information 1968: 55). Die Errichtung der Spielstat-
ten forderte die Entwicklung des neuen Genres des Sprechtheaters und
schaffte Raum fir wdchentlich stattfindende Tanzshows (&mnkf) und
Theaterauffiihrungen. Das Tanztheatein€t) etablierte sich neben dem
Sprechtheater als bevorzugtes und beliebtes Unterhaltungsmedium fir die
Stadtbevdlkerung. Beide Formen dienten zur Zeit Haile Selassies dem re-
gierungspolitischen Herrschaftsapparat und wurden als Propagandamittel
und Reprasentationsplattform seiner Macht eingesetzt. Die tanzerischen,
gesanglichen und musikalischen Darbietungenkifeet-Ensembles sollten

die athiopische Kultur propagieren. Die Tanzauffiuhrungen umfassten eine
Auswahl an Tanzen der verschiedenen ethnischen Gruppen Athiopiens und
waren ein beliebtes Entertainmentprogramm fur die heterogene Stadtbevol-
kerung Addis Abebas (Plastow 1996: 55).

Die an den Theaterhdusern engagierten Schauspieler*innen, Musi-
ker*innen, Sanger*innen und Tanzer*innen waren fest angestellt und form-
ten dadurch eine neue Berufsgrupipe die der darstellenden Kinst-
lertinnen (Plastow 2004: 199). In den 1960er Jahren folgten weitere Bil-
dungseinrichtungen fur Musik und Tanz (siehe Kapitel ,Tanz als Professi-
on“).

7 Ausfiihrliche Informationen zur Entstehung des Berufsbild Tanzer*in sowie der damit
einhergehende Generationenkonflikt ehemaliger und heranwachsender professioneller
Tanzer*innen siehe Kapitel ,Tanz als Profession*.

80 Siehe fiir eine ausfiihrliche Beschreibung zur Entstehung des Berufsbild Tanzer*in Ka-
pitel ,Tanz als Profession“ und ,Die Verkérperung der Nation®.
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Kinet— DIE ETABLIERUNG DES TANZTHEATERS

Kinet (Tanztheater) stellt eine bedeutende artistische und kulturelle Aus-
drucksform dar und ist Vorreiter der heutigen Tanzformate und Bihnens-
hows? Die Etablierung de&inetFormats begann wahrend der Haile Se-
lassie Ara. Im Zuge der nationalen Institutionalisierung der Kunst- und Bil-
dungseinrichtungen etablierte sich ab den 1950er Jahren das Tanztheater
(kine®) zum popularen Pendant des elitiren Buhnendramas/Sprechtheaters
auf den TheaterbUhnen Addis Abebas. Tanztheaterauffihrungen erfreuten
sich groRer Beliebtheit beim hauptstadtischen Publikum und waren fir die
Theaterhduser die Haupteinnahmequellen (Plastow 1996: 55).

Die Idee, Musik-, Gesang- und Tanz als nationalunifizierendes Medi-
um zu nutzen, grindet auf der Auffilhrungspraxis aenaris Die azmari
Performanc®, die sich durch ein dynamisches Zusammenspiel zwischen
azmariund Publikum auszeichnet, steht exemplarisch flr den konstituie-
renden Moment einer jeden Auffiihrung (vgl. Fischer-Lichte 2004). Neben
der Rolle des Unterhaltungsmediums liegt der Auffuhrungspraxisager
mariseine gesellschaftliche Wirkmacht als politisches Sprachrohr und Me-
dium zugrunde. Der gesellschatftlichen Wirkmacht inrer Auffuhrungspraxis
bewusst, grindete der ehemalige Generaldirektor fur Handel und Kommu-
nikation, Makonnen Hapte-Wolde, 1935 die vorwiegendaarmarisbeste-
hende Vereinigune Ethiopia Hizb Ager Fikir MahbafE.P.Af}(Ashenafi
Kebede 1976: 291; Bahru Zewde 2005: 966; Plastow 2004:% 1@l und

81 Plastow lbersetzt das amharische Wametals Kunst oder Kultur (Plastow 1996: 10).
Der Begriff wird jedoch eher als Bezeichnung eines Tanzdramas oder eines Tanzthea-
ters verwendet. In unzéhligen Interviewsituationen und Gesprachen \kimeteh&u-
fig mit denkebele kinetles Derg-Regimes in Verbindung gesetzt. Wahrend der Derg-
Zeit (1974-1991) hatten sie als Musik- und Tanzgruppen die Aufgaben die performa-
tiven Kunste (Musik und Tanz) der einzelnen Regionen zu bewahren, indem sie Mu-
siker*innen und Téanzer*innen ausbildeten und regelm&Rig in Kulturzentren auftraten
oder zu anderen inlandischen Regionen reisten, um ihre jeweiligen Bezirke in Form
von kinetShows vorzustellten (Alemayehu 18.11.2015: Interview). Siehe hierzu Kapi-
tel ,Das Derg-Regime und die Idee eines kommunistischen Athiopiens®.

82 Sjehe hierzu KapitelAzmari bet.

8 Auch Yehager Fikir Mahbay Ethiopian Patriotic Association, E.P.A genannt (Bahru
Zewde 2005: 966).

84 Siehe ebenso Ausfiihrungen in Kapitel ,Theaterhauser* zur Entstehung des Hager Fikir
Theaterhauses.
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Zweck dieser Vereinigung war es, die Inszenierung einer nationalen Ein-
heit durch o6ffentliche Reden, Musik- und Tanzauffihrungen zu propagie-
ren. Die Bewohner*innen Addis Abebas sollten Uber die drohende italieni-
sche Invasion (italienische Okkupation Athiopiens: 1936-1941) aufgeklart
werden. Die Auffihrungen dienten als unifizierendes Moment und starkten
die nationale Identitat. Mithilfe patriotischer Lieder und Auffihrungen von
Kriegstanzen, wie z.Bfukara, sollte der Nationalstolz geweckt und zum
Widerstand mobilisiert werden (Plastow 2004: 197).

Nach Beendigung der italienischen Besatzung reformierte sich unter
Leitung Makonnen Hapte-Wolde die Vereinigung zum Tanz- und Musiken-
semble des Hager Fikir Theaterhauses in Addis Abeba und fuhrte fortan re-
gelmafigekinetshows (Tanztheatershows) auf (Bahru Zewde 2005: 966f.;
Plastow 2010: 940). Die Gruppe engagierte die renommiertesten und ta-
lentiertesten Musiker*innerazmarisund Tanzer*innen jener Zeit, die in
der Profession als darstellende Kinstler*innen erstmals fir ihre Auftritte
monetar entlohnt wurden (Ashenafi Kebede 1976: 292).

Die ténzerischen, gesanglichen und musikalischen Darbietungen des
kinetEnsembles propagierte die multiethnische athiopische Nation. Hier-
fur wurden besonders beliebte und bekannte Versexd®iaris die bibli-
sche Legenden sowie historische Ereignisse thematisierten, in Kombination
mit Tanzeinlagen inszeniert (Ashenafi Kebede 1976: 292). Die Tanzauffuh-
rungen umfassten eine Auswahl an Tanzen der verschiedenen ethnischen
Gruppen Athiopiens und waren ein beliebtes Entertainmentprogramm fur
die heterogene Stadtbevolkerung Addis Abebas (Plastow 1996: 55). Erst-
mals wurden durch das Genre déset Tanztheaters ethnischen Minorita-
ten offentlich eine reprasentative Plattform auf den Buhnen Addis Abebas
geboten (Plastow 1996: 55).

Der Zusammenschluss vazmaris Musiker*innen und Tanzer*innen
zu einem Ensemble, das als Unterhaltungs- und Propagandamittel diente,
war eine neue Entwickluni.Die tdnzerischen Varietéshows erfreuten sich

85 Die Person des/dezmarisfiihrte bereits vor der Griindung der Vereinigung eine bedeu-
tende gesellschaftliche Funktion innerhalb der &thiopischen Gesellschaft als Unterhal-
ter*innen, als Gesellschaftskritiker*innen sowie als vagabundierende Nachrichtentber-
mittler*innen aus (Ashenafi Kebede 1971: 176). Der Musikethnologe Ashenafi Kebe-
de sieht das neue Auffihrungsformat und die Gruppierungazomaris Tanzer*innen
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grol3er Beliebtheit in der Bevolkerung. Mit den Tanzshows konnte sich je-
de/r identifizieren, ob durch die aufgefuhrten regionalen Téndee be-
kannten Klange der traditionellen Instrumenteaf, masinko beganna
oder die Verse deazmaris Diese Elemente dienten dazu das Publikum
zu unterhalten und gleichzeitig nationale Einheit sichtbar und erlebbar zu
machen (Ashenafi Kebede 1976; Plastow 1996).

Die Etablierung vorkinetGruppen begunstigte demnach die Formie-
rung professioneller Tanz- und Musikgruppen und schuf somit Raum fur
die ldee, Tanze aus ihrem urspringlichen raumlichen Kontext zu nehmen
und als Unterhaltungsmedium auf die Bihne zu transferieren. Damit wurde
der Prozess angestol3en, der Tanz und Musik als Reprasentationsmittel auf
die Bihne in den urbanen Raum holte, um Ethnizitat, um ethnischen und
nationalen Stolz sowie Zugehdrigkeit auszudrticken (Plastow 1996: 60). Es
entwickelte sich eine zunehmende gesellschaftliche Akzeptanz und ein Ver-
standnis dafur Tanz als kunstlerische sowie zugleich als reprasentativ kul-
turelle Ausdrucksform zu verwenden und zu vermarkten.

NATIONALE INSZENIERUNGSPRAKTIK UNTERHAILE SELASSIE.

Die zwei neuen Genres der darstellenden Kiinste, das Sprech- und das Tanz-
theater, die sich in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts etablierten, spie-
geln die hierarchisch gegliederte athiopische Gesellschaft jener Zeit wider.
Das Sprechtheater, welches die elitare Flihrungsriege fr sich beanspruchte
und das popularazmart undkinetTheater, das als Unterhaltungsmedium

fur Burger*innen galt (Plastow 1996: 55f.). Die amharische Aristokratie
und die Mitglieder des Regierungsapparates stitzten das feudale System,
welches sich ebenso in den Strukturen der Kultureinrichtungen, Theater-
hauser, Musik- und Tanzschulen wiederfand. Flhrungspositionen, sprich
Theaterdirektoren, Buhnendramatiker, Tanz- und Musiklehrer, waren vor-

und Musiker*innen zu einem Show-Ensemble unter westlichem Einfluss und bezeich-
net die Performances als ,[...] superficial imitations of the Euro-American dance bands*

(Ashenafi Kebede 1976: 292).

Ich verwende hier explizit die Zuschreibung regional, da die aufgefiihrten Tanzstile auf

der Theater- oder Showbuhne nicht identisch sind mit Ténzen bestimmter Ethnien. Sie
stellen vielmehr ein Konglomerat an Tanzstilen ethnischer Gruppen aus einer Region
dar.

86
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wiegend durch Vertreter der Elite beséfzDiese hatten entweder ver-
wandtschaftliche oder politische Verbindungen zum Kaiserhaus (Plastow
1996: 91). Als Nutzniel3er*innen, aber auch als aktive Unterstitzer*innen
der hierarchischen Strukturen, als Protegés des Kaisers in leitenden Posi-
tionen, vollzogen darstellende Kinstler*innen einen Balanceakt zwischen
kreativer Freiheit und Systemtreue. In den Theaterhdusern wurde dies durch
die Verwendung der rhetorischen Techsi&mena worqdt. Wachs und
Gold) umgesetzt. Unter deren Anwendung konnte auf subtile Art und Wei-
se Gesellschaftskritik im ¢ffentlichen Raum gelbt werden. Somit konnte in
einem Staatssystem, welches stark hierarchisch strukturiert war und keine
Kritik am herrschaftlichen System zulie3, parallel neben einem ausgekli-
gelten Uberwachungsapparat unter der Leitung des Kaisers, Kritik gedauRert
werden.

Das populare Tanztheater entwickelte sich im weiteren Verlauf des 20.
Jahrhunderts zur etablierten nationalen Inszenierungspraktik. Der Grund-
stein dafiir wurde zur Ara Haile Selassies und durch die Griindung der
bereits erwahnten E.P.A gelegt. Hierauf entwickelte sich fortan die Idee,
die polyethnische Nation Athiopien musikalisch und tanzerisch als choreo-
grafierte, harmonische Einheit darzustellen. Dem Tanztheater oblag eine
hervorgehobene Rolle im Kanon der darstellenden Kiinste. Diese grindet
auf der starken identitatsstiftenden Wirkung der Tanze fir das Individu-
um aber auch fur das Selbstverstandnis der athiopischen Nation. Durch die
Etablierung des Tanztheaters als populéres — fur jeden zugangliches und be-
liebtes — Unterhaltungsmedium wurde die Entwicklung angestof3en, durch
Tanztheater ethnische Vielfalt zu zeigen sowie ethnisches und nationales
Zugehorigkeitsgefuhl herzustellen und zu starken. Verpackt in einer unter-
haltsamen Buhnenshow, wurde der identitatsstiftende Moment von Tanz
fur alle sichtbar, erlebbar und 6ffentlich in Szene gesetzt. Das polyethni-
sche Charakteristikum der athiopischen Gesellschaft wurde performativ in
kinetshows ubertragen. Das abgestimmte Nebeneinander und Ineinander-
flieRen von unterschiedlichen regionalen Téanzen in einem Showprogramm
sollten eine harmonische athiopische Gesellschaft auf der Buhne darstel-

87 Zu dieser Zeit waren diese Amter hauptséchlich von Méannern besetzt (Plastow 1996:
51-60).
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len. Hierdurch wurde die facettenreiche Tanzkultur Athiopiens als beson-
deres Alleinstellungsmerkmal hervorgehoben und als Reprasentation der
multiethnischen Nation Athiopien betrachtet. Diese Grundidee setzt sich
heutzutage fort und ist u.a. in den allabendlichen Tanzshows in Cultural
Restaurants in Addis Abeba zu sehen, was in den Kapiteln ,Performance
heute — Tanze als performative Praxis der Nation* und ,die Inszenierung
der nationalen Einheit* thematisiert wird.

DAS DERG-REGIME UND DIE IDEE EINES KOMMUNISTISCHEN
ATHIOPIENS

Die Machtergreifung des Dergs geht einher mit der Revolution von 1974.
Bereits Ende der 1960er Jahre zeichneten sich gesellschaftliche Unruhen
ab. Studierendenrevolten und Demonstrationen von Arbeiter*innen for-
mierten sich, richteten sich gegen das feudale System und forderten eine
demokratische Mitsprache an der Staatsgestaltung. Neben dem angestauten
gesellschaftlichen Missmut gegentiber dem Kaiser suchte eine schwerwie-
gende Durreperiode (1971-73) den Norden des Landes®hditisswirt-
schaft, steigende Inflation, eine etablierte Korruption innerhalb des Regie-
rungsrats, Fehler in der Administration und ein Gberforderter Staatsregent
fuhrten zu zunehmenden gesellschaftlichen Unruhen. Diese sollten in der
Revolution 1974 ihren Hohepunkt erreichen (Henze 2000: 282—-286).

Im Zuge der Umbruchsphase und sich etablierenden Neudefinition des
athiopischen Staates im Jahr 1974 liel3 der Derg 60 Minister, hochrangige
Beamte und Generdle, die Teil der Fuhrungsriege Haile Selassies |. wa-
ren, umbringen. Dies markierte einen Wendepunkt und leitete die Ara der
sozialistischen Militardiktatur unter Fihrung des Derg ein (Tronvoll et al.
2009: 3). Im Folgenden wurden der Kronrat und Militarrat unter Fihrung
des Kaisers im August 1974 abgeschafft. Der finale Schachzug erfolgte am
12. September 1974. Der Derg proklamierte die Suspension der Verfas-
sung, loste das Parlament auf und enthob Haile Selassie I. seines Amtes

8 In den nordlichen Provinzen Tigray und Wollo litten tausende Menschen an Hunger.
Die Hungersnot entwickelte sich in Folge eines desastrésen Katastrophenmanagements
seitens des Staates zu einer humanitaren Krise. Schatzungsweise 40.000 Menschen fie-
len dem Hungertot zum Opfer. Die Spannweite der Angaben geht bis zu 200.000 Toten,
gesicherte Zahlen existieren nicht (Gill 2010: 28).
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als Staatsfuhrer (Brine 2010: 228; Shiferaw Bekele & Sophia Dege 2010:
386). Haile Selassie |. wurde vom Derg festgenommen. Ihm wurde das
Recht auf einen o6ffentlichen Prozess verwehrt. Er wurde 1975 vom Derg
umgebracht und unter Ausschluss der Offentlichkeit und ohne zeremoni-
elles Begrabnis unterhalb seines Konigspalastes begraben (Tronvoll et al.
2009: 3)¥

Im Januar 1975 schaffte der Derg die Monarchie ab, indem er die sozia-
listische Volksrepublik Athiopien, unter Filhrung Mengistu Haile Mariams,
ausrief (Brine 2010: 229; Pankhurst 1998: 270). Im Januar 1975 folgte ge-
manR der propagierten sozialistischen GesellschaftsforniEtgégpian So-
cialism eine Nationalisierung der Industrie, der Wirtschaft, des Banken-
und Versicherungswesens und der offentlichen Institutionen sowie im Marz
1975 die Landreform, welche jeglichen Landbesitz in Staatseigentum Uber-
trug.

Der Derg befand sich in den ersten zwei Jahren nach seiner Machter-
greifung in einer aul3ert instabilen politischen Lage. Nachdem sich die For-
derung von burgerlichen Gruppierungen und politischen Oppositionsgrup-
perf® nach politischer Mitsprache und Gestaltungsrecht vermehrten, sah
sich der Rat der Streitkrafte zunehmend unter Handlungsdruck. Es folgte
im April 1976 die Verabschiedung d&sogram for the National Democra-
tic Revolution(PNDR), welches die Bildung eines autokratischen Einpar-
teiensystems nach realsozialistischem Vorbild vorsah. Das Programm zielte
auf die Umsetzung des Sozialismus als Gesellschaftsordnung (Brine 2010:
229)%* Der Rat der Streitkrafte erkannte, dass er eine starkere Anhanger-

89 Die Fachliteratur ist sich uneinig tiber die Tétungsart und den Zeitpunkt der Tétung.
Brune spricht von einer ungeklarten Tétungsursache im August 1975 (Briine 2010:
229). Henze datiert die Ermordung Haile Selassies durch Erstickung auf September
1975 (Henze 2000: 286).

% In der Phase der politischen Neuorientierung des Landes und in der anfanglichen Be-
reitschaft und Offnung des Derg gegeniiber biirgerlicher Mitsprache entstanden sechs,
dem politisch linken Spektrum angehdrige, Parteien in Addis Abeba. Zwischen 1974—-76
grundeten sich die Ethiopian Peoples’ Revolutionary Party (EPRP), Me’ison, Oppressed
Peoples’ Party of Ethiopia (ECHAT), Labour/Waz League, Marxist-Leninist Organisa-
tion of Ethiopia (MALERED) und die Revolutionary Flame (Plastow 1996: 148).

91 Der Aufstieg und die Machtergreifung des Derg unter Fiinrung Mengistu Haile Mariams
wurden malf3geblich von der Sowjetunion unterstutzt. Diese versuchte dadurch ihre lang
ersehnte Vormachtstellung am Horn von Afrika zu etablieren (Briine 2010: 230).
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schaft im Volk bendétigte. Die Revolution konzentrierte sich urspriinglich
auf die urbanen Zentren, mit der Hauptstadt Addis Abeba als Dreh- und
Angelpunkt des politischen Geschehens. Nun sollte die Landbevolkerung,
die wahrend der Hochphase der Revolution kaum von den Ereignissen in
der Hauptstadt tangiert wurde, in den politischen Machtkampf zwischen
dem Derg und oppositionellen marxistischen Parteienmiteinbezogen wer-
den. Im Zuge seiner Machtetablierung schloss das Regime die Addis Aba-
ba University (AAU) sowie zahlreiche High-Schools in Addis Abeba und
entsandte mehr als 50.000 Student*innen, Schiler*innen und deren Leh-
rer*innen zum sozialistischen Wahlkampfenechaund zur Errichtung

von Bauernverbanden in die Peripherie (Henze 2000: 290f.). Die gegriinde-
ten Bauern- und Jugendassoziationen unter der Fiihrung des Derg setzten
neben sozialistischer und Derg-treuer Indoktrination auf gewaltvolle Nie-
derschlagung der Oppositionsgruppen.

In den folgenden zwei Jahren, 1976 bis 1978, etablierte sich unter
dem Derg-Regime eine landesweite gewalttatige Unterdriickungs- und Ver-
folgungskampagne. Im sogenanntbtay Day Massacrefand die vom
Derg 1975 propagierte Rote Terror-Kampagne ihren Hohepunkt. Der Derg
zerschlug die vom Jugendausschuss der linksgerichteten oppositionellen
Athiopischen Revolutionaren Volkspartei (EPRRyeplante Demonstrati-
on zur Forderung einer Zivilregierung mit der systematischen Tétung tau-
sender junger Menschen, darunter vor allem Studierende und Intellektu-
elle (Tronvoll et al. 2009: 3). Der Begriff Roter Terror (am@ey Shib-
bir) beschreibt die systematische Ermordung von Revolutionsgegner*innen
(Yacob Haile-Mariam 1999: 677). In Anlehnung an die sozialistische Re-
volution in Europa Anfang des 20. Jahrhundert verfolgte und totete das
sozialistische Regime in Athiopien gemaR dem sowijetischen Vorbild die
alteingesessene Oberschicht und die Intelligefizigahlreiche politische
Gegner und Sympathisanten von Oppositionsgruppen wurden verfolgt, ver-
haftet und getotet (Henze 2000: 294). Genaue Opferzahlen sind unbekannt.
Schatzungen schwanken zwischen landesweit 150.000 bis 500.000 Toten

92 Ethiopian Peoples’ Revoultionary Party.

9 Der Russische Blirgerkrieg (1917/18-1920), der mit dem Sieg der Roten Armee (iber die
Weil3e Armee und der Grindung der Sowjetunion 1920 endete, wurde u.a. als Vorbild
herangezogen.
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(Tronvoll et al. 2009: 4). Nach der gewaltvollen Niederschlagung der EPRP,
konzentrierte sich der Derg auf die Bekampfung der Eritrean People’s Libe-
ration Front (EPLF), Tigray People’s Liberation Front (TPLF) und der Oro-
mo Liberation Front (OLF), die neben kleineren ethnischen Widerstandbe-
wegungen die militarischen Hauptgegner der Militarjunta waren (Tronvoll
et al. 2009: 5).

Eine Atmosphare der Angst und des Misstrauens breiteten sich in der
athiopischen Gesellschaft aus. In den folgenden Jahrzehnten litt die &thio-
pische Bevdlkerung unter dem Joch der sozialistischen Diktatur.

»The entire era of the Derg was characterized by massive human rights violations,

which constituted state-sponsored terror in the form of sexual abuse, summary
execution, torture, arbitrary arrest and detention, disappearance, unlawful dispos-
session of property, the use of food aid as a political tool, and forced settlement.”

(Tronvoll et al. 2009: 4)

Die wiederkehrende Diirre 1984-86 im Norden des Landes, welche
Mengistu Haile Mariam vergebens versuchte mit einem groRangelegten
Umsiedlungs- und Villagisationsprogramm zu ldsen, liel3 regierungskriti-
schen Unmut wachsen. Die wirtschaftliche Instabilitat des Landes, kriege-
rische Auseinandersetzungen mit Nachbarlarflesowie die nach Auto-
nomie strebenden athiopischen Regionen fiihrten dazu, dass Rebellengrup-
pen zunehmend an Rickhalt in der Bevoélkerung gewannen (Henze 2000:
308f.). Das Erstarken der Widerstandsbeweduyrig Eritrea unter Fuh-
rung der EPLF und in Athiopien durch die Erstarkung der EPRDF, fiihrte
schlieBlich dazu, dass 1991 das Derg-Regime kollabierte. Mengistu Hai-
le Mariam und mit ihm die Fuhrungsriege des Derg flohen am 21. Mai

9 Hier ist u.a. der Ogadenkrieg mit Somalia 1977/78 zu erwéhnen. Athiopien und So-
malia befanden sich zwischen 1977-78 im Kriegszustand Uber die Region des athio-
pischen Ogaden. Ausgeldst durch die Bestrebungen Somalias das Gebiet Ogaden, wel-
ches hauptséachlich von der ethnischen Gruppe der Somali bewohnt wird, zu annektieren
(Henze 2000: 300-302).

% Unter Fiihrung der TPLF wurde 1989 die Parteienkoalition EPRDF gegriindet. Das
Buindnis umfasst die vier oppositionellen Regionalparteien: die TPLF aus Tigray, die
Oromo Peoples' Democratic Front (OPDO) aus der Provinz Oromia, die Southern
Ethiopian People’s Democratic Movement (SEPDF) aus den sudlichen Provinzen so-
wie die Amhara National Democratic Movement (ANDM) aus der Provinz Amhara
(Clapham 2002: 26).
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1991 ins Exil nach Simbabwe. Innerhalb der EPRDF-Allianz etablierte
sich die TPLF als fuhrende Macht (Clapham 2002: 26;Donham 2002a: 4f.;
Pankhurst 1998: 275-277; Tronvoll et al. 2009: 5). Am 1. Juni 1991 wur-
de die Ubergangsregierung Athiopiens (Provisional Government of Ethio-
pia; PGE) gegrundet. Meles Zenawi, damaliger Vorsitzender der TPLF und
EPRDF, wurde zum Staatsoberhaupt ernannt (Tronvoll et al. 2009: 5). Seit
1994 ist Athiopien eine demokratische Bundesrepublik, die neue Konstitu-
tion trat 1995 in Kraft. Meles Zenawi hielt das Amt des Premierministers
bis zu seinem Tod am 20. August 2012 inne (Tronvoll et al. 2009: 6).
Knapp 20 Jahre spater, am 12. Dezember 2006, wurde der im Exil
lebende Mengistu Haile-Mariam sowie die politische Fuhrungsspitze des
Derg des Volkermords und Verbrechen gegen die Menschlichkeit fir schul-
dig gesprochen und zu lebenslanger Haft verurteilt (Tronvoll et al. 2009: 1).

TANZ- UND THEATERAUFFUHRUNGEN ALSPLATTFORM EINER
NATIONSKONFORMENAGENDA

Die sozialistische Revolution konzentrierte sich in ihren Anfangen auf stad-
tische Zentren, explizit auf die Hauptstadt Addis Abebas. Die Landbevdl-
kerung bekam wahrend der Findungs- und Etablierungsphase des Derg we-
nig von den politischen Vorkommnissen in der Hauptstadt mit. Es fehl-
te schlichtweg Zugang zum tagespolitischen Geschehen tUber unabhangi-
ge Nachrichtenkanéle. In der Etablierungsphase des Derg (1974-76) als
Staatsmacht existierte noch keine staatlich festgesetzte politische Agenda,
die mithilfe von Tanz- und Musikauffuhrungen der breiten Bevolkerung
hatte propagiert werden kénnen (Plastow 1996: 149). Anders verhielt es
sich in der Stadt. Hier, wo die Revolution durch Student*innen- und Arbei-
tersinnendemonstrationen ihren Lauf nahm, sich der Staatsstreich abspielte
und sich maf3geblich die politischen Entscheidungen tber die Zukunft des
Landes zentrierten, bestimmte der politische Umbruch den Alltag. In die-
ser anfanglich labilen politischen Lage nahm das Theater als Ort und als
Ausdrucksmedium eine zentrale meinungsbildende Rolle fiir die stadtische
Bourgeoisie und Intelligenzija ein.

Bereits ab Mitte der 1970er Jahre zeigte sich auf den Theaterbliihnen
Addis Abebas eine Annaherung an die sozialistische Doktrin. Eine Gene-
ration junger Bihnendramatiker und Schauspieler, welche eine Ausbildung
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in der ehemaligen Sowjetunion genossen, kehrten mit realsozialistischen
Weltanschauungen in ihr Heimatland zurtick. Eben diese setzten sie in ih-
ren Werken um (Plastow 1996: 161). Die Theaterbthne diente in der politi-
schen Findungsphase der sozialistischen Diktatur als 6ffentliche Plattform
fur politische und gesellschaftskritische Debatten. Sie diente als Raum, um
neue ldeen und regierungspolitische Ansatze vorzutragen und zu diskutie-
ren (Plastow 2004: 200). Regierungspolitische Alternativmodelle zum vor-
herigen Staatssystem wurden ebenso thematisiert wie gesellschaftskritische
Ansatze (Plastow 2004: 20&)Bihnendramatiker wie Mengistu Lemma
und Tesjaye Gessesa verurteilten in ihren Stiicken das Kaiserreich und das
jahrhundertealte feudale System. Erstmals konnten Kinstler*innen offen
Kritik aul3ern, ohne Zensur zu furchten. Das Sprechtheater, welches sich
zur Haile Selassie Ara etablierte, war das gewéahlte Medium und Sprach-
rohr der neuen Elite und eben diese sah im Sturz der kaiserlichen Monar-
chie eine Befreiung und die Moglichkeit einer politischen Neuorientierung
des Landes (Plastow 1996: 149).

Die Begeisterung fur die Revolutionsbewegung bezog sich vor allem
auf die Abschaffung des feudalen Systems und die Hoffnung auf eine ge-
sellschaftliche Neuordnung. Die Hochstimmung wahrte jedoch nur kurz.
Recht schnell zeigte sich, dass die Militarregierung keineswegs eine Mit-
sprache des Volkes vorsah und die aristokratische Fihrung und absolutis-
tische Machtkonzentrierung des Kaisers im Zuge der Revolution durch ein
sozialistisches autokratisches Regime unter Fiihrung Mengistu Haile Ma-
riams ersetzt wurde.

NATIONALE INSTITUTIONALISIERUNG UNTER SOZIALISTISCHER
STAATSFUHRUNG

Neben der landesweiten Etablierung regionkleet Gruppen wurde durch

die Derg-Regierung eine maf3gebliche Entwicklung hinsichtlich der Institu-
tionalisierung der darstellenden Kinste in der Hauptstadt angestof3en, wel-
che vor allem die staatliche Kontrolle beguinstigten und forcierten. In den

% Stiicke wieBecommunistoch and enfdt. Durch die Einheit der Kommunisten) und
Tiglachin (dt. Unser Kampf) zeugen von einer anfanglichen Euphorie gegenuber dem
neuen sozialistischen Regime (Plastow 2004: 200). Die Stuicke wurden zwischen 1974
und 1977 aufgefiihrt. Genaue Jahreszahlen sind nicht bekannt (Plastow 2004: 200).
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spaten 1970er Jahren wurden mehrere Ausbildungs- und Auffihrungsstat-
ten, wie u.a. das Ras theatre, Children’s theatre sowie bereits bestehende
universitare Einrichtungen ausgebaut, z.B. die Theaterwissenschaften als
universitare Disziplin an der Addis Abeba University (Plastow 2004: 201;
Plastow 1996: 156).

Im Zuge staatlicher KontrollmafZnahmen fiihrte das Derg-Regime 1975
eine strikte Zensur ein, welche sich auf die Theaterhauser in Addis Abeba
und auf die darstellenden Kinste im Allgemeinen erstreckte. Jegliche Kiri-
tik am Regime wurde mit Suspendierung oder Freiheitsberaubung geahn-
det. Das Ende der 1970er Jahre errichtete Ministerium fir Sport und Kultur
setzte das Theater und die darstellenden Kinste unter eine strikte Staats-
kontrolle, kritische Stimmen wurden ruhiggestellt (Plastow 2004: 200).
Politische und regierungskritische Stlicke wurden von den Theaterblhnen
verbannt, Komddien und historische Biihnenstiicke dominierten den Spiel-
plan (Plastow 2010: 941f.). Die darstellenden Kiinste standen im Dienst der
sozialistischen Regierungen und wurden gezielt als Agitations- und Propa-
gandamittel eingesetzt (Plastow 2010: 941f.; Plastow 1996: 151f.).

Ein Engagement in einem der staatlichen Theaterhauser stellte flir man-
che jedoch, trotz strikter Flihrung, eine willkommene Alternative dar, um
der verpflichtenden Mitgliedschaft in einer der zahlreichen sozialistischen
Arbeiterverbanden zu entgehen. So berichtete mir der Inspizient des Natio-
naltheaters Zerihun in einem Gesprach, dass ihn die Anstellung am Natio-
naltheater im Jahr 1986 vor der Mitgliedschaft in einer der sozialistischen
Arbeiterverbande bewahrte. Im Gegensatz zu seinen Geschwistern, die ge-
zwungen waren, sich einer der Assoziationen anzuschlieen, konnte er als
Angestellter einer staatlichen Institution der Obligation entgehen. Er diente
dem Staat in seiner Funktion als Schlagzeuger in der traditionellen Musik-
gruppe des Nationaltheaters. Die Anstellung im Nationaltheater anstelle der
Mitgliedschaft in einem der sozialistischen Arbeiterverbé&nde erwies sich
fur Zerihun vor allem nach dem Sturz des Militarregimes als vorteilhaft.
Er konnte somit der direkten Ahndung durch die Rebellengruppen entkom-

97 Verhaftungen wie die des Dramatikers Tesjaye Gessesa im Jahr 1975, der aufgrund sei-
nes Stuckesgaw (Igaw), in dem er staatlichen Terrorismus verurteilte, ohne Gerichts-
verfahren fiir drei Monate inhaftiert wurde, hauften sich (Plastow 2004: 200).
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men, die Mitglieder der sozialistischen Partei verfolgten (Zerihun 2.2.2017;
7.4.2017: Interview).

NATIONALE INSZENIERUNG— DAS AGITPROPTHEATER

Mit der harten Zensur des Sprechtheaters auf den Theaterblhnen der
Hauptstadt, etablierte sich zeitgleich die Form des Agitproptheaters in der
Peripherie des Landé&s.Das éathiopische Staatsgebiet wurde unter dem
Derg-Regime in stadtische und landliche Einheiten aufgeteilt. Jede Ein-
heit hatte wiederum lokale Organisationdwlfel®. Im Zuge der sozialis-
tischen Umstrukturierung des Landes wurden landesweit in jéddiale
verpflichtende Bauern-, Arbeiter- und Jugendverbande errichtet (Plastow
2004: 201f.). Der Anschluss an eine der zahlreichen Assoziationen war ob-
ligatorisch, ob jung oder alt, Mann oder Frau, gleichgultig des sozio6komi-
schen Hintergrunds. In der Etablierung dieser Bauern- und Jugendverban-
de sollte die marxistische Doktrin der klassenlosen Gesellschaft umgesetzt
werden. Die gegriindeten Jugendverbande wurde angehalten, durch Musik,
Tanz und Theaterspiele das neue Staatssystem unterhaltsam zu erklaren.
Daraus formten sich regionakénetGruppen kebele-kinét Das Uber das
ganze Land gespannte Netz an region&leet\erbindungen ermdglichte,
selbst die entlegensten Gegenden des Landes zu erreichen und die kommu-
nistische ldeologie zu verbreiten.

% Das Agitproptheater entwickelte sich wahrend der Russischen Revolution (1918-1920)
und der Weimarer Republik (1918-1933) zu einem bedeutenden politischen Instrument
der kommunistischen Gruppierungen im revolutionaren Kampf der Arbeiterklasse. Das
Agitproptheater wird auch als proletarisches Theater oder als Laientheater bezeichnet,
denn als Teil der Proletkult-Bewegung wurden im Sowjetrussland der 1920er Jahre Fa-
brikarbeiter*innen animiert, sich aktiv durch die Theateraktivitdt an der Verbreitung
der marxistischen Lehre zu beteiligen (Fiebach 2015: 303). Von dem Theaterp&dago-
gen und Regisseur Erwin Piscator als das politische Theater per se definiert, setzte das
Agitproptheater auf die Aktivierung der Arbeiterschaft im sozialistischen Klassenkampf
zwischen Proletariat und Kapitalismus (Fiebach 2015: 303; 308—315). Fur Piscator hat
das Theater als Ort und Medium eine gesellschaftsbildende Funktion, namlich gesell-
schaftliche Prozesse zu dokumentieren und die Position des Individuums als Handeln-
den hervorzuheben. In Piscators Definitionsauslegung agiert das Theater als Medium
der politischen Bildung der Gesellschaft und zugleich als Nachrichtentbermittler (Fie-
bach 2015:309f.; Frey 1983: XXXVII; Piscator [1929] 1986: 124, 167).
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Die Agitprop-Auffihrungen waren fir die Landbevolkerung, die be-
schrankten Zugang zum offentlichen Bildungssystem hatte, eine géangige
und mitunter die einzige Informationsquelle tber das politische und gesell-
schaftliche Geschehen im Land (Plastow 2004: 201f.; Plastow 2010: 941f.).
Die administrative Organisationsstruktur des Regimes sah es wiederum vor,
dass sich die zahlreichetebele-kinet sprich die Tanz- und Musikgrup-
pen der einzelnekebeles einem umfassenden Provinz-Verbahafitag-
na) anschlossen. Durch die Gruppierung und Schaffung von regiokalen
netGruppen wurden die unterschiedlichen athiopischen Regionen und ihre
distinktiven musikalischen, gesanglichen und tanzerischen Formen gefor-
dert. Der polyethnischen Vielfalt wurde erstmals bewusst eine landesweite,
Uber die Hauptstadtgrenzen hinaus, offentliche Plattform gegeben (Solo-
mon Addis Getahun et al. 2014: 175). Die Repréasentation von Tanz- und
Musikauffihrungen als ethnische Identitatsmarker riickte ins gesellschaft-
liche Bewusstsein und materialisierte die multiethnische Nation Athiopien
(vgl. Lentz 2017).

In Gesprachen mit Tanzer*innen, die zur Derg-Zeit als Ensemblemit-
glied am Theaterhaus oder in eiddnetGruppen aktiv waren, bestatig-
ten mir diese Wahrnehmung. Wahrend der Regentschaft Haile Selassies
I. wurde eine kleine Auswahl an Ténzen der unterschiedlichen ethnischen
Gruppen ins Tanzrepertoffeler Theaterhauser aufgenommen. Dies ander-
te sich jedoch mit der sozialistischen Regierung, andere (z.B. der Tanzstil
aus Konso), zuvor nicht als reprasentativ fur das athiopische Tanzcurricu-
lum gelesenen Ténze, Requisiten und Kostiime erhielten Einzkigen
shows (Tadele 26.11.2015: Interview). Trotz der ethnischen Vielfalt in den
Shows, ausgedrickt durch Tanz und Musik, verfolgte das Regime, gemaf
der sozialistischen Reformagenda, eine nationale Konformitat. Landesweit
wurde die gleiche politische Botschaft vermittelt, jeweils durch die regio-
nalen Tanz- und Musiktraditionen. Die sozialistische Lehre wurde mithilfe
des Agitproptheaters selbst in die entlegensten Regionen des Landes Uber-
mittelt, mit dem Ziel die Landbevdlkerung mit kommunistischer Ideologie

9 Zur Haile Selassie Zeit umfasste das Tanzrepertoire der Theaterhauser folgende regio-
nalen/ethnischen Tanzstile: Tigray (Tembein, Aksum), SNNPR (Sidama, Wolaita, Gu-
rage), Amhara (Gojjam, Gondar), Oromo (Jimma, Arsi, Shoa) und Somali (Ministry of
Information 1968: 44-50).
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zu indoktrinieren und Akzeptanz fir die entsprechenden politischen Refor-
men zu schaffen (Plastow 1996). Somit dienten die verschiedenen Varian-
ten an Tanzen als Plattform der sozialistischen Agitation und Propaganda.

AUSWIRKUNGEN DESDERG-REGIMES AUF DIE DARSTELLENDENKUNSTE

Darstellende Kinstlersinnen waren in der Ausfihrung ihres Metiers stark
eingeschrankt und litten unter strengen staatlichen Restriktionen. Diese
zeigten sich in eingeschrankter Reisefreiheit sowie fehlendem Zugang zu
staatlich unabhangigen Nachrichten- und Informationskanélen. Diese Ent-
wicklung beeinflusste die Funktion der/deamarisals Ubermittler*in von
Neuigkeiten, als Kommentator*in gesellschaftlicher und politischer Tages-
ereignisse. Di@zmariswaren im Zuge der administrativen Neuverteilung
des Landes ebenso wie die restliche Bevolkerung gezwungen sich gemein-
schaftlichen Verbanden anzuschlieen. In region&laetGruppen nah-
men sie, wie bereits zu den Anfangszeiten des populéaren Theaters zur Hai-
le Selassie Ara (1950er Jahre), eine pragende Rolle ein (Kimberlin 1991
zit. n. Woube Kassaye 1997: 93). Einigemarisstanden gar im Dienst
des sozialistischen Regimes und vermittelten politische Botschaften in ih-
ren lyrischen Gesangen, welche sie in diversen, in Athiopien gesprochenen,
Sprachen im Radio vortrugen (Kaufman-Shelemay 1991: 126). Meine Ge-
sprachspartner*innen verwiesen darauf, daawmarisdurchaus unter An-
wendung der Dichtkunstamena worgersuchten Kritik an der sozialisti-
schen Diktatur und am repressiven System zu auf3ern. Heutzutage zeugen
beliebte Verse und Gesangsstiicke von dem politischen Kampf und Wider-
stand deazmaris'®

Die Tanz- und Theaterauffihrungen démetGruppen im stadtischen
sowie landlichen Raum funktionierten als Agitationsmittel und propagier-

100 wahrend meiner Feldforschung ist mir bei Besuchen ammariAuffiihrungen eine
distinktive Melodie aufgefallen, die haufig angestimmt wurde und starke Partizipation
beim Publikum ausléste. In informellen Gesprachen wurde mir erklart, dass die Lau-
te die Schlage einer Peitsche imitieren sollen. In den Gesprachen wurde jedoch nicht
deutlich, ob sich diese Schléage, die in der Geschichtserzahlurazdesisvorgetragen
wurden, zur Zeit der sozialistischen Diktatur unter dem Derg-Regime (1974-1991) oder
Jahre spater unter Fuhrung der Parteienkoalition EPRDF ereigneten. Nichtsdestotrotz
stehen diese Lieder und Verse stellvertretend fuir die politische Verfolgung Kunstschaf-
fender und der Unterdruckung der freien MeinungsaufRerung.
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ten die politische Agenda, Philosophie und Ideologie der sozialistischen
Diktatur. Es existierte jedoch ein Unterschied in der Heranziehung dar-
stellender Kinste als politisches Mittel zwischen Stadt und Peripherie. Im
Kontrast zum urbanen Sprechtheater mit politischem Inhalt, das zu den An-
fangszeiten der Revolution noch unabhangig von staatlichen Restriktionen
agierte, war das Amateurtheater in Form von Agitprop von Anfang an staat-
lich gelenkt und in seiner Grundidee ein politisches Mittel der Regierung
(Plastow 1996: 157). Das laienhafte Agitproptheater und die Etablierung
staatlich organisiertddnetGruppen wurde massiv geférdert und durch den
Staat ausgebaut (Plastow 1996: 162f.).

Im Zuge der sozialistischen Nationalisierung formierten sich zahlrei-
che regionale Musik- und Tanzgruppen, welche auf3erlich den Anschein ei-
ner Anerkennung aller ethnischen Gruppen und der polyethnischen Vielfalt
Athiopiens verliehen. Vielmehr diente diese Vorgehensweise der Uberwa-
chung der kinstlerischen Aktivitat. Die musikalischen, tanzerischen und
gesanglichen Auffihrungen wurden synchronisiert und verbreiteten durch
einen homogenen Showkanon die marxistische Doktrin (Woube Kassaye
1997: 93).Kinet-Gruppen tourten durchs Land, ihre politische Botschaft
war stets einheitlich und unterstiitze das Regime (Zerihun 2.2.2017: In-
terview). Doch die vermeintlich kulturelle Heterogenitat, geférdert durch
die Etablierung regional&inetGruppen existierte nach Aussagen von Ge-
sprachspartner*innen kaum. Ein Angestellter aus dem Nationaltheater be-
tonte, dass vor allem die amharische Kultukinetshows geférdert wur-
de: [...] it wasn’t engaging for other natiofi5 it was only in Amharic so
there was no promotion for other cultures” (Zerihun 7.4.2017: Interviéw).
Diese Aussage wird von Plastows Bemerkung gestiitzt, die hervorhebt, dass
Theaterauffuhrungen, ob nun Sprech- oder Tanztheater, letzteres wurde im-
mer von Gesangseinlagen begleitet, stets in Amharisch aufgefuhrt wurden

101 7ur Verwendung des Begriffisation/nationsals Aquivalent fiir Bundeslander und eth-
nische Gruppen siehe die Ausfiihrungen zum ethnischen Fdderalismus in Kapitel ,,Per-
formance heute — Tanze als performative Praxis der Nation®.

102 Heutzutage wird in Bezug auf Tanztheatergruppen und Tanzshows nichkivon
netAuffihrungen gesprochen. Laut Interviewaussagen existieren heute lKeigte
Gruppen, wie es sie zur Derg-Zeit gab. Der Termikingtweist im alltaglichen Sprach-
gebrauch eine starke Konnotation zum sozialistischen Regime auf (Zerihun 07.04.2017:
Inteview).
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(Plastow 1996: 163). Bestimmte kulturelle Merkmale und Ethnien erfahren
hiermit eine Erhebung gegenuber anderen und werden somit zu nationalen
Markern. In diesem Zuge ordnet die Nationalisierung der multiethnischen
athiopischen Gesellschaft ethnische Identitdt der sozialistischen Staatsa-
genda unter (vgl. Askew 2002; Lentz 2017).

NATIONALE INSZENIERUNGSPRAKTIK— DAS TANZTHEATER hezb le hezb

Das Mitte der 1980er unter der Agide des Derg-Regimes konzipierte und
international aufgefuhrte Tanztheatezzb le hezlgdt. von Volk zu Volk)

steht exemplarisch fur eine nationale Inszenierungspraktik jener Zeit. An-
gelegt als Imagekampagne sollte das international tourende Tanztheater-
stick® von der angespannten innenpolitischen Lage ablenken und regi-
metreue Vorstellungen der sozialistischen Nation Athiopien durch Musik,
Tanz, Buhnenbild und Kostime international zur Schau stellen. Dem Re-
gime war bewusst, dass der realsozialistische autokratische Fuhrungsstil
Mengistu Haile Mariams keineswegs allgemeine Akzeptanz in der inter-
nationalen Gemeinschaft erfulit. Trotz strikter Zensur, eingeschrankter
Presse- und Meinungsfreiheit konnte die Regierung nicht verhindern, dass
Informationen Uber gesellschaftlichen Missmut, instabile Wirtschaftslage,
Korruptionsvorfélle, innenpolitische Auseinandersetzungen zwischen dem
Derg und oppositionellen Gruppen und Verstdl3e gegen Menschenrechte an
die Weltoffentlichkeit gelangten. Die internationale Tournee des Ensembles
vonhezb le hezfselbst in kapitalistische Staaten, sollte den Anschein einer
liberalen Regierung erwecken.

Unter Heranziehung von Interviewaussagen von Zeitzeugen und Dar-
stellenden zeigt sich jedoch, dass diese ihre ganz individuellen Vorstellun-
gen und Ideen der &thiopischen Nation, die nicht zwangslaufig regimetreu
waren, in diehezb le hezinszenierungen und Auffiihrungen haben mitein-
flieRBen lassen.

103 Es wurde auf einer internationalen Tournee in 44 Landern aufgefuihrt (Yeshiwas
17.11.2015: Interview).

104 |n den 1980ern standen sich auf dem weltpolitischen Plateau zwei Gesellschaftsformen
gegenuber: Kapitalismus und Sozialismus. Letzterer war das gewahlte Gesellschafts-
systems Athiopiens unter Fiihrung des Derg.
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HINTERGRUND

Anfang der 1980er Jahre (1983/84) wurde der Norden Athiopiens (Tigray,
Wollo, Teile Eritreas, nordliches Shoa) von einer Dlrreperiode heimge-
sucht. Die Hungersnot in den nérdlichen Bundesstaaten war vor allem der
Misswirtschaft und Korruption innerhalb des Staatsapparates gescheildet.
Das Ausmal der Dlrre wurde der Weltoffentlichkeit in einem Bericht des
britischen Nachrichtensenders BBC im Oktober 1984 bekannt (Gill 2010:
36-40)!¢ In den internationalen Medien dominierte fortan das Bild hun-

105 Die jahrelange stiefmitterliche Behandlung seitens der sozialistischen Regierung ge-
genuber den nérdlichen Bundesstaaten zeigte ihr makabres Ausmaf in der humanitar-
en Katastrophe 1984/85. Gebeutelt von kdmpferischen Auseinandersetzungen zwischen
Rebellengruppen (allen voran die im Norden dominanten nationalistischen eritreischen
Bestrebungen unter Fiihrung der EPL sowie oppositionellen Gruppierungen aus der Pro-
vinz Tigray (TPLF); Tronvoll et al. 2009: 5) und der Regierung fiel die hungerleidende
Bevélkerung im Norden der perfiden Taktik des Derg-Regimes zum Opfer. Die Regie-
rung sprach den von Rebellengruppen kontrollierten nérdlichen Regionen internationale
humanitare Hilfeleistungen ab. Die Nahrungsmittelhilfe wurde nicht an Hungerleidende
verteilt, sondern an die Regierungsarmee, um sie im Kampf gegen die Opposition im
Norden zu kraftigen. Diese Vorgehensweise zielte darauf, die Regionen und den Ruick-
halt aus der Bevolkerung gegeniiber den oppositionellen Gruppen wortwortlich aushun-
gern zu lassen (Tronvoll et al. 2009: 5; Pankhurst & Pausewang 2005: 488). Genaue
Opferzahlen sind nicht bekannt. Nach Angaben der Vereinten Nationen liegt die ge-
schatzte Zahl bei 1 Million Hungertoten in Folge der Hungersnot 1984-85 (Gill 2010:
43). Der Journalist Peter Gill, welcher als einer der ersten vor Ort fur den britischen
Sender ITV Uber die Notlage 1984 berichtete, prazisiert die Angaben mit Bezug auf
den ehemaligen Derg-Genossen Dawit Wolde Giorgis, der in seiner Enthillungsarbeit
(1989) von 1,2 Millionen Toten, 400.000 Flichtlingen, 2,5 Millionen Binnenflichtlin-
gen (im Zuge der Villagization) und fast 200.000 Waisen spricht (Dawit Wolde Giorgis
1989; Gill 2010:44).

106 Der Bericht von Michael Buerk fir BBC wurde vor der ITV-Dokumentation ,Bitter
Harvest" ausgestrahlt (Gill 2010: 49). Bereits ein Jahr zuvor, 1983, wurde ein Report
vom Save the Children Funderéffentlicht, der die Hungersnot in Nord&thiopien do-
kumentierte. Daraufhin folgte im Juli 1984 die Dokumentation ,Seeds of Despair” des
britischen Senders ITV, der ebenso auf die missliche und sich zuspitzende humanitére
Katastrophe im Norden Athiopiens verwies. In Folge wurden 12 Millionen englische
Pfund Uber einen 6ffentlichen Spendenaufruf im britischen Fernsehen fur die humani-
tare Unterstlitzung gesammelt (Gill 2010: 37). Die durch den Fernsehbericht ausgelos-
te humanitare Hilfewelle war enorm. Es wurden grof3 angelegte internationale Spen-
denaktionen ins Leben gerufen. Eine der bekanntesten ist das von Bob Geldof im Juli
1985 veranstaltete Benefizkonzert ,Live Aid“ im Londoner Wembley-Stadion sowie
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gerleidender athiopischer Kinder (Gill 2010: 22). Durch die Ausstrahlung
und Zirkulation von Bildern notleidender und abgemagerter Kinder sah sich
die sozialistische Regierung, unter dem Druck der internationalen Gemein-
schaft, unter Zugzwang und unternahm erstmalig MaRnahmen gegen die
humanitéare Krise. Der Derg setzte seine Land- und Siedlungsreform der
Villagization fort und startete eine gro3angesetzte Umsiedlungskampagne
(Clapham 2002: 19¥" Diese MaRnahme war jedoch ein Tropfen auf den
heiRen Stein und sollte sich als verzweifelte Reaktion einer Gberforderten
Regierung entpuppen.

In diesem Kontext entstand Mitte der 1980er Jahre unter &thiopischen
Kunstschaffenden und der sozialistischen Regierung die Idee, eine grof3
angelegte Imagekampagne zu starten, die jenen Stereotyp des abgemager-
ten Athiopiers revidieren sollte. Unter dem Deckmantel der Danksagung in
Form eines unterhaltsamen Tanztheaters erschien die sozialistische Regie-
rung als liberaler und gelauterter Staat, der selbst kapitalistischen Landern
fur deren humanitare Unterstitzung dankte. Flr Kunstschaffende war es die
Chance, ihren kulturellen Reichtum und ihr kreatives Schaffen darzustellen
und somit der internationalen Gemeinschaft den kulturellen Facettenreich-
tum der athiopischen Gesellschaft zu zeigen. Wer die Ursprungsidee hatte,
ein Tanztheaterstick zu konzipieren und dieses international touren zu las-
sen, um somit Geberlandern fir deren humanitare Unterstitzung zu dan-
ken, ist unklar. Es gab laut Interviewaussagen einen Wettbewerb (Ayalneh
Mulat 26.11.2015: Interview; Tadesse Mesfin 26.11.2015). Gesucht wur-
de ein abendfiillendes Unterhaltungsformat, in Form von Musik und Tanz,
dessen Handlung universal verstandlich, Sprachbarrieren umgehend, auf-
fuhrbar ist. Das Vorhaben wurde staatlich finanziert und die Ensemblemit-

das Bandprojekt ,Band Aid“, welches mit dem Verkauf der Platte ,Do they know it's
Christmas?* insgesamt 5 Millionen britische Pfund fiir humanitare Hilfe in Athiopien
sammelte (Gill 2010: 12).

107 Uper eine halbe Millionen Menschen wurden von den betroffenen nérdlichen Regionen
in westliche und siidwestliche Gebiete (Gojjam, Wollega und Gambela) umgesiedelt.
Die Bauern aus dem Hochland Athiopiens waren u.a. nicht an die landwirtschaftlichen
Verhéaltnisse und die Bestellung der Felder in den sudlichen Regionen gewoéhnt. Eine
Massenmigrationswelle gen westliche Nachbarlander (u.a. Sudan) war die Folge (Cla-
pham 2002: 19).
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glieder mit Prestigeobjekten, bezahlten Auslandsreisen und einem fir die
damalige Zeit hohen Honorar entlohnt (Yeshiwas 17.11.2015: Interview).

DIE KONZEPTION VON HEZB LE HEZB

Ayalneh Mulat empfangt mich in seinem Buro in der Ethiopian

Writer Associations in Addis Abeba, unweit des Stadions im Stadtteil
Kirkos gelegen. Bereits am Telefon war er positiv Uberrascht, dass
ich Interesse an seiner Arbeit an hezb le hezb und an seiner Position
innerhalb des Produktionsteams haf#&twas unvertraut mit der
Interviewsituation, verweist er mit einem Schmunzeln auf den Lippen
auf den Umstand, dass er besser Russisch als Englisch spreche. Er
studierte in den 1980er Jahren, gefordert durch das Derg-Regime, in
Moskau. Wir einigen uns jedoch auf Amharisch als Interviewsprache.
Meine Forschungsassistentin fungiert als Ubersetzerin. Auf meine
Frage hin, was er als Drehbuchautor von hezb le hezb erzéhlen kénne
und mochte, folgt eine ausfihrliche Schilderung. Detailliert erzahlt

er von Ideenfindung, Vorbereitungsphase, Umsetzung, nationalem
und internationalem Medienecho sowie von Prestige, aber auch Leid,
welche ihm durch die Konzeption von hezb le hezb widerfuhren.

Ayalneh Mulat berichtete mir von seiner individuellen Motivation, ein
Tanztheaterstiick zu konzipieren. Sein persénlicher Wunsch in dem interna-
tional aufgefuihrten Werk die Bandbreite der athiopischen Kultur zu zeigen,
war dem Anliegen geschuldet, den Stereotyp des hungernden Athiopiers zu
revidieren. Auf einer Filmdrehreise nach London sah er sich personlich mit
dem internationalen etablierten Stereotyp des notleidenden Athiopiers kon-
frontiert!®® Dies verargerte ihn. Gekrankt in seinem nationalen Stolz, sah

108 Zuvor traf ich bereits die Mitglieder des damaligen Tanzensembles Yeshiwas und Ku-
ribachew Welde-Mariam, den Kostim- und Bihnenbilder Tadesse Mesfin sowie den
Musiker und Komponisten vohezb le heziMulatu Astatke. Alle verwiesen mich an
Ayalneh Mulat, als Drehbuchautor kénne er mir ausfihrliche Informationen zur eigent-
lichen Entstehung und Ideenfindung geben. Leider war es mir nicht méglich, Tadesse
Worku zu interviewen. Er war fiur die Choreografie der Téanze zusténdig. Mittlerweile
lebt er in den USA und seine Kontaktdaten waren nicht ausfindig zu machen.

108 Der sparsame Umgang seiner Filmcrew mit Reisegeldern, um davon Filmequipment
kaufen zu kdnnen, veranlasste die Gastgeberin des Londoner Bed & Breakfast zur An-
nahme, dass Ayalneh Mulat und sein Team nicht genug Geld fir Lebensmittel hatten.
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er es als seine Aufgabe als Burger des Staates Athiopiens durch seine Fa-
higkeiten, namlich Theaterstticke zu kreieren und Geschichten zu erzahlen,
das Bild des unterernahrten und unterentwickelten — korperlich sowie kul-
turell — Athiopiers zu korrigieren (Ayalneh Mulat 26.11.2015: Interview).

In dem international tourenden Stibkzb le hezisah er die Chance, der
Weltoffentlichkeit die kulturelle Vielfalt Athiopiens zu zeigen.

»This experience made me to come up with the idea of showing the different face
of Ethiopia. And we were afraid that we wouldn’t be allowed to enter to some
capitalist countries since our country was a socialist one. By then, most countries
were not friendly with us. So, | said, why don’t we have a thank you message
in it as well, so that no one will refuse us to enter his/her country. It was a great
idea because we could do two things at the same time, thanking the world and
introducing a different face of Ethiopia. [...] Besides, we wanted to show the world
that Ethiopia is not just a country, which is racked by drought and famine; it’s also
a country full of amazing cultures.” (Ayalneh Mulat 26.11.2015: Interview)

Stolz und verschmitzt betont er, dass sein Drehbuch nicht einfach nur Vor-
lage flr ein unterhaltsames Tanztheater in Form eines Liebesdramas war.
Er verfolgte von Anfang an eine weit tiefergreifende Intention als blof3
zu unterhalten und Athiopien als sozialistische Nation mit einer facetten-
reichen Kultur darzustellen. Die Handlung vbezb le hezlist schlicht,

zwei Manner kAmpfen um das Herz einer Frau — eine klassische Liebesge-
schichte. Nach Ayalneh Mulat war es jene Simplizitdt des Plots, die sein
Drehbuch im Wettbewerb den Vorrang gab (Ayalneh Mulat 26.11.2015: In-
terview). Der Plot des Tanztheaters, der den Streit zweier Kontrahenten um
die Liebe einer Frau erzahlt, steht symbolisch fir den Kampf zwischen der
Derg-Regierung und den eritreischen Rebellengruppen um die damals 14.
athiopische Provinz Eritred’ Die Frau steht symbolisch flr das eritreische

Daraufhin lie3 sie Ayalneh Mulat wissen, dass sie so viel essen kénnen, wie sie moch-
te, da sie von der misslichen Lage in Athiopien wisse. Ayalneh Mulat versuchte ihr
vehement zu erkléaren, dass sie die Situation falsch einschéatzt. Sie wollte jedoch nicht
verstehen und lie3 sich nicht von dem Eindruck abbringen, dass Ayalneh Mulat und
sein Team hungerleidende junge Athiopier seien, die das erste Mal seit langem wieder
so viel essen kdnnen, wie sie mochten (Ayalneh Mulat 26.11.2015: Interview).

110 Der Eritreische Unabhangigkeitskrieg dauerte von 1961 bis 1991 und endete 1993 mit
der Unabhangigkeit Eritreas.
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Volk und sein Gebiet, die zwei Manner jeweils fur die oppositionelle Grup-
pierung Eritrean Liberation Front (ELF) und die Regierungstruppen des
Derg!*! Die versteckte politische Botschaft, so Ayalneh Mulat, sei in der
eigenstandigen, freien Wahl und Mitbestimmung der Frau tber ihr Schick-
sal enthalten. Diese Wendung in der Handlung sollte als ein Pladoyer fur
Demokratie verstanden werden.

Ayalneh Mulat wollte mit seinem Stlick der internationalen Gemein-
schaft, aber auch der athiopischen Gesellschaft einen demokratischen und
friedlichen Weg vermitteln. Ein gewiefter Clou, die freie Wahl der Frau
und somit die Entscheidung fir den demokratischen Weg als einzig fried-
samen und erfolgreichen Ausweg aus der kampferischen Auseinanderset-
zung zweier Lager darzustellen. Ayalneh Mulat war jedoch erstaunt, dass
niemand, nicht einmal der Komponist oder der Choreograf, wahrend der
monatelangen Vorbereitungsphase feab le hezkeine Intention erkann-
ten. Bei Sichtung der Videoaufnahmen vioezb le heziféllt auf, dass die
rivalisierenden Manner farblich unterschiedliche Westen tragen — blau und
rot. Die umworbene Protagonistin entscheidet sich schlieRlich fur den Inter-
essenten in der blauen Weste. Auf die Wahl der Farbgebung geht Ayalneh
Mulat nicht ein und es ist ungewiss, ob die rote Farbe symbolisch flr den
Sozialismus steht und die Verschmahung des Tragers der roten Weste zu-
gleich eine Absage an das sozialistische System bedeutet. Zudem kann nur
gemutmal3t werden, ob Ensemblemitglieder vielleicht doch Ayalneh Mu-
lats Botschatt in ihren Grundzigen erkannten, aber nicht dariiber sprachen.
In dem von Angst und Denunziantentum gepragten politischen Klima jener
Zeit, trauten die Menschen selbst ihnren engsten Familienangehdrigen nicht.
Offene Kundgebungen oder auch nur eine ansatzweise regierungskritische
Meinung zu auf3ern, hatte den Verlust der Anstellung oder sogar Verhaftung
bedeuten kénnen.

