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1.Einleitung

1.1 Absichtserklarung

Ekstase- und Trancezustande werden in bestimmtélenFd&on Musik mit
expliziten Eigenschaften begleitet. In der Forsgheristieren Modelle, welche
diese Eigenschaften beschreiben. In einigen Madel&d der Zustand der
Ekstase mit Bewegungslosigkeit und der Zustand Tdance mit Bewegung,
sowie jeweiligen spezifischen musikalischen Eigea#ien in Verbindung
gebracht. In anderen Modellen schlie3t BewegungtaSks nicht aus, eine
Unterteilung findet hier im Rahmen hypnotischer wiestatischer Zustande statt.
Diese Arbeit verknipft die bestehenden Modelle méeder und zeigt konkret,
am Beispiel des Gnawa-Rituals Lila/Derdebaine Mischform innerhalb der
existierenden Modelle. Der Hauptgrund, warum ausgeret die Gnawa als
Untersuchungsgegenstand gewahlt wurden, ist, dmsBaill sich als besonders
interessant fur das Studium der Tranceinduktioneaty da ihre Rituale unter
verschiedenen wissenschaftlichen Gesichtspunktalysiart werden konnen, d.h.
den ethnomusikologischen, den anthropologischen undien
naturwissenschaftlichen.

Die vorliegende Untersuchung wurde im Anschluss &ne dreiwdchige
Forschungsreise in Marokko im September 2010 drshelder Forschungsreise
ist es dem Autor gelungen, Kontakt zu einer angaasGnawa-Gemeinschatft der
Stadt Essaouira (Marokko) herzustellen. Diese gewahm Einblicke sowohl in
ihre kultische als auch ihre musikalische Arbeit.enD Héhepunkt der
Forschungsreise bildete die Teilnahme des Autorgia@m Besessenheitsritual,
welches der Autor nach seiner Ruckkehr in  Deutshla unter
musikwissenschaftlichen Kriterien untersuchte unalysierte.

Die Arbeit enthalt einen Theorieteil, der als Badigziehungsweise als
Ausgangspunkt fur die Analyse dienen soll.

Ziel der vorliegenden Arbeit ist es zu untersuchagelchen Einfluss Musik auf

! Die Lila/Derdeba ist ein Besessenheitsritual aasdiko.



die Induktion erweiterter Bewusstseinszustande rakenn, in diesem Falle
speziell auf den Zustand der Trance. Die zentratedhungsfrage lautet deshalb:

Inwieweit hat Musik Einfluss auf die Induktion eitwdger Bewusstseinszustande,

im Speziellen auf den Zustand der Trance?

Folgende These wird im Zusammenhang mit der Forsggftage aufgestellt und

soll bewiesen oder widerlegt werden:

Musik stellt einen wesentlichen Faktor in der Trinduktion dar, ist aber nicht
allein verantwortlich fir den Trancezustand, somdgeschieht unter Beteiligung

aufRermusikalischer Faktoren.

Die Untersuchung wurde am Beispiel des Besessenigstls der arabophonen
Gnawa Essaouiras, Lila/Derdeba genannt und miteter teilnehmenden
Beobachtung durchgefthrt.

In Hinblick auf den speziellen Untersuchungsgegarstsoll des Weiteren
beleuchtet werden, inwieweit die arabophone Gnawstvon hypnotischen
sowie ekstatischen Elementen gekennzeichnet issomit eine Art Mischform in
der Kategorie der ekstatischen beziehungsweise dtigghen Heilungsrituale
bildet.

Die Ergebnisse sollen, basierend auf dem KonzepfTdmposteigerungen, der
Tranceforschung spezifische Anhaltspunkte zur weitel heoriebildung liefern,
die eine Anknipfung und Vertiefung an die erhobekegebnisse ermdglichen.
Mit Bezug auf den Untersuchungsgegenstand GnawakMo# dazu beigetragen
werden bestehende musikwissenschaftliche Modelieemnau prazisieren.

Die Einmaligkeit und Neuartigkeit der vorliegendarbeit besteht darin, dass
bisher keine umfassenden Beschreibungen der GnawsskMhinsichtlich
Spieltechnik und Instrumentarium vorlagen, sowie in&e detaillierten
Beschreibungen der verwendeten musikalischen Mittdempo- und
Dynamiksteigerung  zur  Tranceinduktion existiertenDariber hinaus

veranschaulicht die Untersuchung, musikethnologischbetrachtet,



Gemeinsamkeiten und Unterschiede arabophoner urigerophoner Gnawa-
Musik.

Die Arbeit ist wie folgt aufgebaut:

Im ersten Kapitel werden Begriffe wie Trance undstake genauer definiert und
beleuchtet, sowie der heutige Stand der Wissensahkfutert. Es folgt eine
detaillierte Auseinandersetzung mit der Frage, @@ musikalische Strukturen
fur die Induktion erweiterter Bewusstseinszustévetantwortlich sein kénnen.

Im zweiten Kapitel beschaftigt sich der Autor ména heutigen Gnawa-Kult, mit
seiner historischen Entwicklung, als auch mit segegenwartigen Situation.

Im dritten Kapitel erfolgt einleitend ein kurzer &hblick Uber das
Besessenheitsritual Lila/Derdeba, sowie darauffulge die ausfihrliche
musikwissenschaftliche Auseinandersetzung. Zemtrilern der Untersuchung
bildet im funften Kapitel die Tempo- und Dynamikéys® eines der sieben
Teilabschnitte des Rituals, basierend auf den Watflungsergebnissen der
teiinehmenden Beobachtung.

Im Anschluss folgen die Analyse und die Auswertualeg Ergebnisse sowie das
Fazit und der Ausblick.



2. Grundbegriffe

2.1 Einleitung

Trance, Ekstase, ekstatische Trance, Hypnose, kigphe Trance, Besessenheit,
Hal, Nadi etc.: Sie sind alle Begrifflichkeiten,edin unserer westlichen Welt,
allgemein zusammengefasst, bestimmte erweiterteschéohe Bewusstseins-
zustande beschreiben — in der anglo-sachsischesel¢ishaft auch als ,altered
states of consciousness” (ASC) bezeichnet werdgh Becker 2004: 38). Der
Begriff ASC wird im vorliegenden Abschnitt prazigiéNorte sind nicht immer in
der Lage, Gefuhle und Gemutszustande prazise auigkath. So sehr man auch
versucht, z.B. das Gefluhl der Liebe zu einer PensdNorte zu fassen, werden
alle Versuche der Beschreibung in einer annaherndemschreibung des
tatsachlich gefiihlten und erlebten Zustandes erm@anz ahnlich verhélt es sich
mit den erweiterten Bewusstseinszustanden. Alleidar balinesischen Sprache
existieren sieben Unterkategorien mit genauen Be#mmgen des Zustandes,
den man in unserem Kulturkreis schlicht als , Tr&noezeichnet (Becker 2004:
40). Nur die personliche Erfahrung und die Ausedieaisetzung mit dem Erlebten
ermoglicht eine ungefahre Identifikation mit eirdgr Bezeichnungen aus dem
herrschenden Begriffskosmos. Der vorliegende Ahsichsoll ein wenig
mithelfen, etwas mehr Klarheit in den Begriffsdsopel zu bringen und dazu
beitragen negative Vorurteile und Klischees abzabauwie hauptsachlich von
unserer christlich-abendlandischen Erziehung bon. der Verknipfung mit dem
negativ belasteten Wort ,Droge* herriihren. Es &tagezu erstaunlich, inwiefern
in unserer Kultur das Wort ,Trance” automatisch miogenkonsum assoziiert
wird. Die Hippiebewegung der 60er Jahre und dexhhio- und Ravebewegung
der letzten 30 Jahre waren in gewisser Weise rgeniz unbeteiligt an dieser
negativen Begriffsbesetzung. Der eigentliche Umsgrwallgemein verbreiteter
Skepsis und Angst liegt vermutlich in der histdnise Entwicklung. In Europa
wurde Trance und Ekstase in den ,Tanz-Mania“ seih d9. Jahrhundert von der
Kirche zwar offiziell verpont, hat sich aber in Weteligionen und Brauchtum

erhalten (z.B. Tarantella,Veitstanz usw.). Ubern€mund Ekstase wurde schon
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frher meist abwertend berichtet (vgl. Bruhn 19631). Im Allgemeinen wurde
sie mit Obszonitdt, Hexerei, psychischen Krankinegit€Exorzismus und
teuflischen, okkulten Riten in Verbindung gebradbas ist verwunderlich, wenn
man bedenkt, dass in fast allen Weltregionen intirnesten Ritualen ein
erweiterter Bewusstseinszustand angestrebt wird,eura Verbindung mit der
»gottlichen Energie” herzustellen, sei es im mydien Islam, Buddhismus oder
Hinduismus (vgl. Becker 2004: 27). Aufgrund derhbrerteten Angst und dem
Verlust dieses alten Wissens bzw. der bei der Mahrhbekannten
drogeninduzierten Verbreitung, fihrte dies, nactsiéim des Autors dazu, dass
Trance und Ekstase in unserer Hemisphére allgeangirAblehnung sto3t. Im
folgenden Abschnitt sollen die existierenden Konegpazisiert werden, um ein

besseres Bild tGiber die Welt der erweiterten Bewsesstzustande zu erhalten.

2.2 Musik, Trance und Ekstase

In den anthropologischen Studien der letzten hunkédre haben sich die Termini
Trance und Ekstase zur Beschreibung erweiterteuBstseinszustande allgemein
durchgesetzt (vgl. Becker 2004: 38). In der wissbattlichen Literatur erfuhren
die Begriffe "Trance" (lat. transire> Uberschreiten) und "Ekstase" (gr.. ekstasis
— aus sich heraustreten) zum Teil widersprtchliceéritionen.

Gilbert Rouget verdffentlichte 1980 unter dem Titgla musique et la transe:
Esquisse d'une theorie generale des relations neisique et de la possessions”
eine der bedeutendsten Arbeiten auf diesem GebBeh Standardwerk umfasst
eine globale Studie und Analyse von Trance- unddsksRitualen. Infolgedessen
konnten einige konzeptuelle Missverstandnisse bgseiwerden. Er unterteilte
Ekstase und Trance nach expliziten EigenschaftemhNseiner Definition geht
die Ekstase mit einem ruhigen, kontemplativen uamst fegungslosen Zustand
einher, wahrend Trance einen erregten, ergotropmsitadd verursacht, der durch
Tanz und symbolisch kodierte Bewegungen zu lautesikicharakterisiert wird
(vgl. Fachner 2007: 6). Die wichtigsten Auswirkungder beiden Zustande

werden in der folgenden Abbildung veranschaulicht.
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Ekstase Trance
Unbeweglichkeit Bewegung
Stille Larm
Einsamkeit In Gemeinschaft
Keine Krise Krise
Sensorische Deprivation Sensorische Uberbelastung
Erinnerung Amnesie
Halluzinationen Keine Halluzinationen

Abb. 2.1: Gegensatzliche Zustande der Ekstase endirdnce (vgl. Rouget 1985: 11)

Ekstase und Trance sind demgemaR in den’AS@i sich gegeniiberliegende
Pole. Allerdings beschreibt dieses Modell die ASE seiner extremsten
Gegenuberstellung. Zwischen Ekstase und Trancéiexeis eine ganze Menge
weiterer Zustande, die nach Ansicht des AutorsRuth-Inge Heinzes Modell

.Elements of Shamanism*“ genauer umschrieben werden.

2 ASC — Altered states of consciousness
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intuitive knowledge

7
ecstasy out-of-body experience

vision
| meditation

active imagination

/7
ex trase/nsory perception

- Increasing Loss of Control Increasing Gain of Control
- - * >
hallucinations

fire walking
mass hysteria
glossolalia
Ppossession trance possession trance
requiring exorcism * -~ of a medium

Dissociation

Abb. 2.2: Elements of Shamanism (vgl. Heinze 1988:

Ruth-Inge Heinze arbeitete Uber 30 Jahre lang rita®anen aus aller Welt
zusammen. Sie fand heraus, dass Schamanen sichdnvArsetzen missen, um
ihre Arbeit zu vollfihren. Aus ihren Beobachtungentstand das vorgestellte
Modell. Ihr Modell ist insofern praziser, weil esxben den Polen Trance
(Dissoziation) und Ekstase (Bewusstseinserweitgrungie  Faktoren
Kontrollgewinn und Kontrollverlust hinzufigt. Wame in Rougets Modell
Ekstase wahrscheinlich oben rechts und Trance Uetentuell links) platziert
ware, ermoglicht Heinzes Modell eine graduelle &lohg der ASC. Somit
unterscheidet sich Ekstase in erster Linie durah reach auf3en gerichtetes,
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bewusstes Erleben, folglich die Bewusstseinserwsitg Trance suggeriert
hingegen ein nach innen gerichtetes, unbewusstebdsrbis hin zum Verlust der
Identitat und der Wahrnehmung der Umwelt. Somitdeardie unterschiedlichen
Graduierungen innerhalb der ASC aufgezeigt. In @Egenden Einteilung
Erweiterter Bewusstseinszustande werden die inAldy. 2.2 beschriebenen

Zusténde préazisiert.

2.2.1Erweiterte Bewusstseinszustande: Einteilung nach Rio-

Inge Heinze

(D) = Dissoziatiof

(B) = Bewusstseinserweiterung

1) Besessenheit (D)

Sie basiert auf der Glaubensvorstellung einer litthesghme durch einen Geist
Der Geist ist der Akteur.

Bei unkontrollierter Besessenheit ist ein Exorzismder eine anderweitige
Behandlung nétig. Schamanen oder Medien sind nmedsr Lage, eine volle
Inbesitznahme des Geistes kontrolliert zu durchiieBs gibt verschiedene
Grade der Besessenheit, die sich in kiirzerer Daaeschiedener Qualitaten,
geringer Tiefe unterscheiden. Einzelpersonen siedtnbesessen von:

— unbedeutenderen Gottheiten einer institutiorextisn Religion

— vergotterten Helden, Ahnengeistern und ruheloseist&n von Verstorbenen
— Naturgeistern

— Tiergeistern wie Tigern, Pferden, etc

Nicht-professionelle, also keine Schamanen und dtediind normalerweise
von rangtiefen Geistern besessen, die auf ihrealyethufmerksam machen

mochten.

2) Magisches Fliegen (B)
Charakteristisch ist die aul3erkorperliche Erfahamdes Schamanen bzw. des
Mediums

— spontan auftretend bei Nahtod-Erfahrungen

% Der Begriff Dissoziation beschreibt den Verlust tentitét
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— professionell herbeigefiihrt, um an bestimmte imfationen zu gelangen

3) Andere dissoziative (D) oder bewusstseinserweite (B) Stadien

— Ubererregbarkeit, Massenhysterie (D) — unkongdillist eine Behandlung
notig

— Halluzinationen (D/B) — unkontrolliert, ist eif&&handlung notig

— halluzinogene Drogen (D/B) — werden bewusstsemsiggrnd oder als
Freizeitdroge benutzt — nur bedingt kontrollierbar

— orgiastische Trance (D) — ausgeldst durch besten8titnulanzen wie:
Drogen, Alkohol, Singen, Trommeln, Tanzen — stetgameinschatftlicher
Umgebung worauf Katharsis-Effektdie Folge sein kénnen

— Uber Feuer laufen, Kavadi-Tragen-Trance (D) — errangewendet als
Glaubensbeweis bzw. Beweis der Anwesenheit einéh&io

— Zungenreden (D) — von Individuen praktiziert, mé@iseiner
gemeinschatftlichen Umgebung

— Aul3ersinnliche Wahrnehmung — ESP (B) — wird sowmhat als auch
professionell angewendet

— Hypnose (D/B) — professionelle Anwendung

4) ASC zur eigenen Weiterentwicklung

— Schlafparalyse und anderweitige Traumstadien (D/B)

— aktive Phantasie (B)

— Autosuggestion (B)

— verschiedene Stadien der Meditation (B)

— Ekstase, individuell erfahren als Folge intensMeditation oder in der
Gemeinschatft (D/B)

— Visionen (B)

— Intuitives Wissen, voller Zugang zu allen Inforioaen zu allen Bereichen

des Bewusstseins (B)

(vgl. Heinze 1988: 91-93)
Heinzes Modells verschafft einen relativ guten Wkiek Uber die verschiedenen
erweiterten Bewusstseinszustande. Andreas BurzisgeMvom ,Uben im Flow*

“ Ausleben innerer Konflikte und verdréngter Emogion
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ware demzufolge beispielsweise eine meditativ-¢ikstae Handlungsfolge, in der
Abb. 2.2 tendenziell in der oberen rechten Eckdzm@e (Burzik 2006: 269);

Meditation und Autogenes Training sind im selbefdFe@nzuordnen wie Burziks
Modell vom ,Uben im Flow“. Voodoo-Rituale in Haitiginhergehend mit
Besessenheitstrance konnte man im zentralen unteleheinordnen, wahrend
kollektive, ekstatische Sufi-Rituale mit dem Zigrdffnung zu Gott im zentralen

oberen Feld anzusiedeln wéaren (Drews 2007: 86).

2.2.2. Auslosende Faktoren der ASC

Alle Formen der ASC sind durch eine reduzierte Sktimtrolle (spontane,
ungeplante Verhaltensweisen bzw. Reduktion reflaxBewusstseinsanteile) und
eine stark fokussierte Aufmerksamkeit (Zustdnde deersunkenheit)
charakterisiert (vgl. Burzik 2006: 268). Der Fak@®laube kdonnte nach Ansicht
des Autors mit der fokussierten Aufmerksamkeit grbihdung zu bringen sein.
Die Handlung ist zielgerichtet: Die Bereitschaftrsmit Gott zu vereinen oder die
Bereitschaft seinen Korper einem Geist zur Verfigguwu stellen bzw. den
Zustand des Flows wahrend des Ubens erreichen #Hanwsind Aspekte eines
zielgerichteten Handelns, allerdings im Hinblickf adie Fokussierung der
Handlung auf den Moment, den Prasens gerichtet. W&ol bereits der nachste
Faktor erschlie3t: das Gefuhl der Zeitlosigkeitder Aktion. Die Intensitat und
Kontrolle des erlebten Zustandes ist eine Fragdoerings. Ob sich der Zustand
in die Kategorie Trance oder Ekstase einteilent|dsingt vom bewussten oder

unbewussten Erleben des Zustandes ab.

Lassen sich ASC messen und welche Komponentenrnforeieveiterte
Bewusstseinszustande?

Unser Gehirn produziert stédndig eine schwache redeke Aktivitat, die im
Elektroenzephalogramm (EEG) mittels Elektroden def Kopfhaut registriert
und aufgezeichnet werden kann. Diese Aktivitdt zesgch in Form von
rhythmischen Potentialveranderungen oder Wellene DBiier wichtigsten
Hirnwellenarten sind Delta-, Theta-, Alpha- und #&etllen, die in vier

Frequenzbereichen gemessen werden (Burzik 2006: 269
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Beta-Aktivitat (14-38 hz) steht fl
eine rach auRen gerichtete, lei¢ Beta mew
angespannte  Aufmerksamkeit U
reprasentieren unser normal Bt adtieafis it fdad o
Alltagsbewusstsein Alpha WHNWEEWIVWINY

"|
Alpha-Aktivitat (8-14 hz) geht mi | f
physisch mentaler Entspannung ein 1 Héta l | | 'Il,_fnl ' 'U”\U ' q || | I|I I
ein Zustand der Balance von Geist
Korper

Theta-Aktivitdt (5-8 hz) wird beim I|II
Désen, im Schlaf und in tiefen Trang Delta I|
und Meditationen gemessen \./ III

Delta-Aktivitat (0,5 —4 hz) taucht in
traumlosen, erholsamen Tiefschlaf auf.

Abb. 2.3: Gehirnwellen und Bewusstseinszustande Bugzik 2006: 269)

Uberraschenderweise findet man Theta-Wellen-Akitvitbenfalls in Situationen
extrem starker Aufmerksamkeitsfokussierung undnsiteen korperlichen oder
mentalen Engagements. In diesen Zustanden hodketerentration findet eine
,Okonomisierung der Hirntatigkeit durch temporassméhronisation jener Areale,
die fur die Durchfihrung bestimmter Aufgaben ohned®&itung sind“ statt
(Burzik 2006: 270).

Eine Reihe von Wissenschaftlern wie Neher, Jiletratfalters haben physische
wie physikalische Experimente durchgefuhrt, um Wehspersonen auf deren
Tranceverhalten zu untersuchen. Jilek nennt eintigg zur Anwendung
gekommenen Methoden. Er zahlt folgende Technikénfakussierte suggestive
Aufmerksamkeit, Schmerzstimulation, Unterzuckerungnd Dehydrierung,
erzwungene Uberbewegung, Stimulation durch heile kaite Temperaturen,
akustische Uberstimulationen, Zuriickgezogenheit wedingerte Bewegung,
visuell-sensorische Deprivation, Schlafentzug, #sobe Stimulation und

Hyperventilation (vgl. Heinze 1988: 86).

® Siehe Quellen bei Heinze
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Aber auch der Einfluss von Klang und Klangwellerreumit teils verbliffenden
Ergebnissen untersucht. Neher fand unter Laborbedmen heraus, dass der
Klang bestimmter Trommeln sich im Bereich des THWwlen-Musters (4-8 Hz)
aufhalt. Daraus schlussfolgerte er, dass der Ki@mgdie Synchronizitat von
Klangwellen und Gehirnwellen verantwortlich seingsi&, welche darauffolgend
tranceauslosend sei. Er kombinierte seine Expetenerit der Verwendung von
Stroboskopgeraten, die in einem Bereich der Alpledlafl (8-14 Hz) blitzten, und
stellte fest, dass dieser visuelle Effekt ebentahen Einfluss auf den Zustand der
VPN® zu haben scheint. Interessanterweise wurden Neld#en in die
Ravekultur aufgenommen, womit sich Trance-ZustéindeZusammenhang mit
Techno-Musik erklaren lassen koénnten (vgl. Fach2ed7: 15). Baldassarre
benennt den Einfluss von extrem hohen FrequenzeeseDgenerieren eine
Uberbelastung auf das Trommelfell und stimulieraduich die nicht dominante
Gehirnhalfte, was ebenfalls die Produktion von @Hafellen beglnstigen soll.
(vgl. Baldassarre 1999: 91)

Ein weiterer Aspekt muss hinzugefigt werden, um dakema zu
vervollstandigen: der Aspekt des Tanzens bzw. gghli ausgefuhrter
Bewegungsmuster. Fachner schreibt:

»Rhythmical body movements are accompanied by reduwovements in blood
circulation. In addition, breathing becomes synoimed with movements, and
so-called respiratory sinus arrythmias (of headqfiency) appear in heart
rhythms. Blood pressure rises, which again stinegldhe baroreceptors in the
carotid artery. This stimulation not only decelemheart frequencies, it also

reduces arousal reactions and cortical excitability

Daraus schlussfolgert er:

.In studies with a stretcher moving rhythmically wmd down Vaitl and

colleagues demonstrated that a stimulation of lkeasptors through rhythmic
movement may induce trance states and an incnedleta waves (3-8 Hz) in the
EEG, particularly in persons with high suggestibito hypnosis according to the
Tellegen*®

® Vlersuchsperson
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Das bedeutet, dass neben der physikalischen Komponges Klangs die
physische Komponente der Bewegung hinzukommt.

2.2.3 Tranceausldsendes Verhalten

Verfechter der kulturellen Theorie, wie Gilbert Ret, vertreten den Standpunkt,
dass Trance nicht durch auf3ere physikalische Esdliwie z.B. bestimmte
auftretende Frequenzen beim Trommeln ausgelost Wechnach stellen in erster
Linie der kulturelle Hintergrund, die Glaubensvetiingen, die Erziehung etc.
die wichtigsten Faktoren fur auftretendes, erlesnf@anceverhalten dar. Er
widerspricht Nehers These von der klanginduzierfieance mit folgender
Aussage: ,wenn Trommeln und Klang der auslosendt#éoFaer Tranceinduktion
sein sollen, dann ware halb Afrika vom Anfang bisd& des Jahres in Trance*
(vgl. Rouget 1985: 169 — 176). Judith Becker fighesen langanhaltenden Streit
der physiologischen und kulturellen Vertreter aig drennung von Koérper und
Geist, Physiologie von Psychologie zurlick. Das &tklzusatzlich, warum
Mediziner und Hirnforscher gehéuft die rein phys@gsche Position und
Anthropologen und Geisteswissenschaftler den raiftukellen Standpunkts
vertreten.

Becker dagegen beschreibt Menschen, die in Traecaten, als so genannte
,Deep Listeners” d.h. ,tiefkonzentrierte ZuhoreBie definiert den Ubergang in
den Trancezustand als ein korperliches Ereignischdistarke Emotionalitat,
intensiven Fokus und den Verlust des Selbst chenialdrt, normalerweise von
Amnesie und einem Ausblenden des inneren Dialogs der inneren Stimme
begleitet. Erst das fokussierte Horen |0st so staotionale Reaktionen aus,
welche den Ubergang in den Trancezustand ermoglickewohl die Trance als
auch das fokussierte Hoéren sind physisch-korpexlidhrozesse, in denen
bestimmte Hirnareale stimuliert werden, die dam@génde eindeutige physische
Reaktionen, wie Tranenfluss oder rhythmisches Tahzev. Gansehaut, auslésen.
Fokussiertes Horen als auch die ausgeldste Traimck ilsrer Meinung nach
sowohl physikalische als auch psychologische, sigota und kognitive Prozesse
(vgl. Becker 2004: 29).
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2.2.4 Funktion der Musik auf das Tranceverhalten

Laut Rouget liegt die Funktion der Musik in der &iftng eines besonderen
emotionalen Klimas und in der Identifikationskrdiftr eine Gemeinschaft. Er
sieht das Tranceverhalten nicht als Folge von rmaosikalischen Ursachen (vgl.
Bruhn 1993: 607). Er widerspricht der Aussage sdasstimmte Tranceskalen
oder Trancerhythmen existieren wirden. Vom kultarel Hintergrund her
betrachtet kann jede Art von Musik, vokal oderrimstental, tranceauslosend sein
(vgl. Becker 2004: 25).

Obwonhl seine Forschung zum Ergebnis kommt, dasskMhusht der auslésende
Faktor sein kann, erkannte er dennoch gewisse BeéBtgkeiten in Ekstase- und

Trance-Ritualen, in denen Musik eine substanzietibe spielt.

Ekstase Trance
Rhythmik Rhythmik
2. stark auftretende Monotonie e kontinuierliche Intensivierung
3. viele Wiederholungen (accelerando)

e akzentuierte, pulsbetonte

Rhythmik
Dynamik Dynamik
e konstante Dynamik und nur e crescendo und decrescendo
geringfliigige Veranderungen
Motivik Motivik
e einfache Formen, minimale e keine Angaben

Variationen

e verwenden von Bordun
(Drone), Ostinati

e wenige tonale Variationen,
langsame Glissandi

e Motive in einem engen

Tonumfang.

Abb. 2.4: Musikalische Eigenschaften von Trance Ekstase (vgl. Fachner 2007: 6)
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Chave Sekeles unternahm &hnliche Forschungen auf si#ben Gebiet wie
Rouget, legte ihren Fokus jedoch spezifisch aufludgsrituale, mit dem
Bestreben, die gewonnenen Erkenntnisse in einekthesapeutische Form zu

Ubertragen.

2.2.5 Modell ,Ecstatic Healing Rituals* und ,Hypnotic Healing

Rituals*

Sekeles stellt fest, dass traditionelle Heilungsitd als die antiken Urspriinge der
heutigen Musiktherapie zu betrachten sind. Von tdatlitionellen Schulmedizin
werden sie als primitiv, dorflich, schamanistisdic. ebetrachtet. (vgl. Sekeles
1996: 1) Sie unterteilt die von ihr untersuchtetuBle nach Zweckfunktionen und
bezieht sich dabei einerseits auf Jane Achtenb&885), welche diese in
technologisch  (Linderung der Beschwerden, Schméabeg) und
schamanistisch (allumfassende Heilung des Korperd Geistes in seiner
Gesamtheit) einteilt, und andererseits auf FostE97§, 1978), die eine
Unterteilung in naturalistischén und personalistischén Heilungsritualen
beschreibt. Laut Foster spielt Musik in erster &inin personalistischen
Heilungsritualen eine Ubergeordnete Rolle. Ungedahdssen ist Musik nicht die
einzig verwendete Kunstform: bestimmte Bewegungémelle Dekorationen der
Musikinstrumente, verwendete Kostime, eine festeaniaturgie, bemalte
Gesichter; all diese Aspekte sind wahrend des Ritehenfalls von grol3er
Wichtigkeit.

Laut Sekeles bestehen weitere wichtige Fragen, nddRelevanz bei der
Untersuchung des jeweiligen Heilungsrituals beriatkgt werden sollten. Diese
Fragen lauten: Was ist das vorherrschende Elemezithes feine oder grobe
Bewegungsmuster generiert? Welchen Einfluss haAtheung und wie? Wann
gab es Kopfbewegungen, Hiftbewegungen, Bewegungenddnde und FuRe?

Welche Elemente riefen personliche Assoziationem Batienten hervor und vor

" Verantwortlich fiir die Krankheit sind natiirlichee®alten oder offensichtliche Symptome wie
Fieber und Frost. Angewandt wird eine symptomlinderTherapie.

8 Bewusstes Eingreifen durch verschiedene Krafte wfoeine Unterteilung in menschliche und
aulBermenschliche Krafte stattfindet. Von Relevaphtsdabei die Verbindung von Religion und
Magie.
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allem welche Assoziationen? Was erzeugte Angstauéfr Gliickszustande,
Stimulationen? Neben der Musikanalyse steht venaltler Patient/Betroffene in
der Untersuchung im Vordergrund: sein soziokultarelHintergrund, seine
personliche musikalische Erfahrung, seine Glaubmss#ilungen etc. Im
Allgemeinen werden diese vorherrschenden Rahmemgpaaigen auch als ,Set
and Setting“ bezeichnefSetting” steht fur die dul3eren Rahmenbedingungen, wie
Musik, Kleidung, ritueller Ablauf etc. ungSet* fir die inneren Umstande der
Person, wie Glaubensvorstellung, eigene Erfahrpegsonliche Stimmung und
Einstellung zum Geschehen (Baldassarre 1999: 88).

Laut Sekeles gleicht die Suche nach den trancesarslén Faktoren der eines
Puzzles, dessen Losung wahrscheinlich in der Koatioim der einzelnen

Disziplinen und Faktoren liegt (vgl. Sekeles 199p:

2.2.6 Musikalische Faktoren

Bei einem aufgestellten Vergleich verschiedenerdudgsrituale kommt Sekeles
zur Konklusion, dass musikalisch betrachtet, wia@ B®uget, nur wenige
Komponenten eine wirklich wichtige Rolle spielergl(vSekeles 1996: 4). Sie
konzentriert sich in ihrer Analyse daher, auf digthmischen Eigenschaften wie
Trommeln, Klatschen und Stampfen der FiRe. In dealyse der melodischen
Faktoren fallt ihr eine starke Koinzidenz in Bezaigf Minimalistik, Reduktion
und Repetitivitat auf. Sie unterteilt die beobatdneRituale in ekstatische und
hypnotische Rituale. Auch wenn es sich lediglich Begriffe handelt, macht
Sekeles keine Unterscheidung zwischen Besessaitoeitsn, welche von
Amnesie gepragt sind und ekstatischen Ritualen, civeel Bewusstsein
voraussetzen. In ihrem Fall ist das wesentlichest$gsheidungskriterium, ob sich
die Person in Bewegung oder Nichtbewegung befind¥ds ist insofern
interessant, weil es im Grunde genommen bestéiégs der Zustand der Ekstase
die Bewegung nicht automatisch ausschliel3t, genauso der Zustand der
Besessenheit nicht automatisch mit Bewegung in iNddmg zu bringen sein
muss, sondern die innere Einstellung zum Geschebeussetzung daflr ist, ob
eine Person in Trance oder Ekstase gerét.

Folgend sollen, unabhangig von den verschiedendimil@nen von Trance und

Ekstase, die musikalischen Eigenschaften der wmetsn Rituale beleuchtet
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werden. Sekeles registriert in ekstatischen Hesuhgalen in Asien, Australien
und Afrika den Uberwiegenden Gebrauch von Trommém.hypnotischen
Ritualen hingegen, wie z.B. der der nordamerikdr@adndianer, werden Rasseln
sowie Gesang verwendet.

Der entscheidende Unterschied liegt ihrer Meinuraghn allerdings in der
Anwendung der Faktoren Tempo und Dynamik.

Ekstatische Heilungsrituale haben demnach alle sEmgeinander gemein, d.h.
dass diese innerhalb des Verlaufs des Ritualssgmifikant hohe Steigerung in
Tempo und Dynamik erfahren. lhre Werte gehen vdérgtich @ 75 BPM bis
auf @ 200 BPM, wo hingegen in hypnotischen Heiluitgalen ein konstantes
Tempo von @ 80 BPM zu beobachten ist. Die Anfangswven Bereich 75 — 80
BPM sind laut Sekeles auf den menschlichen Ruheputsickzufiihren. In
ekstatischen Ritualen wird dieser mit Hilfe der Mugesteigert, in hypnotischen
Ritualen gesenkt bzw. konstant gehalten (vgl. Ssk&d96: 1-5).