111 In den 1980ern spitzte sich die angespannte Lage in den nérdlichen Provinzen Athiopi-
ens zu. Es kam vermehrt zu Auseinandersetzungen zwischen der sozialistischen Regie-
rung und den nach Unabhangigkeit strebenden oppositionellen Gruppen in der Provinz
Eritrea (vor allem vertreten durch den Zusammenschluss von EPLF und ELF) sowie der
Befreiungsfrontbewegung aus der noérdlichen Provinz Tigray (TPLF). Die Regierung
unter Fuhrung Mengistu Haile Mariams begegnete den Oppositionellen mit &u3erster
militérischer Scharfe (Erlich 2005:366).
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Als das Ensemble nach der monatelangen internationalen Tournee nach
Athiopien zuriickkehrte, wendete sich das Blatt fiir Ayalneh Mulat. W&h-
rend seiner Abwesenheit wurde sein Skript ausfuhrlich studiert und die ei-
gentliche Moral der Geschichte erkannt. Ayalneh Mulat fasst die Vorkomm-
nisse wie folgt zusammen:

-We went to different parts of the world and presented the performance. When we
came back, things were not good for me. The government went in-depth through
my story line and found out the political meaning of it. The girl was ,Eritrea’
and the two guys fighting over her were the ,Eritrean liberation front' and ,the
government of Ethiopia‘ and the democratic way, leaving the choice to the girl, of
solving the problem had a message of democracy. It was how | wrote the script, but
nobody understood it until we came back from our trip; not even Mulatu and other
people who worked on the story for long. This brought me a very big problem. |
lost my job; | was not working until the coming of the current government. That
was the reward | got from hezb le hezb.” (Ayalneh Mulat 26.11.2015: Interview)

Ayalneh Mulat wurde zurlick in Addis Abeba mit den Anschuldigungen
konfrontiert und auf weiteres suspendiert. Er erhielt bis zum Wechsel der
Regierung 1991 keine Anstellung mehr in einer staatlichen Institution. Dies
zeigt einmal mehr, dass Kunstschaffende in Athiopien, wahrend der Derg-
Ara unter strenger staatlicher Kontrolle standen, in der darstellenden Kunst
aber eine Plattform fanden, um politischen Unmut, regierungskritische Au-
Berungen sowie eine freie und eigene Meinung zu teilen (vgl. Plastow 2013:
57). Das Ganze verpackt in einem unterhaltsamen, scheinbar trivialen Lie-
besplot, staatlich finanziert und gefordert, unter den strengen Augen der
staatlichen Kontrollinstanz erweist sich als besonders gelungener Coup.
Ayalneh Mulats Tanztheater als 6ffentliches Sprachrohr und Spiegel gesell-
schaftlicher Umstande entspricht der Grundidee des politischen Theaters,
dessen Aufgabe es ist, zu dokumentieren, darzustellen und nachhaltig auf
politische und gesellschaftliche Entwicklungen einzuwirken (vgl. Piscator
[1929] 1986: 167}

112 weiterfiihrende Diskussion zur Wirkung und Funktion des Theaters als politischer
Raum siehe Piscator ([1929] 1986).
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INSZENIERUNG UNDPERFORMANCE VONhezb le hezb

Das Publikum wird auf eine tanzerische Reise durch Athiopien mitgenom-
men, die Tanze aus/von Gondar, Shoa Oromo, Harar, Somali, Tigray, Arsi
Oromo, Wolaita, Minjar, Gurage, Kunama, Afar, Gojjam und Agew um-
fasst. Yeshiwas, der als Tanzer Teil des Ensembles war, fasst das Konzept
wie folgt zusammen:

»A big job has been done to keep the work traditional and at the same time make
it easy for foreigners to understand the story line. | think the performance was
successful in that sense. The dance moves were used to tell a story.” (Yeshiwas
17.11.2015: Interview)

Das Liebesdrama hat eine Spieldauer von 1:45 Stunden und mithilfe von
dreizehn TanzsequenzZ&raus den verschiedenen Regionen Athiopiens er-
zahlt. Im ersten Akt buhlen die Kontrahenten tanzerisch um die junge Frau,
dies wird durch einen Tanz aus der nordlichen Region Gondar dargé&étellt.
Die Manner tanzen im Wettbewerb gegeneinander und Uberbieten sich in
Virtuositat und Ausdauer der Bewegungsabfolge. Das Trio — die zwei Kon-
trahenten und die Begehrte — wird durchweg von einer Tanzgruppe sowie
einer Tanzerin, die die Mutter der jungen Frau darstellt, begleitet. Die Ein-
zigartigkeit der unterschiedlichen regionalen Ténze wird zusétzlich durch
Kostim-, Requisiten-, Instrumenten- und Musikwechsel hervorgehoben.
Das Stuck erreicht seinen Hohepunkt in einer kdmpferischen Auseinan-
dersetzung zwischen den zwei rivalisierenden Lagern, die durch den am-
harischen Kriegstanfukara dargestellt wird. Die Mutter der jungen Frau
interveniert. Sie tritt als ermahnendes Gewissen der Rivalen auf. Sie appel-
liert an deren Vernunft. Nur ihre Tochter solle und kénne eine Entscheidung
treffen. Dieser Rat wird befolgt und die junge Frau trifft eine Wahl. Die Ent-
scheidung wird vom Verschméhten friedlich akzeptiert, frohlich tanzend

113 Es werden Tanze aus den Regionen von den Ethnien Gondar, Shoa Oromo, Harar, So-
mali, Tigray, Arsi Oromo, Wolaita, Minjar, Gurage, Kunama, Afar, Gojjam und Agaw
gezeigt. Die Beschreibung der Handlung und Inszenierung griindet auf Aussagen mei-
ner Interviewpartnertinnen und auf Filmaufnahmen des Stiickes, welche mir Ayalneh
Mulat zur Verfigung stellte. Diese wurden 1987/88 im Nationaltheater aufgenommen
und im &thiopischen Fernsehen ausgestrahilt.

114 Zur ausfiihrlichen Beschreibung der unterschiedlichen Ténze, Tanzbewegungen und Sti-
le siehe Kapitel ,Téanze als nationale Inszenierungspraktik".
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gehen beide Parteien von der Bihne. Die Handlung endet mit der Hoch-
zeitsfeier der Verméahlten. Der Schlussakt zeigt das Festtagszeremoniell.
Das Hochzeitspaar tritt in traditioneller Kleidung aus der nordlichen Regi-
on Tigray aufi*®

Das Tanzensemble Ubernahm den auf den Theaterbiihnen Addis Abebas
etablierten Tanzkanon — ein Kaleidoskop verschiedener Tanzstile der athio-
pischen Regionen und ihrer Ethnien. Damit wurden zwei Ziele verfolgt:
Zum einen wurde Athiopien als polyethnische Nation dargestellt, die auf
ein immenses nationales Kulturerbe in Form von Musik, Gesang und Tanz
zuriickgreift. Zum anderen wurde gezeigt, dass die sozialistische Regierung
keineswegs die Bevolkerung unterdriickt, sondern alle ihre individuelle eth-
nische Identitat ausleben kénnen und die zahlreichen Ethnien harmonisch
miteinander als eine athiopische Nation unter der Fihrung einer sozialisti-
schen autokratischen Regierung zusammenleben.

Begleitet von Gesang und amharischen Liedtexten, weist das Schau-
spiel kaum Dialoge auf. Die Band, bestehend aus sieben Musikern, spielt
ausschlieRlich traditionelle Musikinstrumente aus Athiopien, die zum klas-
sischen Musikkanon des &athiopischen Hochlands zahlen, hierzu gehdren
krar (Leier), masinko(KastenspieRRlautejyeganna(Kastenleier) washint
(endgeblasene Holzflétdiebero(doppelkopfige konische Handtrommel),
erweitert um ein Schlagzeug, eine Naturtrompete sowietleom (La-
mellophon). Die Kommunikation zwischen den Darsteller*innen sowie die
Geschichte des Liebesdramas wird von der Tanzchoreografie getragen und
mithilfe von Mimik, Gestik, Korpersprache und Requisiten transportiert.
Das Setting des Stiicks ist in einer landlichen Gegend verortet, was zum
einen aus den aufgefiihrten Tanzstilen abzuleiten ist. So wird z.B. ein Ar-
beitstanz aus der nérdlichen Region Minjar gezeigt, deren Tanzbewegungen
das Schutteln der Worfschaufel symbolisiéftZum anderen zeichnet die
Buhnenkulisse das Bild eines romantischen Landlebens, griine Hugel und

115 Das Ehepaar tragt jeweils einen schwarzen Umhang verziert mit Goldornamenten. Der
Brautigam tragt darunter eine weilRe Baumwolltunika und Reiterhosen. Die Braut tragt
ein weil3es, bodenlanges Baumwollkleid, verziert mit Stickereien, und als Kopfbede-
ckung einen schulterlangen weifl3en Spitzenschleier, der an einem Hut befestigt ist.

116 Ausfiihrliche Beschreibung der Tanze aus Athiopien siehe Kapitel ,Téanze als nationale
Inszenierungspraktik®.
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saftige Weideflachen bilden die grof3zligige Szenerie. Im Vordergrund der
Leinwand ragen zwei athiopisch-orthodoxe kulturelle Wahrzeichen hervor:
Beta Giyorgis, eine der elf Felsenkirchen aus Lalibela, seit 1978 zum UN-
ESCO Weltkulturerbe ernannt, sowie der Obelisk von Aksum, eine 24,6
Meter hohe Granitstele (Finneran 2007: 483; Heldman 2007: 484f.; Pois-
sonnier 2012: 54%." Das Buhnenbild préasentiert die zwei Wahrzeichen aus
dem &thiopischen Hochland, jenem Gebiet, welches hauptsachlich von der
Hungersnot betroffen war. Das Hervorheben und Glorifizieren dieser Mo-
numente als zentrale Motive der Kulisse kann als selbstbewusste und teils
provokante athiopische Stellungnahme zum géngigen internationalen Ste-
reotyp Athiopiens gewertet werden. Dem internationalen Publikum wird
ein Kontrastprogramm zum bekannten Medienbild Athiopiens der dama-
ligen Zeit gezeigt. Die Felsenkirchen als Weltkulturerbestétten sowie die
wahrend der italienischen Okkupation (1936—-1941) gestohlene und trotz
Vertragsregelung in den 1980er Jahre nicht zurtickgekehrte Granitstele von
Aksum bilden ein kontrares Bild zum hungerleidenden Athiopien. Die ur-
sprungliche intendierte Botschaft, die mit der Fokussierung auf die Felsen-
kirche und den Obelisken tUbermittelt werden sollte, kann nur gemutmalf3t
werden. Gewiss sollte mit dem Hervorheben von Beta Giyorgis ein Bezug
auf deren Einzigartigkeit und hohen universellen kulturellen Wert fir die
nationale Geschichte sowie fur die Welttffentlichkeit hergestellt werden.
Das Erinnern an den gestohlenen Obelisken von Aksum kann zum einen
als offentliche Ruckforderung, zum anderen symbolisch als Mahnmal fur
die italienische Okkupation verstanden werden.

Die elfmonatige Vorbereitungsphase (Mitte 1980er Jahre, genaue Jah-
reszahl nicht bekannt) umfasste die Wahl eines Drehbuchs, Konzeption von
Kostiimen und Buhnenbild, Komposition der Musik sowie die Audition und
Probe von Tanzer*innen, Musiker*innen und Sanger*innen. Fur das musi-
kalische Arrangement war Mulatu Astatke verantwortlich, fiir die Choreo-
grafie Tadesse Worku, Tesfaye Lema Gbernahm zusammen mit dem Ayal-

117 Letztere wurde wihrend der italienischen Okkupation (1936-1941) von der Besatzungs-
macht 1937 entwendet und nach Rom Uberflhrt. Bereits nach Ende des 2. Weltkrieges
wurde im Pariser Vertrag die Riickfilhrung der Stele durch Italien an Athiopien ver-
sichert. Dort sollte die Stele bis 2005 stehen. Fir eine ausfuhrliche Beschreibung der
Granitstelen siehe Poissonnier (2012).
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neh Mulat die Umsetzung des Stlickes und die Leitung der unterschied-
lichen Bereiche (Musik, Tanz, Gesang, Kostim und Bihnenbild), Tades-
se Mesfin kreierte die Kostiime und entwarf das Biihnenbild. Uber alle-
dem wachte ein Rat voshimelegalte, weise M&nner) und ein Zustandi-

ger aus den Reihen der Regierung (Ayalneh Mulat 26.11.2015: Interview).
Die Téanzer*innen wurden hauptséchlich aus dem Ensemble der vier Thea-
terhduser Addis Abebas (Nationaltheater, Hager Fikir Theatre, Ras Thea-
tre und City Hall) rekrutiert. Hierfir mussten sie an einem strengen Aus-
wabhlverfahren teilnehmen und ihr tanzerisches Konnen unter Beweis stel-
len (Yeshiwas 17.11.2015: Interview). Neben den Darsteller*innen aus Ad-
dis Abeba gab es einen namentlich nicht bekannten Ténzer aus Gojjam
sowie einen Tanzer aus Wolaita namens Kassa Ayaro. Das Ensemble be-
stehend aus Tanzer*innen, Musiker*innen und Sanger*innen probte tber
einen Zeitraum von neun Monaten Vollzeit an einem Ort, deb#dierawi
shengé®'® bezeichnet wird (Ayalneh Mulat 26.11.2015: Interview). Gleich-
zeitig begab sich ein Team, bestehend aus dem in Russland ausgebildeten
Kostiim- und Buhnenbildner Tadesse Mesfin, dem Choreografen Tadesse
Worku und einem Kameramann, auf eine dreimonatige Reise in die sudli-
chen Regionen Athiopiens. Ihre Aufgabe bestand darin, die Tanze der ver-
schiedenen Ethnien zu filmen, sie zu lernen, fur das Biuhnenstick zu adap-
tieren und im Austausch mit lokalen Tanzer*innen abzugleichen. Das Team
wurde mit einem Fernsehapparat ausgestattet, um direkt die Videoaufnah-
men vor Ort zu zeigen. Tadesse Mesfin, der mir von der explorativen Reise
erzahlte, hob hervor, dass sie sogar einen eigenen Gelandewagen mit Re-
servetank erhielten sowie die Erlaubnis in die ausgewéhlten Gebiete reisen
zu durfen. Die lokalerkinetGruppen waren jeweils auf die Ankunft des
Klnstlerteams aus Addis Abeba vorbereitet (Tadesse Mesfin 26.11.2015:
Interview).

Waéhrend unseres Interviews erzéhlt mir Tadesse Mesfin weshalb ein
besonderes Interesse auf den stdlichen Regionen lag. Dort wirden die
meisten unterschiedlichen Ethnien in einem Gebiet leben. Er fihrte wei-
ter aus, dass das athiopische Hochland mit den Regionen Amhara und Ti-

118 Das amharische Woghengobedeutet Parlament; Volksvertretung. In diesem Zusam-
menhang handelt es sich wohl um einen Versammlungsort, ein Vereinsheim.
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gray bereits bekannt war und die alleinige Einbeziehung von Téanzen aus
dem Norden Athiopiens zu monoton fiir ein unterhaltsames Tanztheater.
Das Team versuchte durch Aufnahmen, Sketche, Aufzeichnungen und dem
Studieren der Tanze aus dem Siuiden ethnische Vielfalt in das Stlick zu inklu-
dieren (Tadesse Mesfin 26.11.2015: Interview). Tadesse Mesfin beschreibt
seine Vorgehensweise und Erfahrung als Mitglied Yx@zb le hezhwie

folgt:

.90, | started to make thousands, hundreds and hundreds of sketches, hair dress,
decorations, and costumes, we did the same, everybody did his own job and for
three month we went as far as the boarder of Kenia [...]. | started making the
costumes of different nationalities. The ones | didn't visit [...] | had to go to mu-
seum to do research on books and originals, | even had to go to Mercato to see
the decorations of habesha, these costumes, the motifs, and decorations. So, | did
the costumes then and finally | did also the stages.” (Tadesse Mesfin 26.11.2015:
Interview)

Somit sollte dem internationalen Publikum der immense immaterielle Kul-
turreichtum Athiopiens prasentiert werden. Die Inszenierung zeichnete
ein facettenreiches Bild eines kulturreichen Athiopiens. Die Urauffiinrung
(1987/88) und zugleich einzige Auffiihrung in Athiopien fand im Natio-
naltheater in Addis Abeba statt. Anschliel3end tourte das Ensemble durch
44 Landet® Die Auffiihrung im Nationaltheater wurde aufgezeichnet und
1987/88 im nationalen Fernsehsender ETV ausgestrahlt (Ayalneh Mulat
26.11.2015: Interview; Yeshiwas 17.11.2015: Interview).

DER PRAGENDEEINFLUSS VON hezb le hezBuF DIE TANZSZENE ADDIS

ABEBAS

Die Tanztheaterproduktiohezb le hezlsetzte den Standard fur all jene
Tanztheater, die folgen sollten und kann nebenldieet Shows als Vorbild

fur gegenwartige Tanzshows auf den Showbuhnen Addis Abebas betrachtet
werden. Meine Interviewpartnerfinnen, die die unterschiedlichen Ebenen
der Tanztheaterproduktion abdeckten — u.a. der Tanzer Yeshiwas sowie die
Tanzerin Kuribachew Welde-Mariam, der Komponist Mulatu Astatke, der
Drehbuchautor Ayalneh Mulat sowie der Buhnen- und Kostimbildner Ta-

118 Aus den Gesprachen kam nicht hervor, tiber welchen Zeitraum sich die Reise erstreckte
und welche Lander bereist wurden.
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desse Mesfin — betonten, dassldézb le hezBProduktion einmalig und die
erste ihrer Art war.

Die Darstellung verschiedener regionaler T&ffza einer abgestimm-
ten Choreografie war kein Novum und auch der Tanzkanon, trotz fundier-
ter dreimonatiger Explorationsreise in die unterschiedlichen &thiopischen
Regionen, unterschied sich nur kaum zu vorherigen Tanzauffuhrdfigen.
Dieser auf den stadtischen Theaterblhnen etablierte und publikumserprob-
te Tanzkanon wurde fur die Choreografie \weeb le hezladaptiert. Was
wohl eine Neuheit gewesen sein muss, war die Inklusion traditioneller In-
strumente aus den siidlichen und westlichen Regionen AthiofiteBs.
ne Naturtrompeté® sowie das Lamellophonshpomn), ein beliebtes Instru-
ment aus der westlichen Region Gambela, erweiterten das Musikensem-
ble vonhezb le hezbFortschrittlich war ebenso das Engagement von San-
gerfinnen und Musiker*innen, die nicht zur etablierten Musikszene Ad-
dis Abebas gehorten. Die tanzerische Vielfalt wurde um die musikalische
erweitert und rundete das Bild der polyethnischen Nation Athiopien ab.
Neu war die GroRRe der Produktion hinsichtlich finanzieller Mittel, Vorbe-
reitungszeit und beteiligter Personen sowie die téanzerische, musikalische
und gesangliche Zusammenstellung des Ensemiikzh le hezlumfasste
kunstlerische GrolRen aus Musik und Gesang der damaligen Zeit (Ayalneh
Mulat 26.11.2015: Interview; Mulatu Astatke 24.11.2015: Interview). Mu-
latu Astatke, der fir das musikalische Arrangement des Stlickes zustandig
war, sollte spater Weltruhm erlangen und als ,Father of Ethiopian Jazz" be-

120 |ch wéhle hier bewusst die Zuschreibung regional, da die im Tanztheater dargestellten
unterschiedlichen Tanzstile nicht per se jeweils einer Ethnie zugewiesen werden kdn-
nen. Sie stellen vielmehr eine Vermengung mehrerer Tanzstile von Ethnien aus einer
Region dar — daher die Bezeichnung regionale Tanze.

21 Der nationale Tanzkanon, der bis heute in seinen Grundziigen besteht, hat sich in den
1960er Jahren mit der Einrichtung und einhergehenden Professionalisierung der Tanz-
theaterensembles in Addis Abeba geformt. Siehe Kapitel ,Performance heute — Ténze
als performative Praxis der Nation".

122 Dies leite ich aus den Aussagen meiner Gesprachspartnertinnen ab, die mich stets
darauf aufmerksam machten (Ayalneh Mulat 26.11.2015: Interview; Mulatu Astatke
25.11.2015: Interview; Yeshiwas 17.11.2015: Interview).

123 Da die Bezeichnung je nach Region und Sprachgebrauch unterschiedlich sind und an-
hand des Filmmaterials nicht klar erkennbar ist, aus welcher Region Athiopiens die dort
verwendete Naturtrompete stammt, verwende ich hier den allgemeinen Gattungsnamen.
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kannt werden. Berihmte Séanger wie Tilahun Gesesse und Mahmoud Ah-
med waren Teil debezb le hezitnsembles. Letzterer erfreut sich noch
heute grol3er Beliebtheit und fullt Konzerthallen.

Hezb le hezlwird als Unterhaltungsprogramm in Form von Tanzen par
excellence angesehen, als Vorbild, an das sich heutige Tanzshows orientie-
ren und nach dem sich viele wehmitig sehen. Leute schwelgen in Nostal-
gie und sehnen die alten Zeiten zurlick, als Musikinstrumente noch nicht
Uber Verstarker liefen und durch Synthesizer ersetzt wurden. In Gespra-
chen mit Ensemblemitgliedern fallt nur am Rande die Erwéhnung, dass das
Tanztheater urspringlich als Dankeschdn-Show konzipiert wurde. Die po-
litische Botschaft ist nicht bekannt und wird auch nicht thematisiert. Viel-
mehr steht die Einzigartigkeit des Produktionsumfangs im Vordergrund der
Erzahlungen, die umfassend von Tanzer*innen bis zum Regierungsbeam-
ten alle Ebenen des damaligen athiopischen Gesellschaftslebens involvier-
te. Die Darstellung der unterschiedlichen athiopischen Tanzformeez
le hezbwird in der professionellen Tanzszene als Qualitatsstandard fur eine
authentische Ausfuihrung traditioneller Tanze auf der Bihne wahrgenom-
men. Der Umstand, dass hierfur traditionelle Tanze aus ihrem urspring-
lichen Raum-Zeit-Setting entnommen und auf die Buhne transferiert wur-
den, den zeitlichen und raumlichen Gegebenheiten angepasst sowie fir das
Publikum zur Unterhaltung aufbereitet wurden, ist durchaus bewusst. Im
Zusammenhang mit déezb le hezTanzchoreografie sowie generellkin
netShows, die sich in den Anfangen des professionellen Theaters in Addis
Abeba etablierten, geht es den Gesprachspartner*innen vielmehr um eine
beispielhafte Darstellung traditioneller Tanze auf der Bihne. Wie pragend
die Inszenierung vohezb le hezlist, zeigt sich in der Adaption ddsezb
le hezbBlhnenbildes und der Choreografie durch die zahlreichen Cultural
Restaurants. Kulturelle Wahrzeichen wie die Felsenkirchen aus Lalibela,
Granit-Stelen aus Aksum sowie der Obelisk von Aksum sind fester Be-
standteil der Szenerien und zieren in Cultural Restaurants die Wande oder
werden zentral als Buhnenkulisse eingesetzt. Der Tanzkanon ist im Kern
unveréndert und gleicht dem deezb le hezPerformance. Das Setting ist
meist in einer landlichen Gegend platziert und das Landleben wird roman-
tisiert.
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Die Produktion ebnete den Weg, durch Tanz, Musik und Gesang ethni-
sche Vielfalt zu symbolisieren sowie Identitat und ein athiopisches Natio-
nalbewusstsein zu stiften. Alle Athiopiertinnen sollten sich durch die fa-
cettenreiche Tanzauswahl angesprochen fuhlen, wahrend der internationa-
len Gemeinschaft zugleich die Vorstellung einer friedsamen und kulturrei-
chen &thiopischen Nation vermittelt wurde. Die Instrumentalisierung von
Tanz, Musik und Gesang als imagebildende Mittel und ihre Erhebung zu
auBenwirksamen reprasentativen nationalen Kulturelementen wurde in der
Folge mafl3geblich durch daszb le hezProjekt geformt. Dabei flhrte die
hezb le hezAProduktion die Reprasentationstradition und Verwendung der
darstellenden Kinste der vorherigen Jahrzehnte weiter. Nachdem Haile Se-
lassie I. sich der Klinste bediente, um sich als moderater, bildungsbeflisse-
ner und weltoffener Staatsregent darzustellen; das Derg-Regime Tanz und
Musik nutzte und sie mithilfe des Agitproptheaters zu einem staatlichen
Propagandainstrument umfunktionierte, das die kommunistische Doktrin
verbreitete, sollte es nun in der entstehenden Republik (ab 1991) die kul-
turpolitische BotschafEinheit in Vielfalttragen'?*

EINE NEUE ARA — DIE DEMOKRATISCHE REPUBLIK ATHIOPIEN

Mit dem Sturz der Militarjunta 1991 durch die oppositionellen Gruppierun-
gen EPLF und EPRDF 6ffnete sich fiir Athiopien der Weg in eine demokra-
tische Bundesrepublik. Der Parteienzusammenschluss EPRDF tUbernahm
1994 die Regierung und ernannte ihren damaligen Parteivorsitzenden Me-
les Zenawi zum Premierminister, er sollte bis 2012 das Amt bekléfélen.

Seit Bestehen der Demokratischen Bundesrepublik Athiopien ist die so-
ziopolitische Situation instabil. Die autoritare Machtkonzentration der re-
gierenden EPRDF-Koalition fuhrte in den vergangenen Jahren vermehrt zu
gesellschaftlichen Unruhen. Landesweite Proteste von marginalisierten po-

124 |In diesem Kontext erhielt das Tanzmetier zunehmend an gesellschaftlichem Ansehen.
Heutzutage bezeichnen sich viele Tanzer*innen als kulturelle Botschafter*innen, deren
Aufgabe in der Bewahrung der Kultur liegt. Die Tanztheaterproduktiezb le hezlibt
hierbei einen pragenden Einfluss auf die Selbstbestimmung und Zuweisung der Tan-
zer*innen aus (siehe Kapitel , Tanz als Profession®).

125 Die Verfassung der Demokratischen Bundesrepublik Athiopien trat am 22. August 1995
in Kraft (FDRE 2019a).
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litischen Oppositionsgruppen und Ethnien, die sich ihrer burgerrechtlichen
Mundigkeit entzogenfihlen, waren die Antwort auf eine Regierungsform,
welche de jure auf einem demokratischen Mehrparteiensystem basierte, das
sich jedoch Uber die Jahre hinweg zu einem Monoparteiensystem entwi-
ckelte. Die EPRDF- Regierung zeigte Ziige ethnonationalistischer Auspra-
gung, mit der tigrinischen Regionalpartei TPLF als fuhrende Gruppe in-
nerhalb des regierenden Parteienblndnisses EPRDF (Abbink 2017a: 2).
Die Antwort der Regierung auf jeglichen Widerstand war eine repressi-
ve Politik, welche in den letzten Jahren harsche Gesetze verabschiedete,
die stark die Presse- und Meinungsfreiheit beeintrachtigen (Abbink 2017a:
3).? Der autoritdre Regierungsstil Hailemariam Desalegns, Meles Zenawis
Amtsnachfolger, konnte den wachsenden gesellschaftlichen Unmut gegen-
Uber der amtsinnhabenden Regierungspartei nicht standhalten. Nach sechs
Jahren im Amt (2012—-2018) trat Hailemariam Desalegn unerwartet auf-
grund des stetigen gesellschaftlichen Drucks im Februar 2018 zuriick. Im
April 2018 wurde Abiy Ahmed in das Amt des Ministerprasidenten gewahlt
und Ubernahm zugleich die Parteifihrung der EPRDF. Als Vorsitzender
der Regionalpartei OPDO, welche Teil der EPRDF Koalition ist, bekleidet
erstmals ein Politiker aus den Reihen der Oromo, der zahlenmaf3ig groR-
ten ethnischen Gruppe Athiopiéfis das Amt des Regierungschefs. Abiy
Ahmed fahrt einen drastischen Reformkurs. Seine ersten Amtshandlungen
waren die Begnadigung und Entlassung tausender politischer Gefangener,
die vorzeitige Beendigung des Ausnahmezustands, die Ernennung eines
neuen Kabinetts — die Halfte der Ministerposten wird von Frauen ausge-

126 | aut einem Report von Human Rights Watch steht Athiopien auf der Liste der L&an-
der, die massiv die Menschenrechte verletzen, politische Gegner werden unterdriickt,
inhaftiert oder gar getotet (Abbink 2017a: 3).

127 Einen Premierminister aus den Reihen der OPDO zu ernennen, mag ein taktischer
Zug der EPRDF gewesen sein. Die Oromo stellen mit einer Bevolkerung von uber
25.488.344 Menschen zwar die groRte Ethnie Athiopiens dar (34,5 % der dthiopischen
Gesamtbevolkerung), fiihlen sich jedoch seit Bestehen der Republik Athiopien sowie
auch wahrend der vorherigen Regierungen (unter Haile Selassie I. sowie dem Derg) so-
ziopolitisch marginalisiert (FDRE 2008: 16). Diese Sentiments fihren immer wieder zu
Unmut in der &athiopischen Gesellschaft.
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fuhrt — sowie Friedensverhandlungen mit dem benachbarten Eritrea (BBC
14.09.2018}?®

Seit der Ernennung Abiy Ahmeds zum Premierminister im Jahr 2018
durchlauft das Land eine grundlegende Transformation. Durch seine poli-
tische Ideologianedeme(dt. Synergien, zusammenkommen), die er 2019
im Zuge der bevorstehenden Wahlen 2020 als Regierungsprogramm propa-
gierte, versucht Abiy Ahmed den zentrifugalen Druck der ethnischen Poli-
tik zu verringern (Ishiyama & Basnet 2022: 4). Das zentrale Element Abiy
Ahmeds ist die Férderung eines Ubergeordneten Geftihls flr ein transzen-
dentes Athiopien, das dem Konzeghiopiawinet(dt. Athiopisch sein) ent-
spricht!?® Ethiopiawinetwird in diesem Kontext als Gibergeordnete athiopi-
sche Identitat verstanden, die Uber ethnischen Identitaten steht. Jedoch zei-
gen sich einige Ethnien, wie die Oromo oder Tigray, skeptisch und verste-
henethiopiawinetals eine Fortsetzung kulturhegemonialer und politischer
Dominanz der Amhara gegeniber anderen Gruppen (Ishiyama & Basnet
2022: 4).

Abiy Ahmeds politische Ideologie zeigt in ihrer Umsetzung Briiche.
Die innenpolitische Lage ist fragil und angespannt. Abiy Ahmed hat ei-
ne Reihe von Reformen initiiert, die einen Paradigmenwechsel in Richtung
grolerer politischer ,Offenheit” darstellen sollen (Ishiyama & Basnet 2022:
1). Dieses Bestreben weckte Hoffnungen, dass die angekiindigten Verande-
rungen eine neue Ara einlauten wiirden, die durch Frieden und die For-
derung demokratischer Grundsétze in Athiopien gekennzeichnet ist. Trotz
der positiven Aussichten fur die Zukunft des Landes scheinen diese Ver-
anderungen jedoch eine Welle ethnischer Unruhen und Gewalt ausgelost
zu haben (Ishiyama & Basnet 2022: 1). Die Hoffnungen auf Frieden und
wirtschaftliches Wachstum unter der aktuellen Regierung haben sich bisher

128 Athiopien und Eritrea befanden sich in Folge des Eritrea-Athiopien-Krieges von 1998—
2000 in einem dauerhaften Kriegszustand. Die Grenzen zwischen beiden L&ndern waren
militarisch Uberwacht und es kam immer wieder zu gewaltvollen Grenzkonflikten. Im
Zuge der wieder aufgenommenen diplomatischen Beziehungen zwischen dem eritrei-
schen Prasidenten Isayas Afewerki und Abiy Ahmed erkannte Athiopien das Grenzab-
kommen von 2002 an. Durch das Friedensabkommen wurden erstmals nach knapp 20
Jahren die Landergrenzen gedffnet.

129 Sjehe ebenso die Diskussion in der Einleitung zum Konegtibpiawinet(vgl. Hewan
Semon Marye 2019).
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nicht erflllt. Stattdessen ist das Land aufgrund des langanhaltenden Kon-
flikts im Norden (Burgerkrieg in der Region Tigray von November 2020—
2022; Pretoria-Abkommen zum Waffenstillstand zwischen den Kriegspar-
teien vom 2. November 2022), den Unabhangigkeitsbestrebungen mehrerer
Bundesstaaten und ethnischer Konflikte in anderen Teilen des Landes wirt-
schaftlich und politisch zersplittert (Glick & Thubauville 2024).

DER ETHNISCHEFODERALISMUS ALS STAATLICHES
ORGANISATIONSPRINZIP— ETHNIZITAT WIRD ZUR ADMINISTRATIVEN
EINHEIT

Der Regierungswechsel von 1991 und die Etablierung des ethnischen Fo-
deralismus als staatliches Organisationsprinzip mit der Anerkennung der
Autonomierechte der ethnischen Gruppen brachten weitreichende soziopo-
litische Ver&dnderungen mit sich. Die Ratifizierung einer neuen Konstitution
und die damit einhergehende Verabschiedung einer Kulturpolitik, die die
ethnische Vielfalt Athiopiens und deren Bewahrung als besonderes Cha-
rakteristikum hervorhebt, die neue administrative Einteilung des Landes
gemal dem ethnischen Foderalismus und die Schaffung neuer Ministeri-
en wie dem Ministry of Culture and Tourism (MoCT) wirkten sich nach-
haltig auf die Ausliibung darstellender Kiinste, auf Ausbildungsstatten, auf
Kulturinstitutionen und auf das Tanzmetier sowie auf den Tanz als natio-
naler Marker aus. Um den anhaltenden soziopolitischen Wandlungsprozess
nachzuvollziehen, ist vorab ein Blick auf den ethnischen Foderalismus und
die damit einhergehenden gesellschaftlichen und soziokulturellen Entwick-
lungen sowie aufkeimenden Krisenherde in Athiopien zu werfen.

Ein wesentliches Merkmal des ethnischen Fdderalismus zeichnet sich
durch die territoriale Aufteilung der Regionalstaaten und der ihnen unter-
geordneten Distrikte anhand ethnischer Marker*&us. Artikel 46,2 der
athiopischen Verfassung basieren die Demarkationslinien der Bundesstaa-
ten auf folgenden Richtlinien: ,[...] delimited on the basis of settlement
patterns, identity, language and the consent of the people concerned” (Bas-
sewitz & Hel3 2005: 1; FDRE 2019; Vaughan 2015: 285). Diepaisple

130 Die in der athiopischen Verfassung angewandte Auslegung ethnischer Marker weist eine
starke primordialistische Pragung auf (Abbink 2013: 21; Vaughan 2015: 285f.). Diesen
Punkt diskutiere ich im weiteren Verlauf der Arbeit.
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concernedbezeichnete Einheit wird in der Konstitution vage definiert als
nation, nationality or peopleln Artikel 39,5 der athiopischen Verfassung
liest sich die Bestimmung wie folgt:

»A ,Nation, Nationality or People” for the purpose of this Constitution, is a group
of people who have or share large measure of a common culture or similar cu-
stoms, mutual intelligibility of language, belief in a common or related identities,
a common psychological make-up, and who inhabit an identifiable, predominantly
contiguous territory.” (Art. 39,5 der athiopischen Verfassung: FDRE 2019)

Die drei Terminination, nationality und peoplesind die konstituierenden
Einheiten des ethnischen Fdderalismus. Sie bestimmen Bundeslandergren-
zen, administrative und politische Einheiten (u.a. Regionalparteien). Ba-
sierend auf dem Grundprinzip des ethnischen Foderalismus ist Athiopien
in neun ethnisch bestimmte Bundeslandalig) eingeteilt: Afar, Amha-
ra, Benishangul-Gumuz (B/G), Gambela, Harar, Oromia, Somali, SNNPR
und Tigray (siehe Karte im Anhang}. Die Hauptstadt Addis Abeba und
die im Osten gelegene Stadt Dire Dawa unterstehen als Stadtstaaten direkt
der Zentralebene (Art. 47 der athiopischen Verfassung: FDRE 2019; Bas-
sewitz & Hel3 2005: 1; Clapham 2002: 27). Die einzelnen Regionen sind
in Distrikte (woredg eingeteilt. Woredassind in nochmals kleinere admi-
nistrative Einheiten eingeteilt, in sogenanibele(Clapham 2002: 27).
Diese hierarchisch-zentralistische Aufteilung ausgehend von der zentralen
Bundesebene, Uber die Regionen, hin zu weredasund kebeleshasiert
auf dem leninistischen Prinzip des Demokratischen Zentralismus (Abbink
& Hagmann 2013: 5). Die Idee, den einzelnen foderalen Einheiten starke
Selbstbestimmungsrechte zu erteilen, jedoch die lenkende und einflussrei-
che Dominanz der Zentralregierung bestehen zu lassen, erinnert an das sta-
linistisch; leninistische Konzept der Staatsstruktur, die durch das gestirz-
te kommunistische Derg-Regime zu Teilen eingefiihrt wurde und nun in
der gegenwartigen athiopischen Verfassung festgeschrieben ist (Clapham
2002: 21; Donham 2002a: 4; Vaughan 2015: 285).

Jedes Bundesland besitzt demnach Autonomierechte, so kann u.a. die
nationale Sprache innerhalb der ethnischen Regionalstaaten selbst be-

131 Stand Anfang 2020 zur administrativen Einteilung; Anzahl der Bundeslander Athiopi-
ens, siehe Anmerkungen im Vorwort.
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stimmt werden, unabhangig von der Zentralregierung. In Artikel 39 ist das
starke Selbstbestimmungsrecht aetions nationalities and peoplend

das Sezessionsrecht verankert, es wird zudem das Recht auf die eigene
Sprache, die Pflege der eigenen Traditionen und die Bewahrung der eige-
nen Geschichte hervorgehoben (Art. 1 und 2 der athiopischen Verfassung:
FDRE 2019)* In den Artikeln des Verfassungstextes wird stets mati-

ons, nationalities and/or peoples* of Ethiogi@sprochen. Die Konstitution

wird u.a. mit folgenden Worten eingeleitet:

.We, the Nations, Nationalities and Peoples of Ethiopia [...] All sovereign power
resides in the Nations, Nationalities and Peoples of Ethiopia“ (Préambel; Art. 8,1
athiopische Verfassung: FDRE 2019).

Auf dem athiopischen Staatsgebiet leben Uber 80 ethnische Gruppen, die
der verfassungsrechtlichen Definition voations, nationalityoderpeople
entsprechef?® Jedoch weist die féderale Ordnung nur sechs sogenannte
motherstate¢Amhara, Oromia, Tigray, Harar, Afar und Somali), d.h. Bun-
desstaaten, die nach der zahlenméaRig grof3ten Ethnie benannt wurden, auf
(Turton 2006: 18). Diese Gruppen werden meistalsonsbezeichnet, vor

allem die Amhara, Tigray und Oromo, wobei jedes dieser Bundeslander
multiethnisch ist und die Bevdlkerung neben der Titularethnie viele kleine
Minderheitsethnien umfasst (Abbink 1997: 163). Die anderen drei Bun-

132 Die kulturelle Emanzipation ethnischer Gruppen wurde bereits wéahrend der marxisti-
schen Militéardiktatur anerkannt und forciert. Lokale Sprachen wurden neben der Amtss-
prache Amharisch zugelassen, die Monopolstellung der athiopisch-orthodoxen Kirche
aufgeldst, andere Religionen wie der Islam gewannen an Akzeptanz, u.a. durch den
Zuspruch religioser Feiertage. Die Anerkennung der Gleichheit aller ethnischen Grup-
pen limitierte sich jedoch auf den soziokulturellen Bereich, politisches Mitspracherecht
war nicht gegeben. Die Regierung oblag der Fiihrungsriege des Derg (Bassewitz & Hel3
2005: 5; Vaughan 2015: 287).

Es wird keine Erklarung hinsichtlich der Unterscheidung der drei Termini angefuhrt.
Was grenzt eineationvon einemationalityab und wie unterscheiden sipbople Der
Ethnologe David Turton verweist auf diese unklare Festschreibung und pladiert daher
fur die stellvertretend aquivalente Verwendung des Begriffs der ethnischen Gruppe, wo-
bei der Terminus in der féderalen Ordnung Athiopiens nicht verwendet wird. ,Because
the constitution provides no standard criteria for distinguishing between nations, natio-
nalities and peoples, these terms can be used as required to refer to ,ethnic groups’with
populations ranging from a few thousand to several million [...].“ (Turton 2006: 18f.)

133
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desstaaten, SNNPR, B/G und Gambela, sind Konglomerate an kleinen eth-
nischen Gruppen, welche wiederum fir gewohnlichrelsonalities oder
peopleshezeichnet werden (Turton 2006: 18).

Ethnische Zugehorigkeit als normative Einheit des &thiopischen Staat-
konstrukts sowie die verfassungsrechtliche Definitionrdgions nationa-
lities and peoples’ of Ethiopiaind jedoch bedenklich. Die in der Konstitu-
tion herangefihrte Umschreibung vaoation, nationalities or peoplent-
spricht einem primordialistischen Ansatz, welcher besagt, dass Merkmale
wie Rasse, Territorium aber auch kulturelle Faktoren wie Sprache und ge-
teilte Geschichte pradeterminiert und statisch sind und somit die ethnische
Herkunft vorbestimmt ist (Abbink 2013: 21; Vaughan 2015: 285f.). Doch
so ist Ethnizitat alles andere als statisch, sondern eine variable und sub-
jektive Einheit, die die individuelle historische, kulturelle, regionale und
soziopolitische Identitat eines Individuums beschreibt. Ebenso deckt die in
der Verfassung gegebene Definition voations, nationalities or people
nicht das komplette Facettenreichtum an individuellen Gemeinschaftsdefi-
nitionen ab. Nicht alle Gruppen definieren ihre Zugehorigkeit anhand der
verfassungsrechtlichen Kriterien, so beziehen sich einige auf die gemein-
same Sprache, andere wiederum auf ein gemeinsames Territorium. Diese
vage Definition und Festsetzung der ethnischen ldentitéat als normative Ein-
heit des Staates 6ffnet Auslegungsspielraum und birgt zugleich Konfliktpo-
tenzial (Abbink 1997: 160, 172f.). Es sei hier beispielhaft auf die Fakto-
ren binnenlandischer Migration, umweltbedingte oder soziotkonomische,
sowie auf die wachsende multiethnische Stadtbevolkerung in den athiopi-
schen Grol3stadten hingewiesen, die das Konstrukt des ethnischen Féde-
ralismus an seine Grenzen bringen. Au3erdem flhrt es zu einem Aufbla-
hen des Staatsapparates, immer mehr ethnische Gruppen beantragen eigene
woredas™*

Ethnische Marker werden nicht nur in der administrativen Einteilung
des Staatsgebiets herangezogen, sondern bestimmen ebenso das individu-
elle Alltagsleben in Athiopien. Der athiopische Personalausweis weist die
Kategorierace auf, welche die ethnische Zugehorigkeit angibt. Diese wird

134 Exemplarisch sei hier auf dapecial woredaKonso innerhalb des siidlichen Bundes-
staates SNNPR verwiesen.
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gemaR der Ethnie des Vaters zugewiesen, wobei die Mehrheit der Athio-
piersinnen aus multiethnischen Familien stammt. Die individuelle ethni-
sche ldentitat ist somit offiziell festgeschrieben und wird vom Staat vorge-
geben (Bassewitz & HelR 2005: 6).

ETHNIZITAT WIRD ZUR POLITISCHEN EINHEIT

In der Bestimmung foderaler Grenzen durch Ethnizitét sieht die Fachlite-
ratur die grundlegende Problematik des ethnischen Foderalismus in Athio-
pien und in ihm den Unruheherd vieler innenpolitischer Auseinanderset-
zungen (Abbink & Hagmann 2013; Donham et al. 2002; Turton 2006). Die
foderale Ordnung nach ethnischen Markern hat vielerorts Konflikte hervor-
gerufen. Die Vorstellung, dass ethnische Gruppen ein genuines Siedlungs-
gebiet haben, widerspricht der Realitat. Bedingt durch soziopolitische Um-
walzungen, Eroberungen wahrend der Kaiserzeit sowie Umsiedlungsmal3-
nahmen durch das Derg-Regime oder aufgrund von Uberbevélkerung und
ethnischer Konflikte lebt eine Vielzahl der athiopischen Gesellschaft aul3er-
halb der Region, die ihr gemaf der Konstitution als genuines Siedlungsland
zugeteilt ist (Turton 2006: 14f¥° Ebenso wurde die Maxime — Lander-
grenzen gemaf ethnischen Siedlungsgebieten — nicht ganzlich umgesetzt.
Wie bereits erwahnt, setzt sich der athiopische Staat aus neun Regionalstaa-
ten und zwei Stadtstaaten zusammen. Lediglich sechs Ethnien (Amhara, Ti-
gray, Oromo, Afar, Somali, Harar) der neun Regionalstaaten wurde@in
therstatezugewiesen. Die Legitimation dieser Regionalstaaten griindet auf
der Bevolkerungsgrofé der ethnischen Gruppe, die das Gebiet als histori-

135 Ein Beispiel fur einen Konflikt zwischen benachbarten Ethnien und Bundeslandern ist
die Erweiterung des Stadtgebiets Addis Abebas auf das benachbarte Bundesland Oro-
mia. Das rigorose Vorgehen der Zentralregierung fuhrte ab 2015 vermehrt zu Protesten
und Inhaftierungen von Demonstranten. Die Regierung antwortete mit der Verhangung
des Ausnahmezustands im Oktober 2016 (Abbink 2017b: 208; Abbink 2017c: 226).

136 Die Oromo stellen mit einer Bevélkerung von tiber 25.488.344 die groRte Ethnie Athio-
piens dar, was rund 34,5 % an der athiopischen Gesamtbevolkerung misst. Die Amhara
sind mit 19.867.817 (26,9% der Gesamtbevélkerung) die zweitgré3te Ethnie, gefolgt
von den Somali mit 4.581.793 (6,2 % der Gesamtbevdlkerung). Die Tigray weisen trotz
ihres pragenden politischen Einflusses mit 6,1% Bevdlkerungsanteil an der Gesamt-
population eine verhaltnismafig kleine Bevolkerungszahl mit 4.483.776 auf. Die Afar
zéhlen 1.276.372 Menschen (1,7% der Gesamtbevolkerung). Die Daten basieren auf der
letzten Volkszahlung aus dem Jahr 2007 (FDRE 2008: 16).
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sches Siedlungsland beanspruéhtfledoch leben in diesen Bundesstaaten
nicht nur die Titularethnie, sondern eine Vielzahl an (Minderheits-)Ethnien.
In Folge fiihren Marginalisierung, fehlende Umsetzung der politischen For-
derungen seitens der Regionaladministration bis hin zu Unterdriickung der
Bedurfnisse kleinerer Ethnien innerhalb der Bundeslander haufig zu innen-
politischen Unruhen (Bassewitz & HelR 2005: 18f.).

Mit der Ubernahme der Regierungsfiihrung durch die EPRDF 1994 hat
sich zugleich ein Bild innerhalb der athiopischen Gesellschaft geformt, die
den athiopischen Staat und vor allem die Koalition EPRDF bis 2018 un-
ter starkem Einfluss der tigrinischen Regionalpartei TPLF sah. Abbink for-
muliert treffend die gesellschaftliche Stimmung, die wéhrend der EPRDF-
Regierungszeit bis zur Amtstibernahme Abiy Ahmeds herrschte:

»IN recent years, there is the deeprooted perception in Ethiopia of politics (and

business) as strongly dominated by the Tigrayan population group, holding all key
positions and having privileged access in the business world. Whether true or not,
this is a constant refrain one hears in the country.” (Abbink 2017a: 3)

Der zentrale Machtanspruch der tigrinischen Regionalpartei TPLF inner-
halb der EPRDF, das damit einhergehende Erstarken und Selbstbewusst-
sein der ethnischen Gruppe der Tigrinya, wird in der kulturgeschichtlichen
Entwicklung Athiopiens verortét® Im Laufe des 20. Jahrhunderts breitete
sich in der Tigray-Region ein Gefuhl der systematischen Vernachlassigung
seitens der Regierung aus. Mit Kaiser Haile Selassie |. etablierte sich eine
amharische Dominanz, die eine Zentrums-Peripherie-Dynamik mit Addis
Abeba als Dreh- und Angelpunkt des politischen Geschehens festigte. Um-

137 Die liberschaubare Zahl der Regionalstaaten mag auf pragmatischen Gesichtspunkten
basieren, mit Uber 80 Ethnien wére eine administrative Zersplitterung in ebenso viele
ein burokratischer Kraftakt (Bassewitz & Hel3 2005: 18).

138 Als Kerngebiet des ehemaligen aksumitischen Reiches und urspriingliche Herkunfts-
region des Kaisergeschlechts stellt Tigray gesellschaftlich sowie kulturell die homo-
genste Region dar. Mit Tigrinya als eigener Sprache grenzen sie sich zur Amharisch-
sprechenden Gruppe sidlich des Bundeslandes Tigray ab. Das Gebiet war im Gegensatz
zu den sudlichen Regionen des Landes weniger von Migration und dadurch verbun-
denen ethnischen Auseinandersetzungen betroffen, was die Bildung einer autonomen
in sich geschlossenen und politischen Identitat begunstigte (Clapham 2002; Donham
2002b).
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weltbedingte Faktoren, wie Durre, Missernte und dem staatlichen Versaum-
nis einer effektiven Katastrophenhilfe sowie eine chronische Uberbevoélke-
rung forcierten ein allgemeines Gefuihl der Benachteiligung durch die Zen-
tralregierung (Clapham 2002: 28; Donham 2002a: 4; Vaughan 2015: 287).
Dies wandelte sich peu a peu, bedingt durch die politischen Entwicklun-
gen und gesellschaftlichen Ressentiments gegeniiber dem sozialistischen
Derg-Regime. In Tigray erstarkte der Widerstand gegen die Militardiktatur
des Derg-Fuhrers Mengistu Haile Mariam. Die TPLF schloss sich erfolg-
reich mit der eritreischen Oppositionsgruppe EPLF zusammen und stirzte
schlussendlich die Militarjunta. Das hieraus gewonnene Selbstbewusstsein
und zugleich der Zuspruch aus der Gesellschaft forderte die Etablierung
einer starken tigrinischen ethnischen Identitéat (Donham 2002a: 4). Die So-
zialwissenschatftlerin Sarah Vaughan zieht in dieser Entwicklung das Auf-
kommen eines ethnonationalistischen Gedankenguts in der Tigray-Region
begruindet und fuhrt dies als Erklarung fur die machtige Stellung der ti-
grinischen Regionalpartei TPLF wahrend der EPRDF-Regierungszeit von
1994-2018 heran (Vaughan 2015: 287). Mit dem soziopolitischen Erstar-
ken der Tigray vollzog sich ein Machtwechsel auf Regierungsebene. Im
ethnonationalistischen Kaiserreich dominierten und pragten die Amhara
uber Jahrhunderte das heutige Staatsgebiet Athiopien. Politische Schliis-
selfunktionen waren in der Hand von Amhara oder solchen, die sich as-
similiert hatten, u.a. durch Konversion zum &thiopisch-orthodoxen Glau-
ben. Durch die neue Staatsorganisation des ethnischen Fdderalismus se-
hen sie sich in einer fur sie ungewohnten Position innerhalb des fodera-
len Machtgefliges. Die Amhara, die als hegemoniale Einheit reprasenta-
tiv fir das standen, was gewdohnlich als athiopisch angesehen wurde oder
wie es Clapham formuliert: ,[...] being Amhara as virtually coterminous
with being Ethiopian [...]“, sehen sich nun mit der Tatsache konfrontiert,
dass sie weder politische Macht ausiiben noch eine numerische Uberlegen-
heit hinsichtlich ihrer Bevdlkerungsgrof3e haben. Dies forciert ethnonatio-
nalistische Bestrebungen und ein Prozess der Entfremdung gegeniber dem
staatlichen Konstrukt Athiopien oder das, was von der EPRDF-Koalition
als athiopische Nation propagiert wird (Clapham 2002: 29). Ahnlich ver-
halt es sich mit der bevdlkerungsreichsten ethnischen Gruppe der Oromo
(34,5% der Gesamtbevolkerung) (FDRE 2008: 16). Im Zuge der fédera-
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len Neuverteilung Athiopiens gemaR ethnischem Marker fordern nationa-
listische Oromo-Gruppierungen einen unabhéangigen Oromo-Staat. Hierbei
stutzen sie sich auf die Binnenkolonialismus-These, die besagt, dass die
Oromo wahrend des langen athiopischen Kaiserreichs unter dem Joch einer
ambharischen Fuhrerschaft standen und demzufolge, im Rahmen der ihnen
gegebenen verfassungsrechtlichen Selbstbestimmung, Unabhangigkeit for-
dern. Jedoch gestaltet sich die Forderung als komplex, hier sei u.a. auf die
zentrale geografische Lage des Bundeslandes Oromia hingewiesen, ein Ab-
spalten aus dem foderalen Bund Athiopiens wiirde schlichtweg das athio-
pische Staatsgebiet zerreil3en.

Diese angefuhrten Beispiele sind nur eine stark verkirzte Auswahl eth-
nischer Konflikte, die im Zuge der administrativen Neuverteilung und der
Bestéatigung des ethnischen Foderalismus als staatliches Organisationsprin-
Zip auftraten. Sie sollen jedoch exemplarisch fur die soziopolitische Inten-
sitat, die in der athiopischen Gesellschaft vorherrscht, stehen und dazu die-
nen, einen Einblick in die Komplexitat der gesellschaftlichen Atmosphére
in Athiopien zu erhalten. Das Gesellschaftsleben ist von soziopolitischen
Spannungen und von ethnisch basierten politischen Bewegungen gepragt.
Die Zugehorigkeit zu einer ethnischen Gruppe durchdringt alle Spharen
des Alltagst® Dies zeigt sich u.a. auf beruflicher Ebene — zentrale Pos-
ten und fihrende Amter sind von Personen besetzt, die regierungskonform
sind, ebenso verhalt es sich mit der Vergabe von Stipendien — oder auf wirt-
schaftlicher Ebene hinsichtlich der Verteilung staatlicher Subventionen.

REALPOLITISCHE UMSETZUNG DES ETHNISCHENFODERALISMUS
Mit dem staatlichen Organisationsprinzip des ethnischen Foéderalismus und

dem in der Verfassung verankerten kulturpolitischen Leitsai in diver-
sity soll der ethnischen Vielfalt Athiopiens Rechnung getragen werden und

139 Magnus Treiber beschreibt exemplarisch das angespannte soziopolitische Klima anhand
einer Schilderung eines Methodenlehrekurses fir Student*inneCaoléege of Soci-
al Sciencesan der AAU. Die Bekennung zu einer oppositionellen Partei oder gar das
Nicht-Mitteilen einer politischen Gesinnung kann schnell als staatsverachtendes Ver-
halten gewertet werden. Was in Folge zu einem Misstrauen unterhalb der Seminarteil-
nehmer*innen fiihrte (Treiber 2017a: 59—61). Dies ist nur ein Beispiel von vielen, das
zeigt, dass ein offener politischer Diskurs, welcher einer Demokratie gerecht werden
wrde, nicht mdglich ist.
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verspricht zugleich die Gleichheit aller tiber 80 ethnischen Gruppen Athio-
piens (Epple & Thubauville 2012: 153). Die realpolitische Umsetzung sieht
jedoch anders aus. Von 1991 bis Abiy Ahmeds Ernennung zum Premiermi-
nister im Mai 2018 bestimmte trotz des bestehenden Mehrparteiensystems
die EPRDF-Koalition unter Fihrung einer dominanten tigrinischen TPLF
die regierungspolitische Ausrichtung des Landes. Bis 2019 war keine Op-
positionspartei auf3erhalb des EPRDF-Zusammenschluss Teil der regieren-
den Fraktion. Nach den Wahlen im Jahr 2015 war der Anteil an Mitgliedern
oppositioneller Parteien im Parlament auf null gesunken. Als starkste und
de facto einzige Partei im Parlament waltete Uber 20 Jahre die EPRDF-
Koalition Uber die Staatsbiurokratie, das Militar und die Polizei. Die exe-
kutive Gewalt lag vollends in den Handen der EPRDF (Abbink 2017a:
2f.). In diesem Umstand liegt die Krux des ethnischen Féderalismus in
Athiopien. In dem Festhalten an einer dominanten Regierung auf Zentrum-
sebene, welche den foderalen Einheiten, also den Bundesstaaten und ihren
administrativen Organen, kein bestimmendes Mitspracherecht hinsichtlich
der Gestaltung der Bundesgesetzgebung erteilt (Abbink 1997: 167). Der
Bundesrat, bestehend aus Mitgliedern der Bundeslander, hat wenig Ein-
fluss auf die politische Agenda. Die Beziehung zwischen Bundesstaaten
und dem Bund und die damit einhergehende bundesstaatliche Gewalten-
teilung ist hinzulanglich foderal. Die politische Macht obliegt der Exekuti-
ven unter Fuhrung des Premierministers, seiner Partei und dem Ministerrat,
der ebenso vom Premierminister benannt wird (Abbink 1997: 167-171). In
der Fortsetzung einer hegemonialen Kontrolle ausgehend von einer zen-
tralen Regierungsfihrung, welche charakteristisch fir die politische Kultur
Athiopiens seit dem spéaten 19. Jahrhundert ist, sieht Turton das Problem
des ethnischen Foderalismus in Athiopien (Turton 2006: 25). Clapham ver-
weist ebenso auf die politische Tradition Athiopiens, die vor allem durch
die monarchische Staatsform gepragt wurde, die oppositionellen Kraften
schlichtweg keine Plattform bot (Clapham 2002: 30). Dieses Erbe fiihrte
die EPRDF mit einer aktiven Zentrums-Peripherie-Dynamik weiter, indem
alle regionalen Administrationseinheiten unter direkter Kontrolle der re-
gierenden Partei standen. Die Konzentration hegemonialer Macht in der
Exekutiven, die Kontrolle und Verteilung staatlicher Mittel sowie die Be-
setzung wichtiger regionaler Posten oblag dem Premierminister und seiner



108 DARSTELLENDE KUNSTE IN ATHIOPIEN

Partei (Abbink & Hagmann 2013: 5). Jegliches Aufkommen oppositionel-
ler Ressentiments wurde somit im Keim unterdriickt (Clapham 2002: 30).
Das foderalistische Grundprinzip des politischen Pluralismus ist in Athio-
pien schlichtweg nicht gegeben.

Seit Abiy Ahmed im Mai 2018 das Amt des Premierministers tlbernom-
men hat, sind auf politischer Ebene Veranderungen zu beobachten. Abiy
Ahmed, der sich selbst als Reformer positioniert, wird als eine vielverspre-
chende Personlichkeit gefeiert, die die Schaffung eines politisch pluralisti-
schen Athiopiens vorantreibt. Im Rahmen seines Reformprogramms wur-
de die Pressefreiheit gréRtenteils wiederhergestellt, die staatlich kontrol-
lierte Wirtschaft soll liberalisiert werden, einschliel3lich der Teilprivatisie-
rung von Staatsunternehmen, und die alteingesessene politische Fuhrung,
die zuvor stark von der tigrinischen TPLF beeinflusst war, wurde durch die
Ernennung eines neuen Kabinetts ersetzt. Die jingsten Ereignisse im Nor-
den Athiopiens, darunter der seit November 2¢2fnhaltende bewaffnete
Konflikt zwischen der athiopischen Regierung und der abgesetzten Regie-
rungspartei der Tigray, die von der TPLF angefihrt wird, haben jedoch die
anfangliche Euphorie hinsichtlich eines politisch pluralistischen Athiopiens
gedampft.

140 |m November 2022 einigten sich die Kriegsparteien auf einen Waffenstillstand, bekannt
als Pretoria-Abkommen.



PERFORMANCE HEUTE— TANZE ALS
PERFORMATIVEPRAXIS DER NATION

DIE INSTITUTIONALISIERUNG KULTURELLER PRAKTIKEN

Die Institutionalierung kultureller Praktiken hat eine lange Tradition in
Athiopien. Sie wurde in den vorab dargestellten verschiedenen regierungs-
politischen Systemen, die die &thiopische Nation im vergangenen Jahrhun-
dert durchliefen, angewendet, um ein nationales Gemeinschaftsgefihl zu
kreieren, welches von der jeweiligen ldeologie der regierenden Staatsform
beeinflusst war. Bereits wahrend der Haile Selassie Ara und insbesondere
unter dem sozialistischen Derg-Regime war die Anerkennung und Foérde-
rung kultureller Praktiken eine géngige Strategie, um politische Herrschaft
zu legitimieren oder die Gesellschaft mit sozialistischer Ideologie zu durch-
dringen. Mit dem Ubergang zur foderalistischen Republik Athiopien und
dem ethnischen Foderalismus als Staatsprinzip hat die Bedeutung kulturel-
ler Praktiken erneut an Relevanz gewonnen und ist zu einem bedeutenden
politischen Handlungsfeld geworden. Dies zeigt sich in der verfassungs-
rechtlichen Verankerung und der aktiven Férderung kultureller Vielfalt, ein-
schlieB3lich der performativen Praxis, wie sie in Tanzshows zum Ausdruck
kommt.

DIE ATHIOPISCHE KULTURPOLITIK

Die 1997 bestétigte athiopische Kulturpolitik steht im Einklang mit Arti-
kel 39 der athiopischen Verfassung und sieht in der Gleichberechtigung al-
ler ethnischen Gruppen Athiopiens und ihrer Kulturen ihre Hauptaufgabe.
Als staatliches Bestreben, welches Ziele und MaRnahmen zur Forderung
und zum Erhalt aller Kulturen vorgibt, grenzt sich die gegenwartige Kul-
turpolitik klar von dem Walten vorheriger Regierungssysteme ab, denen sie
kulturelle Hegemonie vorwirft. Die diskriminierende Politik vergangener
Regimes und Obrigkeiten habe nicht die Vielfalt detions, nationalities
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and peoples’ of Ethiopianerkannt, sondern eine kulturelle Vormachtstel-
lung der regierendenation or nationalitygegeniber anderen, nicht am
Regierungsprozess beteiligten ethnischen Gruppe propagiert (MYSC 2005;
Epple & Thubauville 2012: 155). Um ethnische Gruppen vor der Unter-
drickung und Dominanz anderer zu bewahren und die Etablierung einer
kulturellen Hegemonie vorwegzunehmen, strebt die &thiopische Kulturpo-
litik die Gleichberechtigung und den Respekt aller Kulturen an, was wie
folgt beschrieben wird:

.- -] to enable the languages, heritage, history, handicraft, fine arts, oral literature,
traditional lore, beliefs and other cultural features of the various nations, nationa-
lities and peoples of Ethiopia to receive equal recognition and respect; to preserve
and conserve these and pass them over to future generations.” (MYSC 2005)

Die definierte Zielrichtung der athiopischen Kulturpolitik gibt die verfas-
sungsrechtliche Anerkennung aller Ethnien und den angestrebten kulturel-
len Pluralismus wieder (Epple & Thubauville 2012: 155).