Vergleich: Ekstatische Heilungsrituale und Hypnotike Heilungsrituale -

nach Chava Sekeles

Vergleich Ekstatisches Ritual Hypnotisches Ritual

Faktoren: Klang, 1.Pulsbetonter Beat, 1. Festgelegter Beat, der

Rhythmus und | Temposteigerung von normalen oder niedrigen

Dynamik larghetto zu presto und Herzfrequenz ahnlich
prestissimo

2. Dynamischer Hohepunkt 2. moderate repetitive
erreichtfff Dynamik

3. Am Hoheunkt: 3.Konstantes Tempo bis zum
multirhytmisch verbunden |Abschluss des Rituals

mit einem Auseinanderfallen
der rhythmischen Struktur

Verwendete 1.Trommel oder 1. Rasseln oder Blatter
Instrumente Trommelgruppe rascheln
2. Andere 2. Gelegentlich

Perkussionsinstrumente: | Saiteninstrumente
Stock schlagen, Rasseln,
Klatschen, Hand/Kdrper
Zimbeln, Stampfen

3. Blasinstrumente:
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Floten, Trompetenschnecken,
Naturhdrner

Gesang 1. Wird nicht immer 1. Ein SchlUsselelement
verwendet:

bricht in Momenten des
Hohepunkts aus der Struktur
heraus und wird durch einen
stellvertretenden Effekt
ausgewechselt

2. Geschrei, Jodeln, 2. Kurze repetitive Motive
Hyperventilieren
3. Gelegentliche Verlagerung
des Gesangsmotivs auf das
Instrument

Worter 1. Das Verwenden 1. Bestimmte Worter werden
bestimmter Worter steht  |allgemein in einem Traum vom
generell fur das hypnotischeHeiler empfangen
Ritual

2. Die Herkunft dieser Worter
ist in der Tierwelt, in der
Mythologie und in der
Stammesgeschichte zu finden.
Worter, Silben oder Satze
haben meist eine magische
Bedeutung. Einige dieser
Geséange setzen sich aus
unverstandlichen Silben

zusammen

Bewegungsmustl. Teilnehmer formen einen 1. Standig sitzend oder zum
er des Heilers |Kreis Heiler gerichtet
und die
darauffolgende |2. Kreisbewegungen 2. Teilnehmer bleibt
Reaktion des bewegungslos
Teilnehmers 3. Heiler bewegt sich sehr

3. Sprunge zur Seite und |vorsichtig, spielt sanft, berhrt

nach oben den Teilnehmer mit stillen,

rituellen Gesten
4. VVerweilen auf den Fersen

5. Ausgepragte
Huftbewegungen

6. Ausgepragtes Schiitteln
der Schultern

7. Rennen

8.Starke Kopfbewegungen
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9. Der Heiler trommelt, singt

und tanzt
Physiologische | 1. Ansteigende 1. Abnehmende
Phanomene beinMuskelanspannung bis hin | Muskelanspannung bis hin
Teilnehmer zu spastischer Lahmung |zum Schlafzustand

2. Zittern der Hande, spezieR. Blasse und ein Geflhl der

der Fule Kalte

3. Schwitzen, erroten

4. Beschleunigte 4. Abnehmende Herz- und

Herzfrequenz und Atmung |Atemfrequenz

5. Mudigkeit und Schmerz

(welche wahrend des Rituals

abnimmt)

6. Senkung des Blutzucker-

spiegels bis zur

Unterzuckerung

7. Verringerte

Schmerzempfindlichkeit

(Selbstverstimmlung, Feuer,

Erfrierung, etc.)

8. Schlaf erfolgt nach dem | 8. Schlaf erfolgt nach dem

Ende des Rituals Ende des Rituals
Spirituelle 1. Absolutes Vertrauen in deh. Gleich wie im ekstatischen
Faktoren von | Heiler und seine Krafte Ritual
grolRerem
Einfluss 2. Magische Bedeutung der

Lieder, des Tanzes, der
ikonographie der
Musikinstrumente werden ir
Traum auf den Heiler
Ubertragen

3. Gefuhl der Sicherheit
verleiht die rituelle Struktur

Psychologische
Vorteile

1. Psychophysiologische
Befreiung von
Unterdrickung, Aggression
und Angst

2. Sublimierung

1. Meditative und beruhigend
Erfahrung, physische und
mentale Ausgeglichenheit

2. Erfahrung der passiven

Akzeptanz
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3. Katharsis 3. Befriedigung der priméaren
Bedurfnisse in der Objekt-
beziehung

4. Unterstltzung der Gruppel. Maximale Aufmerksamkeit
und Legitimation ftr wahrend des rituellen
Verhaltensweisen die Prozesses

normalerweise sozial nicht
akzeptiert sind

5. Maximale
Aufmerksamkeit wahrend
des rituellen Prozesses

6. Moglicher verbesserter |6. Mdglicher verbesserter
sozialer Status sozilaler Status

Abb. 2.5: Vergleiche der wesentlichen Merkmale inoddll ,Ekstatische Heilungsrituale* und

~Hypnotische Heilungsrituale* (vgl. Sekeles 1992:14)

2.2.7 Schlussfolgerungen ASC

Erweiterte Bewusstseinszustande (ASC) unterschesdnin dem Mal3e, ob sie
bewusst (Ekstase) oder unbewusst (Trance) erlefateweEin weiterer Faktor ist,
inwiefern sie kontrollierbar oder unkontrollierbadftreten. In unkontrollierbar
auftretenden Fallen ist meist die Hilfe einer pssienellen Person oder
Umgebung noétig, um den unkontrollierten in einemtkallierten Zustand zu
verwandeln. Im kontrollierten Zustand kénnen AS@all heilende, als auch fir
die Weiterentwicklung einer Person (Mind Expansigm)sitive Effekte haben.
Gemeinsam sind allen Formen der ASC eine reduzssliestkontrolle (spontane,
ungeplante Verhaltensweisen bzw. Reduktion reflaxBewusstseinsanteile) und
eine stark fokussierte Aufmerksamkeit (Zustande ersunkenheit und
Zeitlosigkeit). Laut aktuellem Stand der Wissen$ichiamd physikalische als auch
psychologische, somatische und kognitive ProzessA$C verantwortlich (vgl.
Becker 2004: 29). Im rituellen Kontext spielen $eid Setting eine weitere
wichtige Rolle, im Bezug auf den Einfluss des zwiehenden Zustandes. Drogen
sind nicht der auslésende Faktor, sondern beglatenErfahrung der Person

unterstitzend oder destruktiv, je nach Set undirfgetNach Ruth-Inge Heinze
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findet der Gebrauch vor allem von halluzinogenenoden lediglich in
schamanistischen Kulturen Amerikas Statih der Mehrheit der ekstatischen und
hypnotischen Heilungsrituale spielt der Einsatz @nogen zum Erreichen der
ASC keine Rolle.

2.2.8 Schlussfolgerungen Musik

Musik ist nicht der ausldésende Faktor fur das \enaeine Person in ASC.
Musik kann allerdings entscheidende Aufgaben Ulbere®, um diese zu
provozieren. In hypnotischen Ritualen ist eine Kang in Tempo und Dynamik
zu erkennen. Motive sind stark repetitiv, zykliaohd der verwendete Tonraum
sowie die Motive sind eingeschrankt. Er wird eififgehalten und nur minimale
Variationen kommen zur Verwendung. Haufig kommgzesh Einsatz von Bordun
oder Ostinati.

Ekstatische Heilungsrituale sind gekennzeichnet Staigerungen in Tempo und
Dynamik sowie von einem pulsbetonten, perkussivemelS Ein weiteres

allgemein auftretendes musikalisches Mittel ist Wexwendung von Crescendi

und Decrescendi in der Dynamik.

2.3. Fazit

Zusammengefasst kann geschlussfolgert werden, Masg nicht der Ausloser
fur erweiterte Bewusstseinszustande ist, jedocliieten Fallen die strukturelle
Grundlage bildet, welche, in der Aktion bei deredejten Person, psychische und
physische Reaktionen hervorruft, die einen Ubergamtgn ASC begtinstigen.

° Die Aussage fand statt in einem Interview in dendiing , Thinking Allowed" der BBC 1988.
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3. Der Gnawa-Kult

In diesem Abschnitt soll der Gnawa-Kult naher beldat werden. Dem Leser
sollen somit die kulturellen und historischen Higténde des untersuchten
Rituals Lila/Derdeba besser zu verstehen gegebedeweWenn man sich mit
dem Begriff ,Gnawa“ auseinandersetzt und dabeiuahsihn klar zu definieren
und einzugrenzen, stoRt man auf vielerlei Problemeé Kontroversen, die im
Laufe der Arbeit durchgenommen werden.

Die Quellen auf die sich der Autor in diesem Kaphezieht sind aus diesem

Grund in zwei Kategorien zu unterteilen.

Kategorie=> Quellen bis 1991

- Crapanzano, Vincenthe Hamadsha. A Study in Moroccan Ethnopsychiatry.
Los Angeles, 1973

- Welte, Frank MauriceDer Gnawa- KultFrankfurt am Main, 1990

- Paques, Viviand.a religion des esclave8ergamo, 1991

Kategorie=> Quellen ab 1991 bis Heute

- Chlyeh, AbdelhafidL'Univers des Gnaw&Casablanca, 1999
- Chlyeh, AbdelhafidLes Gnaoua du Marocasablanca, 1999
- Kapchan, Deboraffraveling Spirit MastersMiddletown, 2007
- Drews, AnnetteDie Kraft der MusikBerlin, 2008

AulRerdem: Eigene Beobachtungen und Aufzeichnungerseptember 2010 in

Essaouira

Die Quellen der ersten Kategorie haben eines gesain Sie versuchen die
Gnawa universal zu beschreiben, kdmpfen jedochdeah Problem, dass die
eigenen lokal gemachten Beobachtungen der Feldifiongc auf die allgemeine
Begriffsdefinition ,Gnawa“ Ubertragen werden. Dibgdeutet nicht, dass die
Arbeiten als falsch oder Uberholt einzuordnen sifdne ausschliel3liche
Bezugnahme auf diese Quellen wirden allerdingsuzz dgreifen.

Die nach 1991 erschienenen Quellen setzen sicérelifzierter mit dem Begriff
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~.Gnawa"“ auseinander und ermdglichen so eine umfalese Betrachtungsweise.
Anette Drews beschreibt beispielsweise das Lebesltidmarokkanischen Dorf
Khamlia und dabei insbesondere den Umstand, wiartséssigen Gnawa von der
lokal ansassigen Berberkultur beeinflusst sindsBi@&nawa unterscheiden sich in
ihrem Verhalten und ihrer Lebensweise stark von dnawa in den
Feldforschungen von Welte oder Crapanzano.

Ahnliche Erfahrungen machte der Autor wahrend seiReldforschung in
Essaouira im September 2010. Gesammelte Informatiordie sich auf Weltes
Feldforschung bezogen, konnten wéhrend der eigé&eduiforschungsphase bei
den Gnawa von Essaouira nicht Ubertragen werdenve&shungen gab es,
angefangen Uber Angaben der Lebensweise bis hDerails beim untersuchten
Tranceritual. Eine mogliche Ursache ist die Tateacttass die verwendeten
Quellen/Feldforschungen in den Jahren 1969 (Cragen)zbzw. 1983 (Welte)
entstanden sind und der gro3e zeitliche Abstandigsen Diskrepanzen gefiihrt
hat. Die Werke von Crapanzano und Welte sind alser eals historische
Aufzeichnungen einzustufen und kénnen héchstengeatgeichsobjekte, weniger
aber als direkte Referenzquellen fungieren. Dieeligshaftliche Entwicklung ist
schon soweit vorangeschritten, dass die Quellen Begthreibungen nur noch
teilweise mit der vorzufindenden Realitdt Uberemsten. Andererseits muss
schlichtweg akzeptiert werden, dass die in alleilefieMarokkos lebenden
Gnawa-Gemeinschaften in ihrer kultischen Art undsé/e in der Musik, in deren
Werten und religiosen Vorstellungen und in der Zuseensetzung der Anhanger
von Ort zu Ort sich unterscheiden, und somit lokBésonderheiten entwickelt
haben. Eine Verallgemeinerung der Gnawa ist deswemht moglich.

Aus diesem Grund wird im vorliegenden Kapitel derséich unternommen, die
Elemente die den Gnawa-Kult heutzutage charakteeisi zu bundeln und
Gemeinsamkeiten aufzuzeigen. Die AufzeichnungenscBeibungen und
Beobachtungen aus der Feldforschung des Autoreffeetd des Gnawa-Kultes
beispielsweise Kultgegenstande, Farben oder Sterktueim Ablauf des
Trancerituals sollen vom Leser daher als lokaleoBdsrheit betrachtet werden
(Essaouir® 2010), obwohl viele Quellen, die sich mit den Gaaaus anderen
Teilen  Marokkos  beschaftigen, Ubereinstimmend zu n deselben

Schlussfolgerungen kommen.

19 Essaouira befindet sich in Stidmarokko, am Atkagélegen, ehem. Mogador, und wurde 1764
gegrindet (Amara 2008: 72)
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3.1 Synthese Uber die Situation der Gnawa In
Marokko

Wie bereits in der Einleitung erwdhnt, gestaltetseh aul3erst schwierig den
Begriff ,Gnawa“ und den heute dahinter stehendeft Klar zu definieren. Nach
ausgiebigen Quellenvergleichen, lasst sich zusafaseen, dass sich der Gnawa-
Kult auf drei wesentliche Elemente zurlUckfihrersiasvelche die Grundpfeiler
fur die heutige Form des Kultes bilden.

Diese sind: 1) die Sklaverei 2) die afrikanischgiésen animistischen Kulte (z.
B. Kenntnisse von Besessenheits-Tranceritualer) attd 3) das afrikanisch
musikalische Erbe.

Die Eingrenzung dieser drei Kernelemente hilft Befinitionsfindung insofern,
dass sich der heutige Kult in seiner weiterentwieke Form auf diese drei
Ursprungselemente grindet und von Region zu Regimrterschiedlich

entwickelte.

3.1.1 Diaspora und Sklaverei

Gnawa sind historisch gesehen als Teil der afrdc@n Sklavendiaspora zu
betrachten.

Ein Teil der schwarzen Bevolkerung Westafrikas iggla Uber den europaisch
kontrollierten Sklavenhandel in Kolonien und Landes heutigen Lateinamerika,
die Antillen, Brasilien und nach Nordamerika. Dedare Teil wurde Uber den
arabisch kontrollierten Sklavenhandel in den Maghmglesopotamien bis ins
heutige Indien verschleppt.

Die afroamerikanischen Sklaven hatten kultureleiliYurzeln vor allem bei den
Yoruba aus Nigeria, den Fon aus Benin und den HweTago und Ghana (vgl.
Drews 2007: 78).

Die verschleppten Sklaven brachten ihre Kultur UReligion in die Regionen der
Ansiedlung mit. In den Regionen, in denen ihnereeiustbung ihrer Kulte

gestattet war, entstanden Mischformen der afrikén@s Religionen und des
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vorherrschenden Christenturts.

Ein Teil der arabisch-afrikanischen Sklaven gelangtis dem Westsudan, vor
allem seit Ende des 16. Jahrhundert, auf Karawwargtelswegen in die heutigen
Maghrebstaaten. Dort kam es im Laufe der Zeit zweradsbildung der
Bezeichnung ,Gnawa“, mit der die Bevdlkerung diehwarzen Sklaven
Marokkos assoziierte.

Uber die Begriffsherkunft existieren verschiedengpéthesen. Wahrscheinlich
wurde der Begriff ,Gnawa“ von ,Guinea“ abgeleitetelches im arabischen als
ein Synonym fur ,schwarz“ steht (vgl. Miege 19994).1 Ein &hnlicher
Erklarungsversuch leitet ,Gnawa“ aus dem berbeesakal n iguinaouerab,
was so viel wie: ,Land der Schwarzen® bedeutet.(Wglte 1990: 38).

Mit bilad as Sudan,Land der Schwarzen* bezeichneten die Araber adader
sudlich der Sahara. Die Namen der heutigen Stetelan und Guinea sind ein
Relikt dieser geographischen Verallgemeinerung .(v@lelte 1990: 41).
Ubereinstimmend ist erkennbar, dass der Begriffsurgy bis heute nicht
eindeutig geklart werden konnte (vgl. Drews 200%;: Miege 1999: 14).