KULTURPOLITISCHE ZIELE UND ATHIOPIENS WIRTSCHAFTLICHER
TRANSFORMATIONSPLAN

Die Kulturpolitik steht im Einklang mit einer staatlich gelenkten Wirt-
schaftspolitik, welche inGrowth and Transformation Pla(GTP) erortert
wird.

Die wirtschaftspolitischen Ziele beeinflussen den kulturellen und sozia-
len Bereich. Dies wird vor allem deutlich in der Uberarbeiteten Version der
Kulturpolitik von 1997, welche zeitgleich mit dem zweiten Entwicklungs-
und Wirtschaftsplan (GTPII) 2016 verabschiedet wurde. Auffallig oft wer-
den hier kulturelle Werte und Praktiken mit Begrifflichkeiten wie Industria-
lisierung oder moderne Technologien in Zusammenhang mit dem Entwick-
lungsbestreben Athiopiens hin zu einem Mitteleinkommensland und der

141 Erstmals 2010 verabschiedet, definiert die athiopische Regierung im ersten GTP ein
Funfjahresziel, welches weitreichende Modernisierungsmafnahmen im Agrarsektor
und der Infrastruktur (StralRenbau, offentliches Verkehrsnetz, Telekommunikation), er-
neuerbare Energien sowie die Forcierung von Industrialisierung verfolgt. Im Anschluss
daran wurde 2016 der zweite GTP verabschiedet, der darauf zielt, Athiopien bis 2025
zu einem unteren Mitteleinkommensland zu transformieren (Epple & Thubauville 2012:
156; FDRE 2016).
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Bewahrung des nationalen Friedens gesetzt. In den einfihrenden Worten
der Kulturpolitik von 2016 wird die Uberarbeitung wie folgt gerechtfertigt:

»Nor has it [die Kulturpolitik von 1997] clearly provided for the institutional se-

tup and coordination procedure required for the development of cultural resources
which is critical to all the development sectors. Furthermore, it has not addres-
sed the issue of linkage between culture and contemporary technological products.
[...] the arts and sciences, [sic!] play their legitimate role as the pillars of the nati-
on’s peace, independence, democratization and sustainable development.” (MoCT
2016: 1; 5; Vision 1.2)

Die Intention der kulturpolitischen Leitlinien zielt vor allem auf die Bewah-
rung und Férderung von Kulturgiitern und -werten aller Ethnien Athiopiens
ab (MoCT 2016: 7). Die Realisierung dieser Vorsatze steht dabei haufig in
Abhangigkeit zu den wirtschaftspolitischen Zielen, die eine Steigerung der
o0konomischen Prosperitét beinhaltet.

DIE AUSFUHRENDEN ADMINISTRATIVEN ORGANE DERKULTURPOLITIK:

DAS KULTUR- UND TOURISMUSMINISTERIUM UND SEINE REGIONALEN
DEPENDANCEN

Dem MoCT obliegt die Umsetzung der kulturpolitischen Ziele. Auf Bun-
deslanderebene unterstehen dem Ministerium wiederum regionale Depen-
dancen, bekannt als Culture and Tourism Office (CTO) (MoCT 2016: 23).
Der Arbeits- und Handlungsbereich des Ministeriums sowie seiner regio-
nalen Niederlassungen erstreckt sich von der Forderung (u.a. von Ausbil-
dungsstatten wie Theaterhauser), Uber Bewahrungsmal3nahmen immateri-
eller und materieller Kultur (u.a. Férderung von Forschungseinrichtungen,
Museen sowie Zusammenarbeit mit internationalen Organisatidhbis

hin zu einer 6ffentlichkeitswirksamen und kontrollierten Verwendung der
Kulturglter und Praktiken fir den Tourismussektor. Als erweiterte admi-
nistrative Arme fungieren die CTOs in den jeweiligen Regionen als erste
informative Anlaufstelle fir Anliegen hinsichtlich immaterieller und ma-
terieller Kulturgiiter und -praktiketf? Die Regierungsbeamt*innen stellen

142 Hier sei u.a. das UNESCO-Ubereinkommen zur Erhaltung des Immateriellen Kulturer-
bes genannt (UNESCO 2017b).

143 Diesen Weg wahlten meine Kolleg*innen vom Frobenius-Institut und ich wéhrend ei-
ner Projektreise in Athiopien. Hierfir kontaktierten wir regionale CTO-Dependance,
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sicher wer welche Informationen erhalt — regierungskritische Stimmen sind
hier fehl am Platz. Die regionalen Zweigstellen des Kultus- und Tourismus-
ministeriums sind die sogenannten Gatekeeper. Im Rahmen meiner Zusam-
menarbeit mit der Tanzkompagnie DESTINO hatte ich die Mdglichkeit,
eine Vielzahl an regionalen CTO-Niederlassungen und deren Arbeitswei-
se kennenzulernen. Aufféallig ist, dass jede Provinz ihre eigene, vom CTO
finanzierté*, regionale Musik- und Tanzgruppe hat. Diese werden in ih-
rer Funktion als traditionelle Tanzer*innen, sprich als tanzendes Aushan-
geschild der Region, zu besonderen Anlassen, wie Feiertagen oder dem
Besuch eines Ministers oder Ministerin, aktiv. Ein Befragen oder eine Kon-
taktaufnahme auf3erhalb des von den CTO-Beamt*innen zur Verfligung ge-
stellten Personenkreises gestaltet sich wiederum als schwierig. Oftmals ka-
men Fragen seitens der CTO-Zustandigen auf weshalb ich denn mit die-
ser Person sprechen mochte, ob die von ihnen gestellten Informationen
nicht ausreichten oder schlichtweg die Informationen, die ich von meinem/
meiner selbstgewéhlten Gesprachspartner*in erhalte, nicht korrekt seien.
Durch dieses Vorgehen findet zwar keine direkte Zensur seitens der Re-
gierung statt, jedoch wird subtil gelenkt und ausgewahlte Informationen
freigegeben. Dies funktioniert indem zu Interviewsituationen in den einzel-
nen Regionen immer auch Zusténdige des CTOs anwesend waren oder mir
regierungstreue Gesprachspartner*innen zugewiesen wurden.

Pluralismus und offene Meinungskundgebung gegeniber dem Walten
des Kultus- und Tourismusministeriums ist in Interviewsituationen mit
Tanzer*innen der staatlichen Theaterhauser oder den regionalen CTO-
Tanzgruppen sparlich geséat. Kritische Stimme seitens der Tanzer*innen,
die fur staatlich geflhrte Theaterhduser (z.B. das Nationaltheater) arbei-

um die Waka-Grabstelen in Konso zu sehen und die ZubereitungndetePflanze in
Sidama kennenzulernen. Wahrend meiner Zusammenarbeit mit DESTINO wurde eben-
so der Weg Uber die CTO-Dependancen gewahlt, um Informationen tber die Regionen
zu erhalten.

144 Die regionalen Musik- und Tanzgruppen erhalten finanzielle Unterstiitzung beim Kauf
von Kostiimen und Requisiten. Ebenso wird ihnen, wenn méglich, ein Ubungsraum zur
Verflgung gestellt. Jedoch erhalten die Mitglieder keinen regelméaRigen Lohn fir ihre
Aktivitat in der Tanzgruppe. Eine Téatigkeit in den regionalen Musik- und Tanzgruppen
wird vielmehr als prestigetrachtig angesehen, als Ehrenamt,indem die Tanzer*innen ih-
ren Teil zur Kulturbewahrung beitragen und traditionelle Ténze auffuhren.
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ten, sind rar. Aussagen Uber die Tanzauswahl und Choreografie wirken
einstudiert. Indes wurde mir haufig versichert, dass alle regionalen Tanze
gleichwertig prasentiert und gezeigt werden. Es keine Abstufungen in der
Darstellungsweise gibt (Jerry 16.2.2017: Interview). Freischaffende Tan-

zer*innen sind hingegen redseliger und kritisieren offen die mangelnde fi-

nanzielle Unterstlitzung sowie das Fehlen von sicheren Ausbildungsplatzen
und -statten.

Es existiert keine direkte staatliche Zensur oder ein Eingreifen in Form
von Auffihrungsverboten gegentber Tanzer*innen, jedoch lasst sich ei-
ne unterschwellige Kontrolle erkennen. Dies auf3ert sich u.a. in der Ver-
gabe von Auffihrungsmaoglichkeiten, die abhangig von dem subjektiven
Asthetikempfinden ministerialer Entscheidungstrager*innen ist (Gethahun
21.2.2017: Interview). Junge Tanzer*innen sehen sich in diesem Kontext
oftmals mit einem starren, statischen, stark folkloristischen Verstandnis von
Tanzauffihrungen seitens des Kultus- und Tourismusministerium konfron-
tiert (vgl. Képpen 2017: 215f.). Das nicht Einhalten der tanzerischen Auf-
fuhrungstradition, wie sie in den staatlichen und stadtischen Theaterhdusern
Addis Abebas seit den 1950ern praktiziert wird, wird mit fehlender Unter-
stltzung seitens des MoCT geahndet und zeigt sich in einer Nichtverga-
be von Ubungs- und Auffiihrungsflachen. Dies bestatigt der professionelle
Tanzer Gethahun wahrend eines Interviews.

»1he government arranges the venue for us. Because it’s hard to fund it personally.
[...] The government funds the programs, so we do it in a way they want us to
do it. And even if you want to host on your own, you might not have that much
audience. Not only that, you won't be able to get the venue. That's the biggest
challenge. [...] So, we perform under organizations with the license.” (Gethahun
21.2.2017: Interview)

Yared, ein 21-jahriger Téanzer aus Addis Abeba, beschreibt diesen Umstand
etwas drastischer:

~Back then when | used to work at the theater, | have performed before many au-

thorities. They want dance performances as artistic accompaniment to events like
a book launch. They use it as some kind of circus freak show.” (Yared 28.2.2017:

Interview)
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Fur individuelle, kunstlerische Interpretationen und téanzerische Kreatio-
nen sieht das Kulturministerium bzw. die ihm zugeordneten Institutionen,
wie das Nationaltheater, keine Unterstiitzung vor. Hierfur missen sich Tan-
zer*innen internationale Férderer suchén.

Die Handlungsmacht des Kultusministeriums beeinflusst insofern die
Aktivitat und Arbeit von Tanzer*innen, als dass es Uber die Vergabe soge-
nannter Unterstitzungs- und Befurwortungsbridéttérs of endorsement
bestimmt und verfligt. Mit dem Besitz eines solchen Briefes 6ffnen sich
Turen zu Auffihrungsorten, Trainingsrdumen und Blhnen sowie eine Aus-
wahl an Performancemdglichkeiten. Dabei ist der Besitz des tatsachlichen
Briefes, des Papiers, ausgedruckt mit Unterschrift und Stempel, &ulRerst
wichtig. Wahrend deAdeyProjektreise waren die Mitglieder von DES-
TINO stets darauf bedacht, die notwendigen Papiere dabei zu haben. Diese
ministeriellen Genehmigungen erlaubten es ihnen, mit den Verantwortli-
chen der regionalen CTOs zu sprechen. Sie konnten so wertvolle Informa-
tionen zu deren Arbeitsweisen bei der Bewahrung des Tanzwissens, zur
Auswahl der Tanzer*innen fur die regionalen Tanzgruppen und zur Be-
deutung der Tanze erhalten. Eine bloR3e telefonische Zusage eines/r Re-
gierungsbeamten*in war nicht ausreichend. Demzufolge |6ste der Verlust
oder das Vergessen eines solchen Briefes verzweifelte Panik aus und Briefe
wurden umstandlich per Fahrer nachgesendet. Solang der Brief nicht ausge-
handigt und vorgezeigt werden konnte, blieben die CTO-Mitarbeiter*innen
stumm, doch sobald die Erlaubnis physisch vor ihnen lag, wurde bereit-
willig erz&hlt und gezeigt — der Beflurwortungsbrief 6ffnete wortwortlich
Minder. Inwieweit eine Vergabe von solchen Unterstitzungsbriefen von
personlichen Kontakten und dem Gutdiinken der einzelnen Zustandigen im
Ministerium abhangig ist, lasst sich nur erahnen. Solche Befurwortungs-
briefe erhalten vorwiegend eingetragene Vereine, die bereits tber finanziel-
le Unterstutzung verflgen, wie z.B. die DESTINO-Tanzkompagnie, selten
einzelne Tanzer*innen. Das von DESTINO ausgefuhrte Prajdietwur-
de im Rahmen der UNESCO-Bewahrungsmalinahmen und dem Mitwirken
der Europaischen Union gefordert. Solch ein Unterfangen verspricht repra-

145 Wie im Fall der Tanzkompagnie DESTINO, die ihre Férdergelder u.a. von der Européi-
schen Union beziehen.



TANZE ALS PERFORMATIVE PRAXIS DER NATION 115

sentative AuRenwirkung fur den athiopischen Staat, daher war die Erteilung
von Befurwortungsbriefen seitens des MoCT eine reine Formalie.

KULTURPOLITIK IN IHRER UMSETZUNG

Im Alltagsleben kommt die Auslegung der Kulturpolitik, d.h. die Bewah-
rung und freie Auslebung kultureller Werte und Traditionen, an ihre Gren-
zen so bald in den Kanon der zu bewahrenden kulturellen Praktiken, Ritua-
le und Traditionen fallen, die per Definition der Zentralregierung unter die
Kategorie ,harmful traditional practices” fallen. Als ,harmful” oder ,back-
wards" bezeichnete Praktiken sind vor allem jene, die dem selbstaufer-
legten Modernisierungstrend, der prophezeiten Geschlechtergleichheit und
den Entwicklungsambitionen der Zentralregierung entgegenstehen (MoCT
2016: 12f.). Die Ethnologinnen Susanne Epple und Sophia Thubauville
verweisen in diesem Zusammenhang auf die berechtigte Frage hin, wer
dartber bestimmt, welche Praktiken und Werte ,harmful“ und ,backward*
sind, und wer oder was schlief3lich die Handlungsmacht ausubt. Exempla-
risch fuhren sie das Bundesland SNNPR an. Als foderale Einheit, die die
hochste ethnische Diversitat auf dem Bundesgebiet umfasst, entwickelte
sich die sldliche Region in den letzten zwei Jahrzehnten zu einem tou-
ristischen Magnet, der mit kultureller Vielfalt und traditioneller Lebensart
wirbt, welche die Region als unberthrt und urspriinglich stilisiert (Epp-
le & Thubauville 2012: 158f.). Ruckstandigkeit, hier gleichbedeutend mit
unberthrt von modernéfi Technologien und Lebensweisen, wird bis zu
einem gewissen Grad geduldet. So wird gar das touristische und 6kono-
mische Potenzial ausgeschopft, solang es die staatliche Wirtschaft durch
Tourismus fordert. Sobald jedoch herkbmmliche Praktiken, wie z.B. die
etablierte Form der Feldbestellung, den Einzug moderner landwirtschaft-
licher Methoden, wie Bewasserungssystem oder Nutzung von Dingemit-
tel, verhindern, erhalten diese den Stempel ,backwards®. Die Folge sind
groBangelegte, staatliche Aufklarungsarbeiten (Epple & Thubauville 2012:
156-160). Eben hierin zeigt sich die individuelle staatliche Bestimmung
von Praktiken, die als ,harmful“und ,backward“ definiert werden. Dies

146 Die Zuschreibung modern wird in diesem Zusammenhang als Gegenstiick zu traditio-
nell verwendet. Modern bedeutet hier bisher unbekannte und nicht verwendete Techno-
logien und Praktiken.
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steht streng genommen kontrar zu den verfassungsrechtlichen Freiheiten,
die jedernation, nationalityoderpeoplein Athiopien obliegt, namlich das
Recht, ihre Kultur frei auszuleben und zu praktizieren (MYSC 2005).
Adaptiert auf den Bereich der Téanze sind &hnliche Beispiele zu beob-
achten. Das sudliche Omoflusstal ist ein populéares touristisches Reiseziel.
Hierbei hat sich vor allem der ,,Sprung Uber die Rind€ru einem belieb-
ten Ereignis fur Touristen entwickelt. Junge Hamar-Manner rennen/ hiip-
fen hierbei Uber den Ricken mehrerer hintereinander aufgestellter Rinder-
bullen. Das Zeremoniell wird von Tanzen begleitet. Ein charakteristisches
Element ist hierbei das Peitschen junger Frauen auf deren Ricken. Die jun-
gen Frauen necken potenzielle Auserwéhlte, diese antworten wiederum mit
Peitschenhieben als Ausdruck der Erwiderung/Zuneigung (Lydall 1994).
Diese Praxis wird von der Zentralregierung als ,harmful practice" dekla-
riert.**® Doch das Element des Auspeitschens ist eben integraler Bestand-
teil des Initiationsritus, ein Ab&ndern und somit Anpassen an kulturpoli-
tische Leitsatze wirde die gangige Praxis einschranken. Die Zentralebene
mischt sich in diesem Fall in kulturelle Gepflogenheiten ein, indem sie sie
als schéadlich deklariert. Sie lasst dabei die lokale Definition dieser Praxis
und das soziale Geflige, indem sie stattfindet, auen vor. Zudem mdch-
te sich die Zentralregierung als liberal und modern préasentieren und nicht
das Risiko eingehen, bei Tourist*innen durch das Auffihren und der Dul-
dung dieser Praktik Entsetzen auszuldsen. Dies kdnnte gar dem angestreb-
ten positiven Image des athiopischen Staates schaden, welches wiederum
eng mit den Wirtschaftszielen sowie den Millenniums-Entwicklungszielen
der UN* zusammenhangt, die Athiopien 2000 unterzeichnet hat (Epple &

147 Ein Initiationsritus, den die in der Provinz Southern Omo lebenden Hamar praktizieren.
18 Siehe hierzu das Strafgesetzbuch der Demokratischen Republik Athiopien (FDRE
2005) sowie die Ausfuihrungen zu ,harmful practices" im Text der Kulturpolitik (MoCT

2016).

149 Die 8. Millennium-Entwicklungsziele streben globale Bekampfung extremer Armut
und Hunger, Primarschulbildung fur alle, Geschlechtergleichstellung, Ruckgang der
Kindersterblichkeit, Verbesserung Gesundheitsvorsorge der Mutter, Bekampfung von
HIV/Aids, Malaria und anderen schweren Krankheiten, Férderung 6kologischer Nach-
haltigkeit und schlie3lich Aufbau einer globalen Partnerschaft fur Entwicklung an (Ver-
einte Nationen New York 2015).
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Thubauville 2012: 156; MoCT 2016: 15; 19; Vereinte Nationen New York
2015).

Ein Beispiel, das wiederum eine Form dermful practiceals imma-
terielles Kulturerbe auf die Biihnen der Tanzshows erhebt, ist die Inszenie-
rung eines Brautraubs. Als theatralisches Element hat sich die Brautraub-
Inszenierung zum beliebten Teil der Tanztheatershows in Addis Abeba eta-
bliert. Als szenischer Hohepunkt von Tanzperformances buhlen zwei Man-
ner um die Gunst einer Frau. Die Auserwabhlte kokettiert mit Verlegenheit,
kichert schiichtern, am Ende schnappt sich einer der beiden die junge Frau
und zieht mit ihr davon. Das Publikum applaudiert, pfeift und feuert die
Handlung durch Zwischenrufe an. Ein Brauch, der vor allem im &athiopi-
schen Hochland weit verbreitet war und teilweise noch ist, welcher mittler-
weile strafrechtlich geahndet wird und in den Kanon der ,harmful practi-
ces" fallt!*® Auf der Blihne wird er als unterhaltendes Showelement jedoch
akzeptiert, es wird sich gar damit identifiziert, es wirkt vertraut. Zerihun,
Inspizient am Nationaltheater, beschreibt auf meine Nachfrage den Sinn
einer Brautraubinszenierung als Teil der Tanztheaterchoreografie wie folgt:

Well, they perform that in relation to the message they want to pass. It's not to
promote the tradition but to show it exists and they shouldn’t follow it.“(Zerihun
07.04.2017: Interview)

Er sieht in der Darstellung des Brautraubs ein Denunzieren dieser Praxis
und zugleich ein aufklarerisches Moment. In einem Interview mit Gedion
Mulatu, der als Wissenschatftler fur das Kultusministerium arbeitet, spre-
che ich das Thema ,harmful practices” an. Ich bitte ihn um Beispiele, was
darunter zu verstehen sei. Als ein Beispiel nennt er den eben beschriebenen
Brautraub. Auf meinen Einwand hin, dass die Inszenierung eines solchen
allabendlich auf den Biihnen von Cultural Restaurants in Addis Abeba zu
sehen sei, reagiert er verwundert und etwas Uberrumpelt. Sowas durfe ei-
gentlich nicht gezeigt werden, da es verboten ist, erwidert er. Er pladiert da-
her fur ein staatliches Kontrollorgan, das TanzauffiUhrungen in den zahlrei-
chen Etablissements in Addis Abeba auf Einhaltung der kulturpolitischen

150 |m Strafgesetzbuch der Demokratischen Bundesrepublik Athiopien wird unter Artikel
587 ,Abduction of a Woman* der Brautraub mit einer Geféangnisstrafe von drei bis zehn
Jahren geahndet (FDRE 2005).
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Leitsatze Uberprifen solle (Gedion Mulatu 7.04.2017: Interview). In der
Kulturpolitik liest sich Gedions Forderung wie folgt: ,Night clubs and cul-
tural institutions shall be made to maintain the country’s cultural values and
good image" (MoCT 2016: 15). Die Bewahrung der kulturellen Werte des
Landes und das ,good image" stehen hier im Zentrum jeder kiinstlerischen
Darstellung. Die Richtigkeit der Aus- und Auffihrung von traditionellen
Tanzen bezieht sich in diesem Kontext auf den kulturpolitischen Ansatz,
zharmful practices* einzudammen und das Zeigen und Inszenieren dieser.
Bezogen auf Gedions Aussage habe ich mich im Nachhinein gefragt, ob
er tatsachlich nicht wusste, dass der Brautraub ein festes Element im Stan-
dardrepertoire der Cultural Restaurants-Shows ist, denn er versicherte mir,
dass er bereits haufig Tanzshows besuchte. Nahm er die Szene schlichtweg
nicht wahr? Wird solch eine Show nur als unterhaltendes Theater aufge-
fasst, vergleichbar mit dem Besuch eines Theaterstiicks von Shakespea-
re, welches ebenso alles andere als gegenwartige gesellschaftliche Kon-
ventionen und Geschlechterrollen prasentiert? Der Brautraub als Brauch
oder Tradition wird als kulturelle Praxis auf der Buhne prasentiert und
bleibt somit zugleich als kollektives kulturelles Gedachtnis erhalten. Als
Kunstform hélt das Tanztheater Vergangenes fest. Wo kénnen also Grenzen
gezogen werden? Wer bestimmt dartiber, was als reprasentative kulturel-
le Praktiken Athiopiens prasentiert wird und welche besser verschwiegen
werden? Warum werden bestimmte Praktiken auf der Biihne fur ein touris-
tisches Publikum aufgefuhrt und festgehalten und andere wiederum nicht?
Der Brautraub wird als Tradition, als kulturelles Element inszeniert, das
Auspeitschen junger Frauen wiederum nicht. Beide Praktiken sind von der
Regierung als ,harmful practice” deklariert, eine wird kiinstlerisch in Szene
gesetzt, die andere ist verpont.

+WE NEED PROFESSIONAL WATCHMEN' — KONTROLLINSTANZ ALS
BEWAHRUNGSMASSNAHME

Ein Appell, der durchweg das Meinungsbild in der Tanzszene Addis Abe-
bas bestimmt, ist der Aufruf an eine staatlich gelenkte Kontrollinstanz,
die die ordentliche Ausfiihrung von regionalen Tanzen gewahrleistet, prift
und somit die Tanztraditionen wahrt. , There must be state control; an in-
stitution which monitors the dance venues, the Cultural Restaurants and
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Night Clubs, which makes sure that the dances are performed in a correct
manner*! — diese und &hnliche Forderungen habe ich immer wieder in
Interviews mit Tanzer*innen gehort. Das Fehlen einer staatlich gefuhrten
Tanzinstitution und eines Uberwachungsmechanismus, der die Tanzauffiih-
rungen in den unzahligen Auffihrungsorten in Addis Abeba kontrolliert,
auf seine Richtigkeit Gberprift und gegebenenfalls mahnt, wurde mir ge-
genuber als Defizit gedul3ert. Hierbei appellieren vor allem Tanzer*innen
der alteren Generation, aufgewachsen, ausgebildet und tanzerisch aktiv zur
Haile Selassie-Ara und wahrend des Derg-Regimes, an eine staatliche Kon-
trollinstanz.

Der Ansatz einer staatlichen Kontrollinstanz wird in den kultur-
politischen Leitsadtzen vorgeschlagen, als ,monitoring and control sys-
tem®, welches die kulturellen Formen vor einer Invasion, ausgehend von
Informations- und Kommunikationstechnologien, dem Internet und seinen
zahlreichen Kandlen (Social Media-Plattformen), bewahren soll (MoCT
2016: 11). Das Kultur- und Tourismusministerium (MoCT) mit dem ihm
zugeordneten Kultureinrichtungen kommt ansatzweise dieser Forderung
nach. Das Nationaltheater, welches im Gegensatz zu den anderen Theater-
hausern in Addis Abeba direkt der Zentralregierung, genauer dem MoCT
untersteht, agiert in diesem Kontext als ausfiihrendes Gtgan.

Das mit der Forderung einer solch gestalteten Instanz jedoch auch staat-
liche Zensur Einzug erhalten wirde, sehen meine Gesprachspartnerfinnen
nicht als Gefahr oder Einschrankung ihres kiinstlerischen Schaffens. Viel-
mehr ist eine bestdndige Angst vor Einflissen von auf3en (gemeint sind
hier Tanztrends aus den afrikanischen Nachbarlandern sowie aus Europa
und den USA) zu konstatieren, die einen Verlust der Tanztradition mit sich
bringen kénnten, sowie die Beflirchtung, die heranwachsende Generation
schétze das Erbe der Alteren nicht. Diese haben das Wissen, das Verstand-
nis und die Idee von Tanz im dffentlichen Raum bzw. als Biihnenshow maf3-

151 |Interviewausziige: Kuribachew Welde-Mariam (28.11.2015); Mulatu Astatke (24.11.
2015); Fraol (13.11.2015).

152 Das Nationaltheater fallt in den Zustandigkeitsbereich des Kultur- und Tourismusminis-
terium und untersteht somit direkt der Zentralregierung. Wohingegen das Ras Theatre
und das Hager Fikir Theatre sowie die Kulturzentren (Youth Clubs) der Stadtverwaltung
Addis Abeba angehotren (Zerihun 02.02.2017: Interview).



120 TANZE ALS PERFORMATIVE PRAXIS DER NATION

geblich gepragt (Gethahun 21.2.2017: Interview). Dem entgegenzusetzen
sind jedoch anerkennende Aussagen junger Tanzer*innen ob der erbrach-
ten Leistungen hinsichtlich Etablierung und gesellschaftlicher Akzeptanz
des Tanzmetiers durch die altere Tanzer*innenriege. Fraol, Anfang 20 und
Mitglied der Tanzgruppe Jabeza, aufert sich wirdigend gegentiber der Tan-
zer*innengeneration der 1980&r

,Our former generation who took part imezb le hezlid something for us and we
want to do more for the next generation.” (Fraol 13.11.2015: Interview)

Trotz Huldigung, lobender Worte und Respekt gegenluber den alteren Tan-
zer*innen tendieren gegenwartig professionelle Tanzer*innen zu einem
Mix aus traditionell-athiopischen Tanzstilen und modernen Einfliissen, man
musse den musikalischen und tanzerischen Trends folgen, um am Puls der
Zeit zu bleiben und gleichzeitig interessant fur die heranwachsende &thio-
pische Jugend zu sein. Dies beschreibt u.a. Gethahun in einem Interview.

.l believe that things have to change with time. While keeping our origin, we
must be open-minded for new things. For example, there is participation and there
is presentation. | think of culture as a participation, where you show the whole
culture in detail. But for presentation, for performance it must be mixed up with
modern dance styles. Both have to coexist. There is a saying which says: to lose
your origin is to lose your identity. So, we have to keep the origin.“ (Gethahun
21.2.2017: Interview)

Das Aufbrechen des etablierten Tanzkanons und das Streben, das allgemei-
ne Verstandnis von Tanz in der athiopischen Gesellschaft zu andern, d.h.
mehr zu sein als ein reines Unterhaltungsmittel oder begleitende Praktik
von religiosen und rituellen Feierlichkeiten, wird durch eben jene zitier-

te selbstbestimmte junge Tanzer*innnegeneration forciert. FUr sie ist Tanz
immaterielles Kulturerbe, welches Ausdruck ihrer Identitat ist und bewahrt
werden muss. Dariber hinaus ist es ein emanzipatorisches Ausdrucksmit-
tel, welches die Tanzer*innen fiir inre Zwecke zu benutzen wissen. Der als
Defizit geaulRerte Mangel einer fehlenden staatlichen Tanzinstitution oder

153 Er bezieht sich mit seinem Zitat explizit auf das Tanzensemble des Tanztheaterstiickes
vonhezb le hezhwelches 1987/88 erstmal aufgefuhrt wurde. Siehe ebenso Kapitel ,Na-
tionale Inzenierungspraktik — Das Tanzthedttezb le hezb
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gar eines Uberwachungsmechanismus zeigt sich in diesem Kontext als for-
derlich. Tanzer*innen, egal ob an staatlichen Institutionen beschéftigt oder
freischaffend, haben dadurch die Mdglichkeit, das Medium Tanz flr sich
neu zu entdecken, zu entfalten und zu adaptieren. Viele stellen ihre tanzeri-
sche Aktivitat, ihre Profession als gesellschaftlichen Mehrwert und Beitrag
zur Erhaltung der Kultur dar, was fir sie mehr als nur das reine Rezipieren
des Tanzkanons ist, und stilisieren sich als kulturelle Botschafter*itihen.

TANZE ALS NATIONALE INSZENIERUNGSPRAKTIK

Seit Bestehen der Demokratischen Bundesrepublik Athiopien, zeichnet
sich ein Trend ab, der das Feiern ethnischer Vielfalt im 6ffentlichen Raum
forciert (Abbink 2013: 22f.; Epple & Thubauville 2012: 156f.). Fernseh-
programme wie Balageru— Ethiopian I&8&] der Fernsehkanal Dankira (dt.
Tanz), der Tanzkurs- und Musikvideos zeigt, kulturpolitisch geférderte Pro-
gramme zur Bewahrung der Kultur sowie der jahrlich zelebribiddons,
Nationalities and Peoples’ Dagtehen exemplarisch flr das bestandige In-
teresse der athiopischen Regierung nationale Einheit in ethnischer Vielfalt
Zu prasentieren.

Die Kunstform Tanz bietet sich hierflr als ein besonders geeignetes
Medium an, denn Tanz verbindet, Tanz unterhalt, Tanz bewegt — kdrperlich
sowie emotional. Als kulturelle Ausdrucksform scheint es das kollektive
Mittel zu sein, einen gemeinsamen Nenner, einen gemeinsamen nationalen
Marker herzustellen. Die multiethnische athiopische Gesellschaft weist mit
Uber 80 Ethnien eine immense Anzahl an unterschiedlichen Tanzstilen auf.
Jede Region und jede Ethnie greifen auf ein ausgepragtes Tanzrepertoire
zuruck. Jedoch wird ein Tanzstil als Pars pro Toto, als der &thiopische Tanz
per se prasentiert. Dabei handelt es sich um die Schultertanzteesnik
kista, die, wie im Folgenden néher erlautert, diverse regionale Variationen
aufweist und sich u.a. durch charakteristische ruckartige Bewegungen der

154 Sjehe Kapitel ,Verkorperung der Nation® fiir eine ausfiihrliche Diskussion.

155 Balageru — Ethiopian Idol ist eine Talentshow, die nach talentierten Sanger*innen und
Tanzer*innen sucht. Das amharische Woalagerubedeutet eine Person vom Land
bzw. wortwértlich Ubersetzt eine Person mit einem Land. Die Namenswahl fir das TV-
Format l&sst auf die starke Romantisierung des Landlebens sowie auf die weitverbreitete
Annahme schlie3en, dass auf dem Land die Tradition bewahrt und unberthrt sei.
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Schultern definiertEskistaist eine Tanztechnik, die die ethnische Gruppe
der Amhara fur sich beanspruchen und als genuin amharisch deklarieren.
Eskistawird gleichwohl als Inbegriff des &athiopischen Tanzes betrachtet. In
Gesprachen Uber Tanze, auf den Theaterblhnen sowie Offentlichen Feier-
lichkeiten in Athiopien sowie in der athiopischen Diaspora wird dies deut-
lich.**® Ebenso verweisen wissenschaftliche Untersuchungen zu Musik und
Tanz in Athiopien sowie belletristische Beschreibungen Athiopiens stets
auf den amharischen Schultertafiz.

Eine Beobachtung, die ich auf meiner Feldforschung machte, illustriert
meine These exemplarisch. Im Fruhjahr 2017 fielen mir in Addis Abeba
Werbebanner einer athiopischen Biermarke auf. Diese zeigten Ful3ballspie-
ler des englischen Ful3ballclubs Manchester United zusammen mit athio-
pischen Tanzern. Zu sehen war eine Szene, in der ein Ful3ballspieler mit
einem Fuld auf dem Ful3ball — hier stellvertretend fur das nationale Identi-
tatsmerkmal Englands — versucht, die Schulterbewegung des &thiopischen
Tanzers nachzuahmen. Der Tanzer ist in einem weil3en Baumwollumhang
(amh.shammaund einer weil3en Baumwollhose bekleidet — eine Kleider-
kombination, die aldhiabesharracht®® bezeichnet wird. Er bringt seinem
Gegenulbeeskistabei. Der amharische Tanz wird hier zur stellvertretenden
kulturellen Praktik, die als Repréasentant fur die athiopische Gesellschaft

156 wahrend meines Aufenthalts in der athiopischen Diaspora in Washington D.C. (April
bis Ende Juni 2018) ist dieser Aspekt in Gesprachen omniprasent. So wurde nach ei-
ner kurzen Vorstellung meines Forschungsthemas und Interesse an athiopischen Ténzen
meist direkt aukskistaals die athiopische Tanzform schlechthin verwiesen.

157 wissenschaftliche Veroffentlichung halten sich zwar mit der Zuschreileskigtasals
Représentant des athiopischen Tanzes zurlick, jedoch wird die Tanztechnik immer wie-
der als Beispiel herangezogen und gewinnt somit eine bedeutende Rolle im wissen-
schaftlichen Diskurs.

158 Der amharische Terminusabeshabezieht sich in seiner regionalen Auslegung vor-
wiegend auf das Hochland Athiopiens, welches die Bundeslander Tigray und Amhara
umfasst, sowie zu Teilen Oromia und Addis Abeba. Wird die Bezeichnung jedoch fur
kulturelle Merkmale, gar falschlicherweise als Ethnizitat verwendet, gestaltet sich die
Zuschreibung etwas komplexer. Als vager Sammelbegriff, der vor allem fur Ethnien und
deren soziokulturelle Struktur aus dem Hochland Athiopiens verwendet wird, wird er
stellvertretend fur jene kulturellen Merkmale (Tanz, Musik, Kleidungsstil, gesellschaft-
liche Konventionen) eingesetzt, die als reprasentativ athiopisch empfunden werden (Fic-
quet & Dereje Feyissa 2015: 17f.; Levine 1965).
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steht, so wie der FuRRball stellvertretend fur den englis@mecterund die
englische Kultur steht. Als kulturelle Ausdrucksform ist Tanz unmissver-
standlich mit athiopischer Kultur verbunden und wird reprasentativ einge-
setzt.

Vor diesem Hintergrund gebe ich im Folgenden einen Einblick in die
tanzerische Vielfalt Athiopiens. Hierbei limitiere ich mich auf den natio-
nalen Tanzkano#? Als nationaler Tanzkanon bezeichne ich jene Auswahl
an athiopischen Téanzen, die stets in den Tanzlokalitaten aufgefuhrt werden
und einen scheinbar fest etablierten, nicht anfechtbaren Tanzkanon repra-
sentiert, der sich durch ein wiederkehrendes Darstellungsmuster und eine
fixe Selektion von Tanzen auszeichnet. Dieser hat sich durch die Profes-
sionalisierung von Tanz und den Tanzdarbietungen in den Theaterhausern
sowie in anderen Lokalitaten in Addis Abeba ab den 1950er Jahren eta-
bliert. Er wurde Uber Jahre hinweg akzeptiert und adaptiert (Ashenafi Ke-
bede 1976: 295). Jeder einzelne der A@uthiopischen Bundesstaateki- (
liloch) findet durch ein, zwei oder max. drei Tanzstile Ausdruck im Tanz-
kanon. In der tanzerischen Reprasentation der Bundesstaaten lassen sich
distinktive Darstellungsweisen und stereotypische Zuschreibungen erken-
nen, die ich in der Beschreibung der Tanze aufgreife und anschlie3end im
Kapitel ,Der nationale Tanzkanon — Ein Kaleidoskop ethnischer Vielfalt"
diskutiere.

Einfuhrend gebe ich einen Uberblick tiber zentrale Tanzmotive, die in
unterschiedlichen Abwandlungen in den athiopischen Tanzstilen auftau-
chen. Als literarische Referenz dienen mir die Ausfihrungen von Martin
(1967), Vadasy (1970, 1971, 1973), Timkehet Teffera (2001) sowie der Bei-
trag von Kimberlin (2005) in der Encyclopaedia Aethiopica. Im Anschluss
flge ich eine Beschreibung der einzelnen Tanze an, die vorwiegend auf
meinen eigenen Beobachtungen basieren. Hierbei fokussiere ich mich in
der Beschreibung der Tanze jedoch nur auf die Bundesstaaten Amhara, Ti-

159 In meiner Beschreibung konzentriere ich mich auf die Téanze des nationalen Tanzkanons,
da ich vor allem diese in Fille durch zahlreiche Besuche von Cultural Restaurants in
Addis Abeba und durch Tanzkurse beobachtet und studiert habe. Die hier beschriebenen
Tanzstile verstehen sich als sékulare Tanzauffiihrungen.

160 Afar, Amhara, Benishangul-Gumuz, Gambela, Harar, Oromia, Somali, Tigray, SNNPR
sowie die Stadtstaaten Addis Abeba, Dire Dawa.
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gray, Oromia, SNNPR und Gambela. Dies ist dem Umstand geschuldet,
dass Tanze aus Afar, Benishangul-Gumuz und Harar in den Tanzshows oft-
mals als Zusatzelemente der Nachbarregionen dargestellt werden. In den
Tanzdarstellungen werden die Stadtstaaten Addis Abeba und Dire Dawa
meist durch die Tanze der sie umgebenden Bundeslander reprasentiert und
erhalten daher keine eigenen Tanzsequenzen.

ZENTRALE MOTIVE ATHIOPISCHERTANZE

Den &thiopischen Tanz per se gibt es nicht. Es gibt eine Vielzahl an prakti-
zierten Tanzen, Tanzformen und -techniken. Gemeinsamkeiten in den tan-
zerischen Darbietungen lassen sich innerhalb der unterschiedlichen Sprach-
gruppen Athiopiens beobacht&h Ebenso muss in der Beschreibung von
Tanzen die enge Verbindung von Tanz, Musik und Gesang beachtet wer-
den: ,[Tanze] besitzen verschiedene Bewegungsmuster, die fest an den
melodisch-rhythmischen und den textinhaltichen [sic!] Verlauf geknUpft
sind und auch durch sie gesteuert werden“ (Timkehet Teffera 2001: 188).
Gesangliche Elemente und Gerdusche spielen eine wichtige Rolle, sie die-
nen teilweise als Zeichen unterhalb der tanzenden Gruppe, um entweder
eine Bewegung zu wiederholen oder schneller bzw. langsamer auszufiih-
ren, Tanzer*innen zu animieren oder anzuheizen. Zischen, Trillern, Pfei-
fen, Zurufe, Kehllaute (vor allem bei den Gurage) oder auch die Ululation
(Trillerschreie) bilden ein Repertoire, das sich in verschiedenen Auspra-
gungen Uber viele Ethnien hinweg identifizieren lasst (Timkehet Teffera
2001: 192). Viele Tanze werden von Klatschen und unterschiedlichen Arten
von Instrumenten begleitet. Sakulare Tanze werderzedari® (sékulares

161 Timkehet Teffera filhrt als Griinde der Ahnlichkeiten Binnenwanderung und intensiven
Kulturaustausch heran. Es lassen sich Ahnlichkeiten unter semitischen, hierzu zéhlen
u.a. die Amhara, Gurage, Tigray und Harari, kuschitischen, u.a. die zahlreichen Oromo-
Gruppen, Kambatta, Agaw und Konso, sowie nolitischen bzw. omotischen, hierzu zah-
len Wolaita, Dorze, Nuer, Kaffa und Hamar, Sprachgruppen erkennen (Timkehet Teffera
2001: 191f.).

162 Das amharische Wortafanbedeutet sakulares Lied, Gesang und sékularer Tanz. Das
Vortragen vonzafankombiniert Gesang und Tanz. Die Liedtexte reflektieren unter-
schiedliche Aspekte des alltdglichen Lebens. Als Arbeitslieder besingen sie das Ernten
der Kaffeebohnen, das Pfliicken der Baumwolle, das Ernten des Mais, das Weben des
shammaTuches. Mit dem Gesang wird zugleich die besungene Tatigkeit durch Tanz
nachgeahmt und performativ umgesetzt (Powne 1968: 70f.). Tanz und Musik geho-
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Lied) begleitet, welches sich charakteristisch durch einen Wechselgesang
auszeichnet. Der Vorsanger (angwrag) stimmt die Strophe an und der
Chor (amhtéaqgébay wiederholt diese (Kimberlin 2005: 81, Timkehet Tef-
fera 2001: 176; 186). Die meisten Tanze folgen einem Zweiertakt, aul3er
der Tanz der Tigray, welcher einem Dreiertakt folgt (Kimberlin 2005: 81).

Fur Kimberlin und Timkehet Teffera lassen sich die meisten tanze-
rischen Darbietungen in Athiopien in zwei Sektionen aufteiféem-
nach gliedert sich der Tanz in eine Anfangs- bzw. Aufwarmphase und ei-
ne Hauptphase, in der sich die Bewegungsablaufe zyklisch wiederholen.
Der Ubergang von Aufwarm- zur Hauptphase kann sich je nach Rhythmus
langsam aufbauen oder abrupt auftreten (Kimberlin 2005: 81). Die Auf-
warmphase ist meist kirzer als der Hauptteil und dient dazu, die Stimmung
im Publikum sowie die Energie der Mittanzenden auszuloten, es wird ge-
klatscht und angefeuert, durch Aufforderungen, Interjektion und Ululati-
on zur Partizipation aufgefordert (Kimberlin 2005: 81). Der Hauptteil des
Tanzes zeichnet sich im Gegensatz zur Aufwarmphase durch ein beschleu-
nigtes Tempo aus, dichtere rhythmische Muster, die zu einer héheren An-
zahl aufeinanderfolgender Tanzmotive fihren, die zugleich mehr Energie-
aufwand fur den Tanzenden bedeuten. Jede Phase kann eine halbe Minute
oder etwas langer dauern — bis sich der Zyklus wiederholt (Kimberlin 2005:
81).

Eine weit verbreitete Grundformation von Tanzen ist die Gruppierung
zu einem Kreis, bestehend aus einem Dutzend bis zu Uber hundert Teil-
nehmer*innen. Innerhalb des Tanzkreises gruppieren sich wiederum So-

ren hierbei ganz unweigerlich zusammen. Tanz wird immer von Musik und Gesang
begleitet, er wird nicht als selbsténdige Entitat betrachtet (Powne 1968: 81). Tanzauf-
fuhrungen und Tanzstile haben sich demnach neben der klerikalen Auffihrungspraxis
durch das Vorfuihren vomafangeformt. Diese wechselseitige Kommunikation von Mu-
siker*innen und Tanzer*innen kann auch auf der Biihne oder in Tanzshows beobachtet
werden. Ein spielerischer Dialog zwischen Tanzbewegung und der gespielten Melodie
der Musiker*innen habe ich u.a. in demmari bet~endika beobachten kdnnen.

Die Zweiteilung wird bei Kimberlin als allgemeingultige Struktur athiopischer Tanze
angewendet. Kimberlin spricht in der Schilderung der Tanzstruktur allgemein von Tanz
und gibt keine expliziten Angaben zur Ethnie, Region oder einem bestimmten Tanzstil.
Fir sie weisen alle praktizierten Tanze in Athiopien mindestens zu Teilen die angefiihrte
Zweiteilung auf (Kimberlin 2005).

163
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list*innen (von einem bis zu funf Personen), teilweise schlieRen sie sich
zu Tanzpaaren (zwei oder vier Personen) zusammen und zeigen ihre Tanz-
fahigkeiten und Virtuositat, die bisweilen zu einem Tanzwettbewerb der
Solist*innen fuhrt:* Beim Reigentanz wird die Aufwarmphase des Tanzes
von der Kreis bildenden Tanzgruppe dominiert, der darauffolgende Haupt-
teil wiederum von den Solist*innen, die in der Mitte des Kreises tanzend
vom &uf3eren Tanzkreis bzw. den umstehenden Tanzer*innen durch Bei-
fall und Zurufe ermutigt und angeheizt werden (Kimberlin 2005: 81; Sarah
Abdu Bushra 2018: 31).

Méanner und Frauen sind gleichermalRen in Tanzpraktiken involviert,
wobei eine geschlechterspezifische Rollenverteilung im Tanz vorhanden ist.
Im Paartanz scheinen sich die Tanzenden kaum zu berihren. Es wird stets
eine gewisse korperliche Distanz bew#frtedoch dient eben diese als
Spannungsaufbau zwischen den Tanzpartner*innen, explizit auf das Tanz-
paar Mann und Frau bezogen. Faktoren wie Mimik, Gestik und Zischlaute
nehmen durchweg eine wichtige Rolle wahrend des Tanzes ein. Manner
und Frauen sowie nur Manner- oder Frauen-Paare kbnnen gemeinsam tan-
zen (Kimberlin 2005: 81; Timkehet Teffera 2001: 190f.).

Die im Folgenden angefiihrte detaillierte Beschreibung der unterschied-
lichen Tanze, die ich nach Bundeslandern auftéjlédasiert auf meiner
Feldforschung in den zahlreichen Tanzlokalitdten in Addis Abeba sowie

164 Tanzdarbietungen werden gerne als Plattform genutzt, um artistische Fahigkeiten zu
zeigen, das eigene Talent unter Beweis zu stellen und hervorzustechen. Tanzer*innen
kdnnen auf lokal-regionaler Ebene, aber auch auf nationaler Ebene zu Ruhm gelangen
(Kimberlin 2005: 81). Der Tanzer Melaku Belay steht exemplarisch fur den nationalen
Ruhm, den ein Ténzer durch Virtuositat erlangen kann (siehe ebenso Kapitel ,Melaku
Belay — For me tradition is modern®). In der nérdlichen Kleinstadt Sekota habe ich
Tanzshows beigewohnt, deren Tanzer*innen sich in einen regelrechten Tanzkampf bis
zur korperlichen Erschopfung begeben.

165 Es existieren Tanzarten, bei denen der Mann seine Hand leicht auf die Hifte der Frau
legt oder sie ihre Hand auf seine Schulter (siehe Kapitel: Oromia — Jimma). Aber es wird
stets versucht, eine korperliche Distanz zu wahren, und eben diese soll als Spielraum fr
Interpretationen dienen. Frauen kokettieren auf diese Art und Weise mit M&nnern.

166 Das athiopische Staatsgebiet weist neben den Bundesstaaten weitere administrative Ein-
heiten auf. Bundesstaaten sind wiederum in Zonen, Distriktegdad und Nachbar-
schaftsverbunde&ébel@ aufgeteilt. Diese finden als Bezeichnungen von Ténzen ebenso
Einzug in die hier angefiihrte Beschreibung.
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auf Beobachtungen, Gesprachen und Interviews wahrend meiner Reise mit
der Tanzkompagnie DESTINO durch fiinf athiopische Bundesl&fidere
Bezeichnungen der Tanzstile aus den einzelnen Regionen, die entweder
nach den jeweiligen Regionen, Ethnien, Tieren oder Aktivitaten benannt
sind, habe ich aus der bereits erwadhnten Literatur Gbernommen, mit Aus-
sagen meiner Gesprachspartnertinnen abgeglichen und dementsprechend
angepasst und verwendet.

AMHARA

Die Tanztechnileskistawird von den Amhara als genuin amharische Tanz-
praktik reklamiert. Die verschiedenen Zonen und Distrikte innerhalb des
amharischen Bundesstaates weisen eine Vielzahl an diversen Ausfuhrun-
gen und Feinheiten deskistaTechnik auf. Diese dienen als Erkennungs-
merkmal zwischen den ethnischen Gruppen sowie als Abgrenzungsmerk-
mal von anderen amharischen Gruppierungen und Provinzen. Die Regio-
nen Wollo, Gojjam, Gondar und Nord-Shoa sind vor allem fur iskis-
ta-Fertigkeit bekannt®® Als Tanztechnik iseskistajedoch nicht nur in am-
harischen Téanzen gelaufig, sondern kommt in leichter Abwandlung auch in
den Ténzen der Gurage, Tigray und Oromo vor. &kistaTanztechnik ist
hierbei nicht das Hauptmerkmal dieser Tanze, sondern sie nimmt eher die
Funktion eines Luckenflllers ein (Kimberlin 2005: 81f.).

Die Tanzbewegungskistaist abgeleitet von dem amharischen West
kes was wortwortlich Ubersetzt ,etwas flieRend tun* bedeutet. Flie3end ist
eine passende Umschreibung der Bewegung, ein Wasserfall oder Regen-

167 Die Reise fiihrte mich von Februar bis April 2017 in die Bundesldnder Gambela, Oro-
mia, SNNPR, Amhara, Tigray. Wahrend dieser Unternehmung stand ich im kontinu-
ierlichen Austausch mit Sarah Abdu Bushra, welche von DESTINO beauftragt wurde,
ihre Reiseeindriicke und Zusammenarbeit mit T&nzer*innen in einem illustrierten Buch
zu resumieren. Dieses soll als schriftliches Zeugnis der DESTINO-Explorationsreise
dienen und gleichzeitig einem breiteren athiopischen Publikum die athiopischen Bun-
deslander durch die Beschreibung ihrer Ténze vorstellen. Die Beschreibungen der Tan-
ze, die auf meinen Aufzeichnungen wéhrend der Projektreise und Zusammenarbeit mit
DESTINO beruhen, habe ich in gemeinschaftlicher Analyse und Beobachtung mit Sarah
Abdu Bushra erstellt. Ahnliche Ausfiihrungen der Ténze sind daher ebenso in den von
Sarah Abdu Bushras erstellten Texten fur das Begleitbuch der Projektreise nachzulesen.

168 Die Einteilung gliedert sich gemafR den administrativen Zonen des Bundesstaats Amha-
ra.
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schauer scheint vom Oberkérper aus durch den ganzen Korper der tanzen-
den Person zu flieRen. Kimberlin definiegkistaexplizit als Tanztechnik

und spricht dieser mit der Hervorhebung silgnature moveind als Haupt-
merkmal des athiopischen Tanzes eine zentrale Rolle zu (Kimberlin 2005:
81) % Timkehet Teffera beschreilaskistahingegen als Tanz, explizit als
Tanz der Amhara, und schreibt ihn somit einer Region und Ethnie zu, in-
dem sie hervorhebt, dass ,[...] bei den Am das Schutteln der Schultern

als allgemeines Tanzmerkmal bekannt ist [...], [...] Uberall dort, wo die
Amara leben, wird der traditionelle Tanz allgemein a#kistabezeichnet”
(Timkehet Teffera 2001: 180).

Eskistazeichnet sich durch ein intensives, ekstatisches Schitteln und
Rollen der Schultern und/oder Schulterblatter aus. Die Schulterbewegung
kann vertikal, horizontal und diagonal ausgefuhrt werden, meist ist es eine
Kombination aus allen drei Richtungen, die sich im Ganzen zu einer schit-
telnden, zitternden, zuckenden, ruckelnden und drehenden Bewegungsaus-
fuhrung vereinen. Die zuckende Bewegungsausfuhrung kann sich auf wei-
tere Korperpartien ausweiten, wie z.B. auf die Brust oder auf den ganzen
Korper. Der ganze Korper zittert und wirkt wie unter Strom, als wrden
kontinuierlich Stromschlage den tanzenden Kdorper durchfahren. Die vir-
tuosen Schulterbewegungen deskistawerden meist von verschiedenen
Bewegungen des Torsos, der Beine und der FllRe begleitet, beispielswei-
se dem leicht in die Knie gehen, welches in einer wippenden, springenden
Bewegung ausgefihrt wird (Kimberlin 2005: 82; Vadasy 1970: 121). Die
Schulterbewegungen werden von Gestik und Mimik wie dem Rollen der
Augen, dem Bezirzen des Publikums und der Mittanzenden durch Lacheln
und Zwinkern begleitet. Der Kopf bewegt sich auf unterschiedliche Weise,
neigt sich oder dreht sich, die Mimik verandert sich. Die Augen folgen der
Schulterbewegung, sodass sich der Blick nach links richtet, wenn die Schul-
tern ruckartig nach links gezogen werden. Der Kopf bewegt sich parallel zu
den Schultern, ebenso blicken die Augen symmetrisch zur Schulterbewe-
gung (Timkehet Teffera 2001: 183).

169 Kimberlins Auslegung voreskistaals &thiopischesignature movesteht fiir eine weit
verbreitete Verallgemeinerung der in Athiopien praktizierten Tanzstile. Viele professio-
nelle Tanzer*innen, vor allem in der Tanzszene Addis Abebas, treten flir eine Anerken-
nung der tdnzerischen Vielfalt und gleichwertigen Prasentation aller Tanze ein.
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Die eskistaAusfihrung teilt sich in eine Anfangs- und eine Hauptpha-
se. Zu Beginn wird die Energie des Publikums und der Mittanzenden aus-
gelotet, wahrend in der Hauptphase der Kérper unter Spannung steht. Wah-
rend der Anfangsphase finden sich die Tanzenden zusammen, klatschen
rhythmisch, schwingen ihre Arme locker neben dem Korper, die FlUlRen he-
ben sich im Takt vom Boden. Tanzer*innen bleiben dabei aber auf einer
Stelle stehen und bringen sich dadurch langsam in Tanzstimmung (Timke-
het Teffera 2001: 181). Die Hauptphase ist durch eine virtuose Ausfiihrung
des eskistasgekennzeichnet und spitzt sich zu einer Klimax zu, welche
einem ekstatischen Bewegungsrausch gleicht. Zwischendurch kénnen kur-
ze Pausen eingelegt werden, in der sich die Tanzenden erholen, wobei die
Hauptbewegung, das Rollen der Schultern, weiterausgefthrt wird, nur lang-
samer (Timkehet Teffera 2001: 179f.).

Eskistawird meist allein getanzt und weist einen starken Wettbewerbs-
charakter auf. Solist*innen treten gegeneinander an, indem sie sich zu Be-
ginn nebeneinander oder einander gegenuber positionieren. Aufgrund der
Frontalstellung zum Mittanzenden oder zum Publikum kann man mit Tim-
kehet Teffera von Fronttanz sprechen, wobei auch die Stellung Ricken an
Rucken mdglich ist (Timkehet Teffera 2001: 185f.). In der Anfangspha-
se des Tanzes werden die Bewegungen noch simultan ausgefihrt, in der
Hauptphase versuchen die Tanzer*innen, jeweils durch besondere Virtuo-
sitat zu Uberzeugen, und fordern die Mittanzenden auf, entweder ihre Be-
wegungen nachzuahmen oder durch Ausdauer und akrobatisches Geschick
zu Ubertrumpfen. Hierfur wiréskistamit anderen, teilweise akrobatisch
anmutenden Bewegungen verknUpft. Die Kombinationen sind vielfaltig. So
habe ich u.a. in Fendika, auf den Bihnen der Cultural Restaurants in Ad-
dis Abeba oder wéahrend einer Tanzshow in der Stadt Sekota (nérdliche
Amhara-Region) folgende Abwandlungen gesehen: unter Beibehaltung der
zuckendereskistaBewegung auf den Knien in die Hocke zu gehen und den
Oberkdrper rickwarts flach auf den Boden zu legen ist ebenso denkbar wie
ein minutenlanges Zittern des Korpers. Die Hauptsache der Performance
besteht darin, den Mittanzenden durch eigenes Kénnen auszustechen. Dies
ist geschlechterunspezifisch, Frauen kénnen mit Frauen und Manner mit
Mannern oder gemischt tanzen bzw. gegeneinander antreten.
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Die Intensitat des Tanzes hangt eng mit der Musik, dem Gesang und
dem Liedtext zusammen. DaskistaBewegung intensiviert sich z.B., so-
bald Lobpreisungen auf Personen oder bestimmte Namen im Liedtext er-
wahnt werden. Tanzabschnitte, d.h., entspannende oder aufgeladene Pha-
sen, werden dem melodischen Verlauf des Liedes angepasst (Timkehet Tef-
fera 2001: 181). Der partizipative Charakter von Tanzauffihrungen im All-
gemeinen und das Wettbewerbsmerkmal eskistaim Speziellen zeigt
sich im Wechselgesang, einer Art Gruppengesang, an dem mehrere Perso-
nen teilnehmen und dafir einen Tanzkreis bilden. Dafur tritt ein/e Solist*in
oder ein Tanzpaar in die Mitte des Kreises, tanzen miteinander oder fordern
den/die Tanzpartner*in durch Virtuositat und kérperliche Ausdauer heraus.
Die Teilnehmenden bilden einen Kreis um die Konkurrent*innen und be-
wegen ihre FulRe im Takt auf und ab, schwingen die Arme seitlich vor und
zurtick und bleiben auf der Stelle stehen. Es wird so lange getanzt, bis einer
der beiden Tanzenden aufgibt und sich langsam in den Tanzkreis einflgt
oder von einer anderen Person abgel6st wird. Es kann auch nur ein/e ein-
zelne/r Tanzer*in in die Mitte treten und sein/ihr Kénnen unter Beweis stel-
len (Timkehet Teffera 2001: 181f.). Timkehet Teffera hebt hervor, dass der
eskistaTanz der Amhara nur zu Gesangen erfolgt. Es existieren keine rei-
nen Tanzlieder, die Tanzende nur instrumental begleiten (Timkehet Teffera
2001: 182). Hervorzuheben ist, dass es sich hierbei um eine Idealvorstel-
lung handelt. Ich habe durchaus Persoaskistatanzen sehen und das zu
unspezifischen Liedern, teils ohne Gesang.

Neben der musikalischen Begleitung und dem Gesang spielen Requisi-
ten eine wichtige Rolle. So wird bei vielen Tanzen der Amharandéila
in die tAnzerische Darbietung involviert (Timkehet Teffera 2001: 181). Der
natala ist ein Baumwolltuch (I: ca. 2,5m; b: ca. 1,5m), welches sich der
Tanzer/die Tanzerin um die Taille bindet, wobei beide Enden des Knotens
jeweils 50 cm zur Seite herunterhangen. Die Farbe des Baumwolltuchs ist
in der Regel ein gebrochenes Weil3, die Enden sind mit farbenreichen Mus-
tern verziert. Der Tanzer oder die Tanzerin nimmt jeweils rechts und links
die Enden des Tuches in die Hand und bewegt sie seitlich vor und zurtick,
mitschwingend zum Takt. Daratalaist ebenso ein integraler Bestandteil
der Amhara-Tracht, die auf den Bihnen Addis Abebas je nach aufgefiihr-
ter Amhara-Region variiert (siehe Abb. 2; Abb. 3), jedoch dominiert die
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Abb. 2, Abb. 3: Gondar/Gojjam-Tanzperformance in dem Cultural Restaurant 2000 Ha-
besha, Addis Abeba, Abb. 4: Gondar-Tanzperfromance in dem azmari bet Fendika, Addis
Abeba

Gondar-Kleidungsvariante das Bild. Frauen tragen passenaatiialan-

ge, weite Baumwollkleider in gebrochenem Weil3, détélaum die Taille
gebunden. Zentral Uber den Oberkorper erstrecken sich bunte Stickereien.
Dazu tragen sie schwere Halsketten aus Metall (siehe Abb. 4). Manner tra-
gen weil3e Baumwollhosen mit einer weil3en, knielangen Tunika.

GOJJIAM

Die Tanztechnikeskistaweist zahlreiche regionale Varianten auf. In der
amharischen Region Gojjam wird besonders ek&istaForm zenabge-
tanzt. Als solche habe ich sie (sowie die folgenden Varianten) als tanzende
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Prasentation Gojjams auf den Showbihnen Addis Abebas beobachtet. Das
amharische Worzenabbedeutet Regen und eben dieser wird durch die
Korperbewegung imitiert. Ein Regenfall flie3t durch die Korper der Tan-
zer*innen. Tanzer*innen befinden sich in einer kontinuierlichen zitternden
und schwingenden Bewegung, wobei die Schultern den schnellen Takt vor-
geben, vor und zuriick sowie hoch und runter zucken. Die FiilRe wieder-
um kénnen bzw. ein Ful3 kann jeweils im Zweiertakt stampfen, sodass der
Tanzer/ die Tanzerin weiterhin, trotz andauerndem Zittern, dem Takt fol-
gen kann. Nebemenabgibt es noch weitere Bewegungsmuster in Gojjam.
Derraba amharisch fur doppelt, beschreibt eine zwei-auf-eins-Bewegung:
zwei Schulterbewegungen erfolgen auf eine FuRbewegbnguetquet
ambharisch fur schitteln, umfasst eine Anzahl an kurzen aufeinanderfolgen-
den Schulterbewegungen pro FulRbeweg@mguetquetvird von Kimber-

linals ,|[...] iconic Gojjam dance maotif [...]* beschrieben (Kimberlin 2005:
82). Es ist ein dynamisches, kraftvolles Vibrieren des gesamten Korpers. Es
scheint, als befinde sich der Kérper des Tanzers oder der Tanzerin in Tran-
ce. Der Korper ist in einem dauerhaften, starken Zitterzustanduetquet
findet durch erldsendes Springen seinen Hohepunkt, wobei sich der Ober-
korper weiterhin im verlangsamtemquetqueiMotiv schittelt. Die Steige-

rung hin zur Klimax sowie die nachfolgende Ruhephase umschliel3t meist
Bewegungen, die sich auf Thorax und Arme konzentrieren. Die verschie-
deneneskistaFormen kdnnen ebenso im Sitzen oder auf den Knien aus-
gefuhrt werden. Ich habe Varianten gesehen, fur die Frauen auf ihre Knie
gehen, die Handflachen auf den Boden stiitzend, lassen sie sich mit dem Ge-
wicht ihres Oberkdrpers abwechselnd im Takt auf ihre GliedmalR3en fallen.
Diese Bewegung soll die Haushaltsarbeit des Getreidemahlens imitieren.

GONDAR

In der Amhara-Region Gondar habe ich verschiedeskéstaVarianten so-

wie Tanze, in deneeskistaals Tanztechnik vorkommt, erlebt. In der Be-
wegungwanchaleklekableiben die Schultern weitestgehend still, jedoch
schiebt sich der Nacken von Seite zu Seite. Es scheint, als ob Nacken und
Kopf komplett vom restlichen Kdrper isoliert seien, der Blick bleibt dabei
nach vorne gerichtet. Ein bekannter Tanz aus Gondar, welcher auch Ein-
zug in den nationalen Tanzkanon hielt und sich grof3er Beliebtheit auf den
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BUhnen Addis Abebas erfreut, ist der Tath@aro weha setetetéaus dem
Ambharischen Ubersetzt: wenn das Huhn Wasser trinkt). Dieser von Frauen
praktizierte Tanz empfindet die Bewegung eines Huhns nach. Die Frau sitzt
auf ihren Knien und beugt ihren Oberkdrper nach vorne Richtung Boden.
Dabei imitiert sie ein Huhn, welches Wasser trinkt. Abwechselnd hebt sie
ihren Oberkdrper mit Schwung aus der Hifte nach hinten und vorne. Dabei
fuhrt sie die Bewegung namesiksik™ aus: Hierbei neigt sie ihren Nacken
diagonal nach hinten und bewegt ihren Kopf in kurzen Abstanden vor und
zurtck, als wirde das Huhn grol3e Mengen Wasser schlucken. Beide Hande
sind zur Seite ausgestreckt, oftmals halt sie jeweils ein Endedtétain

ihnren Handen. Dieser Tanz findet seinen Hohepunkt, indem die Tanzerin
von ihren Knien in eine Hockposition Ubergeht und sich auf ihren FiRRen
schnell im Kreis dreht und sich dann komplett aufstellt und faskistaim
Stehen tanzt.

MINJAR

In dem Distrikt (voredg Minjar Shenkora in Amhara leiten sich einige
Tanze von Arbeitsfunktionen akskistaist auch hier eine prdgende Tanz-
technik, jedoch nehmen Bewegungsablaufe, wie FuRkombinationen und
das Miteinbeziehen von Requisiten wie der Worfschalifedine zentrale
Position ein. Der Tanz aus Minjar imitiert die Arbeit auf dem Feld und ist
eine beliebte tdnzerische Reprasentation der Amhara-Region auf den Thea-
terbihnen in Addis Abeba. Frauen ahmen das Schitteln der Worfschaufel
nach, indem sie mit ihren Handen auf Brusthohe mit den Handflachen nach
oben gerichtet eine Schittelbewegung ausfiihren und dabei die Hande seit-
lich nach rechts und links vom Koérper wegbewegen (siehe Abb. 5). Die
Bewegung kann ebenso auf den Knien ausgefuhrt werden. Manner wieder-
um, mit einem Strohhut und einem langen Holzstock ausgestattet, imitie-
ren Feldarbeit. Sie schwingen den Holzstock, der im Tanz stellvertretend
fur die Heugabel steht, im Takt nach unten und oben, als wirden sie Heu

170 Das amharische Wosiksik beschreibt eine Lautumschreibung: ein gluckender Laut,
der erzeugt wird, wenn man Wasser trinkt und der Kopf dabei im Nacken liegt.

171 Eine Worfschaufel ist ein in der Landwirtschaft eingesetztes Werkzeug, das dazu dient,
durch Schiitteln der Schaufel die Spreu vom Weizen, in Athiogr(dt. Zwerghirse)
anstelle von Weizen, zu trennen.
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Abb. 5, Abb. 6: Minjar-Tanzperformance in dem azmari bet Fendika, Addis Abeba

auf- und abtragen (siehe Abb. 6). Vadasy nennt diesen Tanz den ,Menjar
Treshing Dance®, der Tanz ahmt das Dreschen des Korns nach. In der ei-
gentlichen Feldarbeit stehen Mé&nner in einem Kreis um einen Heuhaufen
und dreschen mit einem Stock oder einer Heugabel auf das Korn (Vadasy
1970: 141).

SUD- UND NORD-WOLLO

Die Zonen Sud-Wollo sowie Nord-Wollo sind fur déwotaTanz bekannt.

Der Name leitet sich von den Interjektionen der Manner wahrend des Tan-
zens ab, die wiederkehrend ,a ho" singen bzw. rufen (Kimberlin 2005: 82).
Beim hotaTanz, der ausschlief3lich von M&nnern getanzt wird, gibt es kei-
ne feste Tanzformation. Eine Masse an Mannern findet sich, mit Stocken
(Hirtenstocken) in der Hand, zusammen. Sie bewegen diese im Takt auf und
ab (Vadasy 1973: 213). Die Manner bewegen sich in einem Haufen, eng zu-
sammen, Schultern bertihren sich. Dies kann am Anfang oder Ende eines
Tanzes stattfinden oder als eine Art Schlachtruf, als ein Zusammentrom-
meln aufgefuhrt werden (Vadasy 1973: 215). Der Wollo-Bot€ériganz,
dessen Auffiihrung ich in Nord-Wollo sah, imitiert den Brautraub bzw. die
Partnerwahl und inkludiert dabei BewegungsmusterhidaTanzes. Hier
bilden Frauen eine Gruppe und tanzen gemeinsam einen vertdshesia

nach kurzer Zeit stof3t eine Gruppe junger Mannenate-Tanzformation
hinzu. Sie stellen sich hinter die jungen Frauen, jeweils hinter die auserko-
rene ,Kusspartnerin“. Nach und nach zieht ein junger Mann das Madchen

172 Die Borena-Oromo, als eine Gruppe der Oromo, haben eine eigene administrative Zone
in dem Bundesstaat Oromia. Im Rahmen meiner Reise mit DESTINO haben wir auf
unserer Fahrt durch die amharische Region Nord-Wollo erfahren, dass hier ebenso eine
Enklave von Borena-Oromo lebt und Tanze als kulturelle Praktik auffiihren.
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seiner Wahl aus der tanzenden Gruppe heraus. Das Madchen verhalt sich
hierbei scheu und schiichtern und versucht Gber einen Zeitraum von drei
bis vier Minuten den Avancen des jungen Mannes standzuhalten. Sie sto(3t
gar einen Schrei aus, wahrend sie mit dem Ellbogen oder den Handfléachen
ihr Gesicht verdeckt, als wiirde sie verzweifelt weinen. Dieser Akt wird
megderdergenannt und soll weniger das Desinteresse des Madchens sym-
bolisieren als vielmehr dazu dienen, vor ihren Freundinnen ihre Tugend zu
bewahren, und er soll zugleich zeigen, dass sie nicht sofort auf den Erst-
besten eingeht. Jedoch kann es auch tatséachlich sein, dass ein Madchen
einen Jungen vehement ablehnt. Dies verdbiltagenannt und ist nicht
gleichzusetzen mitnegderder Der Junge wendet sich von der Auserkore-
nen ab, stiehlt jedoch ihren Schmuck vom Hals, um seinen verletzten Stolz
zu kompensieren. Wird dieser Raub von dem eigentlich praferierten Jun-
gen des Madchens entdeckt, entfacht sich ein Stockkampf zwischen dem
Abgewiesenen und dem Favoriten. Die vormals als Tanz ausgelegte Situa-
tion kann jederzeit in einen Stockkampf ausbrechen. Um dies zu vermei-
den, verdecken die jungen Manner zuvor ihre Gesichter teilweise mit ih-
rem natala um nicht von ihren Nebenbuhlern erkannt zu werden. Dieser
Tanz gleicht einem Theaterstick, wird aber beim gemeinschaftlichen Zu-
sammenkommen praktiziert, wobei die Stockkampfe eher theatralischen,
symbolischen Charakter haben und nicht zu ernsthaften korperlichen Ver-
letzungen fuhren, sieht man vom verletzten Stolz des Verschméhten einmal
ab!” In Abwandlungen werden solche Brautraub- und Verfihrungs-Tanze
in den Theaterhdusern sowie auf den Biihnen der Cultural Restaurants auf-
gefuhrt.

FUKARA —DER KRIEGSTANZ DERAMHARA

Nebeneskistaund anderen Amhara-Tanzen erfreut sich vor alfakara

als amharische Tanzform, grof3er Beliebtheit im Publikum der Theaterh&u-
ser und Tanzlokalitaten. Als Aufruf zur Schlacht wurelekara ™ im abes-
sinisichen Kaiserreich ausschlief3lich von Mannern aufgeftiuktaraba-

siert auf dem abessinischen Heldenkult, der in der Tapferkeit des einzelnen
Mannes die absolute Tugend sieht und der mutige, nicht einzuschtichternde

173 Sjehe ebenso Ausfiihrungen von Sarah Abdu Bushra (2018: 86f.).
174 Dt. sich riihmen, sich bristen, prahlen.
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und angsteinflél3ende Krieger dem Idealbild eines Mannes entspricht (Levi-
ne 1974: 54). IfFukarariihmt sich der Krieger mit seiner Kriegsbeute und
seinen gewonnenen Schlachten vor seinen Mitstreitewkaraist hierbei

kein Tanz mit festen Bewegungsabfolgen oder -mustern, sondern entspricht
vielmehr einem Tanztheater. Es ist ein energiegeladenes Schauspiel, der
Krieger tritt ins Zentrum der Aufmerksamekeit, seine Gefolgschaft und Ka-
meraden umkreisen ihn und feuern ihn mit Zurufen und lauten Schreien an.
Mit stolzer Brust schreitet er auf und ab, Speer und Schutzschild in den
Handen, Gber den Schultern das Fell eines eigenhandig erlegten Wildtieres
(friiher vor allem Leopardenfell; Léwenfell). Er berichtet in lauter Stimme
von seinen erfolgreichen Schlachten und visiert gleichzeitig in weiter Fer-
ne einen imaginaren Feind an, den er mit starrem, furchteinfloRendem Blick
und drohenden Gebéarden einschiichtert. Sein Prahlen wird instrumentalisch
von einermasinkooderkrar begleitet (Ministry of Information 1968: 32;
Powne 1968: 75f.). Wenn der Gesang des Sangers (hier: Krieger) seinen
Hohepunkt erreicht hat, kommen seine Kameraden hinzu, die ihn entweder
ablésen und anschliel3end von ihren glorreichen Heldentaten berichten oder
gemeinsam den Gegner angreifen. Die Auffihrung findet ihre Klimax in
einem lauten, aul3erst dynamischen Spektakel, was einem chaotischen Tu-
mult mit hohem Gerauschpegel gleicht. WahréukbaraAuffihrungen auf

der Bihne ladt sich eine immense Energie zwischen den Teilnehmenden,
aber auch im Publikum auf, eine emotionale Wirkmacht nimmt den ganzen
Raum einFukarawird heute oft zu nationalen Feiertagen, die von gewon-
nenen Schlachten z.B. gegen Italien (Schlacht um Adwa 1896) erzahlen,
aufgefuhrt. Nicht selten partizipiert das Publikum, steht auf, klopft die rech-
te Faust aufs Herz und schwingt sie mit voller Kraft in die Hohe, schaut mit
stolzem, starrem Blick in die Ferne. Anlasslich der sechzigjahrigen Jubila-
umsfeierlichkeiten des Nationaltheaters im November 2015 habe ich eine
fukaraAuffiihrung erlebt” Auf den Biihnen der Cultural Restaurants und
bei den regelméaRigen Tanzauffihrungenamnmari betFendika erfahrfu-

kara stets grof3en Zuspruch und Beifall im Publikum. Zu den regelmafig
stattfindenden Ethiocolor Band-Tanzperformancesitmari betFendika

175 Die Jubilaumsfeierlichkeiten im Nationaltheater werden in Kapitel ,Theaterhduser als
institutionalisierte Deutungshoheiten* detailliert beschrieben.
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beendet didukaraAuffiihrung die Gondar-Tanzsequenz. Gondar reprasen-
tiert das amharische Zentrum und die Wiege des &thiopischen Kaisertums,
weswegeriukarameist fester Bestandteil der Gondar-Tanzperformance auf
der Buhne ist. Hier sowie in anderen Tanzlokalitaten viakchraim Gegen-

satz zur vormaligen Darstellung von Mannern und Frauen gleichermal3en
aufgefihrt. Wéahrend meiner Besuche in dammari betFendika notierte

ich meine Beobachtungen der zahlreicligkara-Auffiihrungen wie folgt:

Ein/e ,Anflhrer*in“ schlagt sich auf die rechte Brust und hebt die
Faust in die HOhe, seine Mitstreiter*innen tun es ihm/ihr gleich.
Laute Rufe durchdringen den mit Menschen befilliten Raum, das
Publikum schaut andachtig zur Bihne. Die ,Krieger*innen“ gehen
auf der Stelle auf und ab, vor und zurtick mit stolzer Brust. Nach und
nach stehen Géste im Publikum auf und klopfen ebenfalls mit ihrer
Faust auf die rechte Brust und schwingen sie in die Hohe, ein starrer
Blick in die Ferne folgt. Voller Inbrunst partizipieren sie, teilweise

mit Tranen in den Augen. Der Raum ist von leidenschaftlicher,
knisternder Energie durchdrungen, ein Gansehautgefihl breitet sich
aus.

Fukarazéahlt zum Standardrepertoire der Tanzshows in Addis Abeba. Das
prahlende, stolze, rihmende Gebaren, den imaginéren Feind im Blick, die
stolze Brust, das Klopfen mit der rechten Faust auf das Herz, welche an-
schlieBend wuchtvoll in die Héhe geschwungen wird, sollen den stolzen
athiopischen Krieger reprasentieren, das Sinnbild eines Helden, welcher
sich nicht durch &ufRere Macheoder innere Feinde abschrecken lasst und
auch keinerlei Furcht zeigt.

Fukarawar die performative Darstellung der Krieger zur Zeit des athio-
pischen Kaiserreichs. In einer Zeit, in der sich Amhara von der gegen-
wartigen Regierund’ marginalisiert und missachtet fuhlen, erfahrt diese

176 AuRere eindringende Machte ist hier je nach historischem Kontext austauschbar und
muss nicht zwangslaufig politischen Einfluss bedeuteten. So waren es in den Jahren
1936-1941 Italien, heutzutage wird teilweise der starke wirtschaftliche Einfluss Chinas
angeklagt.

177 Ich beziehe mich hier explizit auf den Zeitraum meiner Feldforschung 2015 — 2017,
als der politische Ausnahmezustand in Athiopien verhangt war und Ressentiments ge-
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Ausdrucksform eine neue Bedeutung uber ihren nostalgischen Charakter
hinaus. Sie dient dazu, den ethnischen Stolz der Amhara hervorzufieben.
Fukaradient hier bewusst als genuin amharische, performative Ausdrucks-
weise und spaltet sich somit von der nationalen ldee eines einheitlichen
Athiopiens ab. Die ethnische Identitat als Amhara tritt hier vor die nationa-
le Identitat als Athiopier*in, reprasentiert durch die athiopische Regierung.
Fukaradient als nonverbales Mittel, um dem Unmut gegeniber der aktu-
ellen soziopolitischen Lage im Land Ausdruck zu verleihEakara hat

in seiner Bedeutung einen Wandel durchlaufen. Vormals ein performatives
Darstellungsmittel von Kriegern, um ihre Stellung und Position zu bekraf-
tigen und zu legitimieren, dient es heute dazu, im 6ffentlichen Raum Resis-
tenz zu zeigenk-ukarazeigt beispielhaft, dass immaterielle Kultur stets im
Wandel ist und sich Traditionen abwandeln und sich an gesellschaftliche
Veranderungen und soziokulturelle Strukturentwicklungen anpassen.

TIGRAY

Die Tigray, als Titularnation und gré3te Bevolkerungsgruppe innerhalb des
athiopischen Bundesstaates Tigray, weisen eine Vielzahl an Tanzstilen auf.
In den nationalen Tanzkanon haben vor allem die Tanze aus den Stadten
Aksum und Mek’ele als Reprasentanten des Tigray-Tanzes Einzug gehal-
ten. Die Tanze der ebenso im Bundesstaat Tigray lebenden Ethnien Raya-
Oromo, Irob und Kunama erfreuen sich ebenfalls gro3er Beliebtheit, wes-
wegen auch eine Auswabhl ihrer Tanze Uberregional oder gar national auf-
gefuhrt wird. Der auf den Tanzbihnen Addis Abebas repréasentierte Tigray-
Tanz stellt jedoch eine Kombination von Tanzarten aus Aksum, Mek’ele
und Tembein dar. Sie dominieren das Bild des Tigray-Tanzes und vor allem
das Verstandnis, was unter Tigray-Musik allgemein verstanden wird. Der
distinktive 3/8-Takt setzt sich als unverkennbarer Rhythmus durch (Vadasy
1971: 191). Auf meine Fragen, wie der Tanz aus Tigray aussieht und wel-
che Charakteristika er aufweist, wurde stets der unvergleichliche 3/8-Takt

genuber der EPRDF-Regierungskoalition unter Fuhrung Hailemariam Desalegns sich
zuspitzten.

178 |ch habe ebenso beobachtet, dass durchaus auch andere Ethnien, wie z.B. die Oromo, zu
Versammlungen oder Auffiihrungen Gebrauch fudcaramachen, um auf performative
Art ihrem Missmut Ausdruck zu verleihen und sich Gehdr zu verschaffen.
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geklatscht. Die Tanze und musikalischen Ausfihrungen der Raya-Oromo
und Kunama werden demzufolge nicht unweigerlich mit dem Bundesland
Tigray gleichgesetzt, sondern als ethnische Entitaten vorgestellt, welche le-
diglich geografisch in diesem ndérdlichen Bundesstaat zu verorten sind. Zu-
dem zahlen die Ténze beider Ethnien innerhalb des nationalen Tanzkanons
nicht zum festen Programm und werden eher selten aufgefihrt.

MEK'ELE, AKSUM UND TEMBEIN

Das Haupttanzmotiv in Mek’ele, der Hauptstadt von Tigray, ist eine Kreis-
formation? Der telhit-Tanz ist ein Kreistanz, welchen ich als festen Be-
standteil des Auffiihrungsrepertoires der Showbihnen Addis Abebas regel-
mafig gesehen habe. Manner und Frauen schreiten hierbei hintereinander
in kleinen Schrittabfolgen und rotieren dabei im Kreis. Zwei oder mehr
Manner geben mit einer Trommedgberg den Rhythmus vor und im Lau-

fe des Tanzes ebenso das Zeichen, unesliéstaTanzsequenz zu beginnen
oder bestimmte Tanzpartien zu wiederhof@rDas Auf- und Abschreiten

in der Kreisformation dient als Aufwarmphase. In der Hauptphase nehmen
die mannlichen Tanzer die beiden Enden ihres weilRen Baumwollschals
(amh.shammajeweils in die rechte und linke Hand und schwingen sie dia-
gonal vor ihrem Kérper auf und ab und kombinieren es mit einer leichten
Ausfuhrung voreskista Ein Trommler kann nun in die Mitte des Kreises
treten und endet den Tanz mit einer Soloauffihrung, wahrend der er auf-
und abspringt. Manner tragen eine weil3e, wadenlange Baumwollhose und
ein fast knielanges, weil3es Baumwollhemd. Frauen tragen ein knéchellan-
ges, weilles Baumwollkleid, gerne mit bunten, eingewebten Verzierungen
auf der Brust, sowie eineshammader Uber Kopf und Haare drapiert wird
sowie der Deckel eines Flechtkdrbchens als Kopfbedeckung (siehe Abb. 7,
Abb. 8).

Der Tanz aus Aksum &ahnelt dem aus Mek’ele. Auf den Bihnen der
Theaterhduser sowie Cultural Restaurants Addis Abeba findet man eine
Kombination aus beiden vor. Auch hier gleiten die Fll3e in kurzen, rhythmi-
schen Schrittabfolgen Gber den Boden undstermmawird als Tanzrequi-

178 Wobei der Kreistanz generell ein festes Motiv der Tigray-Tanze ist und nicht nur in
Mek’ele praktiziert wird (Kimberlin 2005: 81).
180 Sjehe ebenso Kimberlin 2005: 82f.; Timkehet Teffera 2001: 190f.
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Abb. 7, Abb 8: Tigray-Tanzperformance in dem Cultural Restaurant 2000 Habesha, Addis
Abeba

site eingesetzt. Manner gehen auf ein Knie und perforeséista wahrend

die Frauen hinter ihnen stehen und ihre Hande leicht Uber den Kopf des
Tanzpartners schwenken, die Fingerspitzen flattern dabei auf und ab. Ein
distinktives Tanzmotiv ist hierbei die isolierte Bewegung des Nackens der
Frauen, der nach vorne und hinten sowie zur Seite bewegt wird, scheinbar
abgetrennt vom restlichen Koérper. In Cultural Restaurants wird die Tracht
der Tanzerinnen haufig um eine Kopfbedeckung ergéanzt. Zuséatzlich zum
shammader Uber die ausladende Haarpracht gelegt wird, tragen sie auf
dem Kopf den Deckel eines atesff (dt. Zwerghirse) geflochtenen Kérb-
chens (Abb. 9). Dieser Deckel wird im Laufe des Tanzes als Requisite be-
nutzt. Frauen stellen sich in einer Reihe frontal zum Publikum, nehmen die
Kopfbedeckung vom Kopf und bewegen sie mit der rechten Hand zur Brust
und wieder zurtick nach vorne, dabei bewegen sich Nacken und Kopf ruck-
artig im Takt. Frauen untermalen ihre gleitenden Bewegungen durch ein
lautes Zischen zwischen den Zahnen.

Abb. 9: Tigray-Tanzperformance in dem azmari bet Fendika, Addis Abeba
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Awruswird ein Tanz aus Tembefil genannt, welcher das Balzen oder ein
Duell zwischen zwei Vogeln, einem Adler und einer Taube, darstellt. Der
Mann, der die Rolle des Adlers einnimmt, n&hert sich der Taube, deren Part
die Frau spielt. Er nutzt dafir die Enden seiseammagshélt sie jeweils

in der linken und rechten Hand weit zur Seite ausgestreckt und imitiert
damit die Flugel des Adlers und schwebt auf die Frau zu. Ebenso setzt
die Frau die Enden ihreshammasls Fligel ein und versucht stets, dem
Werben des Mannes zu entkommen. Wahrend Auffuhrungen in Cultural
Restaurants oder in Fendika habe ich beobachtet, dass das Publikum an
dem Tanz teilnimmt, indem jeweils das gleiche Geschlecht die Rolle des
Adlers oder der Taube Ubernimmt und auf die Biihne kommt.

KUNAMA

Die Kunama leben im ndérdlichen Teil des Bundesstaats Tigray, an der
Grenze zu Eritrea. lhr Tanz unterscheidet sich ganzlich von dem der restli-
chen Téanze in Tigray. Mir wurde oft gesagt, dass der Kunama-Tanz eher
den Tanzen aus dem Suden &hnele. Die Aussage grindete darauf, dass
integrale Bestandteile des Kunama-Tanzes Huftbewegungen, das Kreisen
und Schwingen der Hiften sind, Bewegungen, die oftmals den stdlichen
Regionen zugesprochen werden. Kunama-Tanzauffhrungen habe ich nur
im Showprogramm von Fendika gesehen. Frauen bewegen ihre Hifte und
schwingen sie seitlich im Rhythmus. Manner stampfen mit einem Ful3 auf
den Boden, wahrend sie ihre Tanzpartnerinnen umkreisen, die Arme wer-
den dabei nach hinten geworfen. Das Stampfen des FulRes soll die Feldar-
beit imitieren. Von Zeit zu Zeit imitiert der Tanzer die Huftbewegungen der
Tanzpartnerin und kommt ihr dabei ndher. Die Hande werden auf Brusthéhe
gehalten und dabei von der Brust weg- und wieder hinbewegt. In den Tanz-
shows in Fendika haben Manner oft eine Trillerpfeife sowie einen kleinen
Holzstock (Lange: 0,5m) in der Hand (siehe Abb. 10). Zur Funktion und
Bedeutung der Trillerpfeife sowie des Holzstockes wurden keine genauen
Angaben gemacht (Kidane 20.11.2015: Interview).

181 vadasy ordnet diesen Tanz in seinen Ausfilhrungen zu Ténzen in Tigray der Region
und Stadt Mek’ele zu (Vadasy 1971: 200). Wéhrend der Reise mit der Tanzkompagnie
DESTINO habe ictawrusals Tanz aus der Region in und um Tembein kennengelernt.
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Abb.10: Kunama-Tanzperformance in dem azmari bet Fendika, Addis
Abeba

RAYA -OROMO

Die Raya sind eine Subgruppe der Oromo und leben im Sidosten
von Tigray. Der Tanz der Raya besteht aus einer Variation @sn

kista Tanzmotiven und findet Platz im Standardrepertoire der Cultural
Restaurants-Buhnen. Frauen schwingen ihren Oberkdrper seitwarts und
fuhren dabei, dem Zweiertakt folgend, einen nach hinten gerichéstasta

auf, das bedeutet, die Schultern zucken im Rhythmus nach hinten. Die Han-
de bleiben dabei auf den Knoten ihrer Schals liegen, welche um die Hufte
gebunden sind, oder werden in die Hifte gestemmt. Manner haben einen
Hirtenstock in der Hand und bewegen diesen rhythmisch im Takt. Sobald
Manner und Frauen zusammen tanzen, halten beiden den Stock des Man-
nes mitihren Handen fest. Der Stock wird horizontal von beiden Tanzenden
gehalten, das Tanzpaar steht sich somit gegentiber — verbunden durch den
Stock (vgl. Sarah Abdu Bushra 2018: 88). Die traditionelle Kleidung der
Raya gleicht der der Amhara und Tigray. Die Manner tragen ebenso eine
weil3e, wadenlange Baumwollhose und ein fast knielanges, weil3es Baum-
wollhemd. Frauen tragen ein weites Baumwollkleid in einem zarten Blau-
ton, mit bunt glitzernden, eingewobenen Verzierungen auf der Brust. Der
shammawird um die Hifte gebunden. Bei Auffihrungen des Raya-Tanzes
in Cultural Restaurants sowie in anderen Tanzlokalitaten, vor allem in dem
azmari betFendika, nimmt der Stocktanz der Manner eine dominante Rol-
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le ein, wobei der Tanz meist mit einem wuseligen Auflauf aufgebrachter
Manner mit Stdcken in der Hand endet.

OROMIA

Die Oromo stellen die zahlenmaRig groRte Ethnie Athiopiens dar, eben-
so vielfaltig sind ihre Tanze. Die zahlreichen ethnischen Subgruppen der
Oromo verfligen jeweils Uber ein breites Tanzspektrum fir unterschiedli-
che Anlasse. Die Tanze aus Arsi, Shoah, Wollega und Jimma bestimmen
das Darstellungsmuster der Oromo-Tanze auf den Biihnen Addis Aliébas.
Die unterschiedlichen Tanze werden oft zu einem Konglomerat zusammen-
gefasst, sodass es fir den Laien nicht moéglich ist, die einzelnen Gruppen
zu differenzieren und Tanzarten zuzuordnen. Das Zusammenfassen und das
gleichzeitige Herunterbrechen auf distinktive Tanzmotive lassen die Oro-
mo als eine homogene ethnische Gruppe erscheinen. Dies wird durch eine
vermeintlich einheitliche Oromo-Tracht zusétzlich visualisiert. M&nner tra-
gen weilRe Baumwollhosen und eine weil3e Tunika. Frauen entweder bun-
te Polyester-Kleider, knéchellange Kleider oder weifRe Baumwollgewander
mit einemnatalaum die Taille gewickelt.

Den Paartanzshegoyehabe ich jedoch als Ubergreifendes Oromo-
Tanzmotiv erlebt?® FolgendeshegoyeAufflihrung konnte ich auf den Biih-
nen der Cultural Restaurants beobachten. Manner und Frauen stehen sich
in Reihen gegeniber. Die Tanzer*innen schwingen leicht von links nach
rechts, wobei sie ihren Oberkdrper zur rechten Seite weiter runterfallen
lassen, der Kopf schwingt dabei mit und fallt wippend zur Seite. Dabei
stehen sich die Tanzpartner*innen eng gegenuber, die Hand kann, je nach
Schwungrichtung, auf der Hufte des Gegenubers liegen oder sie schwingt
jeweils zur Seite mit. Sobald der Takt schneller wird, fasst der Mann sei-
ne Tanzpartnerin am Oberarm, wobei die Frau ihren Kopf immer schneller
zur Seite schwingt. In Gruppenformation aufgefuhrt, kbnnen die Partner

182 |m Folgenden habe ich den Bundesstaat Oromia gemaR den administrativen Zonen ein-
geteilt. Die Arsi Oromo stellen jedoch auch eine Subgruppe der Ethnie der Oromo dar,
gleich verhalt es sich mit Shoa Oromo. Die regionalen oder ethnischen Zuschreibungen
fur Tanzstile Uberschneiden sich bisweilen, sodass gewisse Téanze reprasentativ fir eine
Region stehen, in der wiederum mehrere Ethnien leben.

183 Kimberlin bezeichnet ihn als Paartanz aus Harar-Oromo, der in einer Gruppenformation
aufgefiihrt wird (Kimberlin 2005: 82f.).
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tauschen, indem sich die Frau zu festen Zahlzeiten einmal ufruaBgtie
eigene Achse dreht und dann mit einem anderen Tanzpartner weitertanzt.

Es ist durchaus eine Ahnlichkeit der Tanzmuster zwischen den Oromo-
Subgruppen zu erkenneskistaist auch hier ein verwendetes Tanzmotiv,
jedoch wurde ich stets darauf hingewiesen, agessstanicht zum traditio-
nellen Tanzrepertoire der Oromo-Téanze z&ahlt und erst mit dem Vordringen
der amharischen Kultur in die Tanzchoreografie Gbernommen wurde.

ARSI-ZONE

Die Tanzmotive der Arsi-Oromo sind Bestandteil der Oromo-Tanzsequenz
in den Showprogrammen der Cultural Restaurants in Addis Abeba. Der
Arsi-Oromo-Tanz ist durch seine Nackenbewegungen bestimmt. Die Tanz-
formation setzt sich aus zwei Reihen zusammen, Manner und Frauen stehen
sich gegentiber. Frauen beginnen die Nackenbewegung sachte und lang-
sam, indem sie ihren Nacken nach vorne strecken und wieder zurlick in sei-
ne Ausgangsposition bringen. Sie neigen ihren Nacken abwechselnd seit-
warts nach links und rechts und bewegen ihren Kopf dabei in Halbkrei-
sen. Die Bewegungsausfiihrung wird stetig schneller. Wenn der Tanz sei-
nen Hohepunkt erreicht, lassen sie ihre Képfe in einer schwindelerregen-
den Geschwindigkeit im Uhrzeigersinn und Gegenuhrzeigersinn kreisen
und von Seite zu Seite fallen. Sie nehmen dabei eine stehende oder eine
knieende Position ein. Wahrenddessen feuern sie das Publikum sowie die
Mittanzenden mit Interjektionen, Pfeifen und Zischen an. Dieses exzessive
Kopfschiitteln der Frauen wird auf den Showbihnen Gber mehrere Minuten
ausgeflhrt (siehe Abb. 11; Abb. 12). Die Auffihrungsdauer dieser Tanz-
sequenz hat sich laut den Aussagen meiner Interviewpartnerinnen in den
letzten Jahren verléangert und es findet ein regelrechter Wettbewerb zwi-
schen den Tanzerinnen auf der Buhne statt. Als ,Siegerin“ wird die Tan-
zerin durch Applaus honorierend erkoren, die am schnellsten und langsten
ihren Kopf kreisen und schutteln kann.
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Abb. 11: Shoah/Arsi-Oromo-TanzperforAbb. 12 Arsi-Oromo-Tanzperformance in
mance in dem Cultural Restaurant Yodem Cultural Restaurant 2000 Habesha,
Abyssinia, Addis Abeba Addis Abeba

SHOA-ZONE

Der Shoa-Oromo Tanzstil ist ebenso fester Bestandteil des Tanzshowpro-
gramms in Addis Abeba. Beim Shoa-Oromo Tanzstil sind vor allem Bein-
kombinationen und Springen pragende Tanzelemente. Manner und Frauen
stehen sich gegeniiber und imitieren mit einer ausgekligelten Ful3-Bein-
Kombination, die aus Stampfen und kleinen kurzen Spriingen besteht, ein
galoppierendes Pfef@ Dabei sind die Hande in die Hiiften gestemmt oder
im Rucken verschrénkt (vgl. Timkehet Teffera 2001: 191f.). Der Oberkor-
per schwingt von der Hufte aus vor und zurlick sowie seitwarts, wobei
Frauen kurzesskistaTanzmotive, jeweils an den Rhythmus angepasst, in-
tegrieren. Manner kénnen in einer Gruppenformation zusammenkommen,
hierbei haben sie einen langen Holzstock in der rechten Hand und imitie-
ren auch hier die Bewegung eines galoppierenden Pferdes. Die Tanzfor-
mation nimmt eine Kreisform an und zirkuliert. Ebenso kann der Stock
Uber die Schultern gelegt werden, beide Hande jeweils seitlich locker tber
die Enden gelegt. Gelegentlich stehen sich zwei M&nner im Zentrum des
Tanzkreises gegeniiber und springen auf und ab, wobei sie mit ihren Sto-
cken einen Stockkampf imitieren: Wahrend des Sprunges berthren sich die
Stockspitzen, die Beine werden dabei gespreizt. Manner tragen einen reich
verzierten Kopfschmuck, der friiher aus einer Léwenmahne oder aus dem
Fell eines Dschelada-Affen bestand. Heutzutage greifen viele auf Imitate

184 Der Reiter und sein Pferd sind das Sinnbild eines erfolgreichen und tapferen Oromo-
Kriegers. Der Pferdekult spielt heutzutage immer noch eine grof3e Rolle bei den Shoa-
Oromo, was in den Tanzshows aufgegriffen wird.
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zurtick (siehe Abb. 13). Frauen tragen grellbunte, wadenlange Kleider aus
Polyester mit farblich abgestimmten Strickjacken.

1

Abb. 13: Shoa-Oromo-Tanzperformance, Tanzer Melaku Belay, Addis Abeba,
Alliance Ethio-Frangaise, Addis Abeba
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WOLLEGA-ZONE

Bei der in Addis Abeba prasentierten Wollega-Oromo-Tanzperformance
stehen sich Manner und Frauen in Reihen gegentber. Manner sowie Frau-
en haben jeweils ihre Hande auf der Taille ihres Gegenuibers liegen. Dabei
bewegen sie jeweils im Takt ihre Oberkdrper leicht nach vorne und hinten,
gefolgt von einer ruckartigen Nackenbewegung. Dabei gehen sie wippend
auf und ab, die Knie leicht gebeugt. Manner stof3en im Takt einen lauten
Kehlkopflaut aus (vgl. Solomon Addis Getahun et al. 2014: 172f.).

In Nekemte in der dstlichen Wollega-Zone, wo ich im Rahmen der
AdeyReise Tanze untersuchen konnte, besteht der Tanz aus einer Ver-
schmelzung von energetischen und schnellen Bewegungsmotiven. Dabei
wird Neques Qomals Ubergreifendes Tanzmotiv bezeichnet, welches sich
wiederum in kleinere Bewegungsmuster spalques Qomkann in ei-
ner Gruppenformation oder paarweise von Mann und Frau getanzt werden.
Emoleist ein Bewegungsablauf innerhaeques QomeHier hupfen die
Tanzer*innen zweimal kurz auf und ab und landen mit einer Bewegung
aus der Hufte kommend, der Oberkérper schwingt leicht nach vorne und
der Kopf féallt nach unten. Die Tanzer*innen stehen dabei in einer Reihe.
Die Hande kénnen jeweils auf den Schultern der néachsten Person in der
Reihe platziert werden (vgl. Sarah Abdu Bushra 2018: 62). In Gidda im
nordlichen Teil Wollegas halten Manner ihren Speer in der rechten Hand,
platzieren ihn mit dem Ende auf dem Boden und stlitzen sich leicht auf ihn,
wahrend sie aus den Knien heraus eine wippende Bewegung ausftihren und
dabei eine Kopfbewegung aus dem Nacken heraus, vertikal nach vorne und
hinten ziehend, vollziehen.

In Jimma, Teil der Wollega-Zone, gibt es sechs populare Tanzbewe-
gungen:Gonna, Getume (Al-Shemada), Alofe, Sosuke, TandeQoman
Qebo Die Auffiihrungen der unterschiedlichen Tanzbewegungen habe ich
wahrend eines einwotchigen Aufenthaltes in Jimma im Rahmerdeg
Projekts im Marz 2017 untersuch&etumewird gemeinsam miffawla
am haufigsten praktiziert und aufgefuhrt. Sie werden vor allem zu Feier-
lichkeiten, Hochzeiten und Feiertagen vorgetragen. Dabei beugen die Tan-
zer*innen ihre Knie, schwingen leicht vor und zurtick und bewegen ihren
Oberkorper in einer vertikalen Schlangenbewegurayvla wird vorwie-
gend von Jugendlichen getanzt. Ausdauer und Kraft spielen hierbei eine
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entscheidende Rolle. Zwei der starksten Tanzer stehen jeweils an den ent-
gegengesetzten Enden einer langen Tanzreihe. Sie halten das Gewicht der
Gruppe, die eingehakt von rechts nach links schwingt und dabei in voller
Schwere zu den Seiten fallt. Die Tanzer am Ende der Reihe missen das
Gewicht der ganzen Tanzreihe abfangen. Zu TanzauffUhrungen in Jimma
tragt die ortliche CTO-Tanzgruppe weil3e Trachten mit griinen Stickerei-
en, die Manner eine weil3e, knéchellange Hose und ein weil3es, teilweise
bis zum Knie ragendes Hemd. Frauen tragen weil3e, knéchellange Kleider,
mit einem breiten, griin-bestickten Saum. Dazu passend einen wéin

la, ebenso mit Stickereien verziert, den sie Uber ihre Schultern legen. Als
Kopfschmuck tragen sie ein weildes Baumwolltuch, welches ihr Haupthaar
bedeckt (siehe Abb. 14).

Abb. 14: Tanzprobe in Jimma (Oromia)
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REGION DER SUDLICHENNATIONEN, NATIONALITATEN UND VOLKER

(SNNPR)

Der sudliche Bundesstaat SNNPRweist mit weit Uber 50 ethnischen
Gruppen die hochste ethnische Diversitat in Athiopien auf (FDRE 2008:
98-100). Auf den Bluhnen der Theaterhduser und Tanzlokalitaten Addis
Abebas reprasentiert eine relativ kleine Auswahl an Ténzen diese ethnische
Vielfalt. Die tanzerische Darstellung der Region wird vor allem von den
Gurage-Tanzen dominiert, gefolgt von den Tanzen aus Wolaita, Sidama,
Konso, Gamo-Gofa und teilweise Ham&r.

GURAGE

Bei dem Tanzmotiv der Gurage ist der ganze Koérper in schwungvoller Be-
wegung, wobei sich der Hauptkraftakt auf den Unterkdrper, genauer gesagt
die Beine und die FuRRe konzentriert (Tibor Vadasy 1971: 194; Kimber-
lin 2005: 82). Sowohl M&nner als auch Frauen fuhren diesen Tanzstil aus
(Vadasy 1971: 202). Als einer der Publikumslieblinge habe ich die Gurage-
Tanzsequenz auf den Buhnen Addis Abebas wahrnehmen und beobachten
kénnen. Der Tanz beginnt langsam. Méanner und Frauen schwingen von Sei-
te zu Seite. Die Ful3e werden im Takt leicht angehoben, die Beine werden
dabei schrag seitwarts geotffnet. Die Hande sind vor dem Oberkdérper in HO-
he der Hufte platziert, die Fingerspitzen berthren sich. Die Arme schwin-
gen im Takt mit. In der Hauptphase des Tanzes werden die Beine abwech-
selnd in einer springenden Bewegung nach vorne gestreckt. Der Oberkor-
per zieht dabei nach hinten, als wiirde der Tanzer oder die Tanzerin rudern,
die Hande ziehen an imaginaren Skulls. Mir wurde dieser Bewegungsab-
lauf alskassafarbeschrieben, was aus dem Amharischen Ubersetzt rudern
bedeutet?” Die nachgeahmte Ruderbewegung bezieht sich aber auf die Zu-

185 Die forderale Einheit der Region der sudlichen Nationen, Nationalitdten und Volker
(SNNPR) hat sich nach meiner Forschungsphase und nach der Auswertung meiner Da-
ten neu aufgeteilt. Der ehemalige Bundesstaat SNNPR ist mittlerweile (Stand 2024) in
folgende administrative Einheiten aufgeteilt: der Sidama Region, dem South Ethiopia
Regional State und der South West Ethiopia Peoples’ Region.

18 |m Folgenden tibernehme ich die Einteilung der Téanze in administrative Einheiten. Wo-
bei Wolaita, Gurage, Konso, Hamar sowie Gamo und Gofa ebenso ethnische Gruppen
sind.

187 In mehreren Interviews wurde diese Bewegung kaissafargleichgesetzt. Jedoch ist
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Abb. 15a+15b: Gurage-Tanzsequenz in dem azmari bet Fendika, Addis Abeba

bereitung und das Fallen denseteBananenpflanze. Diese wird vor al-
lem in der Gurage-Region angebaut und stellt eines der wichtigsten Agrar-
produkte der Region dar. Die Pflanze wird beim Fallen und wahrend der
weiteren Zubereitung ,gehautet”. Die festen, starren Fasern werden hierfur
vom Stamm gezogen — die Tanzbewegung &hnelt dieser Arbeitsweise. Die
schnelle Ruderbewegung kommt zu ihrem H6hepunkt und wird von der
anfanglich langsamen, hipfenden FuRkombination abgeldst, die nun in ra-
santer Bewegung ausgefuhrt wird. Die Hande sind vor dem Oberkorper des
Tanzers und schwingen in schneller Bewegung auf und ab, der Oberkorper
und die Schultern bewegen sich vor und zurtick, rhythmisch in eisiés-
ta-Variante. Besonders virtuose Tanzer lassen ihre Beine horizontal nach
vorne schnellen, bis oberhalb der Hifte, und fuhren ihre Hande klatschend
unterhalb des ausgestreckten Beines hindurch (siehe Abb. 15a+15b). lhre
Bewegungen begleiten die Tanzer durch ausgestolRene Kehllaute, welche
im Rhythmus zur Ful3kombination ausgefiihrt werden. Sobald die Hande
in Ruderbewegungen nach hinten gezogen werden, zieht der Oberkorper
mit und die Beine werden nach vorne hochgezogen, dabei wird gleichzeitig
tief Luft in die Kehle gezogen und wiederum ruckartig mit der Gegenbewe-
gung ausgestoRen. Die Bewegungen der Frauen sind &hnlich, wobei sie sich
hauptséachlich auf die FulBkombinationen und das Vor- und Zurlickschwin-
gen des Oberkorpers konzentrieren. Gelegentlich wird eine theatralische
Einlage in den Tanz integriert. Die Tanzerin halt dabei ihre linke Hand wie
einen Spiegel vor ihr Gesicht und imitiert mit der rechten das Auftragen von
Schminke (siehe Abb. 16% Die Gurage-Kostiime auf den Showbihnen

die Verwendung dieses Begriffs kein Fachbegriff fir diese Tanzbewegung (Junaid Jemal
Sendi 5.11.2015: Interview).
188 Als fester Bestandteil der Tanzshows habe ich dieses Motiv auf den Biihnen der Cultural
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koénnen variieren. Manner tragen weil3e, waden- oder knéchellange Baum-
wollhosen, daruber eine knielange weil3e Baumwoll-Tunika. Frauen tragen
entweder eine Kombination aus langer Hose und langerem Oberteil, wel-
ches den Po bedeckt und in der Taille zusammengerafft ist. Dies wird in
einer beliebigen Farbe getragen. Als Kopfbedeckung tragen sie einen Tur-
ban, ebenso bunt wie die Kleidung. Die zweite Variante ist eine Zusam-
menstellung aus einem wadenlangen Kleid und einer farblich abgestimm-
ten Strickjacke.

Abb. 16: Gurage-Tanzsequenz in dem azmari bet Fendika, Addis Abeba

WOLAITA

Eine charakteristische Wolaita-Tanzbewegung auf den Showbihnen Ad-
dis Abebas besteht aus einem schwungvollen Kick aus der Hufte. Dieses
Motiv wird hauptsachlich von Frauen getanzt, wobei sie die Hifte jeweils

Restaurants sowie degmari betd=endika beobachten konnen. Siehe auch Timkehet
Teffera, die eine &hnliche Beobachtung beschreibt (Timkehet Teffera 2001: 190).
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nach rechts und links kraftvoll schwingen, die Hande folgen der Bewegung
vertikal, mit den Handflachen nach unten gerichtet. Dabei steppen sie mit
ihren FulRen in kleinen Schritten im Takt. Sobald die Hufte auf einer Sei-
te aus dem Becken herauskickt, hebt auf der gleichen Seite der Ful’ kurz
vom Boden. Wahrend dieser Bewegungsausfiihrung drehen sie sich einmal
komplett um ihre eigene Korperachse. Die Tanzerinnen stehen hierbei im
Mittelpunkt der Performance. Der Mann versucht derweil, sich von hinten
oder von der Seite mit &hnlichen schwungvollen Huftbewegungen der Frau
zu néhern. Die Manner tragen Speere als Tanzrequisiten und haben gele-
gentlich das Fell (oder Fellimitat) eines Wildtiers Gber den Schultern han-
gen. Neben dem tanzerischen Umwerben und Anpirschen an die Tanzpart-
nerinnen besteht die Tanzdarbietung der Méanner aus kurzen, hohen Sprin-
gen. Dabei ziehen sie die Knie teilweise bis zum Kinn hoch an und sto-
Ben dabei laute Schreie aus. Zuweilen kommen theatralische Handlungen,
die &hnlich wie didukara-Auffihrung kriegerische Elemente umfasst, zum
Einsatz. Diese fungieren gar als Hohepunkt der Wolaita-Tanzperformance.
Hierflir stoppt nach einer Weile abrupt die Musik und ein meist alterer,
mit Speer und Schild bewaffneter Mann tritt auf. Geschmuckt mit méach-
tigen Perlenketten, Uber den Schultern einen prachtvollen buntbestickten
Umhang Ubergeworfen, stellt er den Anfiihrer der Tanzgruppe respekti-
ve eine Respektperson in der Wolaita-Kultur dar (siehe Abb. 17). Dieser
Anfuhrer schreitet voller Inbrunst und drohenden Gebarden auf und ab,
den imaginaren Feind stets im Visi&t.Als Theatereinlage gehort dieser
Akt in dem azmari betFendika zum Standardrepertoire und erfreut sich
grol3er Beliebtheit beim Publikum. In Fendika tragen die Tanzerinnen fur
die Wolaita-Tanzsequenz ein weif3es T-Shirt und dazu einen knéchellangen
weil3en, Uberladenen Baumwollrock, der in der Taille zusammengebunden
wird und durch die Raffung der Stoffmengen voluminds Uber die Hifte
fallt. Zusatzlich zum Huftkreisen und -kicken wird dadurch ein besonders
visueller Effekt erzeugt, die Huftbewegungen werden akzentuiert. Manner
tragen wadenlange Hosen sowie ein weites Shirt in rot-schwarz-gelber Tri-
kolore (siehe Beschreibung Gamo-Gofa).

189 Sjehe hierzu auch die Ausfiihrungen in Ministry of Education 1968: 47f.
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Abb. 17: Wolaita-Tanzperformance in dem azmari bet Fendika, Addis Abeba

GAMO-GOFA

In der Gamo-Gofa Zone gibt es unterschiedliche Tanzmt$tBominant

auf den Showbihnen Addis Abeba ist jedoch der Tanz der Manner mit ei-
nem Speer. In der rechten Hand héalt der Tanzer seinen Speer — oder keinen
Speer und deutet dies nur durch die Haltung seines angewinkelten Armes
an — und bewegt ihn auf und ab und marschiert dabei auf der Stelle in klei-
nen Schritten, gefolgt von einem leichten Schwung aus der Huifte. Ein wei-
teres Bewegungsmuster ist das Anheben der Knie: Sie werden rhythmisch
abwechseln nach oben gezogen, teilweise springt er mit angehobenem Knie
von Seite zu Seite; die Arme sind dabei auf Brusthéhe angewinkelt. Frau-
en marschieren ebenfalls in kleinen Schritten auf der Stelle, kurze, scharfe
seitliche Nackenbewegungen folgen den Armen, die auf Hufthéhe jeweils
von rechts nach links geschwungen werden. Ebenso kénnen die Hande den
Rock leicht anheben, wobei die Tanzerin kurze Springe ausfuhrt. Sie hupft
einmal rechts und einmal links, beim dritten Mal wird der Fuf3 kurz ange-
hoben und leicht kreuziber nach vorne gestreckt, woran sich die Wiederho-

19 Die Tanzgruppelabezaaus Addis Abeba, die ich haufig wahrend meiner Feldfor-
schungsphase 2015 besuchte, integriert Tanzmotive aus Gamo-Gofa in ein Tanzstiick,
welches sie u.a. in Fendika auffihrten. Meine Beschreibungen basieren auf Beobach-
tungen aus Fendika.
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lung der Schrittfolge anschliel3t. Der Brustkorb wird dabei vor und zurtick-
bewegt. Die Kleidung besticht durch ihre grelle, rot-schwarz-gelbe Farb-
kombination. Manner tragen wadenlange, gewebte Hosen und kurzarmlige
Oberteile in dieser fur die Gamo-Gofa Zone charakteristischen Trikolore,
Frauen hingegen einen Zweiteiler aus einem weif3en, weiten Baumwollrock
und einem weil3en, lockeren Oberteil, was sie mit einem Schal in dem rot-
schwarz-gelben Farbmuster kombinieren.

Als administrative Einheiten innerhalb des Bundesstaates SNNPR wer-
den die Zonen Wolaita und Gamo-Gofa auf den Showbihnen Addis Abe-
bas oftmals zu einer Tanzsequenz zusammengefugt. Es findet z.B. kein Ko-
stimwechsel statt und die Bewegungsmuster folgen aufeinander oder es
findet ein Uberlappen der Bewegungen statt.

KONSO

Der Tanz der Konso wird in einer Gruppenformation aufgefuhrt. Die fol-
gende Tanzbeschreibung basiert auf Gesprachen mit Kaniste Gellebo Kar-
jawule sowie Aufnahmen von Tanzauffihrungen der Ethiocolor Band und
deren Tanzensemble in Fendika. Die Anordnung zum Tanz kann dabei in
einer Reihe oder einem Kreis erfolgen. Ein Paar tritt aus der Reihe her-
vor oder ein Solist geht in die Mitte des Kreises. Klatschende, stampfen-
de Ful3bewegungen sowie ein taktvolles Aufeinanderschlagen von Stdcken,
die als Requisiten der Manner Teil des Tanzes sind, begleitet den melodi-
schen Gesang der Frauen und gibt den Rhythmus des Tanzes vor. Die Man-
ner stimmen in regelmafiigen Abstanden zu einem vibrierenden Grollen an
und begleiten den Gesang der Frauen. Der Konso-Tanz ist stark von Fuf3-
und Oberkorperbewegungsmotiven bestimmt. In Fendika tragen die Tan-
zer Kostime mit Leopardenfellmuster und verwenden ebenso einen Stock
als Tanzrequisite, der im Takt auf- und abgehoben wird (siehe Abb. 18).
Die Tanzerinnen tragen wie ihre Tanzpartner kurze Kleider in Leoparden-
fellmuster oder weil3e, weite Baumwollrocke, die in der Taille durch eine
Kordel zusammengerafft werden. Bunte Stickereien, in grellen Farben wie
Pink, Orange oder Gelb, verzieren den oberen Teil des Rockes und betonen
die Taille.
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Abb. 18: Konso-Tanzperformance in dem azmari bet Fendika, Addis Abeba

HAMAR

Der Tanz der Hamar wird in der Fachliteratur haufig erwahnt, aber sel-
ten auf den BUhnen in Addis Abeba aufgefuhrt. Jedoch ist eden-
gadiTanz eine der Touristenattraktionen im Siiden Athiopi&nReise-
veranstalter*innen versprechen ihren Reisegruppen ein abendliches Tanz-
schauspiel.Evangadiist ein Tanz, der sich hauptsachlich auf die Part-
ner*innenwahl und das Buhlen von Mannern und Frauen konzentriert. Er
findet in den Abendstunden statt und geht bis spéat in die Nacht. Manner
stellen sich in einer Reihe auf, abwechselnd oder gleichzeitigen treten ein-

191 Der evangadiTanz wird haufig fur und vor Tourist*innen inszeniert. So auch fiir die
Tanzer*innen von DESTINO, fiir die auf ihrer Reise durch das SNNPR-Gebiet der
evangadiTanz aufgefiihrt wurde.
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zelne aus der Reihe hervor und vollziehen hohe Spriinge, welcreege-

nannt werden. Dabei drehen sie sich um ihre eigene Korperachse und bewe-
gen ihren Kopf rhythmisch in unterschiedliche Richtungen. Die restlichen
Manner stehen klatschend im &uReren Tanzzirkel. Im weiteren Verlauf der
Auffiihrung klatschen alle gemeinsam im Rhythmus. Das Anbandeln und
somit auch der Tanz erreichen ihren Hohepunkt, indem die jungen Frauen
geballt auf die Manner zu rennen. Sie werden anschlieend verjagt und das
ganze Spiel beginnt von vorne. Ein scheinbares Chaos, schrille kichernde
Schreie der Frauen und eine wuselige Verwirrung bestimmen das Bild des
Tanzes (Kimberlin 2005: 83).

SIDAMA 192

Ein distinktives Tanzmotiv bei den Sidama ist das Berthren der Kinne des
Tanzpaares. Der Sidama-Tanz war laut meiner Gesprachspartner*innen bis
in die 1990er Jahre fester Bestandteil des Tanzkanons auf den Theaterbih-
nen!** In dem Zeitraum meiner Feldforschung zwischen 2015-2017, habe
ich jedoch nicht einer Sidama-Tanzauffihrung beiwohnen kdnnen. Die Be-
schreibung des Tanzes beruht daher auf Gesprachsaussagen und Informa-
tion von Sarah Abdu Bushra, die in Hawassa die Sidama-Tanzmotive ken-
nenlernte. Der Mann halt dabei seine Tanzpartnerin an den Schultern fest.
Das Paar bewegt seine Kopfe simultan, beide Kinne sind stets in reiben-
der BerUhrung. Dieser korperliche Kontakt hat seinen Hohepunkt erreicht,
sobald der Mann das Handgelenk seiner Tanzpartnerin fasst und beide nun
abwechselnd ihre Gesichtshélften vom Kinn ausgehend aneinander reiben.
Der Part des Mannes wird bei diesem Tdamu genannt, der Frauenpart
hingegeroren (Sarah Abdu Bushra 2018: 79).

SOMALI

Bei Somali-Tanzauffiihrungen auf den Bihnen der Cultural Restaurants in
Addis Abeba tragen Méanner ein weil3es T-Shirt und ein wei3es Baumwoll-
tuch, welches als wadenlanger Sarong um die Hifte drapiert wird. Ein bunt-
verzierter Gurtel mit Stickerei halt den Rock und dient zugleich als Halte-

rung fur einen Dolch. Als Kopfbedeckung tragen sie eine Takke. Frauen

192 Seit Juni 2020 ist Sidama ein eigenstandiger Bundesstaat namens Sidama Region.
193 Sjehe Ministry of Information 1968.
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haben entweder bunte Kleider aus Polyester oder weil3e Baumwollgewan-
der an, der Kopf ist stets mit einem Kopftuch oder langen Umhang be-
deckt, was stellvertretend als Marker fur die Religionszugehorigkeit zum
Islam steht. Die Tanzmotive im Somali-Tanz sind vielfaltig. Auf der Bih-
ne sieht man meist Manner kurze, prézise Sprunge ausfiihren. Dabei hal-
ten sie einen langen Holzstock in der Hand oder die Hand wird — ohne
Holzstock — in wippenden Bewegungen auf Brusthohe gehalten, als wiirde
ein Stab auf und ab bewegt. Ebenso wird auf der Stelle marschiert und der
Oberkorper schwungvoll im Rhythmus von rechts nach links gezogen. Cha-
rakteristisch ist eine Auf- und Abwartsbewegung der Knie und des Kopfes.
Ende der 1960er Jahre wurde der Tanz aus dem Ogaden, dem Gebiet des
heutigen athiopischen Bundesstaates Somali sowie in Teilen des Nachbar-
sstaates Somalia, wie folgt beschrieben: , The men carry staves of wood,
whereas the chief has a dagger in his hand. The women with their multi-
coloured umbrellas follow suit and the dance takes the shape of a brisk up
and down movement of the staves and umbrellas” (Ministry of Informati-
on 1968: 49.). Den Schirm als Tanzrequisit fir den Somali-Tanz habe ich
bei Bihnenshows in Addis Abeba nicht gesetltéin der Region Somali

wird der Schirm nicht mehr vorwiegend eingesetzt, vielmehr nehmen die
Stoffenden der Kopfbedeckung diese Funktion ein, indem beide Enden des
Kopftuchs vor dem Gesicht auf Stirnhéhe zusammengefihrt werden. Da-
durch wird ein Schild imitiert, welches das Gesicht bedeckt, was vormals
durch das Halten des Schirms gewahrleistet wurde (Sarah Abdu Bushra
2017: pers. Gesprach).

GAMBELA

In dem westlichen Bundesstaat Gambela leben die Nuer, Agnwaha, Komo,
Majang und Opou. Die auf den Showbihnen Addis Abebas aufgefiihrten
Tanze aus Gambela stellen eine Kombination der Tanze der ethnischen
Gruppen dar. Es werden jeweils distinktive Tanzmuster und Bewegungs-
ablaufe zu einer ,Gambela-Choreografie* vereint. Bunte Perlengurtel, ver-
ziert mit Fell und Muscheln, dienen als Requisit und integraler Bestandteil
des Kostums bei den Agnwaha und Nuer (siehe Abb. 19).

194 Vielmehr findet der Schirm auf den Showbiihnen Verwendung in der Agaw-
Tanzsequenz (nordliches Amhara).
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Ich beschreibe im Folgenden die Tanzmuster der Agnwaha sowie Nuer,
die ich wahrend der Projektreise mit DESTINO im Méarz 2017 beobach-
tet habe, diese bestimmen vorwiegend den in der Hauptstadt aufgefihrten
Gambela-Tanz.

Abb. 19: Nuer-Tanzperformance im Rahmen des Adey-Projektes, woreda Acoba (Gambela)

AGNWAHA

Manner und Frauen tanzen als Paar gemeinsam, der Mann &auf3ert sein In-
teresse an der Frau, indem er seinen Kopf in zuckende Bewegung versetzt.
Seine Arme ziehen seitlich mit schwungvollem Ausholen nach oben, die
Hande halt er tGber seinem Kopf. Er Uberkreuzt seine Arme tber Kopf, wo-
bei einer davon in einem rechten Winkel nach vorne gerichtet wird. Diese
Geste soll das Horn eines Stieres imitieren. Der Stier wiederum wird bei der
Hochzeit der Familie der Braut als Mitgift geschenkt. Die Frau stampft in-
des in kurzen, energischen Bewegungen mit ihren FlfRen schnell zum Takt.
Ihre Arme sind angewinkelt und schwingen auf Brusthéhe vor und zurlck.
Der Mann néhert sich ihr, versucht sie festzuhalten. Ein spielerisches Anpir-
schen des Mannes und Entkommen der Frau charakterisiert den Tanz. Die
Frau versucht gelegentlich, seinem Griff zu entkommen, was von lauten
Rufen und Schreien der Mittanzenden und Beobachtenden begleitet wird.
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Heutzutage symbolisiert die Armhaltung des Mannes Stierhérner, fri-
her hielten Ténzer das Geweih eines Stieres Uber ihren Kopf. Der Wandel
des Tanzes, sprich das Ersetzen des Requisits durch eine einfache Handbe-
wegung des Mannes, symbolisiert den Ubergang von einem Gruppentanz
hin zu einem Paartanz. Durch die Handbewegung mit anschlieRendem ein-
nehmendem Griff des Mannes nach seiner Tanzpartnerin wird dies deutlich
(Sarah Abdu Bushra 2017: pers. Gesprach).

NUER

Ahnlich wie beim Agnwaha-Tanz spielt das Imitieren der Stierhdrner ei-
ne wichtige Rolle. Der Tanz wird eingeleitet, indem Frauen sowie Manner
auf der Stelle htipfen. Manner halten landwirtschaftliche Geréte (Pflug, Ha-
cke) in der Hand. Zu Kriegszeiten oder wenn man sich in kampferischen
Auseinandersetzungen befand, war es jedoch ein Speer, den die Manner
als Tanzrequisit bei sich trugen. Der Tanz wird von einem Trommelspiel
begleitet, welches den Takt angibt. Sobald die Trommel beginnt zu spie-
len, beginnen die Frauen, ihre Hiften zu bewegen, indem sie ihren Fuld auf
den Boden stampfen. Durch das Stampfen wird die Hifte vibrierend in Be-
wegung gesetzt. Manner verlagern hupfend ihr Kérpergewicht von einem
Bein auf das andere, stets Ubereinstimmend mit dem schnellen Rhythmus
des Trommelspiels. Nach einiger Zeit heben sie ihre Hande Uber ihren Kopf
und imitieren damit Stierhdrner. Die Tanzpartnerinnen werden mit dem an-
gewinkelten Arm des Mannes Uber ihrem Kopf hinweg umarmt bzw. ein-
gefangen.