Marokko war wahrscheinlich der grof3te Sklavenmaied Arabischen Maghreb.
Der Handel mit schwarzen Sklaven begann bereits6imJahrhundert nach
Christus und endete Mitte des 20. Jahrhundert, vt nur noch sporadisch
und unter illegalen Bedingungen (vgl. Kapchan 2007:Drews 2008: 78).
Ebenfalls ist bekannt, dass im sudlichen Marokkeeibe ab dem 3. Jahrhundert.
Siedlungen existierten, in denen Menschen schwakaafscher Herkunft lebten
und vom Ackerbauer und der Viehzucht lebten (vgip&han 2007: 19).
AulRerdem wird erwahnt, dass der Grol3teil der scevaBevolkerung erst seit
dem 16. Jahrhundert als verschleppte Sklaven insl Igglangte. Diese Sklaven
hatten ihren kulturellen Ursprung vor allem bei d@mmbara und Songhai aus
Mali und Guinea, den Haussa aus Staaten wie denigaeuNigeria, Kamerun
und Niger, sowie den Peul und Wolof aus Senegal pugws 2007: 78).

Das Songhai-Reich (im heutigen Mali gelegen), wedchim 15. Jahrhundert
entstand und bereits zu grof3en Teilen islamisiart ontrollierte den Handel mit
Gold und Sklaven, wahrend Salz aus dem Maghrelem\Westsudan gelangte.

1 Die Santeria(heutiges Kuba), de€andomblgheutiges Brasilien) oder dafoodoo- Kult(Haiti)
sind ein Zeugnis fir die Verschmelzung von afrisaher und europaischer Kulte auf den
karibischen Inseln und dem stidamerikanischen KentirDer Gnawa-Kult ist in gewisser Weise
ein ganz ahnliches Beispiel, fur die Herausbildeiger kreolischen Mischreligion, nur in diesem
Fall nicht afroeuropaisch sondern in diesem Fdtenaaghrebinisch.
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Stadte wie Timbuktu und Gao erlangten 6konomisaiek kulturelle Bedeutung,
da sie sich auf den Handelsrouten der Karawaneaneh, welche die Produkte
aus Westafrika von Norden nach Siden und von Ostaoh Westen
transportierten (vgl. Drews 2007: 78-80).

Ende des 16. Jahrhundert endete die BlitephasedenitUnterwerfung des
Songhai-Reiches abrupt. Ein Expiditionskorp desakieanischen Sultan Ahmad
Al Mansur brachte das Gold der Songhai unter siéorgrolle und mit dem Gold
tausende Kriegsgefangene. Eine kurze Phase demdege sorgte flur weiteren
Zustrom von Gold und Sklaven, die als Tributpflieint das Sultanat abzuftihren
waren (vgl. Miege 1999: 19).

Somit ist der Hauptzustrom an schwarzen Sklaven abem auf dieses
kriegerische Ereignis zurickzufihren. Mannliche a8&h arbeiteten in der
Salzherstellung und als Hofsklaven, Frauen als &layestellte oder als
Konkubine und die Eunuchen, kastrierte Sklaven,dofaen in vielen Fallen den
Harem eines Herrschers. Ebenfalls existierte eitav®khandelsabkommen
zwischen Portugal und den marokkanischen Haferestadtelche Sklaven aus
Westafrika, nach Marokko transportierten (vgl. Kiagee 2007: 19).

Eine weiteres entscheidendes Ereignis, das grofgmderungen fir die schwarze
Bevolkerung Marokkos bedeutete, erwirkte Sultan Mpusmail (1647 — 1727)
mit einem Dekret, das alle Sklavenhalter enteigngtentliche freien schwarzen
Sklaven - bzw. deren Nachfahren, kamen unter ditidtle seiner Regentschatt,
mit dem Ziel der Errichtung eines ihm ergebenenwsechen Sklavenheeres (vgl.
Miege 1999: 12).

Auf diese Weise war es maglich, einen groRen Tell sichwarzen Sklaven
Marokkos seiner Zeit zentral zu organisieren und kantrollieren, was
gleichzeitig dazu fuhrte, dass diese ebenfalldvbglichkeit erhielten sich selbst
zu organisieren und eine eigene kulturelle ldentta entwickeln (vgl. Miege
1999: 17).

Die Entstehung der Gnawa ist somit nicht auf enzeines historisches Ereignis
zurtckzufiihren. Verschiedene geschichtliche Phasehmultiple Faktoren sind
vielmehr fir die heutige Situation verantwortlich.

Der Gnawa-Kult oder ,La religion des esclaves* wiviana Paques ihn

bezeichnet, ist ein kreolischer Ableger des MaghtebVliege kommt zum

2 Unter dem Maghreb versteht man vor allem die awidafrikanischen Staaten Tunesien,
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Ergebnis dass islamo-afrikanisch-animistische Mastte sich mit lokalen
Sufitraditionen und Auffassungen des marokkanisdfmksislams verschmolzen
(vgl. Miege 1999: 21). Aulerdem beeinflussten sié¢eichzeitig die

Glaubensvorstellungen der lokal anséssigen Kultigres Crapanzano aufzeigt:

,Die Hamadsa selbst, wie auch die meisten anderamokkaner ihres Mileus,
erkennen an, dass viele ihrer benannten djinn {&gigon den Gnawa stammen®.
(vgl. Crapanzano 1973: 172)

Es handelt sich also um ein interdependentes MerBalPhilip D. Schuyler

kommt hingegen zu der Auffassung, dass, obwohl ggvPraktiken der Gnawa
pre-islamisch animistischer Natur sind, bei genafealyse ihrer Texte und
Lieder ein sehr eindeutiges Bekenntnis zum Islanerkennen ist. Er begriindet
dies mit der Tatsache, dass wahrscheinlich ein @loder aus Westafrika
verschleppten Sklaven und Soldaten, die die Gnaweold kultisch als auch

musikalisch bei ihrer Ankunft bereicherten und h#lassten, zum Zeitpunkt ihrer
Verschleppung bereits muslimischen Glaubens gewessn mussen (vgl.

Schuyler 2001: 2)

3.1.2 Essaouira

3.1.2.1 Bruderschaften

Von etwa 120.000 bis 150.000 Menschen schwarzetudéirgehen die Angaben
in Marokko Mitte des 19. Jahrhundert aus (1825 45)8Etwa 500 waren zu

diesem Zeitpunkt in Essaouira ansassig (vgl. MEel7). Essaouira war zu dem
Zeitpunkt Hafenstadt, Umschlagplatz und Endstatwehtiger Karawanen — und

Sklavenhandelsrouten.

Der wichtigste Sklavenmarkt Marokkos befand sichnor etwa 150 Kilometer

entfernten Marrakesch, wo sich eines der wichtigsfentren der heutigen
Gnawa-Kultur befindet. Die Schwarzen seiner Zeitamamit einer Reihe von

Problemen konfrontiert. Ihre genaue ethnische Hdtkkonnte nicht prazise

Algerien und Marokko sowie Libyen und Mauretanien.
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nachverfolgt werden, womit ihnen auch eine ldekationsmaoglichkeit mit einer
bestimmten Volksgruppe verwehrt blieb. In der dgsshhftlichen Rangordnung
befanden sie sich am unteren Ende. Somit ist s awht verwunderlich, dass
die in der Gesellschaft als Gnawa bezeichneten &a®n versuchten fur sich
identitatsstiftende Ankerpunkte zu schaffen, weldhaerhalb ihrer sozialen
Gruppe ein Gemeinschaftsgefihl erzeugten (vgl. M@&g 16).

Das Herausbilden so genannter ,schwarzer Brudeitectiawar eines dieser
Ankerpunkte. Bruderschaften, wie die Essaouiratst@mden nach dem Vorbild
lokal ansassigeZawiyas,Vereinigungen wie z. B. der dé&issaoua,n der eine
mystische Form des Islams praktiziert wurde unddwirgl. Amara 2008: 76).
Diese mystische Form des Islam wird oft auch vgeafieinernd als Sufismus
bezeichnet. Auf die genaue Definition des Sufissalsan dieser Stelle verzichtet
werden, da Sufismus in seiner Form und Praxis vegiteehr differenziert auftritt.
Die Zawiyasdientenden Gnawa als Vorbild fur ihre ,schwarzen Brudesdtgn*
und gaben ihnen die Mdglichkeit, die fehlende dsskéftliche und religiose
Identifikation zu kompensieren, eine solidarischen@inschaft zu kreieren und
ihr gesellschaftliches AulRenseiterdasein in eindgrAhpassung an die religiose
und soziale Umgebung abzuschwéchen, ohne dabeafdlanische Identitat
vollkommen aufzugeben.

Dies erklart auch, warum ausgerechnet Sidi Bilal ldkiliger und Vorbild der
Gnawa fungiert. In der islamischen Geschichte istals einer der engsten
Begleitpersonen des Propheten Mohammed bekanngrster Muezzin des Islam,
ein vom Christentum zum Islam konvertierter athsoper ehemaliger schwarzer
Sklave. Die Person Sidi Bilal, ein Eunuch, ist datluals ein symbolisches
Identifikationsobjekt fur die Gnawa zu betrachtegl(Miege 1999: 15).

3.1.2.2 Gnawa Heute

In alteren Quellen wird meist Uber diehwarzen Bruderschaftdrerichtet (vgl.

Crapanzano 1973: 171). Diese lassen auf eine hared@emeinschaft der Sohne
und Tochter ehemaliger Sklaven und Soldner sowiew&nderer aus dem
Westsudan schlie3en. Welte beschreibt in seinen Beceits eine differenzierte
Situation der Anhangerschaft. Diese ist auf diedStsleknes bezogen. Er

beobachtete in der Anhangerschaft der Gnawa eirstévkte Konzentration von
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sozial benachteiligten Gruppen des gesellschadtichRandes Marokkos.
Homosexuelle, Transvestiten, Prostituierte und waflem geschiedene oder
getrennt lebende Frauen bildeten eine wichtige feumnerhalb des Gnawa-
Kultes. Weltes Analyse schlussfolgerte, dass diRRaadgruppen eine gewisse
Solidarisierung mit den ebenfalls am Rande der IGebaft lebenden schwarzen
Kultteilnehmer erfuhren, im Trancekult eine Art pbisches Ventil und
Moglichkeit der personlichen Religionsausibung lbedsa und so in der Kult-
Gemeinschaft eine gewisse Akzeptanz erfuhren. Bstiatiert dem Gnawa-Kult
besonders unter der weiblichen Bevolkerung Marokkesne hohe
Anziehungskraft. Kapchan teilt diese Beobachturgl. (¢apchan 2007: 56). Sie
beschreibt in ihrem Buch ebenfalls eine erhohte zZ€otration weiblicher
Anhanger, welche in anderen Bruderschaften nicit Batz und die Freiheit
erhielten, den der Gnawa-Kult ihnen ermdglicht. IBezug auf die
Anhangerschaft und ihrer sozialen Stellung besbhr&apchan Personen der
Unter-, Mittel- und Oberschicht. Dies deutet aufiesiOffnung und Akzeptanz
gegenuber dem Gnawa-Kult in allen GesellschaftskreiMarokkos hin. Anette
Drews beschreibt in ihrem Buch ,Die Kraft der Musikingegen eine vollig
andere Situation. Drews schildert das Leben dem@nan stidmarokkanischen
Dorf Khamlia. Im Gegensatz zu den bereits charadiggten Gnawa, welche
meist vom arabischen Kulturkreis beeinflusst wurdemnd diese Gnawa
berberophon und leben in eigenen homogenen schw&@eeneinschaften und
Dorfern. lhre Mentalitat und Wertevorstellungen aratheiden sich in vielerlei
Hinsicht beispielsweise von denen der Gnawa Essasjiawelche in der
Feldstudie des Autors beschrieben werden. Dies tm@delitlich, dass es heute
zahlreiche regional unterschiedliche Auspragunges @nawa-Kultes gibt. Die
bereits erwahnten drei Grundpfeiler: der Ursprumg der Sklaverei, die
afrikanisch religiosen animistischen Kulte und dfsanisch musikalische Erbe
stellen jedoch nach Ansicht des Autors die Briake&len anderen Bruderschaften
des Landes her. Darin sind die Gemeinsamkeiteinzeri. Miege pladiert daftr,
dass ein linguistischer, anthropologischer und adgischer Vergleich erst
erfolgen sollte, wenn man in der Lage ist, die Rider Gnawa des Nordwestens
und der des Sudens detailliert aufzuzeigen (vgegdil999: 21).

Am Beispiel vonMaalem Abdelmalek Kadirgoll ein Einblick in die Lebenswelt

einesGnawi des 21. Jahrhunderts aus Essaouira, aufgezeigemeRer Autor
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interviewte ihn im Rahmen seiner Feldforschung ssdbuira im September
2010.

3.1.2.3 Kadiri

Cherif, wie er mit burgerlichem Namen heil3t, ist Z8re alt, weder schwarzen
Ursprungs noch hat er irgendeine andere familigmeug zu schwarzen Gnawas
und ihrer Geschichte als ehemalige Sklaven. Lanes@ussage ist seine Familie
arabischer Herkunft und sein GroRvater war eialflaBereits als Kind kam er
in Kontakt mit den Ritualen anséassiger BrudersemafEssaouiras (Hamadsha,
Jilala, Derkaoua etc) (vgl. Amara 2008: 78). Eragete in seiner frihen Jugend
jedoch in das Milieu der Gnawa, woraufhin er ab dEsn Lebensjahr beschloss
ein Gnawi-Meister zu werden, nachdem er das Sgelkdakebs (ldiophon aus
Eisen) mit anderen jungen Gnawis erlernte. Er nabmterricht im Spiel der
Guimbri (Bindenspiel3laute) bei Maalem Abdallah @&ain dem Bruder von
Maalem Mahmoud Guinea, dem in Essaouira anerkaentdsaalem heutzutage.
Die Familie Guinea stammt wiederum aus Westafrikach jahrelangem Uben
der Guimbri, Lernen der Lieder und zahlreichen nigdimen an den
Tranceritualen der Gnawa, ist Kadiri heute in deagé das Ritual selbst
durchzufiihren. Dadurch erhielt er die Berechtigusigh als Maalem zu
bezeichnen. Der Gewinn des ersten Preises beinmb&attb der ,Festival de
Jeunes Talents Gnaoua 2008" deutet aus seiner&iBlerdem darauf hin, dass er
ein aufRergewohnlich talentierter Musiker und Maalstn Er hat ein eigenes
Facebookprofil und obwohl er die traditionelle Fodes Gnawa-Kultes lebt, (er
fuhlt sich dem Geist Aicha Hamdouchia hingezoge&mes Musik respektiert und
verehrt, spielt er die Gnawa-Musik auch aul3erhatbrduellen Kontextes, in dem
er eine Band leitet, in der Gnawa—Musik in einerderaen fusionierten Form
erscheint (Reggae-Gnawa). Wie so viele Gnawi sdBwreration méchte er in
Europa Geld verdienen, auf Festivals spielen, sstie erlangen und durch
einen hoheren Verdienst seinen sozialen Statusssebn. Er drickte dies unter
anderem mit dem Wunsch aus, eines Tages ein gtd8es und ein Auto zu
besitzen.

Die Art und Weise, die Initiation als Maalem zuagien, weicht in gewisser

13 Die Jilala sind Mitglieder der marokkanischenalditSufibruderschaft (vgl. Amara 2008: 78)
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Weise von der traditionellen Form ab. Dies zeigs @eispiel eines anderen
Musikers: Maalem Ibrahim el Belkani. Laut seinerséage war es friher einem
Gnawa—Musiker nicht gestattet aus freien Stickeartscheiden ein Maalem zu
werden. Erst die Erlaubnis des eigenen Meisters aind Berufung durch die
Mlouk, welche zum Beispiel in den Traumen des Meskerschienen, oder ein
spontanes Auftreten von bestimmten Stigma, mus&itgen, um die Befahigung
zu erhalten die Lila zu vollfihren (vgl. Widjan@® Videodokumentation).

Diese beiden Beispiele verdeutlichen den Umwandipragess des Gnawa-

Kultes in eine heutige moderne Form.

3.2 Geisterglaube: eine andere Vorstellung von

Krankheit und Heilung

Eine in Marokko weit verbreitete Heilmethode issdaxonomische Verfahren.
Dieses Verfahren bildet keinen vollstandig konsisga Zusammenhang und
besteht im Kern aus drei Hauptmomenten: der Kratddr&kennung, der
Symptomatologie und der Beurteilung des HeilerfolgBie einzelnen
Komponenten stehen zwar in gewissem ZusammenhargyEazelfokussierung
findet jedoch nicht statt. An der Klassifikationrv&rankheiten als solcher besteht
bei dieser Methode wenig Interesse. Im Fokus sttt Heileffekt (vgl.
Crapanzano 1981).

Diese Erkenntnis kann als Grundlage unter anderamdie therapeutische

Tatigkeit der Gnawa betrachtet werden.