DER NATIONALE TANZKANON — EIN KALEIDOSKOP ETHNISCHER
VIELFALT?

Die Ausfuhrungen zu den zahlreichen Tanzstilen der unterschiedlichen Eth-
nien, aus den athiopischen Regionen und Bundeslandern geben einen Ein-
blick in die immense Tanzkultur Athiopiens. Diese findet in der tanzeri-
schen Auffuhrung der &thiopischen Nation auf den Bihnen Addis Abebas
entweder keinen Platz oder wird in stark verkirzter Form prasentiert.

Die tanzerischen Darbietungen der Nation Athiopien sind in ihrer szeni-
schen Umsetzung auf den Theaterbiihnen stets identisch. Sie reproduzieren
dadurch eine tanzerische Aufflihrungstradition, etabliert durch die Theater-
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hauser Addis Abebas, die einer distinktiven Choreografie und Auswahl an
Tanzen folgt, welche ich als nationalen Tanzkanon bezeith&em Ka-

non entsprechend weist der nationale Tanzkanon eine Aneinanderreihung
von Tanzen auf und dient zugleich als choreografischer Leitfaden einer je-
den Tanzauffihrung im 6ffentlichen Raum. Er setzt sich aus Tanzstilen aus
den neun athiopischen Bundesstagterusammen, wobei oftmals die Titu-
larethnien das tanzerische Bild der einzelnen Regionen und Bundesstaaten
bestimmen.

Die Idee des ethnisch foderalistischen Athiopiens wird somit zu jeder
denkbaren Situation tdnzerisch veranschaulicht und ins Gedachtnis gerufen
(vgl. Gabriel et al. 2016; Lentz 2017). Hierbei wird zum einen der kultur-
politische Bildungsauftrag umgesetzt, die heranwachsende Generation Uiber
die facettenreichen &thiopischen Kulturen zu unterrichten (MoCT 2016: 5).
Zum anderen wird durch das harmonische Zusammenspiel, durch die ab-
gestimmte und unifizierende Choreografie der unterschiedlichen Tanzstile
der regierungspolitische LeitsaEinheit in Vielfaltkinstlerisch als ein Ka-
leidoskop der Tanze umgesetzt.

Der nationale Tanzkanon zeichnet sich durch die Reproduktion stereo-
typischer Bilder athiopischer Regionen aus. Die Darstellung der foderalen
Einheiten Athiopiens in der Choreografie des nationalen Tanzkanons spie-
geln ein weit verbreitetes, generationstibergreifendes und gesellschaftlich
etabliertes Motiv wider, welches in der Aussage von Mulalem, einem jun-
gen Tanzer aus Addis Abeba, deutlich wird.

,If you go to the southern regions for example, they are hunters, they hunt for
living. So, that's what they reflect on their dances. And the people from the north
are decedents of the emperors and so their dance is a proud and calm one. So, each
region reflects their background.” (Mulalem 18.2.2017: Interview)

Mulalem erzeugt durch die scheinbare genealogische Verbindung der Be-
volkerung aus den nérdlichen Regionen Athiopiens mit dem Kaiserge-

195 Ruckverweisend mochte ich auf die Ausfiihrung zur Tanztheaterproduidizinle hezb
hinweisen. Deren Einfluss auf die Festigung eines nationalen Tanzkanons sowie auf die
Entstehung des Unterhaltungsmediums Tanzshow pragend war.

19 Die zwei Stadtstaaten Addis Abeba sowie Dire Dawa erhalten keinen Einzug als eigene
Tanzsequenz in den Tanzkanon.
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schlecht eine — unbewusste oder bewusste — Erhebung der nordlichen Re-
gion gegentber den restlichen.

Die kunstlerische Umsetzung der Tanzdarbietungen fokussiert sich
hierbei auf die Auffihrungspraxis der Theaterhauser (siehe ,Die Inszenie-
rung der nationalen Einheit"), welche wiederum stark folkloristisch ist und
sich an gangigen ethnischen Stereotypen und Klischees orientiert. Diese
wahren eine Performancetradition, die eine Teilung zwischen dem Norden
und Suden des Landes inszeniert. Die nordlichen Regionen, das athiopi-
sche Hochland, wird als die Wiege der athiopisch-orthodoxen Kirche und
Jahrtausende alter Hochkultur, als der vermeintlich kultivierte Teil Athiopi-
ens dargestellt. Hingegeben werden die restlichen Regionen (Suden, Osten
und Westen) des Landes, als unberihrt, frei und urspriinglich stilisiert. Die
nordlichen Bundeslander werden durch tanzerische Darbietungen prasen-
tiert, die sich durch Tanzstile auszeichnen, die als besonnen und zichtig
angesehen werden. Dies wird umgesetzt mithilfe von Requisiten, z.B. ,ge-
sitteter Kleidung", was in diesem Kontext Stoffbekleidung bedeutet sowie
Tanzstilen, die z.B. das Kreisen von Hiiften ausschliel3en, da dies als unsitt-
lich gilt. Diese stehen in Kontrast zu den Tanzen der Ethnien aus den restli-
chen Regionen, die durch ausladende Tanze, Hiftbewegungen sowie enges
Zusammentanzen von Mann und Frau und Kostlimen, die aus Stoffen mit
Leopardenprint bestehen, dargestellt werden. Die mir haufig vorgetragene
Argumentation lautet wie folgt: Da die Bevolkerung im Norgeoud, mo-
dest, calmist, spielen sich die distinktiven Tanzbewegungen oberhalb der
Hufte — explizit Kopf, Nacken und Schultern — ab. Die sudlichen, west-
lichen und 6stlichen Regionen hingegen werdenhaister, original, pu-
re betrachtet, daher inkludieren deren charakterliche Tanzbewegungen die
Hufte, das Becken, die Beine und die Fuf3e (Negash Abdo 26.10.2015: In-
terview). In dieser Begriindung schwingen gesellschaftliche Konventionen
hinsichtlich Moral und Sitte mit, welche sich einem athiopisch-orthodoxen
Wertekanon und kulturellen Normen der Amhara und Tigray entlehnen. Ein
Erklarungsansatz, der mir vorwiegend von Tanzer*innen aus Addis Abe-
ba oder aus den Bundesstaaten Amhara und Tigray gegeben wurde. Diese
Ansicht hat sich in der Tanzszene der multiethnischen Stadt Addis Abeba
als allgemeingultiger Konsens etabliert, bedingt durch eine jahrzehntelange
kulturelle Hegemonie ausgehend vom amharischen Kaiserhaus und einer
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dadurch forcierten Zentrums-Peripherie-Dynamik (vgl. Donham & James
1986).

Die klischeebehaftete tdnzerische Reprasentation der Regionen ent-
spricht einer Vorstellung Athiopiens bzw. einer Idee, wie die polyethnische
Nation kinstlerisch auf den Buhnen dargestellt werden soll, die aus den
1960er Jahren stammt. Die im Jahr 1968 vom damaligen Kultur- und Tou-
rismusministerium (ehemabdinistry of Informatior) veréffentlichte Infor-
mationsbroschire ,Music, Dance and Drama in Ethiopia“ beschreibt die
einzelnen Regionen Athiopiens und die dort praktizierten Tanze eben ge-
nauso, wie sie die kommentierende Stimme aus dem Off wahrend der Tanz-
shows der Cultural Restaurants vorstellt und wie sie gegenwartig auf den
BUhnen der Tanzetablissements aufgefuhrt werden. Von der Auswahl der
tanzerisch reprasentativen Regionen bis hin zur Festschreibung von Ste-
reotypen. Diese unterschwellige oder gar offensichtliche Hierarchisierung
zwischen dem ,kultivierten“ Norden und dem ,zu kultivierenden®, ,exo-
tischen*, restlichen Regionen sind Uberbleibsel aus der Kaiserzeit. Durch
das Reproduzieren, durch die suggerierte Teilung des Landes zwischen dem
Zentrum (Addis Abeba und das athiopische Hochland) und der Peripherie
(alle restlichen Regionen) findet eine Exotisierung und zugleich Roman-
tisierung der Peripherie statt und eine kulturelle Erhebung des Zentrums.
Durch die immerwahrende Reproduktion dieser Uberholten Vorstellung der
athiopischen Gesellschaft auf den Showblhnen (Theaterhauser, Cultural
Restaurants) Addis Abebas, werden eine scheinbar langst verdrangte kul-
turelle Hegemonie bewahrt und ethnische Stereotype gepflegt, wiederholt
und erhalten.

Die tanzerische Darstellung der &thiopischen Nation wird durch eine
Spannung zwischen einem strengen Traditionsverstéandnis und dem Bestre-
ben gepragt, moderne Einflisse auszuklammern. Tanzauffiihrungen, die als
stellvertretendes Reprasentationsmittel des multiethnischen Staates Athio-
piens eingesetzt werden, zeigen neben den festgefahrenen téanzerischen und
unveranderbaren Darstellungen der einzelnen Regionen, ausschlief3lich tra-
ditionelle Tanze. Traditionell bedeutet in diesem Kontext gemaR der Auf-
fuhrungspraxis der Theaterhauser, sprich das Zeigen des nationalen Tanz-
kanons. Die kinstlerische Umsetzung des nationalen Tanzkanons obliegt
einem starren Traditionsverstandnis, das zum einen die wahre Tradition in
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der vermeintlich unberthrten Peripherie sieht, was sich in einer Romanti-
sierung des Landlebens auf3ert — Motive aus der Feldarbeit werden gerne
aufgegriffen. Zum anderen ein statisches Bild von Traditionen pflegt, die
von gegenwartigen aber vor allem auf3eren Einflissen — zeitgendssischer
Tanz, Einflusse internationaler Popkultur — zu bewahren sind (MacCannell
1973; 2011)" Tanzerische, choreografische Abwandlungen oder eine Kol-
laboration mit zeitgenéssischen Tanzmotiven sind nicht erwiinscht. Dieses
festgefahrene Verstandnis zeigt sich in Aussagen von jungen Ténzer*innen.
Der bereits zitierte Mulalem beschreibt seine Erfahrung als professioneller
Tanzer in Addis Abeba wie folgt:

»We hear a lot of complaints saying the Ethiopian culture is being mixed with the
modern and that the real tradition is fading out. Therefore, we changed everything
to a more traditional way. The young ones actually accept and would prefer the
mixed dance performances but the elders, the people from the actual regions and
the culture and tourism office don’t support it.“ (Mulalem 18.2.2017: Interview)

Das von Mulalem erwéhnte Culture and Tourism Office (CTO) fungiert als
erweiterte regionale Dependance zum Kultur- und Tourismusministerium.
In Addis Abeba untersteht das Nationaltheater, als ein Hauptarbeitgeber fur
professionelle Tanzer*innen, dieser ministerialen Einheit und waltet dem-
zufolge Uber Tanzauffihrungen.

In dieser Auslegung erdffnet sich eine interessante Debatte um die De-
finition und Deutungshoheit von Tradition und kulturellen Markern, die im
Kontext von Tanzauffihrung mit nationalen aka athiopischen ldentitats-
markern gleichgesetzt werden. Richard Handler (1988) spricht in diesem
Zusammenhang vocultural objectification*® Kulturelle Objektifizierung
meint im Kontext der Tanzauffihrungen in Addis Abeba das Vereinfachen,
das Zusammenfassen und Herunterbrechen der tanzerischen Vielfalt der in
Athiopien lebenden Ethnien zu einem nationalen Tanzkanon, um sie fiir ein
breites, urbanes Publikum zugénglich zu machen. Gleichzeitig wird eine
bestimmte Idee der athiopischen Nation prasentiert und propagiert. Durch
die Reduzierung der tanzerischen Vielfalt, mag eine Reduzierung kulturel-

197 Fur eine umfassende Diskussion zu den stilisierten Gegenpolen urbaner Raum und Peri-
pherie in der Debatte um Bewahrung von Kultur und Tradition vgl. MacCannell (2011).
198 Sjehe ebenso Handler et al. 1984.
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ler Komplexitat, gar eine Entfremdung auftreten, da die Tanze aus ihren
urspringlichen kulturellen, rituellen, und historischen Kontexten entnom-
men werden (Askew 2002: 203, 276; Handler 1988: 13—-16). In Anlehnung
an Eric Hobsbawms Konzept der ,invented tradition* (1983) werden Tan-
zerinnen und Tanzauffilhrungen an einem Asthetikstandard gemessen, der
sich in den 1950er Jahren im Zuge der Etablierung der darstellenden Kins-
te als nationale Legitimationsplattform, vor allem unter dem letzten Kai-
ser Haile Selassie |, definierte (siehe Kapitel ,Nationale Institutionalisie-
rungspraktik unter Haile Selassie 1.“). Als moderne Erfindungen (seit den
1950ern) werden die in den Theaterhdusern Addis Abebas aufgefuhrten
Tanzshows und das hier vermittelte Wissen zu Tanzstilen, Bewegungen,
Kostimen und Choreografie als traditionell und zugleich als authentisch
definiert (Ashenafi Kebede 1976). Traditionell bedeutet in diesem Zusam-
menhang Kontinuitat, ein Festhalten an Bekanntes und ein Widersetzen ge-
gen Veranderungen. Die aufgefihrten Tanzstile, die als kulturelle Praktiken
der athiopischen Nation fungieren, werden zu festen, nicht wandelbaren
Bestandteile einer nationalen athiopischen Identitat (Gilman 2009: 208f.;
Handler & Linnekin 1984). Gewisse ethnische Gruppen und deren Tanzsti-
len werden — der Tanztradition entsprechend — auf einzelne, stereotypische
Elemente reduziert, andere werden gar komplett ausgeklammert im natio-
nalen Tanzkanoi? Aber kontrar zu Handlers Argument der Entfremdung
und dem kulturellen Werteverlust, erleben athiopische Ténze und vor allem
die professionell tanzende Person eine sozio-kulturelle Aufwertung und er-
fahrt gesellschaftliches Ansehen — als Person, die die &thiopische Kultur,
tanzerisch darstellt und dadurch bewahrt (Handler 1988: 13-16). Ferner
stellt sich die Frage, ob die in den Unterhaltungsetablissements aufgefiihr-
ten Tanzstile und Tanzshows vielmehr ein neues Genre kreieren, das Genre
des athiopischen Tanzes, der Elemente aus unterschiedlichen ethnischen
Tanzstilen enthélt und zu einem multiethnischen Tanzkonglomerat zusam-
mengefasst wird.

199 Als Beispiel seien hier die Tanze der Kunama genannt. Das Heimatgebiet der Kunama
liegt im Norden Athiopiens, im Bundesstaat Tigray. Der Norden Athiopiens wird im
nationalen Tanzkanon jedoch durch die Tigray reprasentiert. Die Kunama erfahren nur
ténzerische Erwahnung in den Tanzshows in demari betFendika (siehe Kapitel
~Azmari bet").
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Das folgende Kapitel befasst sich mit den hier aufgeworfenen Fragen
und diskutiert die Person des professionellen Ténzers, der professionellen
Tanzerin als kulturbewahrende sowie kulturschaffende Entitat.

DIE VERKORPERUNG DERNATION

Die abstrakte Idee der multiethnischen Nation Athiopien wird in den Men-
schen, die sich ihr zugehorig fihlen, verkdrpert (Askew 2002; Anderson
[1983] 2006). Die Verkorperung der zahlreichen Ideen, Bilder und Vor-
stellungen Athiopiens findet in komprimierter Form in Tanzauffiihrungen
auf den Showbihnen Addis Abebas ihren Ausdruck. Tanz als performative
Praxis tritt dabei erst im Moment der Auffihrung zum Vorschein und wird
fur die Tanzenden sowie die Partizipierenden wahrnehmbar (Fischer-Lichte
2004; Siegmund 2013: 82). Die korperliche Materialisierung des nationa-
len Tanzwissens durch den/die Tanzer*in ist konstituierender Faktor der
nationalen Inszenierungspraktik (Foster 2013).

Im Moment der Performance wird die nationale Identitdt auf das au-
Rere Erscheinungsbild des Tanzers/der Tanzerin projiziert und durch die
korperliche Prasenz legitimiert und konstituiert. Welche Kriterien missen
erflllt sein, dass eine tanzende Person als nationalisierte Person wahrge-
nommen wird? Sind es das aulRere Erscheinungsbild der Tanzer*innen, die
Choreografie oder tdnzerische Umsetzung der Tanze oder ist gar der Zeit-
Raum-Kontext ausschlaggebend fir eine nationale Inszenierung? Inwiefern
beeinflussen die individuellen Ideen, Vorstellungen und Bilder der Nation
die tédnzerischen Darstellungen der &thiopischen Nation und deren Wahr-
nehmung? Spielt der Aspekt der Professionalisierung von Tanz eine Rolle
in der Etablierung von Tanz als nationaler Inszenierungspraktik?

Die korperliche Erfahrung des Tanzaktes sowie das durch Erlernen im
Korper inkorporierte Tanzwissen wirkt sich auf individuelle Identitatsver-
handlungen aus. In der Folge beleuchte ich die Bedeutung dieser Prozesse
bei der Etablierung des Tanzmetiers.

Vor diesem Hintergrund widmet sich das folgende Kapitel der Entwick-
lung des Tanzmetiers und fragt, welche nationalen Vorstellungen sich im
Etablierungsprozess der Profession Tanzer*in eingeschrieben haben. Die
Korper der Tanzer*innen treten dabei ganz unweigerlich ins Zentrum der
Beobachtung. Dabei spielen Faktoren wie existierende Anforderungen an



166 TANZE ALS PERFORMATIVE PRAXIS DER NATION

korperliche Asthetikstandards, d.h., welche duRerlichen Merkmale miissen
Tanzer*innen erfullen, um als &thiopisch gelesene Personen im Moment
der Auffihrung wahrgenommen zu werden, ebenso eine Rolle wie die Fra-
ge danach, wie sich diese Kriterien etabliert haben und wer sie bestimmt?
Inwiefern eignen sich Tanzer*innen das Medium Tanz als individuelles
Ausdrucksmittel an? Konnen athiopisch gelesene Tanze gar fernab ihrer
auferlegten Funktion als nationale Inszenierungspraktik existieren? Stellt
die Auffihrung ,genuin“ athiopischer Tanze auch immer eine Reprasenta-
tion und Legitimationsplattform der &athiopischen Nation dar?

TANZ ALS PROFESSION

Die Grundung kultureller Institutionen (u.a. ab den 1950er Jahren vermehrt
Theaterhauser, siehe Kapitel ,Die Inszenierung der nationalen Einheit"),
die Vermarktung von Tanzen als kulturelle Aushangeschilder in Unterhal-
tungsshows (ab den 2000er Jahren Cultural Restaurants) und in Musikvi-
deoclips sowie das gewachsene Interesse internationaler Tanzkompagnien
an Tanzkunst aus Athiopien haben den Beruf des Tanzers und der Tanzerin
hervorgebracht und nachhaltig beeinflusst.

Die Etablierung und Professionalisierung von Musik- und Tanzgrup-
pen wurden durch die Griindung von Bildungseinrichtungen in Addis Abe-
ba ab den 1960er Jahren angestof3en (Kimberlin 2014: 29; Plastow 2013:
58). Als Teil des 1962 inaugurierten Universitdtskomplexes sowie spater
auch institutionell angebunden an die Hochschule, diente das 1963 erd6ffne-
te Creative Art Center als Lernstétte fur darstellende Kiinste, Tanz, Musik
und Schauspiel (Ministry of Information 1968: 59f.; Plastow 1996: £60).
Einige Jahre spater, 1967, folgte die Yared Music School, welche zu ihren
Anfangszeiten das Hauptfach Tanz in ihrem Universitatscurriculum fuhr-
te (Ashenafi Kebede 1976: 295). Tibor Vadasy, ungarischer Choreograf
und Tanzer, wurde personlich von Haile Selassie als klassischer Tanzleh-

200 Bereits 1950 wurde die Inauguration des University College Addis Ababa feierlich er-
offnet, welches 1962 unter dem Namen Haile Selassie | University die erste universitare
Institution im Land werden sollte (Bahru Zewde 2003:89; Plastow 1996: 100). Der Kai-
ser raumte fur die Errichtung der Haile Selassie | University 1962 den kleinsten seiner
drei Stadtpalaste in Addis Abeba (Plastow 1996: 100). Das Areal beherbergt seit 1975
die AAU. Heutzutage befindet sich in dem ehemaligen Palastgeb&ude das Institute of
Ethiopian Studies (IES) sowie dessen Bibliothek und Museum.



TANZE ALS PERFORMATIVE PRAXIS DER NATION 167

rer eingestellt, der neben Ballett ebenso traditionellen athiopischen Tanz
unterrichtete. Hierflr begab sich Vadasy auf eine explorative Reise durch
athiopische Regionen mit dem Ziel Tanze und Stile zu dokumentieren, zu
adaptieren und wiederum in das Tanzcurriculum der Yared Music School
aufzunehmen (Negash Abdo 26.10.2015: Interview; siehe ebenso Kapitel
,Einleitung“). Mit dem Weggang Vadasys Mitte der 1970ewurde das
Hauptfach Tanz wieder aus dem Studienangebot gestrichen. Seitdem gibt
es keine universitar zertifizierte Ausbildung oder ein Studium im Fach Tanz
in Athiopien (Negash Abdo 22.10.2015: Interview).

Das Berufshild Tanzer*in hat sich demnach vor allem in urbanen Zen-
tren entwickelt und professionalisiert, in denen zahlreiche Anstellungsmag-
lichkeiten (Theaterh&auser, Cultural Restaurants, Produktionsfirmen fir Mu-
sikvideoclips, Tanzschulen) vorhanden sind. Dabei beeinflusste die Trans-
ferierung des Tanzes auf die Buhne und die damit einhergehende Stilisie-
rung als Unterhaltungsmedium die Etablierung der Profession Tanzer*in
(vgl. Timkehet Teffera 2001: 192).

DER PROFESSIONALISIERTE TANZENDEK ORPER

MY ETHIOPIAN IDENTITY" — PROFESSIONALITAT UND TRADITION

Der Beruf professionelle*r Tanzer*in hat sich zu einem prestigetrachtigen
Metier etabliert auf das selbstbewusst und stolz verwiesen wird. Dabei de-
finiert sich Professionalitat durch das Zusammenspiel mehrerer Faktoren.
Zum einen ist Professionalitdt gekoppelt an den Anstellungsort und die
damit verbundene tanzerische Auffihrungspraxis (Choreografie, spezifi-
sche Ausfihrung von Bewegungsmustern). Hierbei verspricht ein Engage-
ment in einem Theaterhaus oder einem der zahlreichen Cultural Restaurants
Professionalitat, die sich auf die organisatorischen Strukturen der Einrich-
tungen (regelmafige Einnahmen durch Auffihrungen, stadtische/staatliche
Unterstutzung, kommerzielle Einklinfte), auf die finanzielle Sicherheit (fes-
tes Gehalt) fur Tanzer*innen, bezieht. Zum anderen an asthetische Stan-
dards, welche sich auf die Kdrper der Tanzer*innen projizieren: physische
Merkmale, tdnzerisches Kénnen, Motivation, Talent und Disziplin (regel-

201 Das genaue Jahr ist leider unbekannt, die Angabe stitzt sich auf Aussagen von Negash
Abdo (Negash Abdo 22.10.2015: Interview).
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maRige Teilnahme an Tanzproben) des/der Tanzer*in (Bedilu 2.11.2017:
Interview; Genet 27.4.2017: Interview).

Das Wissen uber Tanz als kulturelle Ausdrucksform wird zum natio-
nalen Identitadtsmarker und -stabilisator und vor allem zum Kriterium fir
tanzerische Professionalitat. Bedilu, ein aufstrebender, junger Tanzer aus
Addis Abeba, formuliert dies wie folgt: ,,As a professional, all traditional
dances have a unigue meaning for me. They belong to me; they represent
my identity, my Ethiopian identity” (Bedilu 2.2.2017: Interview).

Die getanzteEthiopian Identityoder die Tanzformen und — bewegun-
gen, die von Athiopier*innen als genuin &athiopisch angesehen werden, wer-
den stets mit dem Wofiahil (dt. kulturell, traditionell) in Verbindung ge-
setzt. Die Auslegung dartber, was genuin athiopisch ist, ist hdchst subjek-
tiv, jedoch obliegt das allgemeine Empfinden einer vorbestimmten Asthe-
tik, die kulturhegemoniale Ziige ausgehend vom Zentrum Addis Abeba auf-
weist. In diesem Zusammenhang wird der vage Sammelbdgtifesh®?
verwendet (vgl. Ficquet & Dereje Feyissa 2015: 17f.). Eine Tanzaufflh-
rung oder tanzerisches Konnen wird demnach als professionell empfun-
den, wenn sie als reprasentativ athiopisch gelten, was wiederum voraus-
setzt, dass sie alahil und habeshadefiniert werden. Meseret, Tanzerin
am Nationaltheater, hebt die tanzerische Adaption kultureller Werte als aus-
schlaggebendes Kriterium fir Professionalitat hervor:

»You should know the culture, not only the dance, but also the tradition, the co-
stumes, and the purpose of the dances. A dancer is considered a professional
when he/she can translate the culture into a dance through choreography.” (Me-
seret 7.4.2017: Interview)

Das Wissen Uber traditionelle Tanzpraktiken dient als Bewertungskriteri-
um von Tanzer*innen. Beherrscht eine Person den nationalen Tanzkanon,
sprich die Bewegungsabfolge, die Tanzstile, die Performance der Tanzsti-
le, die Choreografie, das Wissen Uber Kostiime und die musikalische Be-
gleitung, wird sie im Kontext des Tanzmetiers als professionell angesehen
(Ermias 4.4.2017: Interview; Firegenet und Zinash 3.1.2017: Interview).

202 Der Begriff habeshareprasentiert kulturelle Elemente, die mit den orthodoxen
Christ*innen im athiopischen und eritreischen Hochland assoziiert werden (Ficquet &
Dereje Feyissa 2015: 17; Treiber 2017b: 58).



TANZE ALS PERFORMATIVE PRAXIS DER NATION 169

Fikir, Tanzer und festes Ensemblemitglied im Nationaltheater, beschreibt
dies wie folgt:

Kim: Do you consider yourself a professional dancer?

Fikir: People call us professional because we perform traditional dances so well,
but personally, | am not sure if we qualify for that since we do not know all eighty-

four cultural dances of Ethiopia. We are called professionals because we get to
dance and choreograph traditional dances that we learnt by practice not educati-
on. [...] We just call ourselves professional because traditional dance is what we
do, and we make a living out of {frikir 27.12.2016: Interview)

Die Legitimitat der Profession wird durch bestimmende Selbstbezeichnun-

gen zusétzlich betont. Ein Erfragen der eigenen professionellen Bezeich-
nung und Zuschreibung ist notwendig, um den inneren Fokus, die Selbst-
bestimmung, zu verstehen (Thomas 2003: 84). Fikir, verwies mich wahrend

eines Gesprachs auf die ,korrekte* Bezeichnung eines Tanzers, einer Tan-
zerin.

Kim: What are the criteria for someone to be a dancéi?

Fikir: | want to correct you with the term ,dancer”, ,dancer is for contempo-
rary dancers. For us who do cultural dances, we are called bahilawi tewezawaze/
chefari. Nowadays people tend to use the term ,dancer” for both traditional and
contemporary dancers, but it was not like that in old days. Just like the old days,
we have chosen to use the old term ,chefari* for dancers and ,azmari* for musi-
cians.(Fikir 27.12.2016: Interview)

Als Qualitatspradikat fur Professionalitat wird die Zuschreibbadil auf

die Person des/der Tanzer*in Ubertragen. So bezeichnen sich Tanzer*innen,
die ein Engagement an Theaterhdusern innehaben, tendenzibildlls

awi tewezawaze/ chefadder alsbahilawi wasawatschdt. traditionelle
Tanzer*innen) (vgl. Ashenafi Kebede 1976: 291). Zeitgendssische Tan-
zer*innen bzw. jene, die nicht als festes Ensemblemitglied im Theaterhaus
tatigt sind, verwenden hingegen das englische Wartceroder die am-

203 Das Interview wurde auf Englisch und Amharisch gefiihrt. Ich habe in meiner Fragestel-
lung den englischen Begritfancerbenutzt, welches nach Fikirs Aussage im Kontext
der Tanzprofession in Athiopien mit zeitgendssischem Tanz und Tanzer*innen gleich-
zusetzen ist. Eine Aussage, die ich in Gesprachen mit Ténzer*innen ofter vernahm.
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harische Bezeichnungemenawi wasawatsddt. modern&‘, neue Tan-
zer*innen). Das amharische Warémenawileitet sich vonzemerab und
bedeutet ins Deutsche Ubersetzt Zeit. Es wird meistens in Kontrdst-zu
hilawi (traditionell, kulturell) verwendet. Das Wadoahil erfahrt gegeniiber
dem Wortzemenawf® eine positive Konnotation, die mit Patriotismus und
Nostalgie aufgeladen i8t Indem Tanzer*innen die Bezeichnurghil-

awi zugesprochen wird, erfahren sie, inre Profession sowie die aufgeflhrten
Tanze eine kulturelle Erhebung (vgl. Bendix 2014).

Das Metier der professionellen Tanzerin; des professionellen Tanzers
spaltet sich demnach in zwei Lager:bahilawi wasawatsclidt. traditio-
nelle Tanzer*innen) undemenawi wasawatsdlt. moderne, neue Tan-
zer*innen). Koéppen spricht in diesem Zusammenhang von einer bestehen-
den Dualitat zwischen zeitgendssischen und traditionellen Tanzer*innen,
welche sich im Kampf um gesellschaftliche Anerkennung und Auslegung
des Metiers aul3ere (Koppen 2017: 191f.). Erstere sehen in der Aufrechter-
haltung des traditionellen Tanzrepertoires, mit seinen strikten und festge-
fahrenen Bewegungsablaufen, die Persistenz einer starren Auslegung per-
formativer Ausdrucksmaoglichkeiten. Sie werfen den traditionellen Téan-
zer*innen Sturheit vor. Sie seien zu festgefahren und wirden nicht das
komplette klnstlerische Potenzial ausschopfen und stets langjahrige tra-
dierte Tanzmuster wiederholen. Wiederum dienen traditionelle Tanzmuster
den zeitgendssischen Tanzer*innen als kreativer Quell. Sie bedienen sich
einzelner traditioneller Bewegungsablaufe sowie Stile und nutzen diese als
Inspiration fur ihre eigenen Tanzkreationen (Koppen 2017: 190f.).

In der alltaglichen Umsetzung wird die Teilung zwischen traditionel-
lem und zeitgendssischem Tanz nicht génzlich umgesetzt, die Grenzen sind
fluide. Oftmals findet eine Kombination zwischen beiden Tanzauspragun-
gen (traditionell und zeitgendssisch) statt, welche sich in der Person des/r

204 n Interviews wurden die englischen Begriffeodernund contemporaryaquivalent be-
nutzt.

205 Sjehe ebenso Elizabeth Wolde Giorgis (2012).

206 |n diesem Zusammenhang sei ebenso auf das Koteegtverwiesen. Das amharische
Wort tezeta beschreibt ein Gefuhl von Nostalgie und einen melancholischen Zustand,
zu dem man sich zurticksehfezetawird oftmals in Verbindung mibahil und kultur-
bewahrenden Ansatzen erwahnt (Sarah Abdu Bushra 2018: 33f.).
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Tanzer*in vereint. Viele der Theater-Ensemblemitglieder treten neben der
Anstellung am Theater in Musikvideoclips von Popmusiker*innen auf, um
zusatzliches Gehalt zu generieren. Je nach Kontext wird die Rolle des/r
traditionellen oder des/r zeitgendssischen Tanzer*in eingenommen. Perso-
nen, die sich jedoch explizit als zeitgentssische Tanzer*innen verstehen,
haben es schwerer fiir ihre Auslegung des Berufsstandes ,professionelle/r
Tanzer*in“ gesellschaftliche Anerkennung zu erhalten.

Die heranwachsende Tanzer*innengeneration, die innovativ mit dem
Medium Tanz umgeht und keineswegs eine Gefahr in der Adaption zeit-
gendssischer Tanzelement aus dem Hip-Hop- sowie dem Popmusik-Genre
sieht, sondern vielmehr das Potenzial darin erkennt, die Jugend mit ihrer ei-
genen Tradition vertraut zu machen, erfahrt vor allem Gegenwind von eta-
blierten Tanzer*innen und derweil keine Unterstiitzung seitens des Kultur-
und Tourismusministeriums. Sie sind vielmehr auf das Gutdinken inter-
nationaler Geldgeber*innen angewiesen. Viele suchen aus diesem Grund
Ausbildungsmaoglichkeiten im Ausland und hoffen, nach einer erfolgrei-
chen Ausbildung nach Athiopien zuriickzukehren, um im Anschluss fiir in-
ternationale Kulturinstitute arbeiten zu kénnen. Ebenso sehen sie darin ein
Qualitatspradikat, oder wie es Yared formuliert: ,You have a voice when
you come from abroad. So, if | could go and do some show and come back
here, | can show that and | believe | can change a lot of things* (Yared
28.2.2017: Interview).

Neben dem Fehlen staatlich geférderter Kunstprogramme mussen sich
junge Tanzer*innen gegeniiber einem starren und fest etablierten Asthe-
tikempfinden durchsetzen. Entscheidungstrager*innen an den Theaterhdu-
sern fordern vor allem jene Tanzauffuhrungen, die sich dem nationalen
Tanzkanon anpassen. Akrobatische und als zu zeitgendssisch empfunde-
ne Tanzelemente, wie z.B. Hip-Hop oder auch das Tragen zu kurzer R6-
cke (hier: kiirzer als Knielange) wird nicht geduldet. Sie werden als reine
Unterhaltung abgestempelt und nicht als korrekte Auffiihrung traditioneller
Tanzkunst betrachtet. Kreative und dynamische Ansatze wie Tanz als Infor-
mationsmedium, Tanz als politisches Sprachrohr, als Trager gesellschafts-
kritischer Themen zu verwenden, erfahrt keine staatliche Unterstitzung.
Hier sind Kunstlerfsinnen auf internationale Sponsoren und Kunstférder-
programme angewiesen.
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Im professionellen Tanzmetier beeinflussen die starren Asthetikstan-
dards weit mehr als nur die Tanzstile und Bewegungsmuster. In den Thea-
terhausern Addis Abebas sowie in den Cultural Restaurants existiert ei-
ne klare Vorstellung davon wie Téanzer*innen aussehen muissen, um auf
der Buhne als reprasentativ athiopisch gelesen zu werden. Die kulturpoli-
tisch propagierte Vielfalt und der bestandige Bezug auf ethnische Diversitat
als ein hervorzuhebendes und besonderes Merkmal der athiopischen Ge-
sellschaft werden bei der Auswahl der Tanzer*innen kaum bedacht. Tan-
zer*innen mussen einem spezifischen Schoénheitsideal entsprechen. Dieses
Schoénheitsideal bezieht sich auf distinktive &u3erliche Merkmale. Die Kor-
pergrol3e und distinktive physiognomische Merkmale spielen eine entschei-
dende Rolle bei der Zusammenstellung des Tanzkaders. Frauen mussen
mindestens 165 cm grof3 sein, jedoch kleiner als ihre mannlichen Kolle-
gen, die mindestens 175 cm grof3 sein mussen. Die Gliedmal3en sollten kei-
ne Deformationen aufweisen. Zudem sollte der/die Tanzer*in dem allge-
meinen Schonheitsideal entsprechen (Fasika 1.11.2015: Interview; Zerihun
2.2.2017: Interview). Was als schon empfunden wird, ist i.d.R. subjektiv,
doch so lasst sich in der Betrachtung des Tanzensembles eine vermeintli-
che ,ldealvorstellung” erahnen. Schén wird hier mit &thiopisch-aussehend
gleichgesetzt und dies ist wiederum stark an auf3ere Merkmale der im Hoch-
land lebenden Athiopiersinnen angelehnt. Haufig fiel in diesem Zusam-
menhang der Begrifhabesha Die Tanzer*innen mussemabeshaausse-
hen, was oftmals wie folgt umschrieben wurde: die Hautfarbe solle nicht
zu dunkel sein und die Gesichtsziige sollen fein sein. Auf meine Nachfra-
ge, was zu dunkel sei, wurde auf den Suiden Athiopiens verwiesen. Der
Terminushabeshasteht reprasentativ fir jene kulturellen Elemente, die
mit den im &thiopischen und eritreischen Hochland lebenden Orthodoxen-
Christ*innen verbunden werden (Ficquet & Dereje Feyissa 2015: 17; Trei-
ber 2017b: 58). Dass der vage Sammelbegpibeshanicht nur in Bezug
auf kulturelle Elemente verwendet wird, sondern durchaus im alltédglichen
Sprachgebrauch als ethnische Zuweisung und als Beschreibung der Physio-
gnomie dient, zeigt sich in der Auswahl der Ensemblemitglieder des Natio-
naltheaters deutlich. Zerihun, Inspizient am Nationaltheater, skizziert den
Auswahlprozess ausfihrlich in einem Interview:
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Kim: Who selects the dancers for you? How do you select them?

Zerihun: We first announce it. They then register according to the announcement.
The music director gives information to the Human Resource department. Then
it is announced on newspapers, and on the board here in the compound and on
the entrance of theatres. [...] There is a criterion for it. Height, legs (no scars, no
bowed legs), facial expression like smile, beauty, and things like that are included.
[...]. So, there are ways of measurements, and if the dancers pass the tests and
qualify, there is a form they fill out and then they go for medical tests. Then they
are given a contract for 3, 6 or 9 months. (Zerihun 2.2.2017: Interview)

Neben den physiognomischen Merkmalen sind Talent und Kreativitat Ein-
stellungsvoraussetzungen. Interessierte Tanzer*innen massen Uber ein aus-
gepragtes Tanzwissen verfligen. Zerihun beschreibt dies wie folgt.

.. -] they must know how to imitate a beat, which we play for them. Then we tune
in the music and ask them to dance to whatever comes up. They must know what
music it is without being told. For example, the Wolaita beat and the Kaffa beat
are similar.” (Zerihun 2.2.2017: Interview)

Die Identifizierung eines Tanzers oder einer Tanzerin als nationalisierte
Person wéahrend der Auffihrung von als athiopisch interpretierten Tanzen
ist eng mit der Erflllung asthetischer Standards verbunden. Diese Stan-
dards stehen wiederum in Zusammenhang mit den gesellschaftlichen Er-
wartungen an die Reprasentation der multiethnischen Nation Athiopien.
Zum einen umfassen diese gesellschaftlichen Erwartungen institutionell
und kulturhistorisch etablierte Vorstellungen, die durch Institutionen wie
das Nationaltheater und kulturhegemoniale Entwicklungen beeinflusst wur-
den. Die Person des Tanzers oder der Tanzerin wird dabei zur Leinwand,
auf der sich diese Vorstellungen manifestieren. Zum anderen beinhalten sie
individuelle Interpretationen, die mit den Zuschreibundmhil oder ze-
menawieinhergehen.

GESELLSCHAFTLICHERANERKENNUNGSPROZESS

Trotz des Prestiges und der bedeutenden Rolle, die Tanzer*innen in der
Darstellung athiopischer Tanzkunst zugesprochen werden, wahrt der gesell-
schaftliche Anerkennungsprozess des Tanzmetiers bis heute. Tanzer*innen
berichteten mir, dass es schwierig ist, ihre Eltern und Familien in ihre
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Karriereplane und -wiinsche einzubeziehen. Fir Frauen gestaltete sich die
Ausfuhrung des Metiers als besonders schwer. Zu den Anfangszeiten der
Theaterhauser (1950er Jahre) hatten Tanzer*innen an den Theaterhausern
um gesellschaftliche und soziale Anerkennung zu kAmpfen (Plastow 1996:
55) 27 Erst mit der Etablierung und Akzeptanz der Theaterhduser wurde es
Frauen moglich, professionell als Tanzerinnen Geld zu verdienen und auf
der Buhne aufzutreten. Die seit 1934 akt@ammariVereinigung E.P.A., die
hieraus entstandené&imetPerformancegruppen und die Grindung des Na-
tionaltheaters Anfang der 1950er Jahre stol3en diese Entwicklung an. Vor-
her war es schlichtweg undenkbar und verpont, dass eine Frau offentlich
auftritt,%®, [...] women performers were commonly seen as little better
than prostitutes right up until the 1990s. [...] for a woman to perform was
considered tantamount to making a public declaration of her loose morals*
(Plastow 2004 201; Plastow 1996: 103). Lisa Gilman macht in ihrer Stu-
die zu Tanzerinnen auf politischen Paraden in Malawi eine &hnliche Beob-
achtung. Frauen, die das familiare Umfeld verlassen, um durch 6ffentliche
Auftritte Geld zu verdienen, ,[...] were often labeled ,loose* or prostitutes*
(Gilman 2009: 152f.). Nicht selten untersagen Familien oder Ehemanner
ihren Frauen diese Téatigkeit. Daher sind es vor allem geschiedene Frauen,
die als professionelle Tanzerinnen bei politischen Paraden auftreten (Gil-
man 2009: 153). Eine vergleichbare Situation zeigt sich in der Tanzszene
von Addis Abeba. Viele der von mir interviewten professionellen Tanze-
rinnen sind alleinerziehende Mutter, die als Alleinverdienerinnen fiir den
Lebensunterhalt ihrer Familie — Kinder, Geschwister und Eltern — aufkom-
men. Andere berichten von regelmafiigen Konflikten mit inren Ehemannern
bezlglich ihrer Berufswahl, obwohl sie diese wéahrend ihrer Zeit als Tan-
zerinnen kennengelernt hatten. In der patriarchalisch gepragten Familien-
struktur Athiopiens missbilligen Eheméanner und Familienangehdérige hau-

207 Wobei Tanzer*innen als Teil d&inetGruppen bzw. spater als Teil des Tanz- und Mu-
sikensembles der Theaterhauser anfanglich eine bessere Stellung innerhalb der Theater-
hierarchie einnahmen als ihre Schauspielkolleg*innen. Da, wie bereits ervkétet,
Auffuhrungen besonders beliebt beim Publikum waren (Plastow 1996: 55).

208 Dies leitet sich vom starken Einfluss der &thiopisch-orthodoxen Tewahedo-Kirche ab,
welche auf patriarchalischen Strukturen basiert.
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fig, dass ihre Ehefrauen, Téchter oder Schwestern vor allem abends auf der
Bihne stehen.

Neben den gesellschaftlichen und familiaren Herausforderungen kom-
men korperliche Beeintréchtigungen hinzu, die bei Téanzerinnen vor allem
wahrend der Schwangerschaft auftreten. Schwangere Frauen kénnen bis in
den flinften oder sechsten Schwangerschaftsmonat als Tanzerin aktiv sein.
Bis zur Geburt und vor allem wéhrend der ersten Monate nach der Entbin-
dung konnen sie ihrer Tatigkeit als professionelle Tanzerin nicht nachge-
hen. Lediglich Tanzerinnen, die in den stadtischen und staatlichen Thea-
terh&usern angestellt sind, werden von informellen Versicherungssystemen
(iddir) finanziell aufgefangen. Jedoch ersetzt die Versicherungsauszahlung
nicht den Lohn und stellt nur eine geringe finanzielle Unterstiitzung dar.
Neben geschlechterspezifischen Aspekten beeinflusst auch das Alter die
physische Verfassung von Tanzer*innen. Durch die stetige kérperliche Be-
anspruchung leiden viele professionelle Tanzer*innen unter Knieproble-
men. Insbesondere Frauen berichten haufig Uber Nackenbeschwerden, die
auf das intensive Kreisen und Schiitteln des Kopfes und Nackens bei be-
stimmten Tanzbewegungen zurtickgehen. Fur gewdhnlich wird der Beruf
des/der Tanzer*in bis Mitte 30 ausgelbt (Melaku Belay: Interview; Zewdu
Abegaz 30.11.2015: Interview).

Die Tanzerin Alganesh, welche in den 1980er Jahren zum festen Tan-
zensemble des Nationaltheaters gehorte, beschreibt, in Antwort auf meine
Frage wie sie zum Tanz gekommen sei und wie ihre Familie darauf reagiert
habe, die Situation wie folgt:

.| first learnt dance at the national theatre. This profession was not popular. It was
even difficult to take it up. If someone was a musician, he/she was labelled an
azmari a very less valued profession. It was not a kind of profession which edu-
cated people would choose. But nowadays that is no longer the case. As dancers,
we faced some challenges, and it was even worse for our teachers.” (Alganesh
26.11.2015: Interview)

Die junge Tanzerin Bezawit aus Addis Abeba, die mit ihrer Frauentanz-
gruppeHopeChoreografien fur Musikvideoclips kreiert, konstatiert Veran-
derungen in der Austibung des Tanzmetiers:
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.Nowadays it [the dance profession] has more acceptance in society. These days
there are more dance groups in youth centers. Back then it was not really valued
and there were not many competitions. Today there is a lot of choice. And most
musicians now accompany their songs with dance.” (Bezawit 21.2.2017: Inter-
view)

Die zunehmende mediale Prasenz von Tanzen, beglnstigt durch TV-
Formate wie der Talent show Balageru — Ethiopian ldol sowie durch den
ausgepragten Musikvideomarkt, wirkt sich positiv auf die gesellschaftli-
che und soziale Akzeptanz des Tanzmetiers aus. Der Tanzer Melaku Belay,
Inhaber desizmari betd~endik&®, sieht in dieser Entwicklung eine posi-
tive Aufwertung der gesellschaftlichen Anerkennung der Person des Tan-
zers/der Tanzerin. Jedoch wird die Profession als Tanzer*in nicht adaquat
monetar entlohnt (Melaku Belay 3.11.2015: Interview). Ein Engagement
in einem der Theaterhauser in Addis Abeba stellt fir viele zwar eine re-
gelmaRige und sichere, aber geringe Einkommensquelle dar. Das monatli-
che Gehalt im Nationaltheater betrug im November 2015 um die 2000,00
Birr?®. Tagliche Proben, Arbeiten an Feiertagen sowie die Bereitschaft mit
dem Tanzensemble ins Ausland zu verreisen inkludiert. Der Lohn reicht
nicht aus, um Lebenshaltungskosten in einer Metropole wie Addis Abeba
zu deckert!* Viele der Tanzer*innen des Nationaltheaters sehen sich ge-
zwungen, eine zweite oder dritte Anstellung aufzunehmen. Entweder tan-
zen sie allabendlich in einem der zahlreichen Cultural Restaurants, arbei-
ten temporér als private Tanzlehrer*in oder gelegentlich in Musikvideos
(Fasika 1.11.2015: Interview). Tanzer*innen aamari bets die als Be-
gleitprogramm zumazmari das Publikum animieren, leben in der Regel
nur vom Trinkgeld. Dabei erhalten Tanzerinnen tendenziell mehr Trinkgeld

209 Siehe Kapitel ,azmari bet".

210 Die Summe (iber 2000,00 Birr entsprach im November 2015 umgerechnet ca. 85 Euro.

211 Hierbei ist hervorzuheben, dass ein monatliches Einkommen von 2000,00 Birr in etwa
dem monatlichen Mindesteinkommen in Addis Abeba entspricht. Offizielle Statistiken
zum Mindesteinkommen liegen keine vor. Ich kann daher nur Schatzwerte nennen, die
ich von einem Bekannten erhielt, der fiir das athiopische Ministerium arbeitet. Er schatzt
das monatliche Durchschnittseinkommen in Addis Abeba auf 75 US-Dollar. Verglichen
mit Aussagen von Bekannten, wiirde ich es sogar noch niedriger ansetzen, auf etwa 50
US-Dollar. So schwankt das monatliche Gehalt zwischen 1500 und 2000 Birr (Stand
2019).
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von dem Uberwiegend mannlichen Publikum, sodass flr ihre ménnlichen
Kollegen kaum etwas ubrigbleibt. Diesen Umstand hat Melaku Belay in
seinemazmari betFendika geéandert. Jahrelang war er als Tanzer in einem
azmari betangestellt. Als Melaku Belay selbst Inhaber eimgsari bets
wurde, entschied er sich dazu, seinen Tanzer*innen, Musiker*innen und
Sanger*innen einen geregelten Lohn auszuzahlen. Dies ist ihm unter ande-
rem moglich, indem er fur seine Tanz- und Musikshows Eintritt verlangt,
was unublich fur eirazmari betist.

TANZ ALS BERUFUNG

Haufig wurde mir das Berufsbild Tanzer*in als ein kulturbewahrendes vor-
gestellt. Tanzer*innen in den Theaterhausermmzmari betsowie in kom-
merziellen Tanzetablissements, verstehen sictcalsiral ambassadors

Als personifizierte Kulturbotschafter*innen sind sie Uberzeugt, dass mit-
hilfe der Ausdrucksformen Tanz und Musik die Vielfalt der &thiopischen
Kulturen aufrechterhalten wird. AuRerungen von jungen Tanzern wie Fi-
kir: I believe chifera[dt. Tanz] functions as cultural ambassador [...]. Peo-
ple get connected through culture and dance is the best way of represen-
ting a certain people’s culture* (Fikir 27.12.2016: Interview) oder Cherinet
(20.11.2015: Interview) ,| feel like I'm a cultural ambassador to my coun-
try. We have been to different countries and showed our dance" spiegeln
das Selbstverstandnis wider.

Flr einige ist Tanz eine individuelle Berufung: ,[...] it is likeift*
(Bedilu 2.1.2017: Interview). AlBkift, als Sucht oder ebenso in englischer
Ubersetzung umschrieben als ,bitten by a bug of danéihgann Tanz gar
zu einem lebensbestimmenden Element werden, wie es der Tanzer Getahun
schildert.

-For me, it is life. There is not a day when | don’t think about it. It is my way
of living. It's a way through which | can say everything | want to say.” (Getahun
21.2.2017: Interview)

Fir andere geht das Tanzmetier einher mit einem Bildungsauftrag:

212 Jpersetzung von Sarah Abdu Bushra, welche mich auf die multiplen Ubersetzungs-
maoglichkeiten des amharischen Worldgft verwies (Sarah Abdu Bushra 5.2.2019:
pers. Gespréach).
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Kim: Do you consider yourself a professional dancer?

Beza: | don't really consider myself a professional dancer. | think you can be a
professional if you have managed to change society’s view of dance. And if you
can be an idol for others by creating opportunities, by training others. | would say

| am a professional when | can pass on my beliefs to others. When you dance here
in Ethiopia, you first must overcome many difficulties, starting with the beliefs of
your family and society. They have the idea that dancing is a bad habit, a wrong
action, and a bad culture. If | can change that, | will say that | am a professional.
Now, | am on my way there. (Bezawit 21.2.2017: Interview)

So ist fur professionelle Tanzer*innen ihre Tatigkeit vielmehr eine Beru-
fung als bloR eine Lohnarbéit Sie verstehen sich als Mediator*innen zwi-
schen der alten und jungen Generation; als Medium, welches das Wissen
Uber Téanze und deren Bedeutung Ubermittelt; als Projektionsflache, welche
politische und gesellschaftliche Umsténde reflektiert.

Die Selbststilisierung als tanzende Kulturbotschafter*innen spiegelt
einen Generationenkonflikt wider. Dieser besteht zwischen den élteren Tan-
zer*innen, die ihre aktive Zeit wahrend der Haile Selassie Ara und der
Derg-Zeit hatten, und der jingeren Generation von Tanzer*innen, die seit
den 2010er Jahren die Tanzszene in Addis Abeba mal3geblich pragen. Die-
se Auseinandersetzung ist wiederum verknipft mit unterschiedlichen Defi-
nitionsauslegungen und asthetischen Vorstellungen von Tanzauffihrungen.
Stets wurde ich darauf verwiesen, dass heutzutage die Tanzpraxis unter dem
Einfluss zeitgenossischer Tanzstile und Musik stehe und dass die Aufga-
be von Tanzer*innen darin liege, die Tanztradition zu bewahren. Ahnli-
che Aussagen wie die von Genet, einer Tanzerin und Ensemblemitglied bei
DESTINO, horte ich haufig:

.We express ourselves, our identity, and our culture through our dances, but if we
mix them, then what would be represented? If we are mixing it with the foreign,
you won't see what you should see [...]." (Genet 27.4.2017: Interview)

Die altere Generation verfolgt das Ziel, Traditionen, Brauche und Praktiken
vor aul3eren Einflissen zu schiitzen. Sie mochte diese zu einer starren En-
titdt machen, die an vergangene, vermeintlich bessere Zeiten erinnert (vgl.

213 Es gibt Tanzerinnen und Tanzer, die einfach nur gerne tanzen, SpaR daran haben und
keine tiefergehende Mission in ihrer Berufswahl sehen (Jerry 16.2.2017: Interview).
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Hymes 1975). Die altere Generation ist es auch, die, wie bereits erwéahnt,
an eine staatliche Kontrollinstanz fiur Tanzetablissements appellieren. Die
Tanzerin Kuribachew Welde-Mariam klagt gegenwartige Tanzauffihrun-
gen an und bangt um den Verlust des Tanzwissens:

»They [die heranwachsende Tanzer*innengeneration] need to give attention to de-
tails and they need a professional watchman to check on them. [...] They need a
watchman to see their performance and costumes, they are doing so good | am
more than happy to see that, but the dance has been mixed. [...] it would be good
to see if it kept very traditional. They are a bit out of the traditional dance track.”
(Kuribachew Welde-Mariam 28.11.2015: Interview)

Ahnlich beschreibt Yeshiwas den Generationenkonflikt, der als ehemaliges
Mitglied deshezb le hezlTanzensembles bereits wahrend den 1980er Jah-
ren aktiv in der Tanzszene Addis Abebas war und heute als Choreograf in
der City Hall aktiv ist.

»This generation is more into mixing contemporary stuff. But the courses in theatre
houses try to keep the tradition as it is. It is a big fight." (Yeshiwas 17.11.2015:
Interview)

Alganesh, welche 24 Jahre lang Mitglied des Nationaltheater-Tanzkaders
war, sieht ihre Aufgabe darin, die heranwachsende Tanzer*innengeneration
zu leiten und ihnen den wahren Tanz zu zeigen:

,One of the reasons that we, retired members of the national theatre, organized the
performance at the national theatre anniversary cerefifongs that we wanted

to show the new generation the real dance. [...] We must make sure that traditional
dance is kept as it is.” (Alganesh 26.11.2015: Interview)

In diesem Zitat wird deutlich, dass das Wissen uber die korrekte Auf-
fuhrungspraxis athiopischer Tanze den in den Theaterhdusern angestellten
und ausgebildeten Tanzer*innen zugeschrieben wird. Als Hiter*innen des
Tanzwissens setzen sie die Qualitdtsstandards und Kriterien fir die Aus-
und Auffihrungen traditioneller Tanze. Dass sie selbst lediglich eine Auf-

214 Ausfihrliche Beschreibung der Jubilaumsfeier zum sechzigjahrigen Bestehen des Na-
tionaltheaters siehe Kapitel ,Nationaltheater".
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fuhrungspraxis tradieren und weitergeben, die erst seit den 1950er Jahren
besteht, spielt hierbei keine Rofé.

Die zeitgendssische Auslegung und Anpassung traditioneller Tanze an
gegenwartige Trends sowie aktuelle Musik- und Tanzstrome kann durchaus
positive Effekte haben. Traditionell gelesene Tanze werden adaptiert und
erhalten durch die Professionalisierung — sei es im Tanzmetier oder durch
die Etablierung kommerzieller Tanzshows — eine neue Bedeutung. Es findet
eine gesellschaftliche Auseinandersetzung mit dem immateriellen Kultur-
erbe statt. Insbesondere junge Tanzer*innen erkennen in der Kombination
traditioneller und moderner Tanzelemente das Potenzial, das téanzerische
Erbe zu bewahren und fortzufihren (Bezawit 21.2.2017: Interview).

MELAKU BELAY — ,FOR ME TRADITION IS MODERN."

Eine zentrale Figur im Diskurs um zeitgendssische Interpretationen tradi-
tioneller athiopischer Tanze und die Anerkennung dieser Tanze als kultu-
relles Erbe ist Melaku Belay. Sein Einfluss auf die Tanzszene Addis Abebas
und die Kunstform an sich ist maf3geblich.

Melaku Belay ist mir bereits vor meinem ersten Besuch 2015 in dem
von ihm gefuhrterazmari bet~endika begegnet: Sein Gesicht ragte Uberdi-
mensional auf einem haushohen Werbebanner an einem Gebaude an einer
stark frequentierten Kreuzung zwischen den Stadtteilen Kazanchis und Bo-
le in Addis Abeba. Auf dem Banner ist Melakus Konterfei zu sehen. Er halt
ein frischgezapftes Bier der Marke Meta Beer in seiner linken Hand, wel-
che er nach vorne richtet und das Glas somit in den Vordergrund des Bildes
rickt. Dadurch wird seine linke Gesichtshalfte durch das Glas bedeckt, in
dem sich wiederum das Abbild eines Lowen spiegelt: Halb Melaku — halb

215 Durchaus gibt es Ausnahmen, wie die Tanzerin Kuribachew Welde-Mariam, die als Ju-
rorin der Talentshow Balageru — Ethiopian Idol auftritt, die Tanzerin Alganesh Tariku,
die sich als Ehrengast regelméaRig auf der Biihne des Nationaltheaters blicken l&sst oder
der Tanzer Negash Abdo, der als privater Tanzlehrer und Ratgeber sein Wissen teilt.
Tanzer*innen mit zunehmendem Alter greifen zwar auf eine langjahrige Auffihrungser-
fahrung und versiertes Tanzwissen zurlick, doch wird ihnen vor allem von der jingeren
Generation ein starres Traditionsverstandnis und wenig Flexibilitét inrer kiinstlerischen
Ausdrucksform nachgesagt, was vor allem deren konservatives Traditionsbewusstsein
anprangert.
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Lowe. Der Genuss des Bieres vermittelt den Anschein, den Léwen, das
Wappentier des amharischen Kaisergeschlechts, in einem zu erwecken.

Die Kooperation mit der Biermarke, erklart mir Melaku in einem unse-
rer zahlreichen Gesprache, sei ein Mittel, um finanzielle Unterstiitzung zu
erhalten. Er selbst mag kein Bier, doch er konnte den hoch dotierten Wer-
bedeal mit der &thiopischen Brauerei und Unternehmen Meta Abo Brewery
S.C. nicht ausschlagen. Als freischaffender Kunstler, wie er sich selbst be-
zeichnet, sei er auf kommerzielle Unterstiitzung oder internationale Forder-
programme wie z.B. EU-initiierte Kulturprojekte angewiesen. Der athiopi-
sche Staat erteilt keinerlei Hilfeleistung, legt einem sogar eher Steine in den
Weg. Letzteres sieht er darin begriindet, dass es Uber funf Jahre gedauert
hat, bis die stadtische Administration Addis Abebas ihm die Erlaubnis er-
teilte, seinazmari bet Fendika auszubauen und auf das anliegende Grund-
stlick auszuweitett® Es sei generell ein Kampf gewesen, Fendika zu dem
zu machen, was es heute ist: namlich ein Ort, an dem Kinstler*innen zu-
sammenfinden, eine freie Plattform und Flache habe, sich auszuprobieren
und vor allem monetér entlohnt werden. Das sei alles andere als die Norm
fur gewohnlich erhalten Sanger*innen, Tanzer*innen und Musiker*innen
in azmari betskeinen festen Lohn. Vom einstigen einfachen Tanzer aus
dem kleinen, unbekannteazmari betFendika hat sich Melaku zum Pop-
star der Tanzszene Addis Abebas etabliert. Darliber hinaus ist er mit der
von ihm gegriindeten Ethiocolor Band regelméaRig auf Tour und bereist in-
ternationale Musikfestivals (u.a. Schweiz, Marokko, Spanien) und fungiert
als selbsternannter Kulturbotschafter in der gré3ten athiopischen Diaspora-
Gemeinde in den USAY

216 |nwieweit hier finanzielle Aspekte, wie liberteuerte Grundstiickspreise und eine allge-
mein angespannte Situation auf dem Immobilienmarkt, vor allem im Stadtteil Kazan-
chis, eine Rolle gespielt haben, lasst Melaku offen. Melakus Bestrebeazeari bet
zu einem Kulturinstitut auszubauen, schien 2023 vor dem Aus. Die Stadt drohte das gan-
ze Areal an einen Investor zu verkaufen. Seine guten Verbindungen zur internationalen
Kulturszene und zu Botschafter*innen sowie eine grof3 angelegte Unterstitzungskam-
pagne in Form von Petitionen, ausgerollt auf seine zahlreichen Social-Media-Kanéle,
konnten eine R&umung verhindern.