Mlouk

Gnawa, sind, wie die meisten Marokkaner, Moslentag@&nzano 1981Pbwohl
die gro3te Anzahl ihrer Lieder und Texte an Allatd wWlen Propheten Mohammed
und eine Reihe islamischer Heiliger gerichtet shmthen die Gnawa so genannte
Mlouk in ihren Glauben eingebunden (vgl. Schuyler 200Wlouk sind
ubernatirliche Wesen, welche in den vier ElementWasser, Feuer, Erde und
Luft wiederzufinden sind. Man unterteilt sie in @ Gruppen Nlhalla) mit
einem Hauptmlouk und einer Anzahl zur Gruppe gehden Geisterjinn). Die
Gnawa haben das gesamte Spektrum der marokkani§&thahensvorstellungen
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bei den Mlouk einfliessen lassen. Figuren des Alfestaments, Sufiheilige,
Wanderprediger, afrikanische Geister, judischejstiluhe sowie preislamische
Figuren der marokkanischen Mythologie haben ihrelatzP Menschliche
Verhaltensweisen werden auf sie Ubertragen: Eigigieen als gut, andere als
bdse. Mlouk werden durch die Farben weil3, schwhlay, rot, grin, gelb
symbolisiert. Zur visuellen Identifikation kommtwohl eine olfaktorische als
auch eine akustische Identifikation, die sich inndeiedern der Gnawa
wiederfindet und welche, wahrend der Zeremonie,al$eLila bezeichnet wird,
gespielt werden. (vgl. Chlyeh 1999: 81). Es findksio eine Reprasentation der
Mlouk auf den verschiedensten Ebenen der mensehmli&mne statt.

3.2.1 Therapie und Initiierung

Laut Welte werden den Mlouk explizite Eigenschafiemd Verhaltensweisen
zugewiesen, die sich darin manifestieren, dasspbesonlichem Fehlverhalten,
wie zum Beispiel ungesundem Lebensstil, Alkoholismwder schlicht
unislamischem Fehlverhalten ein jener von einersatidlouk befallen wirdDa
man bereits von Geburt sich einem bestimmten Mlougehorig fuhlt, gewinnt
der Mlouk nach Drews bei personlichem Fehlverhattann die Uberhand tber
Korper und Geist.

Die therapeutische Prozedur wird von Welte wie tfddgschrieben: Eine Person
fallt durch ungewo6hnliches von der Sozialnorm alovendes Verhalten oder
Krankheitssymptome wie Lahmungen, plétzliche Taitodader Ahnliches auf, fur
die es keine Erklarung gibt. Unverarbeitete Erlebai der Person kodnnen
ebenfalls zu diesen aus westlicher Sicht psychosschan Symptomen fluhren.
Wenn der Versuch, die Krankheit auf schulmedizimsdrt zu behandeln,
fehlgeschlagen ist und alle Méglichkeiten des mikaokschen Therapiespektrums
ausgeschopft sind, wird nicht selten eine so geeahugademma/Suwafa
aufgesucht. In einer kurzen selbstinduzierten Tesitizung, meist unter der
Verwendung von bestimmtem Weihrauch, zeigt sich @aist erkennbar.

Daraufhin verordnet die Mugademma eine Reihe tleertggcher MalRnahmen, die

! Eine sowohl weiblich als auch ménnliche Persoe, Efifahrung mit den Geistern hat und die
dadurch pradestiniert ist, die Verantwortung foe dtuellen Ablaufe einer Lila zu Gbernehmen
(Kapchan 2007).
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das Verbrennen von Weihrauch, eine bestimmte Dikn Besuch eines
Heiligengrabes oder das V\ollfihren der Lila/Derddiinhalten konnte (vgl.
Schuyler 2001: 3). In der Gnawa-Lila, dem Tranckeingjsritual, muss der Patient
besondere Farben tragen, dem Mlouk zugeordnetehr&deh verbrennen, ein
Opfertier schlachten und vor allem zur Melodie WRitythmus des Geistes den
Trancetanz durchfihren, um diesen schlussendlich besanftigen (vgl.
Crapanzano 1973: 196). Dem Patienten wird daraufbime dem Geist
wohlgesonnene Verhaltensweise verordnet. Nach dséarBtigung des Mlouk
kann der Heilungsprozess sich verschiedenartigfUfoen. Das Ritual soll
lediglich einmal pro Jahr prophylaktisch wiederhakrden. Der Geheilte geht
dann mit dem Mlouk eine Art Allianz der friedliché&oexistenz ein und gewisse
Identifikationsprozesse mit den gesonderten Eideaften des Geistes sind bei
den Patienten meist die Folge. Die andere Mdglithikesteht darin, dass die
geheilte Person durch eine intensive Auseinandansgtmit der Welt der Geister
und haufigen Teilnahmen an Tranceritualen selbsteéViquademmesuwarf/a
wird. In fortgeschrittenen Stadien der kontrolgrtTrance benutzen die Geister
die geheilte Person als Medium, was sie dazu bgfabelbst eine Heilerin zu
werden (vgl. Kapchan 2007). Der Ubergang vom Krankem Heiler wird im
Ubrigen als eine typische Eigenschaft afrikaniscHgesessenheitsrituale
angesehen (vgl. Friedson 1996). In beiden Beigpieled der Kranke auf diese
Art und Weise gleichzeitig in die Gemeinschaft d&nawa und deren Kult
eingebunden (vgl. Welte 1990). Crapanzano bezeichdie einzelnen
beschriebenen Prozesse, die zur Heilung fluhren aaish ,symbiotische
Therapieform®, die man so in ihrer Form vor allemNordafrika, in Sudan und

bei den alten Griechen findet (vgl. Crapanzano).

3.2.2 Lila/ Derdeba oder Hadra Gnaouia

Eine Lila/Derdeba oder auch Hadra Gnaouia leiteht &iegrifflich zweierlei ab:
einerseits vom arabischen Wort ,Lila“, was ,Nachitedeutet und vom
islamischen Terminus ,Al-Hadra®, was soviel wiknwesenheit, Gegenwart
bedeutet (vgl. Crapanzano 1973: 219; Kapchan 263J. Im Gegensatz zur
Hadra einer Sufibruderschaft, in der das Ziel in erdigrie darin besteht, im

Moment der Ekstaséana)die Erleuchtung zu erfahren, beziehungsweise sith m

39



Gott im Zustand derfana zu vereinigen, hat die Hadra Gnaouia einen
therapeutischen Charakter (vgl. Drews 2007:'85).

Gnawa gelten als Trager einer besonderen Segenstia@fsieBaraka nennen
Die Aufgabe der Gnawa ist atig Barakaals Magier und Mittler auf die kultische
Gemeinschaft beziehungsweise auf das Individuuniikzrtragen. DieBaraka
jedes Einzelnen aul3ert sich generell im persomichiel materiellen Glick. Auch
menschliche Eigenschaften wie Klugheit, Mut, Geslchiwirde, Kraft und
Schonheit gelten als Zeichen vBaraka (vgl. Welte 1990: 31). Die Gnawa-Lila
ist eine Form der besonders intensiven Ubertragumg Baraka. In seiner
detaillierten Form soll sie im nachsten Kapiteldiegeben und analysiert werden.
Zentrales Ritual ihres Kultes ist die Gnawa-Lilai Ber Gnawa-Lila gelingt die
Tranceinduktion auf einen Anhanger oder Krankenhilfe der Mlouk und ihrer
olfaktorischen, akustischen und visuellen Repréadigmt im rituellen Raum. Der
Anhanger fangt an zu tanzen. Er stellt seinen Kiozpe Verfigung und ist bereit
den Geist vollstandig zu empfangen. Die Tanzbewggumntensivieren sich. Die
Atmung wird schneller. Der Besessene tanzt sidfianlrance, um diBarakazu
empfangen. So kommt es zu einer Befriedung/Besgfmitj des diagnostizierten
Geistes und nicht wie in haufigen Angaben zur AaiBtmg. Diese
Verhaltensweise ist charakteristisch fur afrikahescBesessenheitsrituale. Der
Mlouk wird durch die gespielten Geistermelodien wRigythmen erkennbar. Die

Versohnung findet im Trancetanz mit ihm statt (\WRpuget 1985: 45).

3.3. Musik der Gnawa

3.3.1 Musikalische Entwicklung der arabophonen GnaaMusik
im XX Jahrhundert

Die Gnawa-Musik® Marokkos befindet sich momentan in einem intensive
Umwandlungsprozess. Ein Herauslosen aus dem dtueKontext ist im
allgemeinen zu beobachten. Ausgel6st durch Aufdtetitaverser Protagonisten

der Beat- und Hippiebewegung, erfolgte eine seieite Offnung zu westlichen

15 videobeispiel Nr. 10
18 Klangbeispiel Nr. 01
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Musikkulturen seit etwa Ende der 50er und 60erelahr

Jimi Hendrix gilt als einer der ersten Pioniere defn Gebiet der Fusion von
Gnawa-Musik mit westlicher Musikkultut?

Zahlreiche internationale Grol3en wie Peter Gabudekzzmusiker wie Randy
Weston, Pharao Sanders und Don Cherry nahmen Atberisnawa-Musikern
auf, unter anderem auch weil gewisse Ubereinstingauirin der Struktur und
dem Charakter des nordamerikanischen Blues der&ekw vorzufinden sind.
Aber auch marokkanische Musiker, wie die in denr8@ed Anfang der 90er
Jahren erfolgreiche Gruppe ,Nass El Ghiwane*®, odier von Frankreich aus
international agierende Band ,Gnaoua Diffussiontil{3Reggae—Gnawa—Rock)
bedienten sich dem Mittel der Fusion. Sie erreicaehdiese Weise ein breites
Publikum und machten die Gnawa-Musik weltweit bektaie marokkanische
Tourismusindustrie hat seit den 90er Jahren dien@rels Marketinginstrument
und Aushangeschild fir Marokko entdeckt. Das s888lin Essaouira jahrlich
stattfindende internationale Gnawa-Weltmusik-Fedtigt nur ein Beispiel eines
sich abzeichnenden KommerzialisierungsprozessesseDin den letzten Jahren
stattfindende Entwicklung stof3t bei der einheimesctBevilkerung Essaouiras
auch auf Ablehnung (Quelle: Eigene Erhebung, ESsmoR010). Jungere
Menschen bemangelten den kulturellen Ausverkawr iBitadt, der als Folge des
Festivals gesehen wird. Laut Aussage eines EinBelran, hatte es die Stadt in
den letzten Jahren nicht einmal geschafft die teteaKanalisation zu verbessern,
wahrend gleichzeitig InfrastrukturmaRnahmen wie nBeallen, Hotels und
Golfplatze fur die wachsenden Besucherstrome detichiorden seien, von denen
allen voran die Tourismusindustrie profitiere. AéteGnawis kritisierten, dass die
Jungen nur noch das Geld sahen, dass sie nicht mitldler gleichen Disziplin
und Verbissenheit das Leben eines Gnawis fuhrteénmufolge dessen das heilige
Ritual, die Lila/Derdeba, an Kraft verliere. Die fAding der Gnawa-Musik
gegenuber westlichen Musikkulturen wird somit auoherhalb der Gnawa-
Kultur kontrovers betrachtet. Fakt ist jedoch, ddes Gnawa-Kult und seine
Musik in seiner bisherigen Geschichte immer au3&iaflissen ausgesetzt war

und von diesen auch in Zukunft weiterhin beeinfisssn wird.

7 Sein Haus in Essaouira, als Pilgerstatte bekamatt,bei vielen Touristen immer noch eine
geradezu magnetische Anziehungskraft. Die Legenaenhn und seinem Erscheinen Ende der
60er Jahre werden von der einheimischen Bevolkemihgiel Stolz und Faszination erzahit.
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3.4 Das Ritual

Im folgenden Abschnitt sollen die kultischen Eigereften, welche wahrend der
Lila fur die Trance der Teilnehmer verantwortlicengacht werden, etwas naher
beleuchtet werden. Dazu ist es notig zum urspringh Zustand
zurickzukehren, d.h. zum zeremoniellen Teil, déa/Dierdeba.

Der vom Autor im folgenden Abschnitt dargestelltdl#@uf beschreibt eine
Lila/Derdeba wie sie in Essaouira im September 20at Autor beobachtet
wurde. Eine Gnawa-Lila kann tber das gesamte Jedanstaltet werdéh Im
Monat Saban, einen Monat vor dem Ramadan, finde¢ d&esonders hohe

Konzentration an Lilas statt. Sie wird aus zweitz@en Grinden abgehalten:

e als Tranceheilungsritual fir eine kranke Person rsezifischen
Symptomen
e als prophylaktische Seance eines Anhéngers bawalRiir die gesamte

Gemeinschaft

In der Regel veranstaltet eine Familie oder Gencbig$ diese im privaten
Rahmen. In einigen Fallen sind die Gnawa—Musiker sgine kultischen Vertreter
die Organisatoren selbst. In diesem Fall bestehtZiweck darin, die eigene
Baraka, die im Laufe des Jahres an die Menscheteitewurde, wieder

aufzuladen.

Eine Gnawa-Lila ist keine geschlossene Veransigltwn der Lila dirfen

Manner, Frauen, Dorfmitglieder, Fremde, Freunde Maslem, andere Gnawa-
Musiker, Anhanger und Nichtanh&nger teilnehmen. Dia ist in gesonderte
rituelle, szenische und dramaturgische Abschnitterteilt.

Bim heiligen Monat Ramadan werden keine Zeremowéanstaltet. Es heil3t, dass die Geister in
diesem Zeitabschnitt als eingesperrt gelten unditachicht aufgerufen werden kénnen.
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Abschnitte

4. Teil: Die Opferung

Moussem

Ein Opfertier wird im Namen Allahs und des

Propheten Mohammed fur den Mlouk geopfert;

anschlieffend wird es zubereitet und von der
Beteiligten einschlie3lich der Musiker gemei

sam verzehrt.

5. Teil: Die Prozession

Aada

Prozession und Auftakt. Aul3erhalb des Hau
spielt der Maalem gemeinsam mit dem Tanz
meister die Thel. Die Gemeinde unterstitzt ¢
durch kollektiven Gesang, die Tanzer durch
Choreografien. Es folgen Rezitationen \ikr
(Segnungen und Preisungen Allahs und des
Propheten Mohammed). Dieser Teil gilt als €

Art Einladung beispielsweise an die

Dorfgemeinschatft, die Lila zu besuchen bzw.

als symbolische Einladung an die Mlouk un

Heiligen.

Uled Bambara/Nugsha

Dieser Abschnitt hat einen unterhaltenden C
rakter. Die Musiker zeigen ihre individuellen
tanzerischen Fahigkeiten. In den Liedern we
den, neben dem Bekenntnis zu Allah und de
Propheten Mohammed, unter anderem auch
alte afrikanische Erbe besungen. Das Ende
leitet direkt in den Tranceteil, die Lila/Derdek

uber.

Dauer: etwa 1h —1 1/2h

es

U)

dies

ine

ha-

m

das

Da,
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e Teil: Der Tranceteill Lila/Derdeba

Kapchan bezeichnet diesen Abschnitt als
~Working the Spirits”. Die Geister werden
nacheinander ,abgearbeitet”. Der Lila-Teil
zeichnet sich unter anderem durch das Tragen
gesonderter ritueller Kleidung aus. Besondere

Farben, Musik, Weihrauch und Speisen hab

€%
>

ihren festen Platz im Rituellen Raum.
Dauer: ab Mitternacht bis etwa 8 Uhr frih.

Sobald alle Mhalla (Geisterliedgruppen)
gespielt wurden, gilt die Lila als beendet.
Danach folgt ein Fruhstuck fur die Musiker,
beziehungsweise ziehen sich die verbliebenen

Beteiligten zurtck.

Abb. 3.1: Phasen des Rituals

3.5 Tranceinduktion

Da die Tranceinduktion den zentralen Untersuchuegmgstand dieser Arbeit
darstellt, soll sie und die wichtigsten Elemente diaser Stelle ausfuhrlich
erlautert werden.

Sobald die Aada und der Uled Bambara/Nughsha-Ali$chimgeschlossen sind,
wird im dritten Teil der Zeremonie mit der Anrufurger Mlouk begonnen. Im
rituellen Raum werden hierzu einige szenische Micalionen vorgenommen.

Alle bendtigten Kultgegenstande stehen nun zuridgenhg:

e Labkhor (sieben verschiedene Weihrauchmischungem)ies der dazu
gehorige Kelch, um den Weihrauch zu verbrennen

e Lwan (Tucher in den Farben des Lichtspektrums), wonei sier Tanzer
wahrend seines Trancetanzes das Gesicht bedeckt

e Dijalaba (oriental. Gewand) in den Farben des jegexil Zyklus
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e Messer, Kerzen, eine Wasserschale und andere li#tansdie zum
gegebenen Zeitpunkt zum Einsatz kommen

e Essen: Milch, Datteln, Brot, Geback, rohes Fleisaihe Eier, Honig,
Oliven und andere Lebensmittel, die ebenfalls mera bestimmten
Zeitpunkt im rituellen Raum ihre Verwendung findegl. Kapchan 2007:
76).