217 Die Beriihmtheit von Melaku wurde mir wahrend meines dreimonatigen Aufenthaltes
(April-Juni 2018) in Washington D. C. bewusst. Hier, in einer der gréf3ten athiopischen
Diaspora-Gemeinden ist Melaku und seine Ethiocolor Band das reprasentative Aushan-
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Melakus gewachsener Bekanntheitsgrad ist Fluch und Segen zugleich.
So erzahlt er mir, dass er mittlerweile auf der Straf3e erkannt wird und er
sich nicht mehr frei bewegen konne. Alle kommen auf ihn zu, suchen Un-
terstutzung bei ihm oder klauen teilweise auch seine Ideen und Aussagen.
Diskussionsrunden im lokalen Radio oder Fernsehen tber die Entwicklung
und den Status quo von Tanz, Musik und Kunst in Addis Abeba und lan-
desweit sind ohne Melaku nicht denkbar. Er wird zu Besprechungen mit
Regierungsvertreter*innen und internationalen Organisationen, die sich fur
den Erhalt des immateriellen Kulturerbes und fir die Ausbildung von Tanz-
und Musikzentren engagieren, eingeladen. Melaku ist sich seiner Prasenz
und Macht in der Tanz- und Kunstszene Addis Abebas durchaus bewusst.
Er sucht sich aus, mit wem er kooperiert, wen er untersttitzt und fordert.
In Gesprachen mit Melaku wird mir bewusst, dass ein ausgepragtes Kon-
kurrenzdenken in der Tanzszene Addis Abebas herrscht. Fordergelder fur
kiinstlerische Projekte sind rar. Es herrscht Missgunst. Das Konkurrieren
und Ausloten um die Spitzenposition des einzig wahren Kulturbotschafters,
der einzig wahren Kulturbotschafterin pragen das Stimmungsbild. Dies au-
Rerst sich u.a. darin, dass Tanzer*innen ihren Mitstreiter*innen bzw. Kol-
leg*innen jeweils Egoismus und pure Selbstverwirklichung vorwerfen und
das Wohl und der vermeintlich wahre Sinn und Zweck des Tanzmetiers,
namlich die Kultur zu bewahren, in den Hintergrund rucke. Mein jewei-
liges Gegeniber in Interviewsituationen beschuldigte seinef/inhre Mitstrei-
ter*innen und stilisierte sich selbst als der/die wahre und einzig authen-
tisch/e Kulturbotschafter*in. Melaku scheint wiederum tiber derartige Au-
Berungen erhaben. Ihm ist es gelungen, durch die Etablierung der Musik-
und Tanzgruppe Ethiocolor Band immaterielle Kultur zu einem unterhal-
tenden und durchaus gewinnbringenden Format zu etablieren. Hierbei sti-
lisiert sich Melaku algultural ambassadqrdessen Aufgabe es ist, die rei-
che Tanz- und Musiktradition Athiopiens sowie die Kunst demariszu
bewahren, zu férdern und als Alleinstellungsmerkmal Athiopiens hervor-
zuheben. Fendika als Ort, der vermeintlich authentische athiopische Kultur
zentriert, zelebriert und prasentiert, hat sich dabei zu der Lokalitat entwi-
ckelt, wo man wahre athiopische Kultur erleben kdnne. So sieht es zumin-

geschild athiopischer Tanz- und Musikkultur.
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dest das Gros des Publikums, das sich aus lokaler Stadtbevélkerung, inter-
nationalen Géasten und Diaspora-Athiopiertinnen zusammensetzt. Melaku
ist sich durchaus bewusst, welche Birde ihm durch den Bekanntheitsgrad
auferlegt ist, und so ist er stets darauf erpicht, hervorzuheben, dass athio-
pische Tanztradition weit mehr ag¢skistaist. Folgende Situation ereignete
sich eines Abends wahrend eines Besuchs von Fendika. Melaku, eine Be-
sucherin und ich unterhielten uns im Auf3enbereich alesari bets Die
Besucherin fragte mich neugierig, was ich denn hier mache, weshalb ich
hier allein unterwegs bin und wie meine Forschung aussieht. Als ich ihr
in aller Klrze versuchte, mein Forschungsinteresse zu erklaren, unterbrach
sie mich recht schnell mit lautem Lachen und sagte: ,Dances in Ethiopia?
There is onlyeskista which dances do you want to study?* Melaku war
erzldrnt und wies sie zurecht, dass es weit mehr alseskistagebe und

wenn sie regelmanig seine Shows besuchen wirde und generell etwas auf-
geschlossener sei, sollte sie das wissen. Melaku zitierte diese Situation, die
uns beiden widerfuhr, immer wieder und betonte, dass er stets darauf be-
dacht sei, regionale Kunstler*innen einzuladen. Diese seien die echten und
wahren Reprasentant*innen aus den Regionen, die in der Stadt unbekannt
seien.

Er nutzt seine Popularitat sowie die des Unterhaltungsortes Fendika,
um Tanzstilen und Musikrichtungen eine Plattform zu bieten, die nicht in
den nationalen Tanzkanon fallen. In der Tat treten regelmaRig Sénger aus
Kunama, aus Wolaita und Oromia in Fendika auf und sind fester Bestand-
teil des Ethiocolor Band-Ensembl&&Sobald Melaku mit seiner Band auf
internationale Tour geht, schméalert er seine Gruppe auf ein Minimum und
nimmt nur Leute mit, denen er vertrauen kann. Er habe schlechte Erfahrun-
gen gemacht und Téanzer*innen sowie Musiker*innen haben sich wahrend
Auftritten in den USA sowie in Kanada abgesetzt. Was ihn verargert, er
wirde nie auf solch eine ldee kommen, obwohl! ihm bereits ein amerikani-
sches Visum angeboten wurde. Er sei zu stolz dafiir und wie solle sich die

218 Die Ethiocolor Band-Show auRerhalb Athiopiens beschrankt sich meist nur auf Tanz-
stilen aus Amhara, Tigray, Oromia und SNNPR (vertreten durch Gurage-Tanzstile).
Das tanzerische und musikalische Bild Athiopiens, welches dadurch auf internationaler
Bihne repréasentiert wird, beschrankt sich also weiterhin auf den etablierten nationalen
Tanzkanon.
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Lage fur Kiinstlersinnen in Athiopien, explizit in seinem Handlungsbereich
Addis Abeba, verbessern, wenn er nicht vor Ort sei: ,What kind of role-
model would | be? A bad one!* (Melaku Belay 2015: pers. Gespréach). In
der Rolle des Vorbildes unclltural ambassadorgeht Melaku auf. Sobald

er von seiner Arbeit, seiner Sicht auf die Tanztraditionen Athiopiens und
das Tanzmetier spricht, redet er sich schnell in Rage. Er ist aufgebracht,
die Leute sollten ,out of the box" denken — eine Metapher, die er haufig
verwendet. Das gangige Reprasentationsbild immaterieller Kultur, explizit
athiopischer Tanze, sei festgefahren und genau da liege das Problem. Me-
laku formuliert sein Traditionsverstandnis und die Wirkmacht von Tanz als
Form immaterieller Kultur wie folgt: ,You see, traditional dance is contem-
porary dance [...]. To actin a modern way is to know your identity and your
identity is your tradition” (Melaku Belay 3.11.2015: Interview). Er betrach-
tet die Offnung und das Aufbrechen fester Strukturen, wie des nationalen
Tanzkanons und der Auffuhrungstraditionen in den Theaterhausern, als den
wahren und einzigen Weg, die athiopische Tanzkultur zu bewahren. Er sieht
in der Ausdruckskraft der Tanze eine Moglichkeit, eine athiopische natio-
nale ldentitat zu etablieren, die auf ethnischer Vielfalt basiert.

Melaku ist es gelungen, Tanz und Musik unter dem Mantel der Un-
terhaltung als politisches Sprachrohr zu nutzen, als Mittel, um auf gesell-
schaftskritische Themen, auf die Vernachlassigung der Kunstférderung und
den fehlenden politischen Pluralismus aufmerksam zu machen. Durch die
Aufnahme von Tanzen und Musikstilen, die aus der gewohnlichen Auf-
fuhrungspraxis fallen, u.a. Kunama Tanz- und Musikeinlage, 6ffnet er den
Diskurs aulRerhalb gewohnter Muster, athiopische Kulturen zu deuten und
zu prasentieren. Der kommerzielle Erfolg Fendikas sowie seine nationale
und internationale Popularitat als kultureller Botschafter Athiopiens, erlau-
ben Melaku eine gewisse Freiheit in der AuRerung seiner ideellen Ziele.
Er nutzt seinen Bekanntheitsgrad, um zu provozieren, um unverblimt Gber
fehlende staatliche Kunstférderung zu sprechen, um offentlich korruptes
Walten an den Theaterhdusern anzuprangern oder eben durch Tanz auf ge-
sellschaftlichen Missmut gegentber der athiopischen Regierung hinzuwei-
sen.

Melaku nutzt das Zusammenspiel von Tanz und Musik als Sprachrohr,
als Mittel, um sein Unbehagen Uber die aktuelle innenpolitische Lage kund-
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zutun. Hierfur hat sich seine Solotanzperformance, die er zwischen 2015
und 2019 etablierte und perfektionierte, zu seirggnature moventwi-

ckelt, die mittlerweile von seinem Tanzensemble adaptiert wurde. Die be-
sagte Performance setzt sich aus einem Zusammenspiel der Klange und
Melodien der einzelnen Band-Instrumentaaf, masinkg beganna wa-

shint Schlagzeug) und den Tanzbewegungen zusammen. Darin geht er als
Tanzer jeweils in einen ,Paartanz” mit den einzelnen Instrumenten und be-
wegt seinen Korper mit oder durch die Klange, Téne und Melodien. So
spielt z.B. in einer Sequenz derasinkeSpieler einen quietschenden, ho-
hen Ton. Melakus Kdrper windet sich unter den quélenden Klangen, seine
Hande umschlingen seinen Hals, sein Oberkdrper zittert als wirde ihm die
Luftzufuhr durch die imaginaren Saiten daasinkg die sich um seinen

Hals schlingen, abgeschnurt — ihm fehlt die Luft zum Atmen und die Stim-
me zum Sprechen. Eben jene Tanzszene beobachtete ich erstmal 2016 in
Fendika. Zu diesem Zeitpunkt war noch der politische Ausnahmezustand in
Athiopien verhangt. Melakus Auffiihrung hatte durchaus politischen Cha-
rakter, was er mir im Nachhinein bestétigt. Er erzahlt mir, dass es nicht
maoglich sei, seine Meinung verbal 6ffentlich zu &uRern, er kbénne dies aber
durch die kunstlerische Ausdrucksform des Tanzes tun. Das Publikum rea-
giert wie erhofft darauf: Einzelne stehen auf und schwanken voller Inbrunst
ihre Faust in die Hohe — ahnlich wie bei dekara-Aufflihrung, die zum
Schlachtaufruf animieren soll, wird hier durch die Tanzauffihrung zum Wi-
derstand gegen politische Willkir aufgerufen. Es wird ein gemeinschatftli-
cher Konsens geschaffen und durch die Adaption der nonverbalen Gesten
gezeigt.

TANZER* INNEN ALS NATIONALE MARKER

,WE TRANSLATE OUR CULTURE INTO DANCE THROUGH CHOREOGRAPHY*®

Die unterschiedlichen Ideen, Vorstellungen und Bilder der athiopischen Na-
tion finden im Moment der Tanzauffihrungen durch die Kérper der Tan-
zer*innen ihren Ausdruck. Hierbei haben die Ausfihrungen zur Entstehung
des Tanzmetiers und die Erhebung der professionellen Téanzer*innen als
cultural ambassadoreinmal mehr gezeigt, wie unterschiedlich aufgeladen

219 Meseret 7.4.2017: Interview
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aber auch festgefahren die Visionen einer athiopischen Nation sein kon-
nen und wie sich diese wiederum auf die Person des Tanzers; der Tanzerin
reflektieren.

In Bezug auf Verkorperungsprozesse (Butler 1988) wird durch den Akt
des Tanzens der Korper des Tanzers/der Tanzerin eine nationale und/oder
ethnische Identitat konstruiert. Jedoch ist es nicht nur der tanzende Kor-
per allein, sondern, wie die Aussagen der Tanzer*innen und Theatermit-
arbeiter*innen aufzeigen, weit mehr. Hier flieRen der raumliche und zeitli-
che Kontext (Buhne, Kostiime, Musik) sowie ganz explizit Auffihrungen
bestimmter Tanzbewegungen und -muster, die als traditionell &thiopisch
(bahil) bezeichnet werden und die in Kombination mit distinktiven, star-
ren asthetischen Standards (hier: bezogen auf die Physiognomie der Tan-
zer*innen) mit ein. Die Tanzauffihrungen werden als Materialisierung von
Korpern verstanden. Dabei entsteht ein Produkt, das nicht einfach durch
seine materiellen und diskursiven Bedingungen bestimmt wird. Die Wech-
selwirkung zwischen Performern und Publikum ist entscheidend, sie fuhrt
zu einem singuléaren und ephemeren Ereignis. Die Kdrperlichkeit der Tan-
zer*innen wird im Moment der Auffiihrung materialisiert und in Bewe-
gung umgesetzt, wodurch eine einzigartige asthetische Erfahrung entsteht.
Gleichzeitig wird die asthetische Qualitat des Tanzes durch die Interaktion
zwischen Korpern, Bewegungen, Auffihrungsort (Bihne) und Publikum
gepragt, was zu einer unverwechselbaren Verbindung von Kaorperlichkeit,
Materialitat und asthetischer Kommunikation fuhrt (Fischer-Lichte 2004;
Siegmund 2013: 87f.).

Die Zuordnung eines Tanzers oder einer Tanzerin als personifizier-
te Reprasentation der athiopischen Nation ist eng mit asthetischen Nor-
men verbunden, welche ihrerseits von aul3eren (staatlich, institutionell,
historisch-gewachsenen) Ideen sowie inneren (die ganz personliche Aus-
legung des Tanzmetiers als kulturbewahrende Profession oder lediglich als
Lohnarbeit) beeinflusst werden. Die innere, ganz personliche Auseinander-
setzung mit dem Medium Tanz und der Wirkmacht, die diesem in der natio-
nalen Reprasentation zugesprochen wird, zeigt sich in der Selbststilisierung
des Tanzmetiers als kulturbewahrende Profession. Indem Ténzer*innen ih-
re ldentitat als nationale Marker aktiv wahlen und performen, werden sie
zu nationalisierten Subjekten. Die t&nzerische Darbietung wird somit zu ei-
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nem bewussten Ausdruck und Mittel der Identitéatsbildung. Die kérperliche
Darstellung und der performative Aspekt des Tanzes ermoglichen es, in-
dividuelle und kollektive (ethnische/nationale) Identitaten auf subtile und
kraftvolle Weise auszudrticken und zu verhandeln.



DIE INSZENIERUNG DER NATIONALEN
EINHEIT

ORTE NATIONALER INSZENIERUNG

Tanz und Tanzauffihrungen treten seit Mitte der 2000er Jahre vermehrt
ins Zentrum nationaler Inszenierungspraktiken (Abbink 2013: 22f.; Epp-
le & Thubauville 2012: 156f.). Ausgehend von der athiopischen Haupt-
stadt entwickelte sich ein regelrechter Tanzboom. Dieser zeigt sich u.a.
durch neu entstandene Lokalitaten, welche neben o6ffentlichen Veranstal-
tungen wie Tanzevents, Kulturfestivals und Feiertagen, Tanz als das repra-
sentative kulturelle Aushangeschild der polyethnischen Nation Athiopien
erheben. Allabendliche Tanzshows in Cultural Restaurants haben sich zu
einer beliebten Freizeitaktivitat der multiethnischen Stadtbevdlkerung, der
internationalen Community Addis Abebas und unter Touristen etabliert. In
Addis Abeba kamen Cultural Restaurants erstmals vor zehn bis flinfzehn
Jahren auf?® Dies geht zeitlich einher mit der zunehmenden stadtischen
Entwicklung und dem Aufschwung urbaner Zentren in Athiopien. Die Po-
litik schenkte dem Ausbau der stadtischen Infrastruktur mehr Aufmerksam-
keit und sah im urbanen Aufschwung wirtschaftliche Chancen und Prospe-
ritat (Duroyaume 2015). In diesem Zeitraum sind auch die ersten Cultu-
ral Restaurants, wie sie heute existieren und bekannt sind, entstanden. In
Addis Abeba reprasentiert der ostlich gelegene Stadtteil Bole die Urbani-
sierung der athiopischen Hauptstadt am deutlichsten. Bole ist das Vergni-
gungsviertel der Stadt und I6st somit den alten Stadtkern Piazza ab. Restau-
rants, Einkaufszentren, breite, stark befahrene Strafl3en, Hotels, Fithesscen-
ter, Schonheitssalons und Nachtclubs bestimmen hier das Stadtbild, und
dazwischen blitzen leuchtende Reklameschilder der Cultural Restaurants
auf (siehe Abb. 1). Neben den Cultural Restaurants haberasiofri bets

220 stand 2020, basierend auf Aufsagen meiner Interviewpartner*innen, es existieren keine
belegten Daten.
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als weitere Orte, an denen Tanz als Symbol nationaler/ethnischer Zugeho-
rigkeit gefordert und diskutiert wird, im stadtischen Raum etabliert. Diese
Orte fungieren als Plattformen und kulturelle Stéatten, die athiopische Ein-
heit propagieren und verhandeln. Neben der Unterhaltung der Gaste ver-
folgen sie auch aufklarerische Ziele, namlich die Begeisterung der Besu-
cher*innen fir die Vielfalt Athiopiens zu wecken. Dies geschieht durch
sorgfaltig abgestimmte Choreografien, bei denen die Tanzer*innen ver-
schiedene ethnische und regionale Tanzstile beherrschen und somit einen
vereinigenden Aspekt symbolisieren oder wie es mir gegeniber ein profes-
sioneller Tanzer resuimierte ,I'm a dancing flag".

Neben den kommerziell ausgelegten Vergniigungsorten stellen die
hauptstadtischen Theaterhauser und Tanzschulen weitere Auffiihrungsor-
te von Tanz dar. Das Nationaltheater und das Hager Fikir Theater, beide
bereits zur Haile Selassie I. Ara aktiv, geniel3en bis heute nationales Anse-
hen, das Uber die Grenzen Addis Abebas hinausreicht. Die Deutungshoheit
der Theaterhauser tber die Definition des athiopischen Tanzes wird zudem
durch die Zusammenarbeit mit staatlichen Institutionen, wie dem Minis-
terium far Kultur und Tourismus, betont. Die Grindung der Theaterh&u-
ser in den 1950er Jahren und die Etablierung eines Tanzensembles haben
einen Raum fir Tanz und Musik geschaffen und gleichzeitig ein kollektives
Bewusstsein fir diese kulturellen Ausdrucksformen etabliert. Die theatra-
lische Darstellung von Tanz auf der Buhne hat das Bewusstsein fur den
kulturellen und kommerziellen Stellenwert des Tanzes geweckt, insbeson-
dere fiir das lokale Publikum. Athiopische Tanze werden in den Theater-
hausern Addis Abebas als immaterielles Kulturgut instrumentalisiert, um
die Idee einer polyethnischen Einheit der athiopischen Nation darzustellen.
Die Theaterhauser und Tanzschulen dienen als Orte, an denen Ténze aus
verschiedenen Regionen Athiopiens zusammengefiihrt, gelehrt und aufge-
fuhrt werden. Durch die Prasentation verschiedener Tanzstile wird die Idee
von Vielfalt und Einheit gleichzeitig gefordert. Ahnlich wie das Modell des
ethnischen Foderalismus, bei dem viele Nationen, Nationalitaten und Eth-
nien einen Staat bilden, wird durch die Kombination von Tanzstilen auf der
Biihne die Botschaft vermittelt, dass Athiopien eine kulturelle Einheit ist,
die sich durch ethnische Vielfalt auszeichnet.
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Durch das gewachsene Interesse und das Bewusstwerden Uber die zahl-
reichen Moglichkeiten der kommerziellen Vermarktung von Ténzen fir den
Tourismus sowie die Emergenz und Beliebtheit von Musikvideos und Fern-
sehformaten hat sich Tanz als immaterielle Ausdrucksform zu einer Entitat
erhoben, die wirtschaftlich, ideell und politisch eingesetzt wird. Als kom-
merzielles und gewinnbringendes Gut wird Tanz auf der Buhne vermarktet.
Ideellen Mehrwert erfahrt Tanz als immaterielle, kulturelle Ausdrucksform
und dient dem Individuum als Identitdtsmarker. Der politische Charakter
zeigt sich hingegen in dem Umstand, dass Téanze als unifizierendes Element
fur regierungspolitische Ziele instrumentalisiert werden oder von Individu-
en als gesellschaftskritisches, emanzipatorisches Moment genutzt werden.
Gemeinsam stellen die wirtschaftliche, ideelle, soziale und politische Ebe-
ne die mehrdimensionalen Facetten des von Regina Bendix beschriebenen
In-Wertsetzungsprozesses von Kultur dar (Bendix 2014: 48). Ténze als im-
materielle Kulturform werden hier aus ihrem habituellen Kontext (wobei
die Auslegung des Attributs habituell hochst subjektiv ist) gelést und mit
individuellen, 6konomischen sowie politischen Werten versetzt und erle-
ben dadurch eine Aufwertung. Dieser Vorgang geht wiederum einher mit
einer Propertisierung des Tanzwissens, des Tanzmetiers und/oder des Tan-
zes (Bendix 2014: 52). Eben hierin in der Kommodifizierung und in dem
Bewusstwerden von Kultur als Ressource entstehen Diskussionen um kul-
turelle Deutungshoheit, Eigentumsrechte und Souverénitat (Bendix 2014:
52f.; 69). In Athiopien zeigt sich dieser Prozess in der Debatte um die wah-
re Auslegung, Verwendung und Reprasentation von Tanzen, die sich u.a. in
dem Appell an eine staatliche Kontrollinstanz sowie in dem herrschenden
Generationenkonflikt zwischen der alteren und der heranwachsenden Tan-
zer*innengeneration aufert (siehe Kapitel ,Tanz als Profession®). Die kul-
turelle Souverénitat wird von Individuen wie Melaku Belay beansprucht,
der auf seiner Monopolstellung als einzig wahrer Kulturbotschafter &thio-
pischer Tanzkultur beharrt. Die Theaterh&user stilisieren sich wiederum als
institutionalisierte, kulturelle Deutungshoheiten gegentiber den kommerzi-
ell ausgelegten Etablissements der Cultural Restaurants.

Die Verwobenheit der unterschiedlichen Ebenen des In-
Wertsetzungsprozesses von Tanz zentrieren sich in Addis Abeba
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raumlich in mehreren Lokalitatét, die im Folgenden skizziert wer-
den: den Theaterh&usern, welche als Institutionen kulturelle Hegemonie
manifestieren, den Tanzschulen sowie den Cultural Restaurants und dem
azmari betFendika, die neben den kommerziellen Komponenten einen
starken partizipatorischen Charakter aufweisen. Kultur (in Form von
Tanz, Musik und Essen) wird hier nicht nur konsumiert, sondern durch
die Akteur*innen (Tanzer*innen, Musiker*innen) und die Teilnahme des
Publikums produzier?

Das folgende Kapitel stellt demnach die unterschiedlichen*®und
die dort aufgefihrten Tanzperformances in der Hauptstadt Addis Abeba
vor, diskutiert ihre Rolle in dem Ernennungsprozess von Tanz als ethni-
scher und/odeéthiopischerldentitatsmarker und als nationale Inszenie-
rungspraktik eines ethnisch-foderalen Athiopiens.

TANZSHOWS ALS URBANESPHANOMEN

Kommerzielle Tanzshows, Clubs und Tanzlokalitaten sind urbane Erschei-
nungen. Addis Abeba als das urbane Zentrum Athiopiens weist eine Vielfalt
an Tanzlokalitaten auf: Von Unterhaltungsetablissements wie den Cultu-
ral Restaurants, Uber Theaterhduser bis zu lokalen Kneipen, den sogenann-
tenazmari betsTanz und Ténzer*innen sind im Stadtbild und samtlichen
medialen Kanélen omniprésent, ob in Fernsehshows, die nach den besten
athiopischen Tanztalenten suchen, in Radioshows, zu denen bekannte Tan-
zer*innen zum Debattierclub Uber aktuelle soziopolitische Themen einge-
laden werden, auf haushohen Werbebannern mit dem Konterfei eines stadt-
bekannten Tanzers oder in TV-Bierwerbespots, die einen feuchtfréhlichen
und spafigen Abend mit Tanz und Bier versprechen. Tanz ist als Unterhal-

221 Das Medium des Musikvideos (online oder im Fernsehen) sowie Fernsehformate wie
die Talentshow Balageru — Ethiopian Idol erweitern den medialen Raum und die Distri-
butionsmaglichkeiten.

222 Dieser Aspekt ist auch in den Theaterhdusern gegenwartig, jedoch gestaltet sich die
Auslegung der Tanztraditionen, wie in den vorangestellten Kapiteln aufgefihrt, in Lo-
kalitaten wie den Cultural Restaurants freier und dynamischer.

223 Wahrend meiner Feldforschungsphase von September bis November 2015; November
2016 bis Mai 2017 suchte ich diese regelmafig auf.
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tungsmedium und als ldentitatsmarker im urbanen Leben allgegenwartig
und wird zum distinktiven athiopischen Kulturelement erhoben.

Yod Abyssinia, 2000 Habesha, Checheho oder Totot sind nur einige
der zahlreichet¥* Cultural Restaurants, die vermehrt seit Mitte der 2000er
Jahre in Addis Abeba entstanden. Als Orte der Unterhaltung (Musik- und
Tanzshows) und kulinarischer Verkdstigung ziehen sie vor allem die stad-
tische Mittel- und Oberschicht sowie ein internationales Publikum — Tou-
rist¥innen, Mitarbeiter*innen internationaler Organisatiofiea an. Neben
den Cultural Restaurants haben sazmari betszu einem beliebten Un-
terhaltungsetablissement in stadtischen Zentren entwickelt (Kawase 2008:
20)2% Mit dem Fall des Derg-Regimes 1991 und der Aufhebung der nacht-
lichen Ausgangssperre entstanden in den 1990er Jahren vermehrt Disko-
theken, Nightclubs undzmari betsn Addis Abeba, die sich vor allem auf
die Stadtviertel Kazanchis, Bole, Yohannes Sefar, Wollo Sefar und Haya
Hulet verteilen (Kawase 2008: 20). Dagmari betist Kneipe, Informati-
onsquelle und Unterhaltungsort zugleich. Bei einem oder mehreren Glasern
tej (Honigwein) oder Bier lauschen die Gaste derasinkeSpiel desaz-
maris(siehe Abb. 20). Als singender Lyriker unterhélt dieser mit lobenden
oder spdéttischen Gesangen das Publikéamari betszeichnen sich da-
durch aus, dass d&zmaris die mannlich oder weiblich sein kdnnen, von
Tanzer*innen begleitet werden, die zur Gasteanimation dienen. Die in den
azmari betsspielenderazmarissind fest angestellt, d.h. sie spielen exklu-
siv nur fur einazmari betund nicht als wanderndgzmars, was eigentlich

224 In Addis Abeba existierten im Zeitraum meiner Forschung (2015-2017) acht Lokali-
taten dieser Art: Yod Abyssinia (zwei Dependancen), 2000 Habesha, Totot, Checheho,
Hibir Ethiopia und Dashen, Bata. Ich beziehe mich hierbei auf Lokalitaten, die neben
Essen ein regelmafliges Showprogramm anbieten und Uber eine Bihne verfigen. Das
Restaurant Dashen zeigt in regelmaRigen Abstanden Tanzshows, verfugt aber nicht tiber
eine ausgewiesene Buhnenflache.

225 In Addis Abeba ist der Hauptsitz der Afrikanischen Union, demzufolge haben viele
internationale Institutionen wie die UNESCO, die Vereinten Nationen (UN), die Euro-
paische Union (EU) und Weltgesundheitsorganisation Dependancen in Addis Abeba.
Dies erklart auch die hohe Anzahl an européischen, afrikanischen, asiatischen und ame-
rikanischen Auslandsvertretungen in Addis Abeba.

226 Kawase zieht hier eine klare Trennung zwischen tgrbet was er als Kneipe definiert
und demazmari bet was dariiber hinaus Unterhaltung durch Musik und Tanz bietet
(Kawase 2008).
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ein fester Bestandteil deazmariProfession darstellt (Kawase 2008: 20).
Zusétzlich zumazmaritreten Tanzpaare (Mann und Frau) auf, welche hin-
gegen nur vom Trinkgeld leben und kein festes Gehalt erhalten (Melaku
Belay 3.11.2015: Interview).

Abb. 20: azmari, Alliance Ethio-Frangaise, Addis Abeba

Die in diesen Auffihrungsstéatten tanzerisch und musikalisch dargestellte
und verkorperte athiopische Kultur ist eine idealisierte Vorstellung. Ein

Blick auf die Namen der Etablissements (hier vor allem Cultural Restau-

rants) lasst einen Hang zur Nostalgie, einer Verklarung des &athiopischen
Kaiserreichs und eine kulturelle Idealisierung des athiopischen Hochlands
erkennen. Eine Zeit, in der die athiopische Gesellschaft noch stark hier-
archisch gepragt war, die Umsetzung einer demokratischen Republik Zu-
kunftsmusik war und das kulturelle Leben stark unter dem Einfluss des am-
harischen Kaiserhauses stand. Namen wie Yod Abyssinia, tUbersetzt ,Das
Land Abessiniens®’, oder 2000 Habesha prangern in leuchtenden Lettern

227 Die historischen Begriffe Abessinien oder abessinisch wurden bis Mitte des 20. Jahr-



194 DIE INSZENIERUNG DER NATIONALENEINHEIT

Uber den Eingéngen der Cultural Restaurants Addis Abebas. Das im Stadt-
teil Bole gelegene Cultural Restaurant 2000 Habesha wurde nach &thio-
pischem Kalendé® zum namensgebenden Millenniumsjahr 2000 eroff-
net und nimmt mit seiner Namensgebung Bezug auf die Bezeichimang
besh&”°. Selbstbewusst hangt im Eingangsbereich ein Schild mit der Auf-
schrift ,This is a model restaurant®, was nach Auskunft des Restaurant-
managers darauf hinweisen soll, dass 2000 Habesha als Vorbild fur wei-
tere Unterhaltungsorte dienen soll und zugleich beispielhaft die Kultur
durch das allabendliche Zeigen der Tanze bewahrt (Aregawi Gebre Selassie
24.11.2015: Interview). Was jedoch auf den Bihnen der Cultural Restau-
rants zu sehen ist, ist eine stark reduzierte Auswahl an regionalen Téanzen,
zusammengewdrfelt zu einem unterhaltenden Abendprogramm, gespickt
mit Gesangseinlagen und Publikumsanimation.

Die folgenden Abschnitte beschreiben exemplarisch wie sich ein Be-
such in einem Cultural Restaurants soamnari betgestaltet. Gemein ha-
ben beide Orte, dass Tanz aufgefuhrt, zelebriert, rezipiert und daran partizi-
piert wird #° Jedoch existieren distinktive Unterschiede in der Auswahl der
Tanzstile, die im Folgenden naher erlautert werden.

hundert als Synonym fiir Athiopien bzw. &thiopisch verwendet. Als Ableitung von dem
altgriechischen Terminuébyssogdt. Abgrund/Hélle) grinden sie auf einer pejorati-
ven Volksetymologie. Zuweilen wird die Zuschreibung abessinisch sowie Abessinien
noch heute als Bezeichnung fur das tberwiegend christliche und semitische Hochland
Athiopiens und Eritreas verwendet (Voigt 2003: 59). Die Namenswahl des Cultural Re-
staurants Yod Abyssinia steht exemplarisch fiir einen bewusst hergestellten historischen
Verweis zum ehemaligen &thiopischen Kaiserreich, welches sich geografisch auf eben
jenes athiopische und eritreische Hochland erstreckte.
228 Der athiopische Kalender entlehnt sich vom koptischen Kalender. Er ist in seiner Zeit-
rechnung ca. sieben Jahre nach dem gregorianischen Kalender. Das Millenniumsjahr
2000 nach dem &thiopischen Kalender entspricht demzufolge dem Jahr 2007 des grego-
rianischen Kalenders.
Fur eine Erlauterung des Terminus siehe u.a. Kapitel ,Ténze als nationale Inszenie-
rungspraktik”.
230 Daneben gibt es Night Clubs und Diskotheken. Internationale Popmusik dréhnt aus den
Lautsprechern, es wird ebenso getanzt, doch hier findet kein Tanzshowprogramm statt,
wie es in den Cultural Restaurants und zuweilen inaemari betsler Fall ist.

229
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Abb. 21: AulRenbereich Cultural Restau- Abb. 22: Innenbereich Cultural Restau-
rants Yod Abyssinia, Addis Abeba rant Yod Abyssinia, Addis Abeba

CULTURAL RESTAURANTS
,D O THEY SERVE CULTURE?"

Das Cultural Restaurant Yod Abyssinia gleicht einem lebenden Diorama
(siehe Abb. 21; Abb. 22). Die Dekoration stellt Athiopiens facettenreiche
Flora und Fauna in plastischen Formen dar: Uberdimensionale Nachbil-
dungen seltener Vogelarten hdngen von der Decke, Gemaélde historischer
Monumente, wie der Obelisk von Aksum oder die Felsenkirchen in La-
libela, aus dem athiopischen Hochland sowie Abbildungen von Waaka-
Holzstele®* aus Konso sdumen die Wand (siehe Abb. 23). Eine Ecke des
Restaurantsaals wird von einer Ubergrofrena— eine Kaffeekanne, in

der auf offener Flamme Kaffee zubereitet wird — eingenommen, neben ihr
erstreckt sich ein Meer aus kleinen Porzellantasschen, in deunames®
serviert wird. Im Eingangsbereich befindet sich eine Sicherheitskontrolle
mit einem Metalldetektor, welche jeder Gast vor Eintritt durchlaufen muss
(siehe Abb. 21

Daneben gibt es einen kleinen Souvenirshop, der buntgewebte Baumwoll-
ticher und -tberwirfgebenasund allerlei Mitbringsel — Schlisselanhan-
ger in Obeliskenform etc. — anbietet. In dem ebenso in Bole gelegenen

231 Die Waaka-Steinstelen aus Konso sind Grabmaler fir Helden. Im Zuge der Erkennung
des hohen kulturellen sowie monetéren Wertes der Waaka-Holzstelen auf dem interna-
tionalen Kunstmarkt, erfuhren sie nachhaltig Einzug in die Reprasentation des athiopi-
schen Kulturreichtums.

232 Amharisch fur Kaffee, wobebunnastets fiir Kaffee steht, der in ein@benazubereitet
wird.

233 Eine MaRnahme, die in Addis Abeba gangig ist. Ahnliche Kontrollen sind in gréReren
Einkaufszentren, Hotels und Clubs vorzufinden.
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Abb. 23: Wanddekoration Cultural Restaurant Yod Abyssinia, Addis Abeba

Cultural Restaurant 2000 Habesha prasentiert sich der Innen- und Ein-
gangsbereich &hnlich, wobei im Foyer neben Fotos von berihmten &thio-
pischen Persdnlichkeiten und Politiker*innen (u.a. der ehemalige Premier-
minister Meles Zenawi sowie sein bis 2018 amtierender Nachfolger Haile
Mariam Desalegn) eine Miniaturnachbildung des Staudamms Gilgel Gibe
Il steht, dem Prestigeobjekt der athiopischen Regierung und Aushange-
schild fir den Modernisierungstrend des Landes (siehe Abb. 24; Abb. 25;
Abb. 26). Von aul3en gleichen sich beide, prachtig und grell beleuchtet, in
riesigen leuchtenden Lettern prangern Yod Abyssinia — Cultural Restaurant
und 2000 Habesha Uber ihren Eingangsbereichen. Die AuRenfassade von
2000 Habesha stellt eine Nachbildung der von der UNESCO-Kommission
auf die Liste des zu schitzenden Weltkulturerbes gesetzten Felsenkirchen
von Lalibela (im Bundesstaat Tigray, im Norden Athiopiens gelegen) dar
(siehe Abb. 27).
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Abb. 24: Innenbereich Cultural Restau- Abb. 25: Innenbereich Cultural Restau-
rants 2000 Habesha, Addis Abeba rants 2000 Habesha, Addis Abeba

Abb. 26: Eingangsbereich Cultural Re- Abb. 27: AuRBenbereich Cultural Restau-
staurant 2000 Habesha, Addis Abeba  rant 2000 Habesha, Addis Abeba

NOMEN EST OMEN?

Der Besuch eines Cultural Restaurants verspricht Unterhaltung und reizt
zugleich alle funf Sinne auf gustatorischer, auditiver, olfaktorischer, visuel-
ler sowie kinasthetischer Ebene. Was zeichnet ein Cultural Restaurant aus
und inwiefern ist der Name selbstbeschreibend? Cultural Restaurants sind
Speiselokale und Unterhaltungsorte. Sie bieten den Gasten eine Auswabhl
an athiopischen Gericht&f darunter vor allem das aueff (dt. Zwerg-

hirse) hergestellténjera-Brot, welches als sattigende Beilage und Besteck
dient. Dazu werdewots fleischhaltige und vegetarische Einttpfe uibg,

scharf angebratene Fleischstiicke, gereicht. Neben der kulinarischen Ver-
kostigung wird ein allabendliéft stattfindendes Showprogramm geboten.

234 Diese Aufzahlung an Gerichten repréasentiert nur einen Bruchteil der dthiopischen K-
che. Ahnlich wie der amharische Tanz als Stellvertreter des &thiopischen Tanzes per
se angesehen wird verhalt es sich mit dem Essgera, wot sowietibs sind Speisen,
die im &thiopischen Hochland (Bundesléander Amhara, Tigray) Ublich sind (Ficquet &
Dereje Feyissa 2015: 18).

235 Die Cultural Restaurants haben i.d.R. jeden Wochentag von mittags (12:00 Uhr) bis kurz
nach Mitternacht gedffnet. Auch an nationalen Feiertagen sind viele getffnet. Wahrend
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Die Auffihrung setzt sich aus Livemusi% Gesang und einer Tanzshow
zusammen. Das Programm ist abendfillend und geht tber mehrere Stun-
den, es beginnt meist gegen 20:00 Uhr und geht bis ca. 23:30 Uhr oder auch
langer, es variiert nach der Anzahl der Gaste und deren Willen zur Partizi-
pation. Die Band, welche durch lautstarke Unterstlitzung von Verstarkern,
Synthesizern, Schlagzeug und unter Einsatz athiopischer Instrumente — u.a.
die masinkad(einsaitige KastenspieBlaut&yar (Leier), washint(Fléte) und
atamo(Trommel/Schlagzeug) — das Publikum mit popularen Volksliedern
unterhalt, begleitet im Wechsel Sanger*innen oder Tanzgruppe.
Charakteristisch fur diese Art von Show ist, dass die unterschiedlichen
ethnischen Gruppen Athiopiens in Form von Tanz und Musik dem Publi-
kum vorgestellt werden. Die acht bis zehn Tanzsequenzen werden durch
eine Stimme aus dem Off eingeleitet. Diese stellt Regionen oder Ethnien in
einer knappen historischen Einleitung vor. Wobei die Vorstellung gespickt
ist mit Stereotypen, so werden die Gurage, deren urspriingliches Gebiet im
Bundesstaat SNNPR liegt, als fleiBige Geschaftsleute beschrieben. Der in
Kapitel ,Tanze als nationale Inszenierungspraktik* beschriebene nationale
Tanzkanon wird auf den Buhnen der Cultural Restaurants allabendlich re-
produziert. Ein Konglomerat ethnischer Ténze aus einem Bundesstaat wird
oftmals als einheitlicher Tanzstil prasentiert, so z.B. die Vorstellung des
Bundesstaates Gambela, die sich aus Tanzen der Nuer und Anuak zusam-
mensetzt und damit die anderen ethnischen Gruppen (Opuo, Komo, Ma-
jangir) in Gambela ausklammert. Hingegen wird der Region Amhara mit
mehreren Tanzsequenzen aus unterschiedlichen Zonen gehuldigt: Gondar,
Gojjam und Minjar. Die Shows kdnnen in der Abfolge der Tanzstile und
in ihrer Choreografie variieren, insofern, als dass die Tanze je vorgestelltes
Bundesland wechseln und z.B. an einem Abend fir den sudlichen Bundes-
staat SNNPR der Tanz aus Wolaita und ein anderes Mal aus Konso stell-

meines Feldforschungsaufenthaltes stellte ich jedoch fest, dass mittwochs — der Wo-
chentag Mittwoch ist nach &thiopisch-orthodoxer Kirche ein Fastentag — einige Restau-
rants friher schlieen und nur ein verkirztes Showprogramm anbieten.

2% Live-Musik ist relativ, viele der befragten Musiker*innen und Tanzer*innen beméangeln,
dass heutzutage kaum noch Livemusik auf der Buhne gespielt wird. Die meisten Me-
lodien ertdnen vorgefertigt aus Synthesizern. Die Instrumente werden wiederum durch
Verstarker intensiviert und deren Klange dadurch tbersteuert und verzogen.
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vertretend aufgefiihrt wird. Zum Standardprogramm zéahlt jedoch immer
die tanzerische Darbietung der Tanzstile aus den Bundeslandern Amhara
(vor allem Gojjam, Gondar), Tigray (Tigray), Oromia (Shoa und/oder Arsi-
Oromo) und SNNPR (Gurage). Die Unterschiede zwischen den Tanzen
werden auf der Bihne durch Requisiten und Kleidung zusatzlich hervor-
gehoben. Der erwdhnte nationale Tanzkanon andert sich kaum und ist bis
auf etwaige individuelle klnstlerische Interpretationen in seiner Tanzaus-
wahl in allen Cultural Restaurants identisch. Die Tanzgruppen der Cultural
Restaurants sind gemischt und teilen sich gleich auf in meist funf mann-
liche und funf weibliche Tanzer*innen. Die ethnische Zugehdorigkeit der
Tanzensembles ist recht homogen. Die Mehrzahl bezeichnet sich als Am-
hara, Oromos oder Tigrayan. Das hat zur Folge, dass ethnische Téanze von
Personen getanzt und aufgefuihrt werden, die nicht der Ethnie angehdren —
der Tanz wird zum reinen Tanzstil und mit bestimmten Stereotypen aufge-
laden, zugleich wird er von der ethnischen Zugehdorigkeit entkoppelt und
zu einem Puzzleteil des nationalen Ganzen (Lentz 2017: 133).

Das Publikum setzt sich aus Stadter*innen, Tourist*innen und
Diaspora-Athiopier*innen zusammen. Es wird gerne mitgetanzt, entweder
durch die direkte Animation durch die Tanzer*innen, die den Schauplatz
der Buhne verlassen und ihn auf den Restaurantsaal ausweiten oder durch
die Selbstinitiative der Gaste. Diese gehen spontan auf die Buhne, fordern
Tanzer*innen zum Tanzduell auf, lassen sich vom Publikum anfeuern und
stehen somit selbst fir kurze Zeit im Mittelpunkt.

Cultural Restaurants versprechen einen ereignisreichen Abend, ein Ein-
tauchen indie athiopischen Kulturesowie ein Kennenlernen Athiopiens.
Haufig antworteten mir Gaste auf meine Fragevas denn das Besonde-
re an einem Cultural Restaurant sei Folgendes: ,A Cultural Restaurant is
the perfect place to get to know the Ethiopian culture and to show my
foreign friends our culture.” Als Erlebnis, welches aus der Kombination
von kulinarischen Spezialitaten, unterhaltender Live-Show gepaart mit de-

237 |In Yod Abyssinia sowie 2000 Habesha teilte ich Fragebdgen (auf Amharisch) an Gaste
aus, die ich im Nachhinein auswertete. Darliber hinaus kam ich wahrend meiner zahlrei-
chen Besuche der unterschiedlichen Cultural Restaurants in Addis Abeba ins Gesprach
mit Gasten, die mir oftmals ungefragt Gber ihre Beweggriinde ihres Besuches berichte-
ten.
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korativen Elementen entsteht, das als Ganzes die Vielfalt der &thiopischen
Kulturen darstellen soll, bezeichnet das Gros der Besucher einen Abend
in einem Cultural Restaurant. Besondere Anlasse, wie Geburtstage, Besu-
che von Verwandten, Freund*innen oder Kolleg*innen, denen spaf3ig und
kompakt die Diversitat Athiopiens vorgefiihrt wird, werden mir als Haupt-
beweggrinde fur den Besuch eines Cultural Restaurants genannt. Der Ver-
weis auf die bewusst gewahlten Gelegenheiten griindet u.a. auf den Uber-
durchschnittlich teuren Preisen fur Speisen und Getréanke in diesen Etablis-
sements.

UNTERHALTUNG FUR DIE STADTBEVOLKERUNG

Als ich Aregawi Gebre Selassie, den Manager von 2000 Habesha im Ein-
gangsbereich des Restaurants treffe, sitzt mir ein adretter Mann im schwar-
zen Jackett und Brille gegeniiber. Er bietet meiner Ubersetzerin und mir
Popcorn undunnaan, den eine junge Frau auf einer kleinen, grasbedeck-
ten Tribiné® neben dem Eingangsbereich, auf einem Holzkohle-Stévchen
auf traditionelle Art und Weise in eingebenaKanne zubereitet. Wir
schlirfen heiRetbunnamit viel Zucker, knabbern Popcorn und lauschen
Aregawis Monolog. Aregawi sieht sich als Geschaftsmann, dessen Inter-
esse darin besteht, mdglichst viele Gaste — vor allem ausléndische Tou-
ristYinnen, diese wirden viel Geld ausgeben — in das von ihm geleitete
Etablissement zu locken. Die initiale Geschaftsidee sei jedoch nicht neu,
so habe das Taitu Hot&l mit seinen Jazz-Abenden seit den 1960ern ein
ahnliches Konzept verfolgt: Besucher mit gutem Essen und unterhaltender
Musik zu unterhalte® Cultural Restaurants haben diesen Aspekt aufge-
griffen und es an gegenwartige Unterhaltungsstandards angepasst: mit pop-
piger Musik, einer grof3en Auswahl an kulinarischen Koéstlichkeiten und vor
allem mit einer unterhaltenden Tanzshow, die die Vielfalt Athiopiens zeige.
Der Inhaber von 2000 Habesha ist vor 25 Jahren in die Vereinigten Staa-
ten ausgewandert. Mit dem Antrieb und der Hoffnung, am wirtschaftlichen

238 Das Verteilen von frischem Gras auf dem Boden ist Bestandteil der athiopischen Kaf-
feezeremonie.

239 Das Taitu Hotel ist das alteste Hotel Athiopiens und wurde 1905/1906 von der Kaiserin
und Ehefrau Meneliks II. Taitu Betul errichtet (Taitu Hotel 2016).

240 Francis Falceto bietet eine detaillierte Schilderung der Entwicklung von Jazzclubs, Mu-
sikkapellen und Bands in Addis Abeba ab den 1960ern (Falceto & Albrecht 2001).
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Aufschwung Athiopiens teilhaben zu kbnnen, kam die Idee auf, dies mit ei-
nem kulturbewahrenden und werbenden Aspekt zu kombinieren (Aregawi
Gebre Selassie 24.11.2015: Interview). Mit Sponsoren wie der staatseige-
nen Fluggesellschaft Ethiopian Airlines, deren Plakate und Modellflugzeu-
ge an den Wanden und von der Decke des Restaurant-Saals héangen, und
der grof3en internationalen Expatriates-Gemeinde in Addis Abeba boomt
das Geschaft. Aregawi erzahlt stolz, dass sie in weiteren athiopischen Stad-
ten (Bahir Dar und Hawassa) planen Zweigstellen zu erdffnen (Aregawi
Gebre Selassie 24.11.2015: Interview). In Aregawis Plan zusatzliche 2000
Habesha-Dependancen auf3erhalb Addis Abebas zu errichten, liegt zugleich
die Grundvoraussetzung fur die Errichtung solcher Unterhaltungslokalita-
ten. Denn Cultural Restaurants funktionieren und existieren nur im stadti-
schen Milieu. Dies grindet zum einen auf dem simplen Aspekt, dass sich
vornehmlich die Stadtbevoélkerung diese Art von Unterhaltung leisten kann,
zeitlich sowie monetdr. Zum anderen wird die Idee, den polyethnischen
Staat Athiopien tanzend und harmonisch in einer Show zu prasentieren,
vor allem von den Stadten aus propagiert und findet besonders hier ein in-
teressiertes Publikum.

Aregawi formuliert klar sein Geschaftsmodell: Musik und Tanz wer-
den in ein unterhaltsames Showprogramm gepackt und als athiopische Kul-
tur(en) verkauft.

+While introducing our culture we are also doing business. We are portraying the
forgotten culture. This business is a way of showing and representing who we
are. This industry [entertainment industry] is blooming very recently. We want

the country to be the first tourist destination. We Ethiopians are multicultural, so
we want to show this diversity through dance, music and food." (Aregawi Gebre
Selassie 24.11.2015: Interview)

Den kulturbewahrenden Aspekt sieht Aregawi darin bestatigt, dass das For-
mat Tanzshow Tanze als stellvertretende immaterielle Kultur Athiopiens
fur ein breiteres Publikum zuganglich mad&¥eDie dort prasentiertéthio-
pische Kulturzeigt jedoch nur einen Ausschnitt athiopischer Tanzkulturen,
was u.a. dem limitierten Raum-Zeit-Setting sowie dem bereits erwahnten,

241 vgl. Barkataki-Ruscheweyh, welche vergleichbare Aspekte in der Auffiihrung von Fes-
tivals bei den Tangsa im norddstlichen Indien beschreibt (Barkataki-Ruscheweyh 2017:
263f.).
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etablierten nationalen Tanzkanon geschuldet ist. Das kulturbewahrende Ge-
schaftsmodell zentriert sich auf das verauf3erbare Produkt Tanz, also auf die
kommerzielle Komponente des In-Wertsetzungsprozesses. Doch durch die
Handelnden — das Publikum, das Tanzensemble und die Band — treten eben-
so ideelle und soziopolitische Aspekte hervor.

Fur die multiethnische Stadtbevélkerung dienen die Tanzshows und die
dort gezeigten Tanze als identitatsstiftendes Moment. Athiopische Besu-
cher*innen kdnnen sich mit ihrer Identitat, die sich in erster Instanz auf eth-
nische Zugehorigkeit bezieht, identifizieren und zugleich durch gekonntes
Partizipieren (Mitsingen, Klatschen, Ululieren) und Mittanzen Angehdrig-
keit und Inklusion symbolisieren. Gegenlber auslandischen Gasten zeigen
sich die athiopischen Gaste wiederum als Teil der multiethnischen Gesell-
schaft, welche harmonisch im Kaleidoskop der Tanze dargestellt wird. Oft
habe ich erlebt, dass athiopische Gaste aufstehen und tanzen, wenn ihre
Heimatregion tanzerisch vorgestellt wird oder ich stolz mit Verweis auf die
anderen aufgefiihrten Tanzsequenzen verwiesen wurde, wie multiethnisch
und divers Athiopien doch sei, denn der Tanzstil sei ganz anders als der
vorherige. So beliebt Cultural Restaurants in der stadtischen Mittel- und
Oberschicht, bei Tourist*innen und Expatriates in Addis Abeba als Unter-
haltungsorte auch sein mégen, so sieht das Gros der Besucher*innen sie le-
diglich als kommerzielle und gewinnerhaschende Lokalitaten an. Das iden-
titatsstiftende Potenzial tritt in Cultural Restaurants sichtbar hervor. For-
mate wie diese und der damit entfachte Prozess des Bewusstwerdens von
Kultur als veraulRerbares, als identitatsetablierendes Produkt umschreibt je-
nen Vorgang, den John Comaroff und Jean Comaroff als ,commodification
of identity* bezeichnen, welcher im Zuge globalwirtschaftlicher, neolibe-
raler Stromungen hervortritt (Comaroff & Comaroff 2010: 32). Die besagte
Identitats6konomie erhebt Kultur zum unternehmerischen Subjekt, verfolgt
dabei jedoch nicht die reine Kommodifizierung, die nach strenger Definiti-
on einer Entfremdung des kulturellen Wertes gleichkommit.
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Azmari bet

DAs azmari betALS FESTERBESTANDTEIL URBANER

UNTERHALTUNGSKULTUR

Im Stadtteil Haya Hulet, bekannt als Ausgeh- und Kneipenviertel, reiht
sich einazmari betans nachste. Wéahrend einer Tour durch a#enari
betsin Haya Hulet zusammen mit dem Ethnologen Itsushi Kawase, dessen
Forschungsinteresse dem Studium demarisgilt, erfahre ich, dass dies
friher ebenso in Kazanchis der Fall war. Die zunehmende Urbanisierung,
steigende Miet- und Grundstlickspreise haben jedoch viele Inhaber*innen
vonazmari betsn die Randbezirke Addis Abebas verdrangt. Kazanchis ist
vor allem in der internationalen Gemeinschaft Addis Abebas ein beliebter
Stadtteil. Die Niederlassungen zahlreicher internationaler Nichtregierungs-
organisationen (NRO) und Entwicklungshilfedienste sind in Kazanchis lo-
kalisiert, zusatzlich liegt hier das Konferenzzentrum der United Nations
(UN). Das StralRenbild ist gepragt von polierten Fensterfronten, mehrsto-
ckigen Hausern, Hotels und Baustellen, wo friiher teilweizmari bets
waren. Gegenwartig ist Fendika eines der wenigemari bets welches

sich noch in Kazanchis halten kann. Hierbei profitiert Melaku Belay, als
Besitzer von Fendika, durchaus von seinem popularen Status und seinen
guten Verbindungen zur Expatriates-Gemeinde in Addis Abeba.

In Haya Hulet leuchten die Fensterscheiben d@emari betsin den
Abendstunden bunt, was die Orientierung auf der spérlich beleuchten Stra-
3e erleichtert, aus allen Ecken schallen die Klangeriesinko Die azmari
betsin Haya Hulet sind meist kleine Raume, Stlihle oder Banke sind an der
Wand entlang aufgestellt, kleine Plastikhocker dienen als Tische. Die Lo-
kale sind bunt dekoriert, Motive aus dem bauerlichen Leben (Viehherde,
landwirtschaftliche Arbeit) werden aufgegriffen. Kawase spricht von tra-
ditionellen Artefakten, die das einfache Landleben glorifizieren, romanti-
sieren und zugleich durch den geografischen Bezug der Abbildungen des
athiopischen Hochlandes de&mariKunst an ihren Ursprungsort (Region
um Gondar) verorten (Kawase 2008: 20). Passend zur geografischen Ur-
sprungsregion daszmaristragen die Tanzer*innen meist Amhara-Tracht.
Hierbei gibt es zwei géngige Kleidervarianten. Frauen tragen entweder
ein weilRes oder hellblaues Baumwollkleid mit einem Schal (amélila)
um die Taille gebunden. Manner tragen dazu passend weil3e Baumwollho-
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sen, kombiniert mit einer weil3en Tunika (anshammaund einermaétéla

um die Schultern geworfet¥: Die zweite Kleiderkombination gleicht einer
Farmersuniform, hier zeigt sich erneut eine starke Allegorie zum verklarten
Landleben. Manner tragen dunkelgriine oder dunkelblaue knappe Shorts
und ein kurzérmeliges Hemd mit weil3en Knopfverzierungen, Frauen tra-
gen wadenlange Blusenkleider, welche ebenso dunkelgriin oder dunkelblau
sind. ZurazmariPerformance, die aus demasinkeSpiel und begleiten-

dem Sprechgesang besteht, wird flr gewdhnéiskistagetanzt. Wahrend
meiner zahlreichen Besuche vammari betshabe ich auch andere Bewe-
gungsmuster und Tanze beobachten kénnen, besonders in leichter Abwand-
lung Tanzstile aus Tigray oder Gurage, wenn es der Rhythmus zulasst. An-
ders als in dem stadtbekanntemmari betFendika sind Tanzeinlagen in
gewohnlichenazmari betgedoch eher Randerscheinungen. Als Beiwerk
zur Performance deszmariserhalten Tanzdarbietungen keine dezidierte
Auffihrungsflache und auch nicht besonders viel Aufmerksamkeit vom Pu-
blikum. Azmari betsverden nicht primar mit der Intention aufgesucht, ei-
ner choreografierten Tanzauffihrung beizuwohnen, sondern vielmehr die
azmariKunst zu erleben und gegebenenfalls in Form von Tanz und dem
Zurufen von Versen zu partizipieren.

DAs azmari betFENDIKA

Der Inhaber des stadtbekanntammari betFendika war mir nicht unbe-
kannt. Melaku Belays Konterfei hing hauserhoch werbend flir die athiopi-
sche Biermarke Metabeer an der Kreuzung meiner Minibushaltestelle.
Als ich das erste Mal Fendika im Oktober 2015 aufsuchte, begleiteten
mich zwei Kollegen. Fendika 6ffnete damals um 20:00 Uhr seine Pforten.

242 Fur eine ausfihrliche Beschreibung der Kleidung siehe Kapitel ,Téanze als nationale
Inszenierungspraktik®.



DIE INSZENIERUNG DER NATIONALENEINHEIT 205

Wir kommen gegen 20:30 Uhr an, uns wurde nahegelegt friih da zu
sein, da es immer gut besucht sei und Platze schnell belegt sind. Un-
scheinbar zwischen Tele-Shops und Schreibwarengeschéften, die
abends durch Metallplatten verriegelt sind, sehen wir helles Licht
aus dem Eingangsbereich des azmari bets auf die Stral3e leuchten.
Davor stehen Taxis am Stral3enrand, auf Kundschaft wartend oder
Gaste absetzend. Ein weil3 leuchtendes Schild mit Schriftzug Fen-
dika?*®, oberhalb der lateinischen Umschrift steht der Name in am-
harischen Fidel, weist uns den Weg in den Eingangsbereich. Neben
dem Namen ist eine jebana, die bunna in eine Tasse giel3t abgebil-
det sowie die Instrumente masinko, krar, washint und atamo, die das
traditionelle Setting einer Musikband darstellen. Der Eingangsbe-
reich gleicht eher einem mit Wellblechdach tGberdeckten Vorraum,
die Wande, teilweise auch die Decke sind mit Baumwollschals ab-
gehéangt. Eine Dame weist uns darauf hin, dass es heute aufgrund
des Aulftritts der Ethiocolor Band 20,00 Birr Eintritt kostet, an ande-
ren Tagen sei der Eintritt fref** Wir gehen in den kleinen niedrigen
Raum, der behangt ist mit Baumwollttichern, Fellbahnen und Leder,
dazwischen sind Auszeichnungen und Fotos von Melaku zu sehen —
auf der Buhne, tanzend oder mit bekannten Musiker*innen (siehe
Abb. 28, Abb. 29). Wir haben Glick, finden noch drei freie Hocker
und schlangeln uns durch die engen Stuhlreihen. Die Hocker sind
Richtung Buhne gerichtet, eine kleine freie Flache, auf der frisches
Gras verteilt ist. Links davon sitzt Melaku hinter seinem DJ-Pult,
sorgfaltig vor ihm Vinyl-Platten (Sammlerstiicke, wie Melaku mir
spater bestatigt) der Gré3en des Ethiopian Jazz drapiert: u.a. Mu-
latu Astatke, Alemayehu Eshete (siehe Abb. 30). Der Raum fillt sich
schnell, auffallig ist die hohe Zahl an Expatriates und auslandischen
Tourist*innen.

243 Auf meine Nachfrage, was das amharische Vilantlikabedeutet, iibersetzt Melaku es
als kichern, wie ein kleines Kind, das lacht.

244 Der Preis von 20,00 Birr betrug im Oktober 2015 umgerechnet ca. 0,80 Euro. Inner-
halb von 1,5 Jahren hat sich der Eintrittspreis mehr als verdoppelt und lag im Méarz
2017 bei 50,00 Birr (Stand Méarz 2017). Dabei kommen alle Einnahmen des Ethiocolor
Band-Abends zu 100% den auftretenden Kunstlerinnen und Kunstlern zugute. Mela-
ku unterscheidet hierbei zwischen auslandischen und lokalen Musiker*innen. So habe



206

DIE INSZENIERUNG DER NATIONALENEINHEIT

Das Programm beginnt gegen 21:00 Uhr mit einem einstiindigen DJ-
Set von Melaku, der bekannte Ethiopian Jazz Klassiker auflegt. Da-
nach folgt eine kurze Pause, die Biihne wird umgeraumt, Mikrofon-
stander aufgestellt, das Keyboard und Schlagzeug aufgebaut, Laut-
sprecherboxen zurechtgertickt und angeschlossen. Die Mitglieder der
Ethiocolor Band*® — an dem Abend bestehend aus einem Schlag-
zeuger, einem masinko-Spieler, einem krar-Spieler, Flotist, Keyboard-
Spieler sowie einer Sangerin — betreten die Buhne. Die Show be-
ginnt, von draul3en ertont der laute Klang eines Horns, zwei Manner
kommen, als Kopfschmuck ein Dschelada-Affenmahnenimitat tra-
gend, in den engen Raum getanzt, stampfen die kleine Buhnenflache
auf und ab und blasen dabei in das Horn, welches sie quer Uber ihre
Schulter hangen haben (siehe Abb. 31). Die Ethiocolor Band beginnt
zu spielen. Tanzerinnen folgen, kurze Zeit spater kommt eine Sange-
rin auf die Buhne. Anhand der Kleidung und des Tanzes erkenne ich
den Stil, es handelt sich um eine téanzerische Darstellung der Shoa
Oromo in Kombination mit Arsi Oromo. Das Showprogramm geht
Uber zwei Stunden und besteht aus wechselnden Tanz- und Gesangs-
einlagen. Dabei wird der nationale Tanzkanon aufgeftihrt, welcher
auch auf den Bihnen der Cultural Restaurants zu sehen ist: Oro-

mia (Arsi, Shoa), Amhara (Gondar, Gojjam, Minjar), Tigray (Tigray,
Kunama), SNNPR (Gurage, Konso, Wolaita) und Somali. Die Sén-
gerinnen wechseln, ab und zu stoé3t ein Sanger dazu, der athiopische
Schlagersongs anstimmt, die beim athiopischen Publikum besonders
beliebt sind.

ich eine Situation mitbekommen, in der er sich lUber eine amerikanische Violinistin be-
schwerte. Er gab ihr eine Auftrittsmoglichkeit innerhalb des Ethiocolor Band-Sets. Sie
verlangte wiederum Geld fur ihren Auftritt. Dies missfiel Melaku, er beschwerte sich
bei mir, sie habe doch genug Geld, sie sei doch Amerikanerin. Um unnétigen Arger zu
vermeiden, zahlte er ihr einen mir unbekannten Betrag.