Bevor die erstéMhalla (Liedgruppe eines Mlouks) erklingt, werden die Gloim
und alle anderen verwendeten Instrumente und Kgdtgetande beweihrduchert.
Der Geist wird somit direkt auf das Instrument @agen. Im Ritual kann ein
Geist nur in Verbindung mit dem verwendeten Weibhaaufgerufen werden.
Ohne seine Verwendung ist keine Anrufung méglidgnrdnur das Spielen einer
Geistermelodie gilt nicht automatisch als Anrufusger.

In den sogenanntdvihalla (Liedgruppen) werden digllouk dazu aufgerufen sich
erkennbar zu machen. Sobald das dem Mlouk zugeterdined erklingt, gerat der
Kranke beziehungsweise Anhanger in einen emotion#asnahmezustand.
Dieser geht, wie Kapchan es beschreibt, mit demuseder physischen und
psychischen Selbstkontrolle einher (vgl. Kapcha072031). Der Téanzer wird
schrittweise vom Geist besetzt und verliert dabes Hontrolle Uber sein
bewusstes Handeln. Im tiefsten Zustand der Traeté dies mit einer Amnesie
einher. Der Zustand steigert sich im Kollaps deseBeenen, aus dem dieser nur
mit Hilfe von Weihrauch wieder zuriick in die Re@ligeholt werden kann. Der
Zustand nach einer Besessenheitstrance wird alseibed (Wiedergeburt)
beschrieben (vgl. Welte 1990: 185).

In gesonderten Abschnitten des Lila-Teils kommzesituellen Szenen, in denen
der Besessene zu diversen Gegenstanden, wie boem&merzen oder scharfen
Messern greift und seinen sich in Trance befinderiiéper mit diesen peinigt.
In diesen Momenten kommt es allerdings nur seltenvVerletzungen. Weder
verbrennt er sich mit den Kerzen, noch schneidetidr die Arme blutig, was
demzufolge als Beweis fur die Anwesenheit des @gisind die Starke seiner
Trance gesehen wird. Gerade diese Momente gelidreabnders barakahaltig.
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3.6 Die sieben Zyklen der Lila

Weil3 Miftah Errahbah — Jilala (die Heiligen)
Bunt Bou Hala (der einfaltige Wanderprediger)
Schwarz Mimoun (die Mlouk der Familie Mimoun)
Hellblau Al Moussaouuyin (die Mlouk des Wasseérs)
Dunkelblau Assamaouiyin (die Mlouk des Himmels)
Rot Al Houmar (die Mlouk der Schlachthauser)
Schwarz Rijal Al Ghaba (die Waldmenschen)

keine Farbe (Abgedunkelter Aicha Hamdouchiya

Raum)

Grin Al Charfa (die Edlen/ die Scherifén

Gelb Laayalate (die weiblichen Mlouk)

Abb.3.2: Die einzelnen Zyklen im Uberblick (Quelkigene Aufzeichnungen; vgl. Chlyeh 1998:
134-138)

3.7 Baraka

Wenn die zentrale Funktion des Rituals darin baéstdie Baraka auf die

Gemeinschaft zu lGbertragen, wie geschieht diesetail?

3.7.1 Speisen

Das dem Mlouk gewidmete Opfertier (Schafbock, Hatm) enthalt Baraka. Bei
seiner Opferung erfahrt es eine Segnung und widlirdh barakahaltig. Seine
Zubereitung unterliegt strengen Regeln, so wird. aBf Salz verzichtet und
stattdessen in der Zeremonie verwendeter WeihrauetBenzoeharz verwendet.
Weihrauch steht fir die Prasenz des Geistes. Kapehmnklart diese Art der
Zubereitung mit der ,Verwandlungsfahigkeit allerbStanzen* (Kapchan 2007:
77)

9 Moses
2 Marokk. Herschergeschlecht (vgl. Ende 1984: 44)
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.Die Geister und die Menschen essen gemeinsam ingtechen Zeremonie,
vereinigen auf diese Weise Innerliches mit AuRkdim, Materiellem mit

Immateriellem, Menschen mit den Geistern* (KapcB@@7: 77).

Andere gesegnete rituelle Speisen wie Milch undtddat oder bestimmte
SuRwaren enthalten Baralkaie werden wahrend des Rituals gegen einen kleinen

Obolus an die Gemeinschaft verteilt.

3.7.2 Musik

Ein Maalem, der besonders viel Baraka inne hatniger Lage, die Mlouk Kraft
seines Spiels zu rufen. Im Trancetanz gelingt diertdtagung der Baraka auf den
Kranken beziehungsweise Anhénger. Nur so ist délubtgseffekt moéglich und
somit ein Wiederauftauchen der Symptome fir eirstitpente Zeit unterbunden
(vgl. Crapanzano 1973: 201).

3.7.3 Tanz

Beim Trancetanz, der Mugadimma, in der sich dersGeeprasentiert, wird

Barakaauf die Gemeinschaft Ubertragen.

3.7.4 Segnungen

Wahrend der Mhalla und nach deren Ende werden immeder Segnungen,
sogenannte Dikr, rezitiert. Gegen einen kleinen|@bast es sogar moglich, eine
personliche Segnung durch die Musiker und den Zengenmeister zu erhalten.

Eine Segnung gilt ebenfalls als direkte Form deetttagung von Baraka.

Es existieren also verschiedene Formen der Uberitagler Baraka. Allerdings
haben sie alle das gleiche Ziel: das Wohlbefindesr Gruppe und des
Individuums zu verbessern. Gnawa werden deshalMatier der Ubertragung
der gottlichen Segenskraft Baraka betrachtet.
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3.8 Schlisselpersonen der Zeremonie

3.8.1 Maalem

Musikalische Funktionen:

Das Spiel der Guimbri und der ersten grof3en Tromhhel, ist ausschlie3lich
demMaalenf! vorbehalten. Als musikalischer Zeremonienmeistélspr bei der
Induktion und Steuerung der Trance eine besondelle.Ruf seine Initiative hin
finden Temposteigerungen, Verlangsamungen, plézlicRhythmuswechsel,

Cresecendi, Decrescendi etc. innerhalb der gespikledgruppen statt.

Ein guter Maalem sollte Gber eine besonders audgepmusikalische Empathie
verfigen. Sein Einfuhlungsvermdgen, beispielswesdBezug auf den Tanzstil
des Tranceténzers und seiner Bewegungen, spigiensehr wichtige Rolle bei
der Induktion der Trance, da nur ein aufmerksamaal®m die Synchronisation
seines rhythmischem Guimbrispiel und der Tanzbewggn des Tanzers
herstellen kann. Der Maalem ist Uberdies der miisdtee Lehrmeister der

Gemeinschaft.

Organisatorische Funktionen:

Eine Lila ist eine kostspielige Angelegenheit. fiielet auf private Initiative einer
Familie oder Gemeinschaft statt. Dem Autor wurderdahmgnd seiner
Feldforschung in Essaouira Kosten von 500 Euro2080 Euro fir eine Lila
benannt. Die Summe hangt von der Anzahl der engagieMusiker und dem
Prestige des jeweiligen Maalem ab. Nach der Litaaisch er es, der fur die
Verteilung der Geldeinnahmen zustandig ist. UberAtit der Verteilung konnte
der Autor keine Informationen eruieren. In &altei@nellen wird jedoch haufig
angegeben, dass die Verteilung der Einnahmen assrameuropaischen Sicht

nicht unbedingt gerade gerecht ablief, und so zfigen Streitereien fiihrte.

21 Meister der Musik
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3.8.2 Die Gnawa Musiker und Tanzer

Fur eine Lila wird eine aus etwa drei bis vier Témzbestehende Gruppe vom
Maalem engagiert. Tanzerisch und musikalisch utitezesn sie das Ritual im
Anfangsteil durch akrobatische Tanzeinlagen und eajeschaftliche
Choreografien. Im Lila-Abschnitt ist ihre Aufgabeveohl musikalischer als auch
ritueller Natur. Sie ibernehmen die rhythmischeputee des Maalems durch das
Spiel der Krakebs, gemeinschaftliches Klatschenr adderholen in Call-
Response-Art die Phrasen seines Sologesangs, wih die gemeinsame

Rezitation der Dikr.

3.8.3 Die Mugadimma-Suwafa

Wahrend der musikalische Teil der Zeremonie vorerairMann, denmMaalem,
geleitet wird, unterliegt die zeremonielle Gestadfuin den meisten Fallen einer
Frau, der Mugadimma. Auf Wunsch der Familie bezigfsweise Gemeinschaft
organisiert sie die Lila. Sie ist fur den korrektgtuellen Ablauf zustandig. Sie
achtet auf das Tragen der farblich passenden HKigiddes Tanzenden, den
richtigen Weihrauch, die rituellen Speisen, bestimbitensilien, wie Messer oder
brennende Kerzen sowie darauf, dass die TanzeH#upt mit dem richtigen
farbigen Tuch bedecken. Die Mugadimma ist es auwtl, sich um das
Wohlbefinden der Trancetanzer kimmert. Sobald diende eines Tanzers
voruber ist, die mit einem korperlichen Kollaps endkimmert sich die
Mugadimma um den Téanzer und unternimmt Mal3nahomander Person wieder
in einen normalem Bewusstseinszustand zu verh@ltgnSchuyler 2001: 3). Ihre
Funktion ist von auRRerster Wichtigkeit. Aufgrundeh Achtsamkeit und ihres
Wissens, ermdglicht die Mugadimma es einer Pemrséihyend des Trancetanzes
sich komplett fallen zu lassen, ohne Angst, dassselisich beispielsweise
Verletzungen zuflgt.

Wahrend der vom Autor beobachteten Lila tanzteMliggadimma im Anfangsteil
selbst die Trance. Auf die restlichen Teilnehmetehdies in gewisser Weise einen
animierenden Effekt. lhr Tanz gilt im (brigen glegeitig als Ubertragung der

Baraka.
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3.9 Erlernen der Trance

Der Ablauf und die Struktur des Rituals ist dem Ander von vornherein
bekannt. Die Musik ist ihm vertraut, selbst dertgenkt des Auftretens der
gespielten Geistermelodie ist klar. Als Anhanged umvolvierter ist man in der
Lage, sich korperlich und mental auf das Geschehemezustellen. Auffallig ist
die hohe Anzahl anwesender Kinder beim Ritual. Mard von klein auf mit
dieser Welt in Bertihrung gebracht: Man sieht gemas Erwachsene tun, um in
Trance zu geraten, wie sie sich bewegen miussem sianNVeihrauch inhalieren,
welche kultischen Handlungen vollzogen werden, heltieder und Musik sie
emotional mehr und weniger berthren. So entwickéhder bereits in jungen
Jahren eine gewisse Affinitat zu bestimmten Abdtamiund Liedern, die beim
ersten Auftreten zu einer spontanen Trance fuhit. Zdnehmender Erfahrung
lernen sie jedoch mithilfe des Umfeldes diesen austbesser zu kontrollieren
und die Dauer und Intensitat des Trancezustandeshzinen.

Aufgrund der Teilnahme von frithester Kindheit at,6s moglich das Uberleben

des Ritual und des Kultes zu sichern.

Alle beschriebenen Details dieses Abschnittes gifdlgenden Video besonders

gut veranschaulicHt

22\/ideobeispiel Nr. 11
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4. Instrumentarium

4.1 T'bel

Abb. 4.1 : Gnawa-Musikanten auf dem Marktplatz Warrakesch

Tbol, Thal, Tabol,Ganga und andere Schreibweisen bezeichnen einemiygsn
Typ von Trommeln, die in den Maghreb-Staaten MaopKkunesien und Algerien,
sowie Staaten der Westsahara zu finden sind. Trédmdes Typs def'bel oder
Ganga, wie bei den Gnawa ebenfalls bezeichnet wird, smytinder- oder
falRformig und zweifellig. Die Membranen sind mith&arspannung befestigt und
mit Schnarrsaiten bespannt. Die Musiker tragenTdsenmel an Gurten und sie
wird mit ein oder zwei Schlegeln gespielt ,einekmimmt, der andere gerade
(vgl. Meyer 1997: 106, 107).

Die Bezeichnungsangastammt moglicherweise von den Kanuri, einem Volg de
Zentralsudans. Dies konnte ein weiterer Beleg fé@rveelschichtige Herkunft der

Gnawa-Kultur gelten.
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4.1.1 Geschichte

Die T'bel wird als Instrument aufgefuhrt, das seirdrsprung in Altagypten

haben konnte, bzw. es von dort aus dem Fernen @stagelangte. Schon bereits
2850-2160 v. Chr. wird angegeben, dass ein ahslidigrument Teil des Isis-
Kultes gewesen ist. Das Instrument fand seine ®edung sowohl im rituellen

Kontext als auch rein zu unterhaltenden Zwedken.

Seit dem 11. Jahrhunderts begann die schrittwsisenisierung der Region des
Westsudans. Mit der Islamisierung ging der Einzsigmisch-arabischer Kultur
einher, was, musikhistorisch betrachtet, im gleicBEage sowohl die Ubernahme
orientalischer Musikkultur als auch derer Instruteerur Folge hatte. Auf diese

Weise fand die T'bel Verbreitung in den Regiones sidbsaharianischen Afrikas.

4.1.2 Spielweise

Im Falle der Gnawa sind folgende Unterschiede erian Wahrend
berberophone Gnawa aus dem Dorf Khamlia die Ttmt, Ganga genannt, nur
mit einem Schlegel und einer Hand spielen, was dig Spielweise
subsaharianischer Musiker zurtickzufihren sein l&rfagl. Meyer 1997:107),
benutzen die arabophonen Gnawa ausschlie3lich Bokiegel, was auf die
arabische Spieltechnik hindeutet. Auch in der Vemag finden sich
Unterschiede. Die arabophonen Gnawa setzen did TibeRitual der Lila
ausschlief3lich in der Ouverture — deada —ein. Stets werden zwei Instrumente
gleichzeitig gespielt. Ein Zusammenspiel mit derirdari und somit Teil des
perkussiven Teppichs, wie es auf den Aufnahmen\ideos der berberophonen

Gnawa des Dorfes Khamlia zu erkennen war, konht@icht feststellen.
4.1.3 Rhythmen und Pattern
Da in erster Linie das Ritual der arabophonen Gngharokkos untersucht wurde,

in der die T'bel nicht im Tranceteil des Ritualskammt, wurde somit auch keine

Analysen der verwendeten Pattern aufgestellt. Débigt lediglich eine grobe

23 Informationen zur Thel
(vgl. http://www.virtualmuseum.ca/Exhibitions/Ingtnents/Anglais/cmam_j_txt05a_en.html)
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Ubersicht. Es ist zu erkennen, dass ein Wechsel hioéren zu ternaren
Strukturen innerhalb der Aada stattfindet. Ebenfglpisch ist die Steigerung des
Pulses von anfangs ungefahr 100 BPM (in einer bm&truktur) bis hin zu 220
BPM (ternaren Strukturen). Charakteristisch sgmdchrone Tanzchoreografien
der Téanzer und des musizierenden Maalem, der diept-Ebel spielt.

Musikalisch betrachtet erinnert die Aada durchauslia Sabar-Musik der Wolof
aus Senegal. Szenisch, musikalisch und tanzerischgewisse Koinzidenzen

erkennbar, wie das folgende Video bewéist.

4.2 Guimbri

Gimbri, Guimbri, Sintir oder Hajuj

Abb. 4.2: Guimbri

4.2.1 Geschichte

Die Guimbriist eine Art Basslaute und gehdort der Familie Bienenspiel3lauten

an. lhre Verbreitung erstreckt sich sowohl Uber déaghreb als auch uber
Westafrika (Wegner 1984:135). Die Mehrheit deretnetquellen flihren die

Guimbri als Instrument rein afrikanischen Urspruagé Wegner deutet hingegen
eher auf eine altagyptische Herkunft hin. Laut seiRecherche gelangte das
Instrument aus Altdgypten gen Siden in die Kongpreider Kush und Meroe,

erreichte in Folge von Vélkerwanderungen den Wekstsywo es sich spater tber
Nordafrika ausbreitete. In der Familie der BinneeBfauten ist di€gGuimbri die

24 Videobeispiel Nr. 1
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groRte ihrer Are®

4.2.2 Bauweise und Klang

Das Instrument hat eine Lange von etwa 1-1.5 m.K@epus ahnelt der eines
rechteckigen Kastens. Er ist mit Kamel- oder Emitput bespannt. Die drei
Saiten (aus Ziegendarm) werden vom einen Ende dé¢ses] welcher in den
Korpus eingebaut ist, an das andere Ende des Haésgmannt. Dort kann die
Stimmung jeweils durch auf- und abschieben der treztaen (an denen die
Saiten angebracht sind) verandert werden (vgl. \Wed884: 139). Eine Briicke
(Hamar) wird in der Nahe der Resonanzo6ffnuippkhba)angebracht um den
gespannten Saiten den nétigen Halt zu verschaffém Ende des Halses wird
eine so genanntee®&eraangefugt. (vgl. Baldassarre 1999: 90) Dies ist, rait
Eisenringen behangtes, rundes ovales Blechstlidkhesals das Eingangstor der
Geister betrachtet wird (vgl. Paques 1991: 219 @bt dem Instrument ein
aul3erst schonen kontrastreichen Klang. Das Guiisibein Bassinstrument. Das
Mitschwingen der &rséra figt dem Klangcharakter des Instrumentes leichte
brillante HOhen hinzu, wie in den Aufnahmen deralLdu horen ist. Bei den
Malinke wird dieses Blechstlick eiessdezeichnet und am Rahmen der Djembé
angebracht. Klanglich erfillt es die selbe Funktimmlem es den Bassfrequenzen
der Djembé-Trommel brillante Hohen hinzufugt (vgWleyer 1997: 32).
Betrachtet man weiterhin andere Instrumente derilleader Binnenspiel3lauten
wie dasKutungi der Haussa in Nigeria, so sind Gemeinsamkeitenaovwgise
und Form unverkennbar: Selbst die bei den Gnawaeretete Srserafindet die
gleiche Verwendung (Wegner 1984: 140).