245

Die Ethiocolor Band wurde von Melaku gegriindet und setzt sich zusammen aus ei-

nem Schlagzeuger/TrommlenasinkeSpieler krar-Spieler,begannaSpieler,washint
Spieler, einer Sangerin, zwei Tanzerinnen und zwei Tanzern und Melaku als Haupt-
protagonist, der ebenso tanzt. Zu den Ethiocolor Band-Abenden, die in Fendika stattfin-
den, werden regelmafig Sénger*innen und Musiker*innen eingeladen, die athiopische
Schlagersongs aus den 1960er singen.
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Abb. 28: Biihnenflache in dem azmari bet Abb. 29: Der Hauptraum des azmari bets
Fendika, Addis Abeba Fendika mit der freigerdumten Buhnen-
flache, Addis Abeba

o

Abb. 30: Melaku Belay am DJ-Pult in Abb. 31 Shoa-Oromo-Tanzperformance
seinem azmari bet Fendika, Addis Abebain dem azmari bet Fendika, Addis Abeba

Das Showprogramm in Fendika umfasst im Gegensatz zu den kommerziel-
len Auffihrungsstatten (Cultural Restaurants) und den staatlichen Theater-
hausern auch Tanze und Musikstiicke von Ethnien, die flr gewdhnlich nicht
auf den Blhnen Addis Abebas zu sehen sind. Dies versichert mir Melaku
in einem Gespréach. Eine Information, die er zu jeder erdenklichen Moég-
lichkeit wiederholt, gewiss, um fir Fendika ein Alleinstellungsmerkmal zu
schaffen. Tatséchlich habe ich nur in der Fendika-Tanzshow eine Kuna-
ma“*-Tanzauffiihrung gesehen. Dariiber hinaus gleicht das Tanzrepertoire
jedoch dem nationalen Tanzkanon. Was die Tanzshows in Fendika einzig-
artig und anders wirken lassen ist zum einen die kinstlerische Freiheit, die
Melaku Tanzer*innen und Musiker*innen einraumt. Tanzer*innen fihren
spontan Solos auf, interagieren mit dem Publikum und Musikern, teilwei-
se ergreifen gar Gaste die Gunst der Stunde und mandvrieren sich durch
virtuose Ausfiihrungen von Tanzbewegungeeskistaoderkassafarwer-

246 Ethnie, deren Heimatregion im nordlichen Bundesstaat Tigray und dem Nachbarland
Eritrea ist.
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den hierbei gerne dargeboten — ins Rampenlicht. Zum anderen besticht die
familiare Atmosphére, das gemutliche Ambiente, welches durch rdumliche
Enge und niedrige Decken betont wird, die immer freundlichen Mitarbei-
ter*innen, viele von ihnen stehen in verwandtschatftlicher Verbindung zu
Melaku.

Fendikas Erfolgsrezept liegt in der Kombination aus unterhaltender
Tanzshow, grooviger traditioneller Musik, Auftritten vezmarisund be-
kannten Sanger*innen gepaart mit der intimen Atmosphéare des kleinen
Auffiihrungsraums. Durchaus profitierte Fendika von der Entwicklung, die
Kawase konstatiert. Daazmari bethabe sich zum Sinnbild und Qwradi-
tioneller athiopischer Musikentwickelt und vermarktdie athiopische Kul-
tur national sowie international (Kawase 2008: 20). Melaku erklart, Fendi-
ka sei so erfolgreich, weil es anders als herkdommleraari betsn Addis
Abeba sei. Zum einen sei der Umgangston nicht so harsch und zum anderen
liegen vieleazmari betsn Nachbarschaften, wo fur gewohnlich keine inter-
nationale Klientel unterwegs ist. Durch den Eintrittspreis sowie die hohen
Getrankepreise grenzt Melaku, bewusst oder unbewusst, seinen Besucher-
kreis ein. Ein Bier kostet 50,00 Birr, ein Wasser 40,00 Birr — im Vergleich
dazu kostet in anderen Kneipen in Addis Abeba ein Bier 13,00 Birr oder
sogar weniget?’

Fendika hat sich in den vergangenen zehn Jahren zu place to
be in Addis Abeba entwickelt. Auslandische Tourist*innen, Expatriates
und Liebhaber des Ethiopian Jazz genief3en die nette Atmosphére und das
Showprogramm. Wahrend meines zweiten Feldforschungsaufenthalten in
Addis Abeba von 2016-2017 besuche ich, wie zuvor 2015, regelmaliig
Melakusazmari bet Innerhalb eines Jahres hat sich viel veréandert. Me-
laku fuhrt mich nach meiner Rickkehr stolz durch den erweiterten und
neu angelegten Auf3enbereich mit einer Lagerfeuerstelle, einer Pizzastati-
on (Pizzaofen und Zubereitungsflache), Holzbankgarnitur und zwei klei-
neren Ausstellungsraumen, die abwechselnd Werke von athiopischen Fo-
tograf*innen und Kunstler*innen zeigen. Melakus Vision, Fendika zu ei-
nem Kulturzentrum auszubauen, hat sich verwirklicht. Fendika hat sich

247 Angaben zu den Getrankepreisen sind aus dem Zeitraum 2015-2017. Der Preis tber
50,00 Birr entsprach 2017 ca. 1,50 Euro; 40,00 Birr ca. 1,20 Euro und 13,00 Birr ca.
0,40 Euro.
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seit 2015 zu einem Ort entwickelt, an dem ein regelméaRiger kiinstlerischer
Austausch stattfindet, in dem junge und bisher unbekannte Kunstler*innen
(Musiker*innen, Dichter*innen, Sanger*innen etc.) eine Plattform finden,
sich und ihre Kunst prasentieren und, wie es Melaku ausdrécktempo-

rary Ethiopian artzelebrieren. Melaku haioetry nightsund offene Jam-
sessions zum Veranstaltungskalender hinzugefiigt. Er kooperiert mit inter-
nationalen Musiker*innen und ladt diese fir Konzerte ein. Melaku profi-
tiert hierbei von seinem weitgespannten Netzwerk und seinen Beziehungen
zu auslandischen Kulturinstitutionen (Alliance Ethio-Francaise, Goethe In-
stitut, Istituto Italiano Di Cultura) in Addis Abeba, die im Rahmen ihres
Programmes internationale Kinstler*innen einladen, die dann wiederum
Melaku ebenso in Fendika empfangt.

Der Ethiocolor Band-Abend mit der begleitenden Tanzshow findet im-
mer noch alle zwei Wochen statt. Der Eintritt, der 2015 bei 20,00 Birr lag,
wurde 2017 auf 50,00 Birr erhokHe Auf der Fendika-facebook-Seite be-
wirbt Melaku die Veranstaltung mit dem Slogan ,Together we explore tra-
dition, creativity, and humanity — no boundaries!” (Melaku Belay 2019).
Dieses Motto méchte Melaku in Fendika umgesetzt sehen, ein experimen-
teller Ort, an dem kinstlerisch keine Grenzen gesetzt werden und der zu-
gleich die vielféltige athiopische Tradition prasentiert. Melaku hebt in Ge-
sprachen mit mir immer wieder hervor, dass alle Athiopier*innen in Fendi-
ka préasentiert werden sollen und er hoffe, dass sie sich ebenso préasentiert
fuhlen. Die athiopische Gesellschaft bestehe namlich nicht nur aus Amhara,
Oromos und Tigray, so Melaku.

Wahrend meines zweiten Aufenthaltes fallt mir auf, dass Melakus sel-
tener auftritt, und wenn, dann in Form einer virtuosen Solotanzsequenz,
die nicht konkret einem athiopischen Tanzstil zugeordnet werden kann. Er
involviert in seinen Tanz das Zusammenspiel mit degmari der diema-
sinkospielt. Er bewegt seinen Kérper zu den Klangenrdasinkound zieht
ihn hin und her wie ebenso daemariseinen Stab Uber die Saiten aea-
sinko(siehe Abb. 32). Ein anderes Mal spitzt sich dieses Zusammenspiel zu
einer Pantomime zu und Melaku bewegt sich gequélt und halt seine Hande

248 Der Preis von 20,00 Birr betrug im Oktober 2015 umgerechnet ca. 0,80 Euro. Der Betrag
Uber 50,00 Birr entsprach im Marz 2017 umgerechnet ca. 2,20 Euro.
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an seinen Hals, als wirden die immer hoher klingenden Tonendsin-

ko seinen Hals zu- und seine Stimme abschnlren. Sein Tanzstil wirkt sich
ebenso auf das Tanzensenifileon Fendika aus. Als ich im Rahmen einer
Konferenz im Oktober 2018 in Athiopien bin, nutze ich die Gelegenheit
und besuche Fendika. An diesem Abend kann ich beobachten, dass eine
junge Tanzerin eben genau diese tanzerische Umsetzung adaptiert, als sie
fur ihre Solo-Performance auf der Tanzflache erscheint und sich im Duett
mit dem masinkeSpieler, im Anschluss mit derbegannaSpieler, durch
deren Klange inspirieren lasst und ihren Korper dementsprechend bewegt.
Mal setzt demasinkeSpieler den Bogen kurz an, ein anderes Mal zieht er
ihn langsam Uber die Saiten, sodass ein langgezogener Laut entsteht, die
Tanzerin wiederum zieht ihren Oberkérper ebenso langsam aus der Hifte
abknickend hin und her. Das gleiche Prozedere fuhrt sie mitlskgranna
Spieler durch.

S &

Abb. 32: Melaku Belay wahrend einer Tanzperformance in dem azmari bet Fendika, Addis
Abeba

Melakus innovative Adaption des athiopischen Tanzrepertoires und seine
dynamische Auslegung der Tanztraditionen beeinflusst die gegenwartige

249 Das Fendika-Ensemble besteht aus zwei bis vier Frauen und zwei bis vier Mannern, die
daneben fur das Nationaltheater und das Hager Fikir Theatre-Tanzensemble arbeiten
oder durch Auftritte in Musikvideoclips zuséatzlich Geld verdienen.
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Tanzszene Addis Abebas. Das zeigt sich zudem in seiner Funktion als kul-
tureller Meinungsmacher und selbsternannter Kulturbotschafter, wie be-
reits in Kapitel ,Melaku Belay — ,For me tradition is modern* erlautert.

THEATERHAUSER

In den Theaterhausern Addis Abebas hat sich das Tanztheater als kiinstle-
risches Ausdrucksmittel etabliert. Der nationale Tanzkanon (siehe Kapitel
.Der nationale Tanzkanon — Ein Kaleidoskop ethnischer Vielfalt?*) wurde
auf den Bihnen der Theaterhauser eingefuhrt und etabfi@as Natio-
naltheater, das Hager Fikir Theatre, die City Hall und das Ras Theatre glei-
chen sich in der Ausfuhrung, Choreografie und Auswahl der T&hpee
Weiterfihrung und Reproduktion des nationalen Tanzkanons sind das Qua-
litatspradikat und Aushangeschild eines jeden Theatertanzensembles in der
Hauptstadt. Als staatlich finanzierte Kulturinstitutionen fihren sie zudem
einen Kulturauftrag aus und orientieren sich an der kulturpolitischen Aus-
richtung der athiopischen Regierung (Plastow 201328Das Hager Fikir
Theatre und die City Hall unterstehen der stadtischen Administration Ad-
dis Ababas, das Nationaltheater hingegen direkt der Zentralebene und fallt
somit in den Zustandigkeitsbereich des Ministry of Culture and Tourism
(MoCT) (Zerihun 2.2.2017: Interview; Zewdu Abegaz 30.11.2015: Inter-
view; Gethahun Sime 21.2.2017: Interview). Alle Hauser haben ein festan-
gestelltes Ensemble und eine Belegschaft zwischen 100 (Hager Fikir Thea-

250 Ausfiihrliche Diskussion zur Entstehung, Bedeutung und soziopolitische Anpassung des
nationalen Tanzkanons bedingt durch regierungspolitische Ereignisse (u.a. die Einfiih-
rung des ethnischen Foderalismus und damit einhergehende administrative Einteilung
der Republik in neun athiopische Bundesstaaten) siehe Kapitel ,Performative Praxis
heute" sowie , Tanze als nationale Inszenierungspraktik".

251 Das Nationaltheater und das Hager Fikir Theatre dienten mir als zentrale Forschungsor-
te, um die Ausbildung des Tanzmetiers und das Auffihren von Tanzen in den Theater-
hausern Addis Abebas zu untersuchen. Informationen zur City Hall und dem Ras Thea-
tre habe ich vor allem durch Schilderungen dort angestellter Tanzer*innen erschlossen.
Die Hauser sollten nicht zu meinen regelmafig aufgesuchten Forschungsorten gehéren,
zumal das Ras Theatre als weiterer Auffihrungsort fur Sprechtheater und Tanzauffuh-
rungen wahrend meiner Feldforschungsaufenthalte geschlossen war.

252 Sjehe Kapitel ,Die athiopische Kulturpolitik® fur eine ausfiihrliche Diskussion der
athiopischen Kulturpolitik.
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tre) bis tber 200 Personen (National Theater) (Zerihun 2.2.2017: Interview;
Zewdu Abegaz 30.11.2015: Interview; Koppen 2017: 143).

NATIONALTHEATER

Es ist Freitag, der 13. November 2015, und ich sitze zusammen mit
Melaku Belay im gro3en Theatersaal des Nationaltheaters. Der
Raum, welcher Platz fur 1260 Besucher bietet, ist fast auf den letz-
ten Stuhl belegt (MYSC 2004). Das Publikum unterhélt sich rege,

die Blicke sind gespannt auf die Showbihne gerichtet. Einige haben
sich zur Feier des Tages in Festtagskleidung geworfen. Frauen tragen
weile Baumwollgewander, kndchellang oder etwas trendiger knie-
lang, mit aufwendiger Stickerei, oftmals ist das zentrale Motiv ein
mesker?, welches sich zentral tiber den Oberkorper erstreckt. Man-
ner wiederum tragen weif3e Westen, ebenso mit Stickerei am Saum,
welche gerne mit weil3en, spitzzulaufenden Lederschuhen kombiniert
werden. Einige Frauen haben sich ihre Haare aufwendig frisiert im
sogenannten habesha-StyttUnsere Wartezeit verkiirzen wir mit
Getranken und Knabbereien, die uns ein junger Mann des Organi-
sationsteams im weif3en T-Shirt mit der Aufschrift ,60th anniversary
of the National Theatre“, der sich daflr durch die engen Stuhlreihen
schlangelt, reicht.

253 Meskelbedeutet Kreuz und kommt aus der altathiopischen Sprache Ge’ez. Das Sym-

254

bol desmeskelsist ein zentraler Bestandteil der &thiopisch-orthodoxen Tewahedo-
Kirche und taucht immer wieder in der Liturgie, aber auch in der Bauweise &thiopisch-
orthodoxer Kirchen auf (Heyer 2003: 815f.).

Der bereits erlauterte vage Sammelbedndbeshabezieht sich hier auf die kulturel-

len Merkmale (Frisur und Kleidung), die mit der Zuschreibdnadpeshabenannt wer-

den konnen. Als etablierter Frisurenstyle handelt es sich hierbei um eine bestimmte
Flechtkunst. Abhangig von der Menge der Haare und nach personlichem Geschmack
kennzeichnet sich die Frisur dadurch, dass drei bis funf eng an der Kopfhaut anliegen-
de Zopfe bis zur Mitte des Kopfes geflochten werden. Diese sind wiederum meist mit
kunstlicher Fullmenge gefllt, sodass die Zdpfe teilweise einen Durchmesser von 5cm
haben, zuséatzlich wird kiinstliches Haar eingeflochten, gerne auch blonde oder goldene
Stréhnen, ab der Mitte des Kopfes enden die Z&pfe und verteilen sich zu einer pompésen
Lockenpracht.
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Die Saalbeleuchtung geht aus, die Scheinwerfer werden auf die ehe-
malige Kaiserloge gerichtet. Eine Stimme aus dem Off begru3t die
Gaste und verweist auf einen Ehrengast, die Menge blickt gebannt
hinter sich, nach oben zur Empore. Die goldenen Vorhénge der Kai-
serloge werden zur Seite geschoben, erstrahlt vom Scheinwerferlicht
erscheint ein kleiner, schméachtiger Mann mit weiRen Haaren und
Bart, bekleidet mit einer Schleppe steht er stolz auf der Empore und
gruidt das ,Volk". Die Menge tobt und applaudiert und ist ganz au-
Rer sich, dass ,der Kaiser* auch anwesend ist.

Mein Sitznachbar erklart mir spater, dass der Schauspieler festes und lang-
jahriges Mitglied im Theaterensemble ist und besonders bekannt fir sei-
ne Darbietungen des Kaisers Haile Selassie I. ist. Wie wichtig die Person
des Kaisers fir das Nationaltheater und diie athiopische ldentitat ist,

wird mir wahrend der Feierlichkeiten bewusst. Der Kaiser, als die Instanz,
die eine nationale athiopische Einheit forcierte, was einherging mit einer
amharischen Hegemonialstellung und dem Binnenkolonialismus, ist allge-
genwartig und prasent. Haile Selassiehchtiber die Feierlichkeiten des
Nationaltheaters. Er, der die Klinste, Musik und Dichtung im Land wie kein
anderer vor ihm forderte, unter dessen Initiative eben jenes Nationaltheater
und weitere kulturelle Einrichtungen gegrindet wurden, ist zugleich auch
die Person, die das feudalistische System mit einer absolutistischen Mach-
zentrierung verkorpert& Es stellt sich hierbei die Frage, inwiefern sich
diese darstellende Geste, diese Erinnerungskultur auf ein nationales Selbst-
verstandnis einwirkt und welche Stellung die kontinuierliche Ruckkopp-
lung auf den Kaiser auf eine kollektive athiopische Identitat einnimmt. Fer-
ner, welche Funktion das Nationaltheater als staatlich geleiteten Institution
hierbei erfillt.

255 Fir eine ausfihrliche Darstellung der Kunstférderung unter Haile Selassie siehe Kapitel
.Die darstellenden Kiinste im Dienst kaiserlicher Legitimation*.
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Zurlck zu den Festlichkeiten, die Scheinwerfer werden nach
minutenlangem Beifall auf die zentrale Bihne gerichtet, erste Laute
der masinko ertdnen. Der Vorhang geht auf und eine kleine, altere
Dame, festlich bekleidet im weil3en Baumwollgewand, um die Hifte
einen natala gebunden, mit bunter Stickerei an beiden Enden, kommt
auf die Buihne, in der linken Hand halt sie einen Schutzschild und
stimmt zum fukara an. Der theatralische Charakter fukaras wird als
beliebtes Showelement auf den Bihnen der Theaterh&auser
eingesetzt®*Wahrend der fukara-Performance im Nationaltheater
stoRen nach und nach betagte Kriegsveterdtigdie tiber eine

kleine Treppe auf die Buhne kommen, hinzu. Ein jingerer Mann, ein
Fellimitat-Uberhang®tragend stimmt zusammen mit der Dame den
Sprechgesang der fukara-Auffihrung an (siehe Abb. 33).

Abb. 33: fukara-Auffiihrung im Nationaltheater, Addis Abeba

Die fukara-Auffuhrung sto6f3t beim Publikum auf groRen Anklang und unter
tosendem Beifall und vereinzelter Partizipation. Die betagten Kriegsvetera-
nen (acht an der Zahl) tragen alle Uniform, sind behé&ngt mit Medaillen und
eine Schéarpe mit athiopischer Trikolore (griin, gelb, rot) liegt quer uber
Schulter und Brust. Selbstbewusst stolzieren sie Uber die Blihne, auf und
ab, einige stitzen sich auf Gehstdcken, welche sie von Zeit zu Zeit in die

258 Fir eine ausfiihrliche Beschreibung Vioikarasiehe Kapitel ,Amhara“.

258 Hierbei handelt es sich um Veteranen des Koreakrieges. Athiopien sendete als UN-
Mitgliedstaat Soldaten der athiopischen Armee in den Koreakrieg (1951-1953).

258 Urspriinglich trugen Soldaten oder Krieger die Felle erlegter Wildtiere, wie Léwen oder
auch die Mahne von Dschelada-Affen, als Umhang oder Kopfbedeckung.
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Luft werfen, als wollen sie zur Schlacht aufrufen. Teilweise verwenden sie
ihre Gehstdcke als Gewehr- oder Schwertattrappe und setzen zum Anvisie-
ren und Schief3en an — stets auf den imaginéaren Gegner gerichtet. Die Auf-
fuhrung erreicht ihren Hohepunkt und zugleich ihr Ende, indem sich das
stolze Gebarden, der Gesang und die Rufe zu einer elektrisierenden Kraft
vermengen, welche sich auf das Publikum Ubertragt — der ganze Saal steht,
applaudiert und beteiligt sich mit Rufen und Lauten. Ein pulsierendes Ge-
fuhl aus Patriotismus, Nationalstolz und Einheitsgefuhl verbreitet sich im
Raum.

DAS NATIONALTHEATER ALS KULTURELLE INSTITUTION ADDIS ABEBAS

Uber insgesamt vier Tage hinweg zelebriert das Nationaltheater im Novem-
ber 2015 sein sechzigjahriges Jubilaum. Uberall in der Stadt wurde flei-
Rig plakatiert, um auf die Feierlichkeiten aufmerksam zu machen. Mit ei-
nem taglich stattfindenden Showprogramm, welches Tanzeinlagen des Na-
tionaltheater Tanzensembles, Auffiihrungen beliebter Theaterétluske
wie Musik- und Gesangseinlagen des Nationaltheater Orchesters beinhal-
tet, feiert das Theater sich selbst. Mit Darbietungen bekannter und beliebter
Kinstler*innen, Musiker*innen und Tanzer*innen aus den glorreichen An-
fangsjahren des Nationaltheaters und Auftritten des ehemaligen Tanz- und
Musikensembles des ersten athiopischen Musibakb le heZ¥, tber-
rascht das Theaterhaus seine Besucher*innen. Eine eigens fur den Anlass
konzipierte und ausgerichtete Ausstellung zeigt Kostime, Requisiten und
Fotografien aus 60 Jahren Theatergeschithte.

Der Gebaudekomplex ist bereits etwas in die Jahre gekommen, von au-
Ren wirkt das Nationaltheater eher unscheinbar. Die monumentale Lowen-

259 Das Stiick ,David und Goliath* wurde 1955 als Eroffnungsstiick aufgefiihrt und wurde
u.a. auch im Rahmen der Jubildumsfeierlichkeiten erneut gezeigt (Ministry of Informa-
tion 1968:55).

260 Das Musicahezb le hezlwurde 1987/88 im Nationaltheater uraufgefiihrt. Fiir eine wei-
tere Diskussion zum Tanztheatezzb le hezlsiehe Kapitel ,Nationale Inszenierungs-
praktik — Das Tanztheatéezb le hezb

261 Mir wurde, nachdem ich bereits ein paar Fotos geschossen hatte, untersagt zu fotogra-
fieren. Eine fotografische Dokumentation der Ausstellung wére interessant gewesen. Es
wurden u.a. Schriftstiicke, Niederschriften zu Choreografien und Beschreibungen zur
Entstehung des Theaters ausgestellt.
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statue, die den gekronten Lowen von Juda darstellt, das Wappentier des
ehemaligen athiopischen Kaiserhauses wacht tiber den Vorplatz des Natio-
naltheaters rechts vor dem Haupteingang und lasst das Theaterareal bereits
von weitem erkennen. Das Gebaude des heutigen Nationaltheaters wur-
de zur Zeit der italienischen Okkupation Athiopiens, 1936-1941, errichtet.
Damals noch unter dem Namen Cinema Marconi mit einer Kapazitéat von
350 Sitzplatzen sollte es die kulturelle Ubermacht des faschistischen Itali-
ens aufAfrika continentaluntermalen und zugleich als Unterhaltungseta-
blissement der italienischen Siedler*sinnen und Soldaten dienen. Es liegtim
Stadtteil Piazza, dessen Architekturstil von der italienischen Besatzungs-
macht gepragt wurde. In den 1940er Jahren, nach der italienischen Okkupa-
tion, wurde das Theaterhaus nach Planen des Architekten Henri Chomette
umgebaut und 1955 feierlich von Haile Selassie I. er6ffnet (Meise 2016: 52,
57; Ministry of Information 1968: 55; MYSC 2004). Der in den 1960ern
herrschende stadtische Bauboom veranderte auch die Nachbarschaft des
Nationaltheaters. Zahlreiche Gebaudekomplexe schossen aus dem Boden,
Strafen wurden gebaut (Duroyaume 2015: 398). In direkter Nachbarschaft
zum Nationaltheater liegt das Ras Hotel, eines der altesten Hotels der Stadt,
das Nationalarchiv mit Bibliothek ist ca. 200m Luftlinie entfernt, die golde-

ne Kuppel der Ethiopian National Bank ragt nicht unweit empor, ebenfalls
von Henri Chomette entworfen, der von 1953-59 Chefarchitekt der Stadt
Addis Abeba war (Meise 2016: 52).

Die stark befahrene Gambia Street fuhrt heute am Nationaltheater vor-
bei und mindet nordlich in die Churchill Avenue, die zum Stadtteil Piazza
fuhrt. Vor dem Theaterhaus ist ein gut besuchtes Café, das die Mdglichkeit
bietet, drauf3en und zugleich im Schatten zu sitzen, geschitzt vor der glei-
Benden Sonne. Gegenluber dem Theaterhaupteingang saumen Jacaraanda-
Baume mit ihrer lila BlUtenpracht die Fahrbahntrennung. Den Eingang
des Nationaltheaters besiedeln tagstber, wenn keine Veranstaltung statt-
findet, die vielen Stral3enverkaufertinnen, die Kaugummis, Taschentiicher
und einzelne Zigaretten verkaufen sowie Bettler*innen. Teilweise sind ein-
zelne Fenster von innen verklebt, was den Anschein erweckt, das Theater
hatte seinen Betrieb eingestellt. Findet aber eine Veranstaltung statt, so ist
der doppeltirige Haupteingang geoffnet und der Boden mit frischem Gras
ausgelegt. Die Eingangshalle des Nationaltheaters besticht im Gegensatz
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zum aufleren Erscheinungsbild durch seine innenarchitektonische Pracht:
Ein breiter Treppenaufgang fuhrt zum Theatersaal, Uber den Haupteingang
gelangt man in das prunkvolle Foyer, zentral flhrt eine breite Marmortrep-
pe vorbei an vier bronzene Pfosten zur Hauptbiihne. Seitlich, jeweils rechts
und links fuhrt die Treppe zu den Sitzplatzen fur Besucher*innen, mittig
fuhrt sie zur Kaiserloge. Ein rotes Tau, gespannt tber zwei goldene knie-
hohe Pfosten, versperrt den Zugang, zuséatzlich weisen zwei goldene Tlren
auf die herrschaftliche Empore. Die Kaiserloge ist nicht fur alle zugang-
lich, im Rahmen einer Fuhrung darf ich sie besichtigen. Einmal betreten,
befinde ich mich in einem purpurroten, runden kleinen Raum. Die Decke
ist mit einem goldenen Baldachin bespannt, zwei weil3e, thronartige, mach-
tige Sessel — fur den Kaiser und die Kaiserin — sind zur Buhne ausgerichtet.
Linker Hand steht ein mannshohes Olgemaélde, an die Wand gelehnt, wel-
ches Haile Selassie I. in Militaruniform zeigt. Schwere goldene Vorhange
umrahmen von innen die Loge und schitzen vor neugierigen Blicken, sie
kénnen bei Bedarf geschlossen werden.

Der Theatersaal mit Proszeniumsbihne ist klassisch aufgeteilt, in Par-
kett und Loge. Zentral gelegen, mit unversperrtem Blick auf die Blhne,
Uber dem Parkett hinweg liegt die Kaiserloge. Von ihr aus hat man einen
umfassenden Blick auf das Geschehen im Raum und wiederum als Zu-
schauerin auf dem Parkett hatte ich das Gefihl, dass stets einer wacht —
namlich der Kaiser.

Der Hintereingang, welcher an der Ras Abebe Aragay Street liegt, dient
tagsiber, wenn keine Veranstaltungen stattfinden, als Zugang zum Kom-
plex. Das Areal ist eingezaunt, ein stets aufmerksamer Pfortner sitzt direkt
neben der Hofeinfahrt und wacht akribisch dariiber, wer das Gelande betritt.
Dies gestaltet sich fir mich oft als ein nicht leichtes Unterfangen, trotz vor-
ab vereinbarter Termine und Einladungsschreiben, Kopie der Forschungs-
erlaubnis, das Erwahnen der Namen meiner Interviewpartner*innen: Nur
mit groRer Skepsis und nach langer Uberredung, dem Anrufen der jeweili-
gen Interviewpartner*innen und einer kurzer Unterredung mit ihm gewahrt
er mir, nach einer grindlichen Taschenkontrolle und der Aufbewahrung
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meiner ID-Card, Eintritt® Oftmals lasst er sich jedoch auf keine Diskus-
sionen ein und verweist auf das angrenzende Café, welches aufRerhalb des
Nationaltheaterterritoriums liegt. Ich solle doch dort meine Interviews fiih-
ren und mit einer Kamera komme ich sowieso nicht auf das Gelande, die
musse ich bei ihm lassen. Sind meine Verhandlungen jedoch erfolgreich,
erhalte ich Zutritt zu einer anderen Welt: Vor mir erstreckt sich ein grofRes
Areal, teils gepflastert, teils Schotter, kaputte Steinplatten erweisen sich als
Stolperfallen, die gleiende Sonne prallt mit all ihrer Wucht auf den hellen
Boden, es gibt kaum Baume, die Schatten spenden. Linker Hand erstreckt
sich in L-Form das Hauptgebaude des Theaters. Theatersaal, Foyer, Kanti-
ne und Burordume finden hier ihren Platz. Daneben bzw. davor sind klei-
ne, ebenerdige Gebaude, die als Ubungsraume fir das Orchester und das
Musik-, Schauspiel- und Tanzensemble dienen. Es wirkt, als wirden die
glorreichen Tage des Theaters der Vergangenheit angehdren. Der Spring-
brunnen im Hinterhof spuckt schon lange kein Wasser mehr, die Griinan-
lage ist ausgetrocknet und lose Steinplatten und Gerdéll machen das Bege-
hen teilweise zu einem Gelandeparcours. Die Scheiben einiger Ubungsrau-
me sind beschadigt, kaputte Stuhle stapeln sich in Ecken, es ist staubig,
es wirkt provisorisch und trotzdem wird in den Raumen emsig gelibt. Die
Luft in den Ubungsraumen ist stickig, die Sonne knallt regelrecht auf die
Dacher und durch die Scheiben, die Musik ist (ibersteuert. Uber das Ge-
lande laufend hore ich aus allen Ecken Musik und Gesang erténen. Mal ist
es das Orchester, Blasinstrumente tiben ihren Einsatz, mal ist es die Band,
die die Tanzer*innen gesanglich begleitet. Der Keller des Hauptgebaudes
ist vollgestellt mit alten Requisiten. Im klammen Untergeschoss probt ein
junges Tanzpaairrban dancaund Hip-Hop-Tanz. Der Raum ist stickig und
miefig-feucht, es ist kaum Beleuchtung vorhanden, aber die Musik ist auf
voller Lautstarke aufgedreht. Es scheint, als schwirrten die Angestellten
ziellos umher, jedoch haben alle ihren festen Platz im System.

Es existieren starre administrative Strukturen, Verantwortlichkeiten und
Zuweisungen, meist sind die Verantwortlichen nicht anwesend oder haben
keine Zeit. Derartige Situationen haufen sich, es wird Uberall getbt, ge-

262 Hierbei handelt es sich um eine gangige Vorgehensweise. Den Universitatskomplex der
AAU darf ich auch nur auf Vorzeigen meiner ID-Card betreten.
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sungen und getanzt. Es scheint einen festen Ablauf zu geben, doch eine
schriftliche Aufzeichnung der Verantwortlichkeiten, einen Spielplan oder
dergleichen ist nicht zu erfragen. Interviewsituationen mit Nationaltheater
Angestellten finden entweder in der Kantine im ersten Stock des Hauptge-
baudes statt, stets bei lautem Hintergrundpegel, das Fernsehprogramm ist
auf volle Lautstarke eingestellt, oder auRerhalb des Areals im Theatercafé.

ADMINISTRATIVE STRUKTUR DESNATIONALTHEATERS

Das Nationaltheater war urspringlich in drei Abteilungen unterteilt: Dra-
ma, Folklore und Musik. Die gegenwartige Administration des Theaters
operiert unter einem zweiteiligen Direktorat, dem Theater- und dem Musik-
Direktorat. Das Theaterdepartment fungiert wiederum mit zwei Auffiih-
rungsgruppen, wahrend das Musikdepartement sich auf drei moderne Mu-
sik und Folkmusik-Gruppen aufteilt: der Izra Folk Musik- und Tanzgruppe,
dem Yared Modern Orchester, dem Dawit POP Orchester und dem Strei-
chorchester (Zerihun 2.2.2017: Interview; MYSC 2004).

DAs TANZENSEMBLE DESNATIONALTHEATERS

Eine staatliche Tanzkompagnie existiert gegenwartig nicht in Athiopien,
am ehesten entspricht das Tanzensemble des Nationaltheaters solch einer
Institution. Das Nationaltheater ist landesweit die erste Anlaufstelle fur
viele heranwachsende Tanzer*innen oder welche, die ihr Tanztalent pro-
fessionalisieren méchten. Eine Anstellung am Nationaltheater gilt als pres-
tigetrachtig und geniel3t hohes Ansehen, auch Uber die Stadtgrenzen hin-
aus. Dies zeigte sich mir in zahlreichen Gesprachen mit Tanzer*innen.
Junge Nachwuchsténzer*innen erzahlen mir freudig, dass sie sich fur ei-
ne Audition am Nationaltheater vorgestellt haben. Ein anderes Mal be-
richtet ein junger Ténzer in Gambela City voller Stolz, dass er bereits an
einem Tanz-Workshop am Nationaltheater in Addis Abeba teilnahm. Die
Tanzausbildung am Nationaltheater sowie in den anderen Theaterhausern
in Addis Abeba sieht ein Erlernen des nationalen Tanzkanons vor. Das
Nationaltheater-Tanzensemble studiert in regelmafigen Proben (bis zu vier
Mal die Woche, mindestens 2-3 Stunden am Stiick) die einzelnen Tan-
ze des nationalen Tanzkanons sowie Tanzchoreografien fur besondere An-
lasse. Die Tanzproben werden stets von der Theaterband begleitet, sodass
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Tanzer*innen, Musiker*innen und Séanger*innen immer als Symbiose auf-
treten und sich in den regelmaRigen Proben aufeinander abstimmen. Die
Tanztrainings bestehen hauptsachlich aus einem stetigen Wiederholen der
Bewegungsablaufe.

Das Tanzensemble des Theaters, welches damals wie heute haufig mit
dem Folkloreensemble gleichgesetzt wird, fungiert als kulturelles Aushan-
geschild, reist durch verschiedene Lander (u.a. nach Uganda, Sudan, Tan-
sania, Kenia, China) und reprasentiert Athiopien durch performative Kunst,
Tanz und Musik. Ebenso tritt das Tanzensemble zu bestimmten Feierlich-
keiten in den Raumlichkeiten des Nationaltheaters oder auf3erhalb zu Ju-
bilaumsfeierlichkeiten, zu religiosen Festlichkeiten, zum Neujahrsfest oder
zu Staatsakten auf. Kindigt sich internationaler Staatsbesuch an, fahrt das
Ensemble im eigens dafir angemieten Reisebus zum Flughafen, um diesen
Gast zu empfangen oder auch um Minister, die ins Ausland versetzt werden,
zu verabschieden (Zerihun 2.2.2017: Interview). Folgende Schilderung be-
schreibt dies exemplarisch. Eines Morgens kam ich zur verabredeten Zeit
um 10:00 Uhr fur ein Interview zum Nationaltheater, um Zerihun, der In-
spizient des Nationaltheaters, zu treffen. Als ich ankam, war bereits ein
geschaftiges Treiben im Hinterhof zu sehen, ein groRer Reisebus parkte im
Hof, ich war irritiert. Die Nationaltheater-Tanzgruppe kam mir entgegen,
Fikir, ein befreundeter Tanzer, erzahlte mir freudig, dass sie jetzt einen Auf-
tritt am Flughafen auf dem Rollfeld haben und stieg schnell in den Bus, ich
solle doch nachkommen. Von weitem sah ich Zerihun, festlich bekleidet in
einem weil3en, mit bunten Verzierungen besticktem Jackett, in schnellem
Schritt auf mich zukommen. Er entschuldigte sich, er misse das Interview
verschieben, er habe ganz vergessen, dass heute ein Minister verabschie-
det wird. Die Nationaltheater-Tanzgruppe und Band wurden engagiert, um
ihn mit einer Tanzauffuhrung gebiihrend zu verabschieden. Aufgrund von
Sicherheitsvorkehrungen darf ich die Gruppe leider nicht begleiten. Spater
erfahre ich, dass solche Auffiihrungen zum Standardrepertoire des Veran-
staltungsangebots des Nationaltheater-Tanzensembles gehoren.
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HAGER FIKIR THEATRE

Es ist Sonntagmorgen, gegen 8:30 mache ich mich zu Ful® auf den
Weg ins Hager Fikir Theatf&(dt. Heimatlands Liebe Theater).

Meine Unterkunft liegt im Stadtteil Piazza und somit fu3laufig zum
Theater. Ich schlendere Uber die Haile Selassie Street, wo sich ein
Schmuckladen an den nachsten reiht, schlage meine Route Richtung
Menelik Squar&®ein und erreiche die Hauptpforte des Hager Fikir
Theaterhauses.

Miska, welche ich in der Abyssinia Fine Art Sch&blkennenlernte, hat
mich zur Abschlussfeier ihrer Tanzklasse ins Hager Fikir Theater eingela-
den. Nichts ahnend von dem festlichen Anlass erscheine ich in Alltagsklei-
dung zur Veranstaltung. Als ich auf dem Theaterhausgelande ankomme,
fallt mir die feierliche Atmosphare auf. Alle sind in Festtagsrobe, Frauen
haben ihre Haare aufwendig frisiert und geflochten, tragen weil3e, lange
Baumwollgewander mit glitzernden Stickereien verziert. Ein Kamerateam
fangt das Treiben vor dem Auffihrungssaal ein. Als ich den Theaterraum
betrete, sind die Klappstuhlreihen fast bis auf den letzten Platz belegt. Ich
bin gerade dabei, mir einen Platz in den hinteren Reihen zu ergattern, da
mir mein Alltagsgewand — Jeans, T-Shirt und Turnschuhe — etwas unan-
genehm ist und respektlos gegentber den anderen scheint. Jedoch kom-
me ich nicht weit, die Direktorin der Abyssinia Fine Art School Genet
sieht mich, begrif3t mich Gberschwanglich und platziert mich in der ers-
ten Reihe unter den Ehrengasten. Als Ehrengaste sind der Abyssinia Fine
Art School Mitbegrinder Worku Mamo und die professionelle Téanzerin
Kuribachew Welde-Mariam geladen. Kuribachew trat in den 1980ern als
junge Frau dem Hager Fikir-Theaterensemble bei, sie wurde im traditio-
nellen Tanz ausgebildet und ist noch heute als Jurorin fur Talentshows im
athiopischen Fernsehprogramm aktiv. Das emsige Treiben der Besucher,

264 Oder auch dt. Landes Liebe/Liebe zum Land.

264 StraRennamen werden eher selten zur Orientierung in Addis Abeba verwendet. Mo-
numente, Versammlungsplatze, wichtige Verkehrspunkte dienen als Anhaltspunkte fir
Wegbeschreibungen.

265 Fir eine ausfiihrliche Beschreibung der privaten Tanzschulen Abyssinia Fine Art School
siehe Kapitel , Tanzschulen und Jugendzentren®.
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das Zurechtriicken und Testen des technischen Equipments ebbt langsam
ab. Die Abschlussfeier beginnt, die sich tber drei Stunden ziehen wird und
jede Sektion — Theater, Moderner Tanz, Traditioneller Tanz — der Abyssi-
nia Fine Art school préasentiert ihre Leistungen in einem finalen Stlick. Ich
erkenne Tanzer*innen wieder, die ich bereits auf den Biihnen von Cultu-
ral Restaurants oder in Tanzvideos gesehen habe. Mein Sitznachbar fllstert
mir zu, dass zur Feier des Tages auch Ehemalige eingeladen wurden, die
Gastaulftritte in Tanzstlicken Ubernehmen.

DAS ALTESTE THEATERHAUS ATHIOPIENS

Als kulturelle Instanz, die seit Gber 60 Jahren in einem ehemaligen italie-
nischen Offiziersclub im Stadtteil Piazza residiert, zehrt das Hager Fikir
Theaterhaus vom Ruhm vergangener Tage und schaut auf glorreiche Zeiten
zuriick. Der Stadtteil Piazza war zur Mitte des 20. Jahrhunderts das Stadt-
zentrum Addis Abebas, bot unzéahlige Ausgeh- und Einkaufsmdglichkeiten
und lud zum Flanieren ein. Als von 1936 — 1941 Italien Athiopien besetz-
te, erhielt der Stadtteil seinen gegenwartigen Namen und wurde von Arada
zu Piazza und war fortan fur die athiopische Gesellschaft geschlossen und
nur fir Auslander*innen zuganglich. Die italienische Okkupation hinterlief3
unverkennbar architektonische Uberbleibsel in der Nachbarschaft (Meise
2016: 49-55).

Das Hager Fikir Theatre geniel3t seine Reputation als das alteste Thea-
terhaus Athiopiens. Mir erschloss sich das Walten und der Einfluss des Ha-
ger Fikir Theaters tatsachlich nur in Gesprachen und Bezugnahmen auf ver-
gangene Zeiten, die von einer glorreichen Ara berichten. Ein aktives Tan-
zensemble, welches regelmafiig probt, wie das im Nationaltheater der Fall
ist, existiert nicht. Das Theater fungiert vielmehr als monumentales Wahr-
zeichen und kulturelle Institution, wahrend sich die eigentliche Aktivitat
und Teilhabe am kinstlerischen Schaffen mittlerweile stark auf Theater-
auffihrungen reduziert. Die Spielstatte entwickelte sich im Laufe der Zeit,
vor allem begunstigt durch die administrative Umstrukturierung 1957/58,
in ein ordentliches Theaterhaus mit separaten Abteilungen fur Musik, Tanz
und Schauspiel und zum Pionier fur Musik-, Tanz- und Sprechtheaterauf-
fuhrungen in Athiopien. Das Theaterensemble tourte ab den 1960er bis in
die 1990er-Jahre durch die verschiedenen &athiopischen Provinzen und re-



DIE INSZENIERUNG DER NATIONALENEINHEIT 223

prasentierte gar auf internationaler Ebene Athiopien, so z.B. zum ,Inter-
national Negro Art Festival* in Dakar im Jahr 1966 (Bahru Zewde 2005:
966f.). Das Hager Fikir-Tanzensemble war bis in die 1990er Jahre stadt-
bekannt fir seine sonntaglich&metShows und Tanzensemblemitglieder
wie Kuribachew wurden und werden als Stars gefeiert (Plastow 2010: 940).
Als ich Zewdu Abegaz, den Inspizienten des Hager Fikir Theatres fur
ein Interview in seinem Blro treffe, erzahlt er mir wehmtitig von den glor-
reichen Tagen und sieht in der unzureichenden staatlichen Finanzierung,
dem Aufkommen von Cultural Restaurants und der Emergenz von Musik-
videoclips (online und im Fernsehen) die Hauptgrinde fur das sinkende In-
teresse an Theaterbesuchen. Er kramt in seiner Schreibtischschublade und
zieht ein Buchlein mit dem Titel ,Hager Fikir* hervor. Auf der Titelseite
ist die junge Kuribachew zu sehen, welche eine Amhara-Tracht trégt (siehe
Abb. 34). Das Buch ist viersprachig — Amharisch, Arabisch, Englisch und
Franzdsisch — und erschien 1994 kurz vor dem 60-jahrigen Bestehen des
Theaterhauses. Es illustriert die Geschichte, die einzelnen Departments —
Musik, Tanz und Theater — und ihre Ensembles. Wahrend wir gemeinsam
das Buch durchblattern, rezitiert Zewdu das Gedruckte und beschreibt die
antreibende Grundungsinitiative wie folgt:

»The Hager Fikir theatre was not started by interest. Hager fiker started at the ti-
me of Italian invasion. It was founded to inform the people about the invasion and
mobilize them against Italians. The war sokgretqg was very handy in doing

that. The Italians stayed in Ethiopia for five years [1936—-1941] and left the coun-
try, but the theatre house continued to use traditional music and dance to stabilize
the country until the emperor got back from exile. There was this person called
Hapte-Wolde. He helped to develop dance at Hager Fiker. And later the military
band started. Comedy shows, theatre plays came together with traditional and mo-
dern music and dance performances. People really liked the dance performances,
which introduced the theatre plays. So, we decided to show theatre plays and dance
performances.” (Zewdu Abegaz 30.11.2015: Interview)

Vorlaufer des heutigen Hager Fikir Theatres war die 1935 von Makonnen
Hapte-Wolde gegriindete Vereinigulg Ethiopia Hizb Ager Fikir Mahbar
(auchYehager Fikir Mahbay (Ashenafi Kebede 1976: 291; Bahru Zewde
2005: 966; Plastow 2004: 197). Makonnens Intention war es, wie es Zewdu
in seiner Aussage bereits zusammenfasst, durch das Kunstmiteedrder
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Abb. 34: Titelseite ,Hager Fikir‘-Informationsbroschire, Addis Abeba

ris — der poetische, zynische Sprechgesang, der durchaus als politisches
und gesellschaftskritisches Sprachrohr dient — die athiopische Gesellschaft
hinsichtlich der drohenden italienischen Okkupation aufzuklaren. Mithilfe
patriotischer Lieder und Auffiihrungen von Kriegstanzen, wie fuRa-

ra, sollte der Nationalstolz geweckt und zum Widerstand mobilisiert wer-
den (Plastow 2004: 197). Nach Ende der italienischen Okkupation und mit
der Ruckkehr Haile Selassies (1941) reorganisierte und professionalisierte
sich die Gruppe 1941 unter dem Ministry of Information and Propaganda
(Ashenafi Kebede 1976: 291f.). Makonnen, der wahrend der italienischen
Okkupation (1936-1941) im Exil verweilte, kehrte als Leiter der Vereini-
gung zuruck. Die Theatervereinigung bezog im gleichen Jahr (1941) sei-
ne gegenwartigen Raumlichkeiten im Stadtteil Piazza (Bahru Zewde 2005:
966f.).

KULTURVERSTANDIGUNG ALS MISSION

Mit der administrativen Umstrukturierung 1957/58 etablierte sich das Thea-
terhaus zu einem bedeutenden Ort, an dem sich Schauspiel und vor allem
Tanztheatershows als Unterhaltungsmedium der Stadtbevdlkerung entwi-
ckeln sollten (Alemayehu 18.11.2015: Interview). Das bereits erwahnte In-
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formationsheft Hager Fikir* (1994) umschreibt die gesellschaftliche Auf-
gabe des Theaterhauses als Kulturinstitution Addis Abebas wie folgt:

.Moreover, it has played a major role in preserving the country’s traditional mu-
sical instruments. It also criticized the more serious problems found in Ethiopian
society through its artistic works and served asléur al ambassador of Ethiopia
touring to Africa, Asia, Europe and America. Being the mainstream of Ethiopian
music and drama for several years, Hager Fikir remained the centre of the cultu-
ral activities of Ethiopians.“ (Public Relations and Publicity Section — Hager Fikir
Theatre 1994 8; 10; Hervorhebung durch die Autorin)

Diese Aussage stammt, wie bereits erwahnt, von 1994, mittlerweile ist der
einstige Ruhm verblasst und es finden keine sonntagli¢iree: Shows
mehr statt (Plastow 2004: 197; Zewdu Abegaz 30.11.2015: Interview).
Das Theaterdepartment fuhrt regelmafig Sticke athiopischer Regisseure
auf. Das Tanztheaterensemble hingegeben tritt meist nur noch zu sakula-
ren oder religiosen Feiertagen in den Raumlichkeiten des Theaters auf und
zeigt das tanzerische Standardrepertoire in Form des nationalen Tanzka-
nons. Die Aktivitdt des Hager Fikir-Tanztheaterensemble findet vielmehr
aulRerhalb des eigentlichen Theaterspielplans statt. Als unterhaltendes Be-
gleitprogramm flr externe Veranstaltungen wird die Tanzgruppe von in-
ternationalen Organisationen engagiert. So z.B. anlasslich der 11. Zusam-
menkunft des UNESCO-Komitees zur Erhaltung des immateriellen Kultur-
erbes, welche vom 28.11.—-02.12.2016 in Addis Abeba stattfand. Fir die
abschlieBende Abendveranstaltung, welche im Hilton Hotel in Addis Abe-
ba stattfand, fuhrten Mitglieder des Hager Fikir Theatre gemeinsam mit
dem Nationaltheater-Tanzensemble eine unterhaltende Tanzshow auf. Die
Tanzer*innen zeigten ein Kaleidoskop regionaler Tanze aus Athiopien —
den nationalen Tanzkanon — und animierten die Gaste zum Partizipieren.
Fernab dieser Engagements wirkt die Aktivitat im Vergleich zu den als
glorreichen Zeiten stilisierten Jahren (1950er — 1990er) etwas eingeschla-
fen. Buros, Ubungsraume und der Theatersaal bedurfen einer Renovierung,
was nach Zewdu jedoch an mangelnder finanzieller Unterstiitzung schei-
tert. Der in dem Auszug aus der Informationsbroschire tber das Hager Fi-
kir Theatre hervorgehobene Verweis auf die Funktion des Theaterhauses als
kultureller Botschafter Athiopiens ist ein kiinstlerisches Selbstverstandnis,
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welches sich vor allem professionelle Tanzer*innen angeeignet B&ben.
Das Hager Fikir Theatre, aber auch die anderen stadtischen Theaterh&duser
werden stets als wichtiger Raum erwahnt, der maRgeblich Performance-
kiinste, aber vor allem das Tanztheater und Tanzmetier in Addis Abeba in
seiner heutigen Form pragten.

THEATERHAUSER ALS INSTITUTIONALISIERTEDEUTUNGSHOHEITEN

Die Grundung der hauptstadtischen Theaterhdauser und die Etablierung ei-
nes Tanzensembles schuf einen Raum fur Tanz und Musik und etablier-
te gleichzeitig ein kollektives Bewusstsein flr eben diese kulturellen Aus-
drucksformen. Durch die Formation des Tanztheaters wurde das Bewusst-
sein fur die Kommerzialisierung des Tanzes geweckt. Die Darstellung
(theatralische Prasentation von Tanz) auf der Blhne, also das aus dem
Kontext nehmen und das Ubertragen in ein neues Raum-Zeit-Setting, hat
ein Bewusstsein fur den kulturellen, aber auch kommerziellen Stellenwert
des Tanzes und der Musik beim lokalen Publikum geweckt. Viele meiner
Gesprachspartner*innen lieBen sich immer wieder auf lebendige und kriti-
sche Debatten ein, in denen thematisiert wurde, in welcher Art und Weise
die unterschiedlichen Téanze dargestellt werden und ob die Inszenierungen
Uberhaupt dem Tanz, wie er in seiner bekannten Form aufgefuhrt wird, na-
hekommen. Hierbei muss angemerkt werden, dass sich stets auf die in den
Theaterhausern fest etablierte Auffihrungsweise der Tanze bezogen wur-
de und nicht auf die in den unterschiedlichen Regionen lokale Praktiken.
Als allgemeingultiger Standard fur die Auffihrung traditioneller Tanze gilt
die Choreografie der Theaterhduser. Das Tanztheater halt die traditionellen
Tanze fur die Nachwelt fest und nahrt dadurch zugleich ein starres Tradi-
tionsbild, indem Auffihrungspraktiken aus den 1950er Jahren als authenti-
scher Mal3stab angesehen werden und jeglichen kiunstlerisch-kreativen Ab-
weichungen die Daseinsberechtigung abgesprochen werden. Darbietungen,
die auch nur in geringem Mal3e von der etablierten Norm abweichen, wer-
den als modern und dadurch nicht authentisch angesehen und erfahren so-
mit keine Legitimation im Tanzrepertoire der Theaterhduser (siehe hierzu
auch Kapitel ,Tanz als Profession®).

266 Zum Selbstverstandnis professioneller Tanzer*innen als kulturelle Botschafter und Be-
wabhrer siehe Kapitel ,Verkdrperung der Nation“.
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Die Etablierung des Nationaltheaters und des Hager Fikir Theaters als
kulturelle Institutionen hat die Entwicklung angestof3en, dass Tanze aus
den unterschiedlichen Regionen an einem Ort zusammengefasst und aufge-
fuhrt werden. Addis Abeba als das kulturelle und politische Machtzentrum
Athiopiens nimmt hierbei eine pragende Rolle ein. Die Idee, durch Vielfalt
eins zu schaffen, also durch ein Kaleidoskop an regionalen Tanzstilen ein
Tanzstlck zu kreieren, ein abendflullendes Unterhaltungsprogramm, kann
auf das Modell des ethnischen Foderalismus Ubertragen werden. Viele Na-
tionen, Nationalitaten und Ethnien formen einen Staat, eine athiopische Na-
tion, eine kulturelle Einheit. Salopp formuliert: Wenn verschiedene Tanzsti-
le auf der Buhne zu einem harmonischen Showprogramm zusammengefasst
werden konnen, dann sollte es auf gesellschaftlicher Ebene ebenso moglich
sein. Tanz wird hier zum politischen Mittel, um die Idee einer auf kulturelle
Diversitat bestehenden athiopischen Nation performativ umzusetzen.

TANZSCHULEN UND JUGENDZENTREN

Jugendzentren, von christlichen Vereinen oder NROs geflihrt, Nachbar-
schaftsverbéande sowie Zirkusse, in denen neben Akrobatik auch Tanz auf
dem Ubungsplan steht, stellen zusammen mit privaten Tanzschulen Orte
dar, an denen athiopische Tanzstile spielerisch gelehrt und erlernt wer-
den. Daneben stellen Musikvideoclips — online oder im Fernsehen — einen
weiteren medialen Raum dar, welcher dem autodidaktischen Tanzstudium
dient und vor allem von Jugendlichen und jungen Erwachsenen verwendet
wird.?®

Wahrend meines ersten Forschungsaufenthaltes im Herbst 2015 (Sep-
tember bis Ende November) besuchte ich regelm&Rig die private Tanzschule
Abyssinia Fine Art School. Dartiber hinaus wohnte ich Tanztrainings meh-
rerer Jugendzentren bei, u.a. von einem christlichen Verein im Stadtteil Pi-
azza. Hierzu lud mich Ermias ein, der als Choreograf fir Musikvideoclips
und als privater Tanzlehrer tétig ist. Daneben beteiligt er sich ehrenamt-
lich in einem Jugendzentrum, welches vom Christlichen Verband Junger

267 Dariiber hinaus bildet das Internet mit Plattformen wie YouTube, auf denen unzéhlige
Musikvideoclips standig abrufbar sind sowie athiopische Fernsehsender wie Dankira
Mdoglichkeiten dar, durch autodidaktisches Studium das t&nzerische Kénnen zu perfek-
tionieren.
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Menschen (CVJM?®) organisiert wird. Hier, in einer grofl3en leerstehenden
Lagerhalle, unterrichtet Ermias mehrmals die Woche eine ca. 80-kdpfige
Gruppe von Kindern, Jugendlichen und jungen Erwachsenen (Altersgrup-
pe zwischen zehn und 20 Jahren) den TanEstiiopian traditional dance

Uber zwei Stunden dréhnen in voller Lautstarke athiopische Popsongs aus
den kleinen Lautsprechern, durch das Hiupfen und Stampfen der Tanzschi-
ler*sinnen bebt der Hallenboden, sodass Staub aufwirbelt und die Luft sti-
ckig ist. Die Musik wird durch regelméaRiges Pfeifen, Ululieren und Kehl-
laute begleitet. Die Gruppe Ubt den Tanz zu dem Popsong ,Zago"“ des San-
gers Mamila Lukas, welcher derzeit besonders beliebt war. Mamila Lukas
besingt darin die Ahnlichkeit des Wolaita und Agaw-Tanzstiles. In dem da-
zugehdrigen Musikvideo wird die Gleichartigkeit der Bewegungsmuster in
der Abfolge und dem Uberlappen der Bewegungsablaufe choreografiert.
Eben diese Choreografie lehrt Ermias seiner Tanzgruppe. Das hier erlernte
Tanzrepertoire gleicht dem der Theaterhauser, wobei in den Jugendzentren
vor allem Tanze zu aktuellen und beliebten athiopischen Popsongs gelehrt
werden.

Die Tanztrainings sind kostenlos und interessierte Jugendliche aus der
Nachbarschaft durfen jederzeit teiinehmen. NeBghiopian traditional
dance was den nationalen Tanzkanon umfasst, wird Hip-Hop-Tanz und
African Dancé® gelibt sowie Freiraum fur kreative Prozesse und eigene
Tanzchoreografie-Stlicke gegeben.

ABYSSINIA FINE ART SCHOOL

Die Abyssinia Fine Art School in Addis Abeba, welche unweit des Uni-
versitadtscampus in der Nahe des Verkehrsknotenpunkts Siddist Kilo ihre
Réaumlichkeiten hat, bietet seit 2003 Schauspiel-, Malerei-, Bildhauerei-,

268 Haufig wird das englische Akronym YMCA (Young Men’s Christian Association) ver-
wendet.

269 Die Bezeichnung African Dance umfasst i.d.R. Tanzformen afrikanischer Nachbarlan-
der. Meist bezieht sie sich auf Tanzformen aus Westafrika sowie Kenia, Tansania und
Uganda. Jedoch kann ich keine klare Aussage dariber treffen, ob es sich dabei wirklich
um Tanzstile aus Westafrika handelt oder um die Vorstellung westafrikanischer Ténze
in Athiopien, da ich diese Informationen nur aus Gesprachen entnommen habe und ich
wiederum Laie auf dem Gebiet der westafrikanischen und ostafrikanischen (ausgenom-
men Athiopien) Tanze bin.
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Model- und vor allem Tanzkurse an. Als ich am 24. Oktober 2015 das
erste Mal die Tanzschule aufsuche, befindet sichtiiditional dance
Tanzklasse mitten in den Vorbereitungen fur die jahrliche Abschlussfei-
er, welche knapp ein Monat spéater am 22.11.2015 im Hager Fikir Theatre
(siehe Kapitel ,Hager Fikir Theatre") stattfindt.Neben einem kleinen
ebenerdigen Blroraum mit Rezeption setzt sich das Schulareal aus einem
zentralen Hof und drei Ubungsraumen zusammen. Die Trainingsraume sind
mit Linoleum-Boden ausgelegt, der an einigen Stellen stark abgenutzt ist,
sich wellt oder gar Locher aufweist, sodass Betonboden zu sehen ist. Die
Decken der Tanztrainingsraume sind mit Stofftichern abgehangt, die Fens-
terfronten der Raume 6ffnen sich Richtung Innenhof. Bereits in der Nach-
barschaft, durch die engen Straf3en laufend, hére ich laute Popmusik schal-
len — so stark Ubersteuert, dass ich eigentlich nur den drohnenden Bass
wahrnehme. Voller Tatendrang, mit Trainingsklamotten und der Motivati-
on zu tanzen, melde ich mich am Empfang der Schule. Doch sogleich wird
meine Hoffnung getriibt, Auslander*innen sei das Schulungsangebot der
Abyssinia Fine Art School verwehrt. Ich bin verdutzt, so rechnete ich le-
diglich damit, dass ich wohl mehr als die 370,00 Birr Monatsbeitrag zahlen
muisse’ Das ist der Standardbeitrag, der fur die Mitgliedschaft und Ausbil-
dung im Factraditional danceerhoben wird. Der Beitrag sinkt bei erfolg-
reicher Absolvierung eines zehnmonatigen Tanzkurses auf 200,00 Birr
pro Monat (Miska 8.11.2015: Interview). Auf meine Nachfrage, weshalb
das so sei, verweist mich der Herr an der Rezeption an die Leiterin der
Schule, Genet. Diese lasst auf sich warten und ist vorab nicht fir ein Ge-
spréach verfiigbar, bis ich meine Forschungserlaubnis, die mir das SOAN
ausgestellt hatte, vorzeige. Ein Dokument, das sich im Laufe meiner Feld-
forschung als magischer Turoffner bestatigen sollte. Jedoch bleibt sie stur.
Sie habe friiher durchaus Expatriates aufgenommen, bis sie von der Re-

270 Zwischen dem 24.10.2015 und 22.11.2015 besuche ich jeweils zwei- bis dreimal pro
Woche die Abyssinia Fine Art School und nehme an der Tanzklzadiional dance
teil.

271 Der Monatsbeitrag (iber 370,00 Birr entspricht im Oktober 2015 ca. 15,00 Euro. Fir
gewohnlich zahlen Ausléander*innen hdhere Preise als Einheimische. So sind u.a. die
Preise fiir Hotelzimmer hoher fiir Auslander*innen als fiir Athiopier*innen oder all den-
jenigen, die im Besitz eingesidence cargind.

272 Der Betrag iber 200,00 Birr entspricht im Oktober 2015 in etwa 8,00 Euro.
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gierung verklagt wurde, so ihre Formulierung, die sie nicht néher erlautern
mochte?”? Nach langerer Diskussion einigen wir uns darauf, dass ich den
Trainings beiwohnen und zuschauen darf, aber nicht filmen und nicht par-
tizipieren. Daraufhin setze ich mich auf eine niedrige Holzbank am Ende
des Trainingsraumes, in der N&he der Tir, die stets offensteht. Der Raum
fullt sich nach und nach mit kichernden und schwatzenden Schuler*innen,
die neugierig zu mir schauen, mich grif3en und ihre Rucksécke, Jacken
und Stral3enschuhe am Rand abstellen. Viele tragen Jeanshosen oder All-
tagskleidung, Plastikschuhe oder Flipflops als Trainingsschuhe, die es auf
dem Markt zu kaufen gibt, tanzen striumpfig oder barfuf3. Einige haben sich
sogar schick angezogen, was mich etwas verwundert, denn das Trainings-
programm, welches mit dem lauten Ertdnen eines Popsongs startet, ist her-
ausfordernd. Innerhalb kurzer Zeit wird es stickig und Schwei3geruch liegt
in der Luft. Solomon, der Tanzlehrer, heizt die Truppe an, fordert zu ei-
nem zehnminutigen Joggen im Kreis auf. Die ca. 30 Schiler*innen traben
hintereinander her, Solomon ordnet sie durch regelmafige Zwischenrufe
zum Richtungswechsel und mehr Schnelligkeit an. Nach der Aufwarmpha-
se folgt das Erlernen eines fur die Schiler*innen neuen regionalen Tanzmo-
tivs — Gurage. Hierfur wahlt Solomon jeweils zwei Jungs und zwei Mad-
chen aus der ersten Reihe, welche bereits fortgeschritten sind, und fuhrt
mit ihnen zusammen die Schrittabfolge auf. Solomon lasst darauf einen
Gurage-Popsong laufen und geht begutachtend durch die Reihen. Die kom-
plexe FulBkombination, die mit kurzen hohen Spriingen zu kombinieren ist,
macht einigen zu Schaffen und ist vor allem korperlich sehr anstrengend.
Nicht alle konnen auf Anhieb folgen, was Solomon dazu veranlasst, die
Schiuler*innen aufzufordern einen Tanzkreis zu bilden, nun holt er nach und
nach eine Person in die Mitte des Tanzkreises, die ihr Kbnnen unter Beweis
stellen muss. Was oftmals zu Gelachter fuhrt. Zwar sind viele Tanzer*innen
talentiert und folgen ohne Weiteres Solomons Anweisungen, jedoch gibt es
auch einige, die Uber keinerlei Taktgefuhl verfigen und krampfhaft sowie

273 Verwundert Uiber die Aussage von Genet schilderte ich einem Kollegen am SOAN die
Situation. Dieser war ebenso uberrascht wie ich und konnte sich den Vorfall nur so
erklaren, dass die Mehreinnahmen durch auslandische Schiler*innen steuerlich nicht
korrekt abgesetzt wurden. Dies kénne wohl zu einer Steuerfahndung gefiihrt haben,
was mir als ,verklagt von der Regierung“ vorgetragen wurde.
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vergeblich versuchen, der Schrittabfolge zu folgen. Nach knapp zwei Stun-
den ist die Trainingseinheit zu Ende. Die Schiler*innen strémen in den In-

nenhof, versammeln sich zu Grippchen. Einige nehmen an der folgenden
Tanzklasse teil, wiederum andere schlendern nach Hause.