25 Informationen zum Guimbri (vgl. http://www.aszam/igimbri.shtml)

26 Detailinformationen zur Bauweise (vgl. http://mnbiblio.org/gnawastories/)
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Abb. 4.3: Ob. Mitte: Serséra;
Ob. Links: Rickseite Korpus

Abb. 4.4: An Lederriemen befestigte Saitamdl 3

Abb. 4.5: An Lederriemen befestigte mittlere Saite

4.2.3 Skalen

In der analysierten Gnawa-Musik finden vordergrgndizwei jeweils
anhemitonische Pentatonik- Skalen Verwendung. Bemennung von Seiten der
Gnawa—Musiker ist nicht bekannt. Lediglich Schuyleennzeichnet die
verwendeten Skalen als Agnaw 1 und Agnaw 2. Diesttdbung stammt aber
nicht von den Gnawa selbst, sondern von den RBaiher-Musikanten, welche
die beiden Gnawa-Skalen in ihre Musik inkorporiert@/gl. Schuyler 1979:
187;197). Ebenfalls existieren vereinzelt Liedem idenen Fragmente
arabisch/persischer Magam wie der Magam Sikah Hdarz (vgl. Amara 2008:

52;56) in der Gnawa-Musik Verwendung finden. Hieripeten neben Ganztdnen
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und kleinen Terzen uniiblicherweise ¥ und ¥ -Toniisehauf?’ Diese stellen
musikalisch jedoch eher ein Sonderfall dar, bzw.rdeatlichen die
Vereinnahmung andalusisch-arabischer Musiktraditiomn die Gnawa-Musik.

Sie ist jedoch nicht charakteristisch fir die Medirlder analysierten Musik.

Zur Veranschaulichung wurde der Grundton D gewdalilmmt man die erste
pentatonische Skale als Beispiel (C,D,E,G,A) sodeidie Gnawa Skale 1 den

zweiten Modus derer verkorpern.

T

f
T ™

——

Abb. 4.6: Gnawa Skale 1
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Abb. 4.7: Gnawa Skale 2

Es existieren eine grof3e Anzahl von Liedern, in der Gnawa Skale 1 die
wesentliche verwendete Skale ist. Manchmal kommtogsdass der Maalem in
die Gnawa Skale 2 wechselt, sobald bspw. die helizese der Tranceinduktion
beginnt Allerdings gibt es auch eine ganze Reihe Sticken, die sich rein im
Modus der Gnawa Skale 2 aufhalten. Das tonale dentlieser Stiicke ist in den

meisten Fallen die vierte Stufe.

Beim Vergleich verschiedener Aufnahmen konnte festig)lt werden, dass nicht
alle Maalmirf® die Noten der Skalen im wohltemporierten Sinnepahen. Die
Guimbri wird in nur wenigen Féllen nach dem Prin&ammertonton A = 440 hz
gestimmt.  Wenn  Gnawa-Musiker mit  europdischen  umsénten
zusammenspielen erfolgt eine Stimmung nach diesendardisierten westlichen

Schema. Der Grundton, die Quarte und die Oktavaleveauf dem Instrument

27 Die Lieder der Aicha Quandicha oder Aicha Hanudhda sind bekannte Beispiele in denen
arabische Magam Verwendung finden.
28 Plural von Maalem (vgl. Clyeh 1998: 127)
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fest und nach den Regeln der Obertonreihe gestimt.Intervalle zwischen
diesen stabilen Tonen variieren von Maalem zu Maauf unterschiedliche
Weise, wie die folgende Analyse beweist: ,M’allerbddllah (Guinea) uses the
folowing gamut: C2#s, D2#|, F2#, G2#1, A2#|, B2, C3#; and M'allem
Mahmoud (Guinea): D2 E2t, G2f, A2, B2, C3, D3f. The latter is transposed
down a semi-tone to facilitate the discussion.1.(&ym 2010: 5)

4.2.4 Stimmung der Saiten

Die erste und oberste Saite der Guimbri ist imetieGrundtorD gestimmt Die
mittlere Saiteist die Oktave des Grundton&xl. Die unterste Saite genau eine
Quarte Uber denb und somitG.

Trotzdem kann der Grundton individuell nach Gesdatkmaeziehungsweise der
Vokalstimme des jeweiligen Spielers angepasst uestigmt werdenin der
Gnawa-Sammlung des Autors, die in etwa 70 Albenwarschieden Maalmin aus
allen Regionen Marokkos umfasst, konnte festgéstederden, dass das
Instrument in der Mehrheit der Aufnahmen um den Tor(klingend) herum
gestimmt wird. Das heil3t, vom Umfang her von C s hauptsachlich in der
Tonlage um Db, D, Eb und E.

AulRerdem konnte festgestellt werden, dass ein Maate Laufe seines Lebens
nicht immer den gleichen zentralen Grundton zum8Btung seines Instruments
verwendet, wie bspw. Maalem Mahmoud Guinea der aZuitehmenden Alter
tiefer gerutscht ist (auf friheren Aufnahmen aus 8@er Jahren F, auf aktuelleren
Aufnahmen Eb/D). Eine Ausnahme bildet die Gnawa-iklaer berberophonen
Gnawa aus dem Dorf Khamlia, wo Maalem Zaid Oujea sestrument um den
Ton G stimmt. Inwiefern dies reprasentativ flir derberophone Gnawa-Musik
ist, konnte nicht untersucht werden, da ledigliaheevideoaufnahme und zwei

Alben zur Analyse herangezogen wurden.
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4.2.5 Spielweise

Die Guimbri ist sowohl ein melodisches als auch m@nkussives Instrument da
Zupf- und Schlagtechniken zur Klangerzeugung angedeewerden. Die Saiten
werden nie gleichzeitig angespielt, was dazu fidtelss ein akkordartiges Spiel,
wie z.B. bei der Gitarre, nicht erfolgt. Stattdes&eeiert der Musiker beim Spiel
rhythmisch-melodische Pattern. Der Zeigefinger wireim Spiel als eine Art

Plektrum benutzt und bespielt somit alle SaitenGl@mbri. Der Daumen bespielt
lediglich die obere Saite und kommt gelegentlichmz&insatz. Individuelle

Spieltechniken fihren natirlich zur Abweichung \eser vereinfacht erstellten
Veranschaulichung.

Der typische akzentuierte perkussive Klang kommgediodermal3en zustande.
Beim Spielen eines Tones wird die untere Saiteldden Zeigefinger angespielt.
Es schlagen der Ringfinger und kleine Finger gleedig auf das Fell der

Guimbri. So ist es einerseits méglich dier&razum mitschwingen anzuregen,
als auch einen &uf3erst perkussiven Bass-Klangezer&n.

Fortgeschrittene Spieler erzeugen komplexe Komimnah aus Rhythmen und

Melodien infolge der Variation dieser Elemefite.

29 Videobeispiel Nr. 02
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Abb. 4.8: Griffbrett Guimbri

Anstatt der Tonbezeichnungen C, D, E, F etc. werzienVeranschaulichung

Zahlen verwendet Das hat den Vorteil, dass derdiiekt ins jeweilige Verhaltnis

zum Grundton bzw. der Oktave erkennbar gemachtemekdnn.

Gnawa Skale 1
1 (D)2 (E) 4(G) 5(A) 7(C) 8 (D1)

Gnawa Skale 2
1 (D)2 (E) 4(G) 5(A) 6(B) 8 (D1)

Abb. 4.9: Grifforett Guimbri (Die Perspektive desiftbretts ist aquivalent zur Perspektive des

Gitarrengriffbretts)
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4.3 Krakebs

Qrageb Qragib, Qragesh, Qargaba Kerkabou oder KarkaQaraqgib oder
berberisch , Terkaschien®

In der Gnawa-Musik besteht die Aufgabe der Krakedisen ,rhythmischen

Teppich® zu bilden, und somit das Guimbri-Spielndgéesang und den Tanz zu
unterstitzen. (vgl. Baldassarre 1999: 93) Den Kladgnte man als ,scharf*

beschreiben. Baldassarre verwendet den Terminuk’, ke@as jedoch auf die

franzosische Ubersetzung zuriickzufiihren sein koite Krakebs bilden somit

einen klanglichen Kontrast zum eher runden Klangrdeel (groRe Trommel) und

ebenso zum warmen Klang der Guimbri.

Abb. 4.10: Krakebs geschloss@uelle: eigene Photos)

4.3.1 Bauweise

Die Krakebs sind vierteilige idiophonische Metali@gnetten, die jeweils
paarweise, in der linken und rechten Hand gespiettien. Jedes Einzelteil wird
durch den Instrumemtenbauer gleich ausgeschni®en und Unten erkennt
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man eine Art Scheibe mit einer Ausbuchtung in deitéVl Die beiden Scheiben
sind uber eine Bricke miteinander verbunden, uhdebisomit das Einzelteil.
Der Durchmesser jeder Scheibe betragt etwa 10 éenz\Rei Einzelteile werden
bei den arabophonen Gnawa am unteren Ende (iber Eie&llring® verbunden

und ergeben so das erste Paar Krakeb, bspw. fiiecliée Hand. An jeder Briicke

ist ein Lederriemen durchgezogén.

L Y » '
|15 R . f 4

Abb.4 .11: Krebs offe(Quelle: eigene Fotoé)

Abb12: Metallring der die beiden Einzelteile miteinandgerbindet

30 Bei den berberophonen Gnawa werden die Krakéfem and ohne verbindenden Metallring
gespielt.

31 Der Umfang der Lederriemen ist je nach GroReHterde des einzelnen Spielers individuell
einstellbar.
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4.3.2 Geschichte und Herkunft

Die Krakebs sind wahrscheinlich das Instrument iedcals erstes, von den drei
verwendeten Hauptinstrumenten, mit der Gnawa-Musikerbindung gebracht
wird. Leider war es in der Recherche des Autorbtniedglich den Ursprung und
die genaue Herkunft des Instrumentes herauszufiridstiglich ein befreundeter
Gnawa-Musiker, der Neffe eines sehr berihmten Masle Marokko, erzahlte,
dass die Krakebs urspringlich die HandschellerBétaven gewesen waren. Und
in der Tat, bei genauerer Betrachtung derer, konm@ annehmen, dass diese
frher deren Funktion Ubernahmen. Er beschriebewedass der signifikante
Gnawa-Rhythmus, der an ein galoppierendes Pferchnati, von den
Trabbewegungen der Sklavenméarsche stammen wirdes Bal3t, im
Selbstversuch stellt man fest, wenn man sich vieestdass die Beine und Hande
mit Schellen in der Grol3e der Krakebs verbundenderiyr beim laufen oder
traben tatsachlich ein Rhythmus entstehen wirdedden Gnawa—Rhythmus
ahnelt.

Die Laufbewegung der Beine erzeugt den Grundsdbidg/ der Ubertragende
Puls und die darauf folgende Bewegung der Armerelaicht versetzten ternéren
Nachschlag. Aber wie bereits erwéhnt ist diese &ukigsmoglichkeit nur

Spekulation, welche nicht durch weitere QuelleregeWworden sind.

4.3.3 Spieltechnik

Das Grundbewegungsmuster ohne Instrument ist fdegenMan nehme die

Fingerspitze der Zeige- und Mittelfinger bspw. dechten Hand und fuhre sie in
einer Art Zangen-Greifbewegung zur DaumenspitzeesBs Bewegungsmuster,
periodisch ausgefiihrt, ist die Grundbewegung dek&bspieltechnik Jetzt nehme
man bspw. das erste Krakeb in die rechte Hande hedt geschlossen an der
Brucke parallel zum Korper stehend fest, fihre ealstes den Daumen in den
vorderen langeren Lederriemen hinein zur vordetmren Scheibe. Danach fuhre
man den Mittel -Ring -und kleinen Finger in denzeren Lederriemen auf der
hinteren Seite hinein. Der Zeigefinger befindethsi@ul3erhalb des hinteren
Lederriemens an der hinteren Scheibe. Das Krakgb tiun in der Hand.

Jetzt fuhrt man lediglich das anfangs beschrielfenasdbewegungsmuster aus,
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und durch das Zusammenschlagen der beiden Tedmeén Hand wird der Klang
erzeugt. Die  Ausbuchtungen der Metallscheiben engeb beim
Zusammenschlagen einen Resonanzraum. Je grof¥ushechtung desto tiefer

der Klang des Instrument&s.

-
riffposition Vorderseite (RH) Abb. 4.14: Griffposition Rickseite (RH)

Abb. 4.15:Bewegungsmuster offen Abb. 4.16: Bewegungsmuster geschlossen

32 Angaben von Maalem Omar Hayat
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4.3.4 Rhythmische Pattern

Baldassarre analysiert zwei Haupt-Krakeb-Pattem,id der Ghawa-Musik zur

Verwendung kommen. Eine Analyse derer erweist sath Schlissel zum

Verstandnis aller verwendeten rhythmischen Strektursowohl im Guimbri—

Spiel als auch im Gesang und Tanz. Die AufgabeKdakebs besteht darin einen
~rfhythmischen Teppich* zu kreieren und das Spiel@aimbri sowie den Gesang
und den Tanz zu unterstitzen (vgl. Baldassarre :199994). Die gemachten

Aufzeichnungen und Analsysen des Autors bestatdjeses Modell. Die zwei

Pattern unterscheiden sich untereinander insof@sss beim ersten Pattern 3
Schlage pro Puls gespielt werden und beim zweitatted 4 Schlage. Zur

Anschaulichkeit wird eine Viertelnote pro Puls destglit.

Das erste Pattern wird aSnawa Rhythmus {GR1) bezeichnet, da weder in
Essaouira noch in irgendeiner anderen Quelle era&te Benennung zu finden
war. Das zweite Pattern heil3t dementsprecl@@maiva Rhythmus 2 (GR2)

Krakeb RH ‘| j * b * J ] + ‘h *

—
/

Krakeb LIT

~N—% w

Abb. 4.17: Gnawa Rhythmus®1(vgl. Baldassarre 1999: 93)

Die Analyse dieses ersten Grundpatterns ergibefalgs Bild. Wie man erkennen
kann, sieht man im Pattern eine Kombination auaremund ternaren Elementen.
Wahrend des ersten Grundschlages/Pulses spieledie Hand einen bindren
Rhythmus, dargestellt in zwei Achtelnoten. Die énkand ,antwortet” in einer
ternaren Struktur, dargestellt als zweite Triole doei. Dies geschieht jeweils im
Wechsel von linker zu rechter Hand. Der Akzenttliegf dem Off-Beat. Auf diese

Weise entsteht eine polyrhythmische Struktur dierdings keinen tGberlagernden,

33 Videobeispiel Nr. 03.0; Videobeispiel Nr. 03.1
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sondern erganzenden Charakter besitzt. Dazu mbesluingt gesagt werden, dass
die vorliegende Transkription der beiden wichtigstBattern nur ungeféhre
Néherungswerte an den tatsachlich gespielten Rhughmiderspiegeln. Die

Problematik der Microtime und deren Notation wingth indchsten Abschnitt

besprochen.
Krakeb RH J J J J J J J J
A S N S A S A
Krakeb LH i - r 7 r T 7 r o 7 T L

Abb. 4.18: Gnawa Rhythmus“qvgl. Baldassarre 94: 1999)

Wie bereits erwahnt, werden beim zweiten Patte®cHlage pro Puls gespielt.
Auch hier ist die Kombination von sich erganzendenaren und ternéren
Strukturen erkennbar. Der Unterschied zu GR1 liagtlessen darin, dass die
rechte Hand rein binare und die linke Hand reimdez Funktionen tdbernimmt.

Der Akzent liegt auf dem Down-Beat der rechten Hand

4.3.4.1 Variationen des GR1 und GR2

Hier sieht man einige Varianten der zwei Hauptpatt&ie dienen lediglich der
Vervollstandigung um aufzuzeigen welche weiterettelPa bei Gelegenheit in der

Gnawa-Musik ebenfalls zur Verwendung kommen

= > > =
Krakeb RH [H-% . ’ . . . . o . .
I 3 | \ 3 1 \ 3 | ‘ 3 ‘ H
[3] - 5 » .
Krakeb LH |[TL % 7 |} 7 7 0 7 7 0 i i 0 ¥ |
|4 r 4 12

Abb. 4.19: Ternare Variation des GR1 ohne Inversies Pattern in der linken Hahd

34 Videobeispiel Nr. 04
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Krakeh RIT |HH % J J J J J J J J
\ 3 }\ 3 >| ] }l ‘ 3 >‘
Krakeh LI | ;‘: i ? ? y ? P i ? ? 7 P ?

Abb. 4.20: Ternare Variation des GR2 mit Akzent deif 3. Triole der linken Harid

Krakeb RH

Krakeb LH

e
%

Abb. 4.21: Bin&re Variation des GR1 in rein bindgkasfihrung und ohne Inversion in der linken

Hand’

[ 14
L
L
L
-
L
L
L

Krakeb RH
0 o - . - o - . =
Krakeh LH o Uog U og bog 1 vl |
= 3 r 7 V I r ¥ V 7 r T r ¥ r I r

Abb. 4.22: Binare Variation des GR2 in rein binakesfiihrung®

Baldassarre stellt fest, dass der Umstand von lphrainaren und ternaren

laufenden rhythmischen Strukturen es dem Tanzebgramt, wahrend seines

Tanzes zwei oder mehrere Bewegungen simultan ditszauif. Er mutmalfit, dass
dies einen wichtigen Einfluss auf das Tranceveena#tiner Person haben kdnnte
(vgl. Baldassarre 1999: 95).

35 Videobeispiel Nr.: 05
36 Videobeispiel Nr.: 06
37 Videobeispiel Nr.: 07
38 Videobeispiel Nr.: 09
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5. Rhythmus-, Tempo- und Dynamikanalyse

5.1 Der Groove der Gnawa: das Microtiming

In diesem Abschnitt wird das Modell Baldassarresveenig praziser betrachtet,
und anschlieBend wird folgende Frage beantwortet:
Wie kommen eigentlich diese pragnanten, in ihrenfelliptischen Grooves der

Gnawa zustande?

Die Gnawa sind Meister des Microtiming. Innerhalines Krakeb-Patterns
schwankt ein Rhythmus teilweise zwischen einemeexén ,Layed Back® mit

einer ternaren Tendenz und einem eher geraden i@fieiner bindren Tendenz.
Die Variationsbeispiele der Grundpattern des let&Aleschnitts veranschaulichten
diesen Umstand. Bei einer intensiveren Analyse rmuas sich mit dem Problem

der prazisen Notation konfrontierten.

Ich habe zwei charakteristische Klangbeispiele @&L und GR2 aus der Lila
Hmida Boussous genauer untersucht und bin zu fdeenErgebnissen
gekommen, die in den folgenden Abbildungen dardjesterden.

Abschnitt | g Abschnitt 2
——
= ‘ 3 1
RH 1 ) ; J\ Y ) i
4 < -
r 3 1 o>
1 - " o
LH 1= i i 5 i ¥
4 ¥ r 3 4
— —>

Abb. 5.1: GR 1 bei 85 BPf

Im Gegensatz zu Baldassarres Modell wirde ich dBd @her als ein Pattern

abwechselnd gespielter Triolen notieren. Zur Vetidgwng werden im

% Klangbeispiel Nr.:02 GR1 — 85BPM; Klangbeispiel:N02.1 GR1 — 166BPM
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Notenbeispiel die Abweichungen im Bereich der Mien@ anhand von Pfeilen

dargestellt, die die tendenzielle Bewegung jedesstnen Schlages andeutet.

In Abschnitt 1 (A1) wird die zweite Triole (LH) lelt versetzt gespielt, wahrend
die dritte Triole (RH) sich antizipierend bewegt.

In Abschnitt 2 (A2) bewegen sich sowohl die zwéltle (RH) als auch die

dritte Triole (LH) retardierend also ,Layed Back".

Der Puls, der Schlag auf die Eins, ist jeweilsistab

Der Groove wird fortgesetzt und in seiner gestegge~orm verliert er nicht die

beschriebene Grundstruktur.

. =

RH(y | j . . i

4 ’ v '

—
L 3 ] T 3 I H
L | f I ! L - !

— —
— “ -

Abb. 5.2: GR2 bei 85 BPf1

Wie man in der Transkription erkennen kann, ergedsem innerhalb von nur zwei

Grundschlagen wieder verschiedene, teils gegegiéewegungstendenzen.

Im Abschnitt 1 (A1) sehen wir, dass alle Notenwemge angegeben stabil
erscheinen bis auf die dritte Triole der linken Hadie eine leichte Verzégerung
aufweist. Ich habe ausgerechnet, dass die Verzigatie einer nicht existenten
1/70 Note betragt. Es ware absurd dies zu notiedaher erfolgt die
Kennzeichnung der Verzdgerung mit Hilfe eines Bf@chts).

Im Abschnitt 2 (A2) ergibt sich ein noch interedsses Bild. Wahrend die dritte
Triole (LH) ihre Richtung fortsetzt, verzdgert siclie zweite Achtelnote (RH)
ebenfalls leicht. Die zweite Triole der linken Hartmewegt sich hingegen
antizipierend (Pfeil links). Wie im Beispiel des GRrkennen wir wieder teils

gegenlaufige Bewegungen innerhalb der rhythmiscBé&mktur. Im weiteren

“0Klangbeispiel Nr.: 03 GR 2 — MIKROTIMING, 85 BPM
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Verlauf des Klangbeispiels wird dieser Groove zsdtti fortgesetzt und in seiner

Form gesteigert.

5.1.1 Schlussfolgerungen

Der elliptische Rhythmus der Gnawa ist die Folge $pannungen innerhalb der
rhythmischen Struktur des jeweiligen Patterns (BRGR2). Selbstverstandlich
treten gewisse Variationen wie zum Beispiel Akzergghiebungen auf. In seiner
Grundform sind der GR1 und der GR2 jedoch immeicle

Die drei folgenden Gesetzmaligkeiten lassen sicneen:
1. Der Grundschlag ist immer stabil. Es tritt keingarederung auf.
2. Jeweils am Ende eines Patterns wird der letztea§dhicht verzogert.
3. Mindestens in einem der beiden Abschnitte bewegh sein Wert

antizipierend.
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5.2 Musikalische trancefordernde Faktoren

Dieser Abschnitt méchte sich der Untersuchung demceférdernden Faktoren
musikalischer Art widmen. Als Grundlage werden hierdie Ergebnisse der
Forschung Gilbert Rougets und Chava Sekeles vemtend

Ekstase Trance

Rhythmik Rhythmik
e stark auftretende Monotonie e kontinuierliche Intensivierung
e viele Wiederholungen (accelerando)

e akzentuierte, pulsbetonte
Rhythmik

Dynamik Dynamik
e konstante Dynamik mit nt e crescendo und decrescendo

geringfliigige Veranderungen

Motivik Motivik
e einfache Formen, minimale e keine Angaben
Variationen

e verwenden von Bordun
(Drone), Ostinati

e wenige tonale Variationen,
langsame Glissandi

e Motive in einem engen

Tonumfang.

Abb. 5.3: (vgl. Fachner 2007: 6)

Leider ist es in der vorliegenden Arbeit nicht mélg] auf alle Facetten der
Gnawa-Musik einzugehen. Eine intensivere tonaleefandersetzung mit dem
verwendeten pentatonischen Material bspw. wirde émeressante Sicht auf
aul3erst auRergewohnlicher Elemente eréffnen. Waalm beim Hoéren anfanglich
der Eindruck entstehe, die Gnawa wirden keine Subdmten, Dominanten
oder Il -V -l Verbindungen kennen, da tduscht mah.3Nas nicht sofort auffallt,
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ist, dass die harmonischen Strukturen lediglichantatonischen Inversionen und
Pattern versteckt sind. Im ersten Horeindruck s aufgrund unser polyphon-
harmonischen Sozialisation dieser Umstand nichtsaurfdern wir héren lediglich

pentatonische Melodien die aufgrund des FehlensHalbtonschritten ineinander

stimmig klingen.

Ein weiteres Feld, welches man intensiver verandadieen hatte konnen, ist die
vorgefundene schichthafte polyrhythmische Strukter Gnawa-Musik, d.h. die
rhythmischen Beziehungen zwischen dem Krakebtepmithdem Guimbrispiel
und dem Gesang, die sich durch bimetrische Gittegléichzeitig terndren und
bindren Strukturen zeigen. Da aber die Beleuchtalhgdieser Elemente den
Rahmen der Arbeit sprengen wirde, wurde beschlpsserrster Linie die

Struktur der verwendeten Tempi im Detail zu beléech
Der Hauptfokus dieses Abschnittes liegt daher auf Brage:

Inwieweit wird die kontinuierliche Intensivierung ifempo und Lautstarke, die
das Hauptmittel zur musikalischen Tranceinduktiocarstellt, im Falle der
arabophonen Gnawa Marokkos in Tempostruktur und abyk im Detall

umgesetzt? Lassen sich einige Gesetzmaligkeitennenk?

5.2.1 Dynamik- und Tempoanalyse

Zum Erstellen der Analyse hat der Autor sich eigesamten Uberblick tiber die
Musik der arabophonen Gnawa in Marokko verscHaffierzu hat der Autor
etwa 70 Alben verschiedener Maalmin nach Regionah $tilen geordnet und
nach und nach begonnen, die Aufnahmen auf grobeerssttiede und
Gemeinsamkeiten hin durchzuhéren, und sie mit detmfaterial aus Essaouira
zu vergleichen. Schlussendlich hat man sich ergdeln, einen direkten Vergleich
einer der sieben Suiten durchzufihren. Wie besgitgihnt, verwendete man als
vergleichende Quellen fir die Analyse, die aufgemame Lila in Essaouira im

September 2010, sowie die Aufnahnidre Masters of Guimbriyolume Il — V

41 Die Musik der berberophonen Gnawa ist von dexlyse ausgeschlossen
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Gnawa Leila.von Maalem Hmida Boussou und Maalem Sam (1995)

Maalem Hmida Boussou und Maalem Sam galten seité@en Jahren des 20.
Jahrhunderts als eine der einflussreichsten Maalhein arabisch sprechenden
Gnawa Marokkos. Die Aufnahmen Boussous verkdrpemitsin gewisser Weise

eine reprasentative Gegenuberstellung zum lokaéspiel des Autors.

Als zentrales Analysebeispiel wurde die Ouvertiiter, Auftakt des Tranceteils
.Miftah Errahbah“ und die daran anschlieRende |difauite” und die Abschnitte

»Bou Derbala, La lla lllah Allah* zur Untersuchuihgrangezogen.

Die Entscheidung ausgerechnet diese Abschnitte nalysieren, ist aus den
folgenden Grunden getroffen:
1. Die Suite, auch weil3e Suite genannt, verkorpererimadb der Lila
einen der sieben geschlossenen Zyklen.
2. Der Autor verfligt Gber das meiste zu vergleichevdéerial.
3. Die Frage der Heranfihrung an den Trancezustandliignénalyse der
zur Verwendung kommenden musikalischen Mittel wiktn

Wichtigkeit sein.

Durch die Analyse wird versucht, folgende Frageteantworten:

1) Inwieweit bestatigt sich das von Rouget vordistdodell der Trance bzw.
das von Sekeles vorgestellte Modell der ekstatis¢talungsrituale?

2) Sind die Tempi, Liedlangen und Liedgruppensuitdat der einzelnen Stlicke
und der Mhalla festgelegt, oder sind sie eher dingge der individuellen
Zusammenstellung und Entscheidung der Muquademmiaatdnfalls eine Frage
der auftretenden Umstande wie z.B. die IntensiditTdance des Tanzers? Treten
durchweg kontinuierliche Steigerungen in Tempo uBgnamik auf, oder sind
bestimmte Variationen vorzufinden?

3) Treten Faktoren auf, welche Rougets Modell dest&se bzw. Sekeles Modell
der hypnotischen Tranceheilungsrituale zugeschmigerden kbnnen?
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BPM

Vergleich: Miftah Errahbah — Jilala — Suite — BDerbala — La llaha lla Allah

Ouvertiire

Lila Essouaira - Miftah Errabah - Jilala Suite

250

200 !
i
"
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50 | | |

Zeitin Minuten

Abb. 5.4: Tempostruktur: Lila Essaouira; Miftah &tbah — Jilala Suite — Bou Derbala — La llaha
lla Allah (Klangbeispiel Nr. 04)

Ouv erture

Lila Maalem Boussou - Miftah Errahbah - Jilala Suite
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Zeit in Minuten

Abb. 5.5: Tempostruktur Lila Maalem Boussou; Miftatrahbah — Jilala Suite — Bou Derbala — La
Ilaha lla Allah (Klangbeispiel Nr. 05)
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Wie sind die beiden Grafiken zu interpretieren?

Die in den Grafiken als Punkte gekennzeichneterlleBtesind in der Regel
Momente, die entweder ein langer andauerndes Telngstatigen, neue
Liedabschnitte innerhalb der Mhalla erkennen lasseter schlichtweg klare

Zasuren in der Tempostruktur aufzeigen.

5.3 Detalillierte Analyse und Gegenuberstellung in

tabellarischer Form

5.3.1 Weile Suite

Miftah Errahbah

Essaouira 2010 (Abb. 5.4)

Maalem Hmida Boussou (Abb.5)

Die Miftah Errahbah beginnt b8P
BPM
(Min. 1 - 16)

Die Miftah Errahbah beginnt b86
BPM
(Min. 1 - 22)

Lieder

Rabi Moulay Sidi — Ba Bilali Rijallah
— Nabina Nabi Allah — La‘afou yah
Moulana — Rasoullah yah Nabina —
Salla ,Aala Nabina — Meccaoui —
Allah yah Nabina Rasoullah — Lafou
Dauer 16 Min.
GR1

Lieder

Rabi Moulay Sidi — Ba Bilali Rijallah —
Nabina Nabi Allah — La‘afou yah
Moulana — Rasoullah yah Nabina — Salla
/Aala Nabina — Meccaoui — Allah yah
Nabina Rasoullah — LafouHammadi
Dauer 22 Min.

GR1

Tempostruktur

- Kontinuierliche Steigerung vas
auf197BPM

Tempostruktur

- Kontinuierliche Steigerung vase auf
160BPM

- Zasur durch Guimbri—Abschlussphrase
stufenweise Steigerung va7 auf174
BPM

Angewendete Mittel

Kontinuierliche Steigerung
- Eine sich zyklisch wiederholende
Liedstruktur hebt das Temponiveau

Angewendete Mittel

Kontinuierliche Steigerung
-Eine sich zyklisch wiederholende
Liedstruktur hebt das Temponiveau
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kontinuierlich an

- Neues Stuck wird durch ein
melodisches Motiv der Guimbri
eingeleitet (Eingangstempo) = (A)

- Nach Call-Response Prinzip
zwischen Sanger (meist Maalem) u
Chor kommt der Strophenabschnitt
leichte organische Temposteigerung
(B)
- Nach dem Call-Response Abschni
erfolgt ein Instrumentalteil (Guimbri
und Krakebs)

dort— signifikante Temposteigerun
und Anhebung an ein neues
Temponiveau = (A"

- Manchmal verbunden mit einem
plotzlichen Wechsel in die Ghawa
Skale 2 und rhythmischen
Improvisationen der Guimbri auf
folgenden Kadenzen> 4,5,6 = (A¥)
— Zyklus beginnt von von vorn (1)

kontinuierlich an
— wie Essaouiras 2010

Stufenweise Steigerung

- Anfangsmotiv Guimbri

- Strophenteil nur Gesang Maalem
rédnger anhaltendes konstantes @ —
Tempo (07 BPM)

3-#nstrumentalteil Guimbri + Krakebs
erste Anhebung des Tempos
tEinsatz des Chors, schnelles Call —
Response

— jede Steigerung gleichzeitig
@nhebung der Dynamik

- Instrumentalteil Guimbri + Krakebs
weitere Anhebung auf nachstes Niveau
Einsatz des Chors, schnelles Call-
Response

- Instrumentalteil Guimbri + Krakebs
weitere Anhebung auf endgultiges
Tempo

Einsatz des Chors, schnelles Call —
Response