TANZAUSBILDUNG IN DER ABYSSINIA FINE ART SCHOOL

Die Abyssinia Fine Art School bietet eine zertifizierte Ausbildung tber
zehn Monate im traditionellen Tanz an mit einem wéchentlichen Trainings-
plan von drei Ubungseinheiten a zwei Stunden. Der Lehrplan unterliegt
keiner Vorgabe des Bildungsministeriums, da es keine staatliche anerkann-
te Ausbildungsstatte fiir Tanz gitit. Demnach hat die Abyssinia Fine Art
School ihren eigenen Studienplan fir das Fach traditioneller Tanz konzi-
piert. Dieser sieht das Erlernen folgender regionaler T&nzer: Amhara
(Gondar, Gojjam, Minjar, Wollo, Agaw), Afar, SNNPR (Gurage, Sidama,
Wolaita, Konso, Hadiya) Oromia (Shoa, Arsi), Tigray (Tigray) und Harar.
Die Tanzklassen teilen sich in Anfanger- und Fortgeschrittenenkurse. Die
Teilnehmer*innen sind zwischen 15 und 25 Jahren alt. Nach Beendigung
des zehnmonatigen Kurses werden die Schiler*sinnen nach Darbietung, An-
wesenheit, Pinktlichkeit und Teilnahme benotet. Im Anschluss wird das
Zertifikat zur Bestatigung an das Bildungsministerium gesendet (Solomon
24.11.2015: Interviewy™®

Die Tanzklassen finden meist in den spaten Nachmittagsstunden statt.
Eine Trainingseinheit beginnt mit einem zehnmindtigen Aufwarmen, d.h.
kurzes Joggen durch den ca. 40 gm gro3en Trainingsraum zu Popmu-
sik — die wahrend der Aufwarmphase auch internationale Musik beinhal-

274 Fir eine ausfihrliche Diskussion zum Fehlen einer staatlichen Ausbildungsstatte siehe
Kapitel ,Tanz als Profession®.

275 |ch spreche von regionalen Tanzen, da die Zuweisung traditionell in einigen Fallen
irrefihrend ist und die Zuschreibung traditionell zu Teilen stark subjektiv ist und nicht
immer klar definierbar. Gleich verhalt es sich mit dem Attribut ethnisch, welches oft in
der Zuweisung von Tanzstilen verwendet wird. Da jedoch die Mehrzahl der gezeigten
und gelernten Tanze in Addis Abeba ein Konglomerat mehrerer ethnischer Tanzstile
aus einer Region darstellt, leitet die Zuweisung ethnisch fehl. Fir eine ausfuhrliche
Beschreibung siehe Kapitel ,Téanze als nationale Inszenierungspraktik®.

276 Ein Prozess, der sich mir nicht erschloss, da es keine staatlich anerkannte Tanzausbil-
dung gibt. Ich nehme an, dass das Abschlusszeugnis mit einem Stempel des Bildungs-
ministeriums versehen wird, um somit offiziellen Charakter zu erzeugen.
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tet — ,leichte Dehnlbungen der hauptsachlich beanspruchten Kdorperteile
wie Nacken, Schultern, FuR3gelenk, Knie, Hiftkreisen etc. Danach begin-
nen das eigentliche Tanztraining und Einstudieren der Choreografie. Fur die
Absolventenfeier wurden zusatzliche Trainingseinheiten angeboten. Das
Abschlussstiick der Fortgeschrittenenklasse war eine 15-mindtige Tanzper-
formance, welche eine in sich abgestimmte Choreografie folgender regio-
naler Tanzstile umfasste: Afar, Tigray, Agaw, Hadiya, Gambela, Wolaita,
Minjar, Gojjam, Oromia, Gurage, Shagoye und Wollo.

DIE TANZSCHULE ALS AUSBILDUNGSORT UNDIDENTIFIKATIONSRAUM —
+A WAY TO FEEL LIKE EVERYBODY ELSE"

Fur die Mehrzahl der Schiler*innen der Tanzklasse, die ich tber mehrere
Wochen begleite, ist der Tanzkurs weit mehr als nur ein spaf3iges Hobby
oder sportliche Aktivitat. Viele erzahlen mir, dass sie sich dadurch eine
Anstellung in einem Cultural Restaurant erhoffen oder ein Engagement in
einem Musikvideoclip. Zwar stellen diese Berufsaussichten kein regelma-
Biges Einkommen dar, es sei jedoch besser als nichts zu tun oder auf der
Stral3e zu sitzen, so meine Gesprachspartnerifihdfiska, die sich mir

als Halbathiopierin (Mutter Athiopierin, Vater Inder) vorstellt, ist in Lon-
don und Abu Dhabi aufgewachsen und lebt 2015, zum Zeitpunkt unseres
Kennenlernens, seit zwei Jahren in Addis Abeba. Sie erzahlt mir, dass ihr
Antrieb fir den Besuch eines Tanzkurses vor allem daher rihrt, dass sie bei
sozialen Zusammenkuinften mittanzen moéchte. Auf Hochzeiten werden im-
mer traditionelle Tanze getanzt — was im Kern dem Tanzkanon entspricht,
der auch auf den Theaterbihnen zu sehen ist — und sie mdchte partizipieren
kénnen. Das Erlernen der Tanze, die korperliche Erfahrung 6ffnen ihr den
Weg sich mit ihrer &thiopischen Identitat zu identifiziere, so Miska (Mis-
ka 24.10.2015; 5.11.2015: Interview). Miskas Aussage ,/A way to feel like
everybody else" verdeutlicht, dass Tanz nicht nur zur Identifikation mit der
Nation als Ganzes dient, sondern auch als Mittel, um sich als Individu-
um innerhalb dieser gemeinsamen nationalen Identitat zu fihlen. Die kor-
perliche Praxis des Tanzens schafft somit eine Verbindung sowohl zu dem

277 |ch tauschte mich in der Tanzschule vor allem mit jungen Frauen aus. Die jungen Man-
ner waren mir gegeniber verhalten und schiichtern, hingegen die Frauen viel offener
und neugierig.
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kollektiven nationalen Kérper als auch zu dem individuellen Kérper jedes
Tanzers oder jeder Tanzerin.

Ich mochte in diesem Kontext auf das einleitend zitierte Konzept der
sthree bodies* von Scheper-Hughes und Lock verweisen. Die ,three Bo-
dies" beschreiben drei miteinander verflochtene Aspekte des Kérpers: den
individuellen Korper, den sozialen Koérper und den politisierten Kérper.
Der individuelle Kdrper bezieht sich auf den physischen Kérper jedes Ein-
zelnen, der durch personliche Erfahrungen, Emotionen und Empfindungen
gepragt ist. In Bezug auf das angeflhrte Zitat bedeutet dies, dass die kor-
perliche Erfahrung des Tanzaktes und die individuelle Teilnahme an dieser
Praxis dazu fuhren kdnnen, dass sich Tanzer*innen in einer Weise fuhlen,
die sie mit anderen verbindet und ein Gefiihl von Zugehdrigkeit vermittelt.
Indem sie ihren Korper in der tdnzerischen Ausdrucksform nutzen, kdnnen
sie sich als Teil einer groReren Gemeinschaft fihlen und ihre individuel-
le Identitdt mit der nationalen Identitat in Einklang bringen. Der soziale
Korper bezieht sich auf die Art und Weise, wie gesellschaftliche Normen,
Werte und kulturelle Praktiken den Kérper beeinflussen und formen. Tanz
als kulturelle Praxis ist eng mit sozialen Normen und kulturellen Werten
verbunden, die Teil der nationalen Identitat sind. Tanzschulen und kulturel-
le Institutionen kénnen hierbei eine wichtige Rolle spielen, indem sie den
Tanz als Ausdrucksform einer gemeinsamen nationalen Kultur etablieren
und soziale Normen und Werte vermitteln. Der politisierte Korper bezieht
sich auf den Koérper als Ort der Macht und Kontrolle. Durch die Férderung
des Tanzes als Teil der nationalen Identitat kann der politisierte Korper be-
stimmte Vorstellungen und ldeologien verfestigen.

Tanzschulen und andere Institutionen (z.B. Theaterhauser) als Raume
der Identifikation beeinflussen die Etablierung eines nationalen Tanzkanons
in Athiopien. Diese kulturellen Einrichtungen tragen maRgeblich dazu bei,
ein festes Bild und Verstandnis der multiethnischen Republik Athiopien zu
verankern und dies auf spielerische Weise durch Tanz in der heranwachsen-
den Generation zu vermitteln.
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TANZSHOWS INADDIS ABEBA — VERKLARUNG DER NATIONALEN
EINHEIT

Tanzauffihrungen im 6ffentlichen Raum — auf Theaterbihnen, in Cultural
Restaurants und zu Feiertagen — agieren als Abbild der &athiopischen Nati-
on. Sie sind vereinfachte, einstudierte, choreografierte Unterhaltungsshows,
mit dem Ansatz den ethnischen Fdderalismus kinstlerisch umzusetzen —
fur Einheit in Vielfalt zu werben. Doch ahnlich wie auf soziopolitischer
Ebene zeigen sie bei genauer Betrachtung alles andere als ein multiethni-
sches und pluralistisches Athiopien. Das in den Shows tanzerisch darge-
stellte Athiopien zeigt den foderalen Bund und seine bildenden Regionen.
Das Tanzstick als Ganzes steht reprasentativ fir die athiopische Nation,
die einzelnen Tanzsequenzen wiederum stellvertretend fur die foderalen
Einheiten. Die kunstlerische Umsetzung beschrankt sich hierbei auf den
nationalen Tanzkanon, welcher sich zur Entstehungszeit des Nationalthea-
ters, sprich wahrend der Regierungszeit Haile Selassies, formierte. Eben
in einer Zeit, in der demokratische, liberale Ansatze unvorstellbar waren
und die athiopische Gesellschaft stark hierarchisch, ethno-nationalistisch
gepragt war. Kulturelle Konventionen und regierungspolitische Geschicke
des Landes wurden von dem amharischen Kaiserhaus geformt und gefiihrt.
Indem eine Darstellungstradition, die in jener Zeit malRgeblich gepragt wur-
de, weiterhin eine Fortsetzung in Tanzshows findet, erhalten liberale und
pluralistische Gesellschaftsformen keine kiinstlerische Umsetzung. Institu-
tionen, wie Tanzschulen, Theaterh&user und kulturelle Organisationen for-
dern die nationale Darstellungstradition Athiopiens, 6ffnen aber zugleich
auch Raume und Mdglichkeiten, um nationale Identitaten zu finden und
zu etablieren. An und durch diese Orte wird Tanz fester Bestandteil einer
athiopischen Identitat. Diese Institutionen pragen die Ausbildung, die Pré-
sentation und die Wahrnehmung von Tanz als kulturelle und nationale Pra-
xis. Durch die Bereitstellung von Lehrplanen, Raumlichkeiten und Auffuh-
rungsmoglichkeiten beeinflussen sie, welche Tanzstile als national relevant
angesehen werden und welche weniger Beachtung finden. An diesen Orten
zentriert sich kulturelle Deutungshoheit, die machtvolle Position dieser In-
stitutionen (Foucault [2005] 2017) beeinflusst die soziale Konstruktion von
Tanz und fuhrt zum einen dazu, dass kulturhegemoniale Hierarchien fort-



DIE INSZENIERUNG DER NATIONALENEINHEIT 235

bestehen, zum anderen konnen sie aber auch kulturelle ldentitaten formen
und starken.

Auf den Biihnen der Theaterhauser Addis Abebas wird Tanz als imma-
terielle Kultur, als Unterhaltungs- aber auch Bildungsmedium instrumenta-
lisiert. Intentional wird durch die unterhaltsame Ausdrucksform des Tanzes
und durch die aufeinander abgestimmte Choreografie der regionalen Tanze
die athiopische Nation als harmonische, polyethnische Einheit présentiert.
Diese Botschaft wird klar und deutlich und zu jeder erdenklichen Situation
hervorgehoben. Kurzum, die athiopische Nation formt sich durch Tanzauf-
fuhrungen — wir sind alle gleich, weil wir tanzen; Tanz ist unser gemeinsa-
mer Nenner. Tanz respektive die choreografierten Tanzshows dienen hier-
bei als Vehikel, welches mit der Intention eingesetzt wird, als unifizierendes
Medium mit einer befriedenden Wirkung zu fungieren. Die Theaterhauser
in Addis Abeba fungieren als manifestierte, kulturelle Hegemonie. Die be-
wahrende Funktion liegt klar in der Erhaltung des etablierten nationalen
Tanzkanons, welcher Kulturhegemonie tanzerisch festhalt.

Auch Tanzschulen in Addis Abeba fungieren als Orte nationaler, ethni-
scher und kultureller Identitatsfindung. Tanztraditionen werden hier repro-
duziert und nationale Kultur konstruiert. Das Curriculum der Tanzschulen
wahlt gezielt Tanzstile- und praktiken aus, die reprasentativ fir die mul-
tiethnische Republik Athiopien stehen — hier der (iber Jahre hinweg tra-
dierte nationale Tanzkanon. Durch die Betonung auf diese seit den 1950er
Jahren praktizierte Tanztradition wird ein bestimmtes (kulturhegemoniales)
Bild der athiopischen Nation geformt und verbreitet. Jedoch sind kultu-
relle Aushandlungsprozesse zu beobachten (Ténze ethnischer Minoritaten
werden in das Tanzrepertoire integriert), die vornehmlich durch junge, auf-
strebende Tanzer*innen forciert werden, die das festgeschnirte nationale
Tanzkorsett aufbrechen.

Neben Tanzschulen und Theaterhdusern haben sich in Addis Abeba de-
zidierte Unterhaltungsorte, explizit die hier vorgestellten Cultural Restau-
rants und daazmari betFendika als Orte, an denen die athiopische Nation
in Form von Tanz inszeniert wird, etabliert.

Die dort gezeigten Tanzshows sind lebhafter, farbenfroher und akrobati-
scher als die Auffihrungen in den Theaterhdusern, um vor allem junge Leu-
te und Tourist*innen anzusprechen (Aregawi Gebre Selassie 24.11.2015:
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Interview). Auf den BlUhnen der Cultural Restaurants wird der nationale
Tanzkanon Athiopiens tanzend prasentiert. Jede Tanzsequenz steht symbo-
lisch fir eine foderale Einheit Athiopiens. Die Choreografie umfasst die
Reprasentation des Nordens mit den Regionen Tigray und Amhara, die
durch eine Stimme aus dem Off, die jede Tanzsequenz einleitet, als his-
torisch, als kulturreich und ehemalige geografische Zentren der athiopi-
schen Hochkultur prasentiert werden. Es folgen Tanze aus dem Bundesstaat
Oromia, der geografischen Mitte Athiopiens und bevolkerungsreichste Eth-
nie der Republik. Der Gurage-Tanzstil, als einer der Publikumslieblinge,
leitet schlieBlich in die t&dnzerische Darstellung der sudlichen, westlichen
und dstlichen Bundeslander Uber. Die Bevolkerung dieser Regionen wird
von der kommentierenden Stimme aus dem Off als besonders naturverbun-
den vorgestellt. Die hohe ethnische Diversitat des sudlichen Bundeslandes
SNNPR wird hierbei zu einem besonderen Charakteristikum stilisiert, das
sich jedoch nicht in tanzerischer Vielfalt zeigt. Die Tanzsequenzen bedie-
nen durchweg Stereotype und sind durchdrungen von einer Romantisierung
des Landlebens, welche als rein und urspriinglich stilisiert ¥rd.

Der Kundschaft der Cultural Restaurants, vor allem Stadter*innen, Ex-
patriates, Diaspora-Athiopiertinnen und Tourist*innen, wird ein unterhal-
tendes Showprogramm in Form eines tanzerischen Kaleidoskops geboten.
Hierbei spielt die klischeebeladene, folkloristische und verkirzte Darstel-
lung der athiopischen Gesellschaft keine Rolle. Fir Tourist*innen bietet
das Showprogramm der Cultural Restaurants undadesari bets~endi-
ka eine willkommene Rundumschau und eine unterhaltende Zusammen-
fassung der athiopischen Kultur. Fur die multiethnische Stadtbevélkerung
Addis Abebas stellen sie gar Wissensquellen dar, um ihr Land, die Regio-
nen und Ethnien auRerhalb Addis Abebas, kennenzulernen, wenn auch in
vereinfachter Form’® Fir einige sind es Orte, an denen das, vor allem im

278 Dies ist eine gangige Vorgehensweise in Nationalstaaten mit multiethnischen Gesell-
schaften, wie u.a. die Arbeiten zu Tanzshows und Nationalparaden aus Ghana (Lentz
2017; Schauert 2015), Uganda (Asaasira 2015), Cote d’lvoire und Burkina Faso (Ga-
briel et al. 2016). Es wird eine nationale Einheit aufgefuhrt, wo real keine existiert.

279 Oft horte ich sogar innerhalb eines Satzes, dass es groRartig sei, hier so viele unter-
schiedliche Tanze aus Athiopien zu sehen, man sich aber bewusst sei, dass die Umset-
zung auf der Bihne nicht den wahren und urspriinglichen Ténzen entspreche, das kdnne
man nur auf dem Land erleben.
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urbanen Raum verbreitete Konzept @disiopiawinet(dt. Athiopisch sein),
gelebt und ausgehandelt wird (Hewan Semon Marye 2@t8)opiawinet

ist vorwiegend in der urbanen Bevdlkerung prasent und speist sich aus der
Dynamik einer multiethnischen Stadtbevdlkerung, dienedtin’ potAddis
Abeba zusammenkommt und ihre Idee einer einheitlichen Nation Athiopi-
ens lebt (Hewan Semon Marye 2019).

Neben der Funktion als Orte, an denen athiopische Identitat ausgehan-
delt wird, wird der von Bendix (2014) definierte In-Wertsetzungsprozess
angestol3en. Hier zeigen sich einmal mehr die diversen Ebenen der Kultur-
bewahrung. Das Wissen, die Auffihrung, das Zelebrieren von Tanzen als
immaterielle Ausdrucksform wird zum kulturellen Gut, welches als ethni-
scher und nationaler Identitdtsmarker genutzt sowie vermarktet wird und
als Aushéngeschild einer diversen athiopischen Republik dient. Die Re-
prasentationsplattformen, Formate und medialen Raume variieren hierbei.
Sie umfassen Cultural Restaurants aadhari betsals Orte, die einen star-
ken unterhaltenden Aspekt haben und Theaterhauser sowie Tanzschulen,
die Deutungshoheit und Souveranitat symbolisieren. Gemein ist ihnen der
ideelle Wert, das Individuum kann sich mit der immateriellen Kulturform
Tanz identifizieren, sie zugleich situativ anpassen und besitzen, indem es an
Tanzauffihrungen partizipiert, Tanzwissen teilt und Tanzstile beherrscht.
Somit nimmt es an der tanzerischen Gemeinschatft teil. Tanz als immateri-
elle Kulturform, als verauRRerbares Produkt, emanzipatorisches Mittel oder
als Identitatsstifter wird zum bestimmenden Marker athiopischer ldentitat.
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,Dancing Ethiopia“: tanzendes Athiopien oder Athiopien tanzen — eben in
dieser titelgebenden Doppeldeutigkeit meiner Untersuchung zeigt sich die
Wirkmacht von Tanz auf die dynamische Bildung der athiopischen Nation.
Die multiplen Rezeptionsebenen, die sich in der asthetischen Erfahrung der
Tanzauffuhrungen auffachern —tanzend oder interaktiv — erméglichen zahl-
reiche Bilder, Vorstellungen und Ideen der athiopischen Gesellschaft. Als
populare Kulturform reflektieren die Tanzauffiihrungen was war, was ist
und was kommt. Durch das situative Anpassen und das stetige Aushandeln
zwischen zahlreichen Interpretationsmdglichkeiten, sind die Shows ein ge-
genwartiges Bild der &thiopischen Nation. Vermeintliche Eindeutigkeiten
und Machtverhéltnisse beginnen hier zu oszillieren. In meiner Analyse der
Tanzshows in Addis Abeba zeigt sich, dass die Definitionsmacht des Staa-
tes trotz ihres programmatischen Kulturkanons nicht allumfassend wirkt.
Im individuellen Ausleben des popularkulturellen Mediums Tanz spiegelt
sich ein Athiopien, das von den nationalen Interpretationen jedes einzelnen
konstituierenden Mitglieds der Nation geformt und getragen wird.

Die Tanzauffuhrungen in der Hauptstadt Addis Abeba reflektieren ein
komplexes Geflecht, das sowohl auf individueller als auch auf staatlicher
Ebene die nationale Idee Athiopien kulturell und performativ transpor-
tiert. Die identitatsstiftende, gesellschaftsformende und staatsbildende Be-
deutung von Tanz bzw. TanzauffUhrungen kann kaum ohne eine histori-
sche und soziopolitische Kontextualisierung verstanden werden. Ausge-
hend vom Ende des 19. Jahrhunderts habe ich den Weg vom einstma-
ligen athiopischen Kaiserreich Uber die sozialistische Militardiktatur hin
zur ethnisch-foderalistischen Republik Athiopien gezeichnet. Hierbei ha-
ben die jeweiligen regierungspolitischen Epochen die immaterielle Kultur-
form Tanz gepragt, ihre Aus- und Auffiihrung bestimmt, sie in das Un-
terhaltungsmedium des Tanztheaters Uberfihrt und dadurch nachhaltig das
Verstéandnis von Tanz als Représentationsmittel der athiopischen Nation
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beeinflusst. Haile Selassie I. setzte in den 1950er Jahren die bereits un-
ter Menelik Il. angesto3ene Vision einer unifizierten &thiopischen Nation
vollends um. Als selbststilisierter Patron der Kunste und Wissenschaften
ebnet er mit der Griindung kultureller Institutionen wie dem Nationaltheater
den Weg fir eine offentlichkeitswirksame Auffilhrung darstellender Kins-
te. Die durch die hauptstadtischen Theaterhauser etablierten Biihnenshows
dienen ihm zu Beginn seiner Herrschaft als performative Legitimation sei-
ner Macht. Durch die Riickkehr Haile Selassies I. erfahrt das Kaiserreich,
das von 1936 bis 1941 unter italienischer Okkupation stand, einen eman-
zipatorischen Aufschwung. Es gilt, den multiethnischen Nationalstaat mit
dem Kaiser an der Spitze und seine wieder gewonnene Souveranitat inner-
halb der internationalen Staatengemeinschaft zu demonstrieren und seine
Anerkennung auch innenpolitisch durch ein neues Nationalgefuhl zu festi-
gen. Ein willkommenes Mittel sind hierbei auch die darstellenden Kinste.
Die Tanzshows in den Theaterhdusern der Hauptstadt werden zum allge-
genwartigen Aushangeschild des athiopischen Staates, der sich nach auf3en
sowie nach innen als harmonische, tanzende Einheit prasentiert. In der Fol-
ge setzte sich das Konzept, darstellende Kinste als identitatsstiftende und
legitimierende Mittel zu verwenden, auch nach bedeutenden politischen
Wendepunkten und Regierungswechsel fort. Wahrend des Derg-Regimes
wurde mithilfe von Tanz- und Musik Propagandaarbeit fir den sozialis-
tischen Staat betrieben. In der foderalistischen Bundesrepublik Athiopien
haben sich Tanzauffuhrungen zu o6ffentlichen Feierlichkeiten, Feiertagen
und kommerziellen Unterhaltungsshows ganzlich zum kulturellen Aushén-
geschild eines multiethnischen Athiopiens erhoben. Die darstellende Kunst
Uberdauerte hierbei als kulturelle Konstante drei ganzlich unterschiedliche
Regierungsformen, in denen sie jeweils ihre reprasentative Bedeutung ent-
faltete.

Vor dem historischen Hintergrund kann insbesondere fur die Gegenwart
gezeigt werden, wie Tanz als stellvertretende Form des politischen Systems
genutzt wird. Als ein choreografiertes, harmonisches Kaleidoskop der tan-
zenden polyethnischen Nation Athiopien reprasentieren die Shows heute
das kulturpolitische CredB&inheit in Vielfaltder Bundesrepublik Athiopi-
en. Dabei fihren sie die Tradition weiter, die den TanzauffiUhrungen eine
reprasentative und nationshildende Funktion zusprechen. Zum einen wird
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das komplexe Gebilde der athiopischen Nation, die sich durch kulturelle
Diversitat auszeichnet und zugleich eine Einheit darstellen mdchte, herun-
tergebrochen und greifbar gemacht, indem sie durch eine choreografierte,
tanzerische Darbietung eine performative Gestalt annimmt. Zum anderen
dient die Préasentation der ethnischen Vielfalt durch traditionelle Ténze und
Musik fur die athiopische Gesellschaft als identitatsstiftendes Moment und
ermdglicht es dem Individuum, sich innerhalb der multikulturellen &thio-
pischen Gesellschaft zugehorig zu fuhlen. Jedoch sind die Mdglichkeiten,
sich mit der hier vorgestellten Vision der athiopischen Nation zu identifi-
zieren, beschrankt, was zum einen auf dem Umstand beruht, dass die Tanz-
shows ein urbanes Phanomen sind. Die Idee der tdnzerischen Darstellung
Athiopiens wird im stadtischen und politischen Zentrum entwickelt, wahr-
genommen und in die restlichen Regionen weitergetragen (wie anhand des
Beispiels der Auffihrungen zumations, Nationalities and Peoples’ Day
deutlich wurde). Die Tanzshows stellen eine Materialisierung des Konzepts
ethiopiawinetdar (vgl. Hewan Semon Marye 2019). Als populare Aus-
drucksformen werden sie im urbanen Raum produziert, adaptiert, rezipiert
und durch die Tanzenden verkdrpert, gleichzeitig dienen sie der stadtischen
Bevolkerung als Identifikationsflache, um sich in der multiethnischen &thio-
pischen Gesellschaft zu verorten. Zum anderen kdnnen sich nicht alle mit
der im Zentrum imaginierten &thiopischen Gemeinschaft identifizieren und
es fuhlen sich in erster Linie diejenigen angesprochen und als Teil der &thio-
pischen Nation, die durch die Prasentation ihrer Tanze Erwahnung finden.
Das getanzte Narrativ Athiopien limitiert sich auf die tanzerische Dar-
stellung der neun Bundesstagtémnd greift somit den nationalen Tanz-
kanon auf, der sich in seinen Grundziigen seit Bestehen der Theaterhauser
in den 1950er Jahren kaum veréndert hat. Die vielfaltigen Tanzstile einer
Region mit ihren spezifischen Elementen werden zu einer Tanzsequenz zu-
sammengefasst, die stellvertretend fur eine Region bzw. eine Ethnie steht,
sodass sich insgesamt ein statisches Bild der &thiopischen Nation ergibt.
Dass hierbei kulturelle Stereotype und Bilder Einzug erhalten, habe ich ex-
emplarisch gezeigt. Dabei fihrt das Festhalten an traditionellen Elementen

280 stand 2020, siehe Anmerkungen Vorwort zur administrativen Neuverteilung Athiopi-
ens.
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Zu einer kinstlerischen Stagnation, die kaum Raum fur kreative Neugestal-
tungen zulasst. Dies wirkt sich nicht nur auf die tanzerische Ausdrucksform
aus, sondern spiegelt auch das Verhaltnis der vorgestellten athiopischen Na-
tion zur eigenen Geschichte wider. In den Ausfihrungen haben sich his-
torische Sichtweisen der athiopischen Regionen eingeschrieben, die einer
kulturhegemonialen Pragung unterliegen. Diese Sichtweisen gehen vom
Zentrum Addis Abeba aus und spiegeln die kulturellen Konventionen des
athiopischen Hochlandes (Amhara und Tigray) sowie &thiopisch-orthodoxe
christliche Werte und Normen wider, die dort gepflegt und propagiert wer-
den. Dabei wird besonders die amharische Tanztecbsiistazum Pars

pro Toto erhoben und bestimmt Uber die nationalen Grenzen hinweg das
Bild und die Definition athiopischen Tanzes, die den Rest des Landes aus-
klammert.

Der in den 1950er Jahren eingefuhrte und fortwahrend glltige Tanzka-
non bestimmt wiederum, welche Form des athiopischen Tanzes zu bewah-
ren ist und reprasentativ eingesetzt werden kann. Hierbei formen die Thea-
terh&user der Hauptstadt als institutionalisierte, kulturelle Deutungshohei-
ten (u.a. Nationaltheater, Hager Fikir Theatre) sowie die dort angestell-
ten Tanzer*innen bis heute das Verstandnis der téanzerischen Darstellung
und setzen den &sthetischen Mal3stab. Die Theaterhauser haben durch die
Etablierung dekinetShows als Unterhaltungs- und Bildungsmedium und
durch Theatertanzproduktionen wiezb le hezimaf3geblich die kinstleri-
sche Inszenierung sowie die reprasentative Verwendung von Tanz auf den
Showbiuhnen gepragt. Ebenso Uben sie als Arbeitgeber von Tanzer*innen
einen nicht zu unterschatzenden Einflussfaktor auf die Tanzszene Addis
Abebas aus. Die Mehrzahl, der im Nationaltheater engagierten und aus-
gebildeten Tanzer*innen sind in weiteren Auffihrungsstéatten sowie in Mu-
sikvideos aktiv. Ihre Praxis der Tanzperformances (inkludiert ebenso die
Auswahl von Kostimen, Requisiten und Musik) und Choreografien wird
somit Uber den Raum der Theaterblhne in die freischaffende Tanzszene
Addis Abebas weitergetragen. Die Theaterhauser haben die Professiona-
lisierung des Tanzes und die Etablierung des Berufsbildes Tanzer*innen
forciert. Diese Entwicklungen spielen eine entscheidende Rolle in der Eta-
blierung des Tanzes als nationale Inszenierungspraktik. Durch die Entwick-
lung einer professionellen Tanzszene erhalten Tanze in Athiopien eine in-
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stitutionelle Verankerung, die zur Steigerung der kulturellen Wertschétzung
und zur Schaffung einer nationalen athiopischen Identitat beitragt.

Durch das Herunterbrechen und das Zusammenfligen verschiedener
ethnischer Ténze aus einer Region zu einer regionalen Tanzsequenz, durch
die kinstlerische Interpretation der Tanzmotive durch professionelle Tan-
zer*innen, die in der Mehrzahl in Addis Abeba aufgewachsen sind und
nicht den jeweiligen Ethnien angehdren und durch das Auslassen von Tan-
zen aus der Peripherie, wird ein starres Bild der Nation gezeigt und bewabhrt.
Den kulturpolitischen Leitsatginheit in Vielfaltsucht man hier vergebens.
Ferner werden Stereotype bedient, dramaturgische und stilistische Kontras-
te hergestellt, es wird exotisiert und Andersartigkeit geschaffen, wo doch
eigentlich Einheit propagiert wird. Dadurch, dass eine Vermengung von
Tanzstilen mehrerer Ethnien zu einem stellvertretenden regionalen Tanz
stattfindet, wird kinstlerisch tatsachlich Einheit erzeugt, jedoch auf Kos-
ten der Darstellung ethnischer Diversitat. Als das Charakteristikum Athio-
piens, das in den kulturpolitischen Leitsatzen und im Verfassungstext der
Republik festgeschrieben ist, erhélt ethnische Vielfalt in Tanzauffihrungen
keine Plattform. Indem nur eine gewisse Auswahl an Tanzstilen zu Staats-
empfangen, auf den Theaterbihnen der Hauptstadt und in Cultural Restau-
rants zu sehen sind, wird immerzu das gangige Verstandnis von Tanzen in
Athiopien bedient und eben genau diese prasentierten Tanze werden wie-
derum als kulturelle Merkmale der athiopischen Nation verstanden. Alle
anderen, die nicht Teil des nationalen Tanzkanons sind, entsprechen nicht
der allgemeinen Vorstellung athiopischer Tanze und erhalten schlichtweg
nicht das Préadikat athiopisch, welches wiederum Authentizitat verspricht.
Mit der Auswahl der Tanzstile fir den Tanzkanon geht zugleich eine Ka-
tegorisierung immaterieller Kulturformen einher. Die praferierten Tanzstile
erhalten die amharische Bezeichnumghlawi (dt. traditionell) und wer-
den dadurch von den anderen qualitativ abgegrenzt. Diese Auszeichnung
spricht ihnen Authentizitat zu und markiert sie als reprasentativ &thiopisch
und somit als schitzenswerte immaterielle Kulturpraktik. Hierdurch entfal-
tet sich eine ideelle, wirtschaftliche und politische Wirkmacht in Form von
In-Wertsetzungsprozessen, die forciert werden durch internationale Kultur-
bewahrungsprojekte (z.B. UNESCO) und durch die Mdglichkeit, das im-
materielle Kulturgut Tanz als Aushéangeschild der athiopischen Kulturen
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im Kontext kommerzieller Raume zu vermarkten und zu vermitteln. Dies
fuhrt zu einer fortwéhrenden gesellschaftlichen Debatte um kulturelle Deu-
tungshoheiten, die versucht zu bestimmen, was traditionell ist, was eine
schitzenwerte immaterielle Kulturform ist und wer oder was die Definition
von athiopischem Tanz festlegt. Als Akteur*innen treten hier neben dem
Staat und seinen kulturellen Institutionen (u.a. Theaterh&user, Kultusminis-
terium) Einzelpersonen auf.

Tanzauffihrungen erzeugen — zusammengesetzt aus regionalen Tanzen
der foderalen Einheiten — das Bild eines unifizierten tanzenden Athiopiens.
Sie sind jedoch alles andere als eine tanzerische Umsetzung des ethnischen
Foderalismus. Das mag auch nicht der Anspruch touristischer Etablisse-
ments sein, welche sich vorwiegend als gewinnbringende Unterhaltungsor-
te sehen. Doch sobald Tanzauffihrungen zu Staatsakten als Repréasentant
fur die athiopische Nation eintreten, ist die vereinfachte tédnzerische Dar-
stellung kritisch zu hinterfragen.

Die athiopische Nation wird wahrhaftig getanzt. Dies zeigt sich
im politisch-nationalen sowie individuell-nationalen Wirkungsbereich von
Tanzauffihrungen in Addis Abeba. Politisch-national wirkt die prasentierte
Auswahl an Tanzen, indem die Diskriminierung ethnischer Minderheiten,
fehlender politischer Pluralismus sowie die ethno-nationalistische Pragung
der regierenden Partei sich in der Auffihrung des nationalen Tanzkanons
widerspiegeln. Indem die vereinfachte Zusammenstellung der Tanze eth-
nischen Minderheiten keine offentliche kinstlerische Plattform einraumt,
sie nicht als reprasentativ fur den athiopischen Staat ansieht, sie bestimm-
te Regionen hervorheben, wird die athiopische Nation eben genauso wie
sie die EPRDF-Koalition die letzten zwei Jahrzehnte (1994-2018) geformt
und regiert hat, dargestellt. Mit der Machibernahme Abiy Ahmeds 2018
offnen sich scheinbar neue Méglichkeiten fir den reprasentativen Einsatz
immaterieller Kulturformen und das Mitspracherecht ethnischer Minder-
heiten. Er forciert die Umsetzung der kulturpolitischen Leitséatze sowie die
Forderung der Kinste, inwieweit sich dies auf das populare Medium Tanz-
shows und deren kiinstlerische Umsetzung auswirkt, ist abzuwarten (MoCT
17.04.2019; UNESCO 20.05.2019). Die optimistischen Entwicklungen, die
mit Abiy Ahmeds Amtsantritt prophezeit wurden, klangen mit dem BUir-
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gerkrieg im Norden Athiopiens (2020—2022) ab. Der Biirgerkrieg in Tigray
zeigt, wie ethnische Zugehdorigkeit zum Diskriminierungsmerkmal wird.

In dieser angespannten Lage und als Gegenentwurf zur regierungspoli-
tischen Agenda treten Kunstformen wie Tanze als Medium und Mediator
fur ein friedliches Miteinander auf und bilden einen individuell-nationalen
Referenzrahmen. Tanzer*innen erheben sich hierbeuitural ambassa-
dors deren Aufgabe darin besteht, durch tanzerische Performativitat Athio-
pien zu verkorpern und dadurch ihre eigene, ganz personliche Vision Athio-
piens zu tanzen. Kunstlersinnen wie der Tanzer Melaku Belay sehen in der
Verwendung von Tanz ein emanzipatorisches Mittel, um auf gesellschafts-
kritische Themen und politische Missstéande aufmerksam zu machen. Er
nutzt die Popularitdt seines Etablissements und seiner Person, um durch
Tanzshows die Vielfalt der &thiopischen Nation darzustellen. Hierbei unter-
stutzt er vor allem Musiker*innen und Tanzer*innen aus Tigray und kre-
iert somit einen ldentifikationsraum, um seine Idee eines ethnisch diver-
sen Athiopiens zu etablieren. Durch ein Aufbrechen der getanzten Narra-
tion, durch das subtile Kommentieren politischer Situationen mithilfe von
Tanz, zeigen Tanzer*innen einmal mehr das lebendige Potenzial der Aus-
drucksform. Sie legen Traditionsformen situativ aus und definieren athiopi-
schen Tanz durch ihr kiinstlerisches Schaffen. Gemein ist ihnen, dass ihnen
als ausfuhrende Akteur*innen die Handlungsmacht und Souveranitat tber
Adaption und Prasentation obliegt. Sie setzen sich Uber etablierte Auffiih-
rungsformen hinweg, formen einen innovativen Umgang mit Traditionen
und erheben Tanz zu einer Entitat, die vor allem einen starken ideellen Wert
in sich tragt und ebenso als identitatsstiftendes Moment dient. Durch die
feste Verwurzelung und Etablierung von Tanz in der athiopischen Gesell-
schaft nutzen Tanzer*innen eine bekannte kulturelle Form und laden sie
mit gegenwartigen Intentionen, Winschen und Erwartungen auf. Als krea-
tive Ausdrucksform haben sie Tanz adaptiert und versuchen teils mehr, teils
weniger ténzerische Traditionen mit zeitgendssischen Bewegungsmotiven
und Choreografien zu verbinden, um sie somit als eigenes gesellschaftli-
ches Instrument zu beanspruchen.
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INTERVIEWS

Die Interviewsprache ist jeweils mit engl. fir Englisch und amh. fir Amharisch
gekennzeichnet. Auf Amharisch gefuihrte Interviews wurden, wie im Methoden-
teil erlautert, mithilfe der Forschungsassistentinnen transkribiert und ins Englische
Ubersetzt.

Alemayehu, Interview, amh.: 18.11.2015, Addis Abeba.

Alganesh, Interview, amh.: 26.11.2015, Addis Abeba.

Aregawi Gebre Selassie (Manager 2000 Habesha), Interview, amh.:
24.11.2015, Addis Abeba.

Ayalneh Mulat (Drehbuchautdrezb le hezh Interview, amh.: 26.11.2015,
Addis Abeba.

Bedilu, Interview, amh.: 2.1.2017, Addis Abeba.

Bezawit, Interview, amh.: 21.2.2017; 28.2.2017, Addis Abeba.
Cherinet, Interview, amh.: 20.11.2015, Addis Abeba.

Ermias, Interview, amh.: 4.4.2017, Addis Abeba.

Fasika, Interview, amh.: 1.11.2015, Addis Abeba.

Fikir, Interview, amh.: 12.12.2016; 27.12.2016, Addis Abeba.
Firegenet, Interview, amh.: 3.1.2017, Addis Abeba.

Fraol, Interview, amh.: 13.11.2015, Addis Abeba.

Gedion Mulatu, Interview, amh.: 2.3. 2017; 3.4.2017; 7.4.2017, Addis Abeba.
Genet, Interview, amh.: 27.4.2017, Addis Abeba.

Getahun, Interview, amh.: 21.2.2017, Addis Abeba.

Jerry, Interview, amh.: 16.2.2017, Addis Abeba.

Junaid Jemal Sendi (Tanzer, Choreograf, DESTINO-Grinder), Interview,
engl.: 5.11.2015, Addis Abeba.

Kidane, Interview, amh.: 20.11.2015, Addis Abeba.

Kuribachew Welde-Mariam (Tanzerin, Jurorin Talent show), Interview, amh.:
28.11.2015, Addis Abeba.



ANHANG 263

Melaku Belay (Tanzer, Choreograf, Fendika-Besitzer), Interview, engl.:
3.11.2015; 18.11.2015, Addis Abeba.

Meseret, Interview, amh.: 7.4.2017, Addis Abeba.
Miska, pers. Gespréach, engl.: 5.11.2015; 8.11.2015, Addis Abeba.

Mulatu Astatke (Musiker), Interview, engl. und amh.: 24.11.2015, Addis
Abeba.

Mulalem, Interview, amh.: 13.11.2015; 18.2.2017, Addis Abeba.

Negash Abdo, Interview, amh.: 22.10.15; 26.10.15; 31.10.15; 3.11.15, Addis
Abeba.

Sarah Abdu Bushra, pers. Gesprache: 21.01.2019; 5.2.2019; 21.2.2019, Addis
Abeba.

Solomon, Interview, amh.: 24.11.2015, Addis Abeba.
Tadele, Interview, amh.: 26.11.2015, Addis Abeba.

Tadesse Mesfin (Kostimdesigiazb le hez) Interview, amh.: 26.11.2015,
Addis Abeba.

Yared, Interview, amh.: 28.02.2017, Addis Abeba.
Yeshiwas, Interview, amh.: 17.11.2015, Addis Abeba.

Zerihun (Inspizient National Theater), Interview, amh.: 2.2.2017; 7.4.2017,
Addis Abeba.

Zewdu Abegaz (Inspizient Hager Fikir Theatre), Interview, amh.: 30.11.2015,
Addis Abeba.

Zinash, Interview, amh.: 3.1.2017, Addis Abeba.



GLOSSAR

agquamquam religioser Tanz, Teil der athiopisch-orthodoxen Liturgie
atamo Trommel

azmari singende/r Lyriker_in

azmari bet Ubersetzt als Haus dazmaris Kneipe und Unterhaltungsort

balageru eine Person vom Land, wortwértlich Ubersetzt eine Person mit
einem Land

beganna Kastenleier

bunna Kaffee

Dankira dt. Tanz, athiopischer Fernsehsender

Derg leitet sich von dem amh. Waltergue(dt. Komitee) ab. Gelaufige

Bezeichnung fur die sozialistische Diktatur, die von 1974-1991
die regierende Staatsform Athiopiens war.

Déabtara nicht ordinierter Geistlicher der athiopisch-orthodoxen Kirche

eskista Tanztechnik, die vor allem die Schulter- und Oberkorperpartie
zuckend in Bewegung setzt

ethiopiawinet dt. Athiopisch sein

fukara Kriegstanz

Ge'ez altathiopische Kirchensprache, findet Einsatz in der athiopisch-
orthodoxen Liturgie

habesha vager Sammelbegriff, der als Bezeichnung der um im &athiopi-

schen Hochland lebenden Ethnien und deren soziokulturelle
Struktur verwendet wird.
hezb le hezb Tanztheaterproduktion, die 1987/88 im Nationaltheater Addis

Abeba uraufgefihrt

injera Sauerteigfladenbrot atsff-Mehl

jebena Kaffeekanne

kebele kleinste administrative Einheit eines Verwaltungsbezirkes

kebero Trommel

kebra negast Nationalepos, dt. Ruhm der Kénige

kilis Bundeslander

kinet Tanztheater

krar funf- bis sechssaitige Leier

masinko einsaitige Kastenspiefl3laute

maggamiya Gebetsstab

medemer dt. Synergien, zusammenkommen, Abiy Ahmeds politische Ideo-
logie

meskel dt. Kreuz, ebenso Bezeichnung fur das athiopisch-orthodoxe Fest

der Kreuzauffindung
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mesob geflochtener Brotkorb, der ebenso als Servierplatte und Tisch
verwendet wird

natala Baumwolltuch

negusa nagastdt. Kdnig der Kénige

gene Poesie

samenaworqg dt. ,Wachs und Gold“, Rhetorik, die sich durch eine Doppeldeu-
tigkeit von Wortern auszeichnet.

shamma Baumwollgewand/-umhang

shengo Parlament, Volksvertretung

shimeles Bezeichnung fur alte, weise Manner

tej Honigwein

teff Zwerghirse, das Getreide wird u. a. flr dejera-Teig verwen-
det

tibs scharf angebratene Fleischstiicke

tsenatsil Sistrum

washint Holzflote

woreda Distrikt (als administrative Einheit)

wot fleischhaltige oder vegetarische Eintopfe bzw. scharfe Saucen

zafan sakulares Lied/ Tanz/ Gesang

zema Musik



ABKURZUNGSVERZEICHNIS

AAU
ANDM
amh.
B/G
bspw.
bzw.
CTO
CVIM
d.h.
dt.
ECHAT
engl.
E.P.A
EPLF
EPRDF
EPRP
ETV
etc.
EU
FDRE
GTP
i.d.R.
IES
MALERED
MoCT
MYSC
NALE
NRO
OLF
OPDO
pers.
PGE

PNDR
PROHEDEV
SEPDF
SNNPR

Addis Ababa University
Amhara National Democratic Movement

Ambharisch

Benishangul-Gumuz

beispielsweise

beziehungsweise

Culture and Tourism Office

Christlichen Verband Junger Menschen

das heifl3t

Deutsch

Ethiopia’s Oppressed People’s Party

Englisch

Ethiopian National Patriotic Association

Eritrean People’s Liberation Front

Ethiopian People’s Revolutionary Democratic Front
Ethiopian Peoples' Revolutionary Party

Ethiopian Radio and Televisions

et cetera

Europaische Union

Federal Democratic Republic of Ethiopia

Growth and Transformation Plan

in der Regel

Institute of Ethiopian Studies

Marxist-Leninist Organisation of Ethiopia

Ministry of Culture and Tourism

Ministry of Youth, Sports & Culture

National Archives and Libraries of Ethiopia
Nichtregierungsorganisation

Oromo Liberation Front

Oromo Peoples' Democratic Front

personlich(es)

Provisional Government of Ethiopia; Ubergangsregierung Athio-
piens (1991-1994)

Program for the National Democratic Revolution
Promoting Heritage and Culture for Ethiopia’s Development
Southern Ethiopian People’s Democratic Movement
Southern Nations, Nationalities, and Peoples’ Region



SOAN

TPLF
u.a.

UN
UNESCO
vgl.
WIPO
YMCA
z.B.
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Department of Social Anthropology (an der Addis Ababa Uni-
versity)
Tigray People’s Liberation Front
und andere
United Nations
United Nations Educational, Scientific and Cultural Organization
vergleiche
World Intellectual Property Organisation
Young Men'’s Christian Association
zum Beispiel
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Die athiopische Hauptstadt Addis Abeba mit ihren
Nachbarschaften (schwarze Schrift). In den Nachbar-
schaften Piassa, Kazanchis, Bole und Haya Hulet (pink
gekennzeichnet) sind Cultural Restaurants anahari
betsangesiedelt©Glick, Kim: 14.01.2020
Gondar/Gojjam-Tanzperformance in dem Cultural Re-
staurant 2000 Habesha, Addis Abeba. Die Tanzer tragen
kurze Shorts mit Knopfverzierungen und eingitéla

um die Taille. Die Tanzerinnen tragen ein weil3es Ge-
wand, verziert mit Stickereien und ebenso einétéla

um die Taille (Tracht aus der Region um Gondar). Mit-
tig, am Buhnenrand steht ein kleiner Korb, in dem das
Trinkgeld des Publikums gesammelt wird.

©Glick, Kim: 03.10.2015

Gojjam-Tanzperformance in dem Cultural Restaurant
2000 Habesha, Addis Abeba. Die Tanzer tragen kurze
Shorts mit Knopfverzierungen und eineéatalaum die
Taille. Die Tanzerinnen tragen Kleider mit Blumenmus-
ter und ebenso einerétalaum die Taille.

©Gilick, Kim: 17.11.2015

Gondar-Tanzperfromance in demari betFendika,
Addis Abeba. Gondar-Tanzperfromance in dezmari
betFendika. Die Tanzerinnen Zinash und Sebele tra-
gen weilResshammanit bunten Webereien, haben einen
mehrfarbigeméatalaum die Taille gebunden, den sie je-
weils an den Enden festhalten. Sie tragen Halsketten, die
wahrend dem Tanzen auf- und abschnellen.

©Glick, Kim: 06.11.2015
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Minjar-Tanzperformance in deazmari bet~endika,

Addis Abeba. Die Tanzerinnen Zinash und Firegenet
halten jeweils in ihrer rechten Hand eine Worfschaufel,
die Haare sind unter einem weil3en Baumwolltuch zu-
sammengebunden, was zusatzlich zum Arbeitsgerat der
Worfschaufel die Auffilhrung des Minjar-Tanzes, der
Arbeitsbewegungen imitiert, untermalt. Der Fl6tist tragt
eine sogenannte Farmers-Uniform, die an die Arbeits-
kleidung von Feldarbeitern angelehnt ist.

©Glick, Kim: 23.10.2015

Minjar-Tanzperformance in deazmari betFendika,

Addis Abeba. Die Tanzer Melaku Belay und Addisu
halten jeweils in ihrer rechten Hand einen Holzstock, der
fur die Feldarbeit (u. a. Dreschen des Korns) steht. Auf
dem Kopf tragen sie jeweils einen Strohhut, der fur die
Arbeit auf dem Feld vor der Sonne schitzt.

©Glick, Kim: 23.10.2015

Tigray-Tanzperformance in dem Cultural Restaurant
2000 Habesha, Addis Abeba. Die Tanzerinnen haben
den Kdrbchen-Deckel vom Kopf genommen und nutzen
ihn als Tanzrequisite. Die Tanzer hingegen geben durch
ihr Trommeln (auf dekeberg den Takt an.

©Glick, Kim: 03.10.2015

Tigray-Tanzperformance in dem Cultural Restaurant
2000 Habesha, Addis Abeba. Die Frauen tragen einen
weillenshammaund einen Kdrbchen-Deckel als Kopfbe-
deckung, welchen sie wahrend dem Tanz als Tanzrequi-
site nutzen(©Gluck, Kim: 03.10.2015
Tigray-Tanzperformance in desmmari bet~endika,

Addis Abeba. Die Tanzerinnen Zinash Tsegaye und
Firegenet Alemu tragen ahnlich wie in den Cultural Re-
staurants einen weiRshammader ebenso die Haare
bedeckt und eiteff-Kdrbchen als Kopfbedeckung und
Tanzrequisite. Im Hintergrund spielt der Sanger rechts
im Bild einebegannalinks tragt demwashintSpieler
eineFarmerUniform. ©Glick, Kim: 23.10.2015
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Abb. 10

Abb. 11

Abb. 12

Abb. 13

Abb. 14
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Kunama-Tanzperformance in deamari bet~endika,
Addis Abeba. Die Tanzerin Zinash Tsegaye tragt einen
roten Umhang als Kunama-Tracht. Die Tanzer Mela-

ku Belay und Addisu (links im Bild) tragen ein weil3es
Baumwolltuch als Sarong, einen Strohhut als Kopfbede-
ckungen, haben einen griine Trillerpfeife um den Hals
hangen und halten einen Holzstock in der rechten Hand.
©Gilick, Kim: 06.11.2015
Shoah/Arsi-Oromo-Tanzperformance in dem Cultural
Restaurant Yod Abyssinia, Addis Abeba. Die Tanzerin
kreist knapp eine Minute ihren Kopf, das Publikum und
die Tanzer*innen heizen sie an.

©Gilick, Kim:14.11.2015
Arsi-Oromo-Tanzperformance in dem Cultural Restau-
rant 2000 Habesha, Addis Abeba. Die Frauen tragen
Glasperlenschmuck, der am Hinterkopf zusammenge-
bunden wird und ihnen Uber die Stirn hangt. Die Manner
halten in ihrer rechten Hand einéororo (Stab) und

haben einen Turban um den Kopf gewickelt.

©Glick, Kim: 03.10.2015
Shoa-Oromo-Tanzperformance im Rahmen des Events
»~azmariNight“, veranstaltet in dem franzdsischen Kul-
turinstitut Alliance Ethio-Francaise. Melaku Belay tragt
ein Dschelada-Affenmahnenimitat als Kopfbedeckung
und halt in der rechten Hand ein Horn, welches es von
Zeit zu Zeit ansetzt, um die Tanzer*innen ,zusammen-
zurufen“.(©Kawase, Itsushi: 15.10.2015
Jimma-Oromo-Tanzprobe wahrend eines Tanz-
Workshops initiiert von DESTINO im Rahmen des
AdeyProjektes in Jimma (Oromia).

©Gluck, Kim: 20.03.2017

Abb. 15a+15b Gurage-Tanzsequenz in ceamari bet~endika, Ad-

dis Abeba. Melaku Belay fiihrt hier die beschriebene
Tanzbewegun@assafaraus. Die Beine schnellen ab-
wechselnd nach oben, wahrend er seinen Oberkorper
nach hinten zieh{©Gluck, Kim: 23.10.2015
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Gurage-Tanzsequenz in daamari bet~endika, Addis
Abeba. Die Tanzerin Zinash Tsegaye fuhrt die fur die
Gurage-Tanzsequenz beliebte Theatereinlage vor, in der
sie ihre Hand als Spiegelimitat vor ihr Gesicht halt und
sich schminkt©Glick, Kim: 23.10.2015
Wolaita-Tanzperformance in dexemari betFendika,
Addis Abeba. Die Tanzerinnen Zinash Tsegaye und Fi-
regenet Alemu tragen weif3e Baumwollrocke und weile
T-Shirts. Im Hintergrund spielt die Ethiocolor Band.
Zentral im Bild, zwischen den Tanzerinnen, steht der
Sanger, der in dieser Szene in einem bestickten Umhang
gekleidet ist, einen Stock in seiner linken Hand halt und
als Anflhrer der Tanzgruppe auftritt.

©Glick, Kim: 23.10.2015

Konso-Tanzperformance in dexamari betFendika,

Addis Abeba. Die Tanzerinnen Sebele und Zinash Tse-
gaye (nicht im Bildauschnitt zu sehen) tragen kurze
Kleider in Leopardenfellmuster, ebenso ihre Tanzpartner
Melaku Belay und Addisu, die jeweils einen Stock als
Tanzrequisite in ihrer rechten Hand halten. Der Sanger
aus Konso tragt die fir Manner gangige Konso-Tracht —
blaue Shorts, aus einem grob gewebten Baumwollstoff.
©Glick, Kim: 06.11.2015

Nuer-Tanzperformance im Rahmen dégyProjektes,
woredaAcoba (Gambela)Y© Gliick, Kim: 05.03.2017.
azmari gekleidet in einenshammamit einermasinko

in der Hand wéahrend des EventzmariNight®, ver-
anstaltet in dem franzdsischen Kulturinstitut Alliance
Ethio-Francaise, ausgefuhrt von Melaku Belay, seiner
Ethiocolor Band sowie extra hierfiir engagierteamaris
und zusatzlichen Tanzer*innen.

(©Kawase, Itsushi: 15.10.2015
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Abb. 21

Abb. 22

Abb. 23

Abb. 24
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AuBenbereich Cultural Restaurants Yod Abyssinia, Ad-
dis Abeba. Aul3enbereich des Cultural Restaurants Yod
Abyssinia. Eine Nachbildung des Stadttores von Gon-
dar stellt den Eingangsbereich dar, der mittig durch
einen Metalldetektor in den inneren AulRenbereich des
Restaurants fuihrt. Umrahmt ist das Tor wiederum von
Attrappen der Aksum-Stelen. Auf diesen sind Fotos
athiopischer Wahrzeichen, wie u. a. in der linken Saule
(von oben): Der Vulkan Erta Ale in Afar (im Nordos-

ten Athiopiens) sowie in der Mitte sind die Stelen aus
Aksum zu sehen. Auf der rechten Saule sind u. a. auf
dem untersten Bild die Trockensteinterrassen aus Konso
(Sudéathiopien) abgebilde®Gluck, Kim: 14.11.2015
Restaurant-Saal mit Showbihne des Cultural Restau-
rant Yod Abyssinia, Addis Abeba. Oberhalb der Bihne,
rechts im Bild, hangt eine Uberdimensional grof3e Nach-
bildung einetbegannalautsprecherboxen stehen als
Verstarker der Musikinstrumente am Buhnenrand. Eine
Sangerin kommt auf die Bihne.

©Glick, Kim: 14.11.2015

Abbildung der Waaka-Holzstelen der Konso sowie
Strohdéacher-Attrappen (u. a. Ublich in der Gurage-
Region, aber auch anderen Zonen in SNNPR) als Wand-
verzierung im Cultural Restaurant Yod Abyssinia, Addis
Abeba.©Gluck, Kim: 14.11.2015

Innenbereich Cultural Restaurants 2000 Habesha, Ad-
dis Abeba. Von der Decke hangend Nachbildungen in
Athiopien lebender Vogelarten. Links an der Wand sind
Dacher angebracht und zentral im hinteren Bereich des
Bildes hangt eine Uberdimensional grof3e Nachbildung
einerbeganna©Gluck, Kim: 17.11.2015
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Abb. 25 Innenbereich Cultural Restaurants 2000 Habesha, Ad-
dis Abeba. Ein Miniatur-Flugzeug der Fluggesellschaft
Ethiopian Airline schwebt als Dekoration von der Decke.
Als Wandverzierung ist eine Gppige Weidelandschaft
mit einem See abgebildet, oberhalb des Wandgemal-
des hangt zentral eifleberq die auf den Buhnen der
Cultural Restaurants haufig als Tanzrequisite der Tigray-
Tanzperformance zum Einsatz komi@Glick, Kim:
17.11.2015

Abb. 26 Eingangsbereich Cultural Restaurant 2000 Habesha, Ad-
dis Abeba. Auf einer kleinen Tribline wird direkt neben
dem Eingandpunnazubereitet. Wie flr eine athiopi-
sche Kaffeezeremonie Ublich ist frisches Gras ausgelegt,
kleine Porzellan-Téasschen stehen bereit, rechts dane-
ben steht ein kleiner, geflochtener Beistelltisotef
sob) auf dem Popcorn serviert wird. Ein blaues Holz-
Stovchen mit Holzkohle wird zum Erhitzen des Kaffees
verwendet. Vor der Porzellan-Tassen-Anrichte stehen
einejebenaKanne mit einem pinken Verschluss, ein
Weihrauch-Stdvchen (Teil der athiopischen Kaffeezere-
monie) und frische Kaffeebohnen. An der Wand héangt
zentral ein Gemalde eing@gbena links daneben ein Re-
gal, welches als Souvenir-Shop fungiert.
©Glick, Kim: 24.11.2015

Abb. 27 AuRRenbereich Cultural Restaurant 2000 Habesha, Addis
Abeba. Die Fassade ahmt die Felsenkirchen von Lalibe-
la (rosa/pinker Bereich) sowie der Obelisk von Aksum
(rechts daneben) nach. Rechts oben im Foto hangt Gber
dem Eingangsbereich eine Leuchtreklame der staatsei-
genen Fluggesellschaft Ethiopian Airlines, die u. a. ein
Sponsor des Restaurants ©Gluck, Kim: 24.11.2015
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Abb. 28

Abb. 29

Abb. 30

Abb. 31

Abb. 32

Abb. 33

Abb. 34
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Buhnenflache in deazmari bet~endika, Addis Abeba.
Der Boden ist mit frischem Gras ausgelegt. Uber die
Flache verteilt sind Schallplatten bekannter athiopischer
Musiker*innen aufgestellt. Die Mikrofonstander fur den
Auftritt der Ethiocolor Band sind bereits aufgestellt.
Zentral steht ein Schlagzeug. Im Hintergrund, an der
Wand lehnen drei krar, sowie drei Worfschaufeln, die die
Tanzerinnen fur die Minjar-Tanzsequenz als Requisiten
verwenden. Die Wande sind abgehangt mit gewebten
Baumwolltiichern. An der Wand héngen u. a. Fotos von
Melaku Belay und Mitgliedern der Ethiocolor Band.
©Gilick, Kim: 06.11.2015

Der Hauptraum demari betd-endika mit der freige-
raumten Buhnenflache, Addis Abeba.

©Glick, Kim: 23.10.2015

Melaku Belay am DJ-Pult in seineammari betFendika,
Addis Abeba. Der kleine Raum ist vollbesetzt. Auf dem
Boden ist frisches Gras verteilt, auf der Bihne stehen
die Mikrofonstander fir die Band bereit. Schallplatten
bekannter athiopischer Musiker*innen sind drapiert.
©Glick, Kim: 06.11.2015
Shoa-Oromo-Tanzperformance in dgzmari bet~en-
dika, Addis Abeba. Der Tanzer Melaku Belay tragt ein
Dschelada-Affenmahnenimitat und halt in der rechten
Hand ein Horn(©Gluck, Kim: 23.10.2015

Die Aufnahme zeigt Melaku Belay wéhrend einer Sol-
operformance bzw. im performativen Duett mit dem
azmariund seinemasinkg Addis Abeba.

©Gilick, Kim: 06.11.2015

fukara-Auffihrung der Korea-Kriegsveteranen anlass-
lich der 60-jahrigen Jubilaumsfeierlichkeiten im Natio-
naltheater. Das Buhnenbild im Hintergrund stellt den
Blick vom Haupteingang des Theaterhauses auf die Kai-
serloge dar. Nationaltheater, Addis Abeba.

©Gilick, Kim: 13.11.2015

Titelseite der Informationsbroschiire zum Hager Fikir-
Theater mit der jungen Kuribachew Welde-Mariam in
Gondar-Tracht, Addis Abeb& Gluck, Kim: 30.11.2015
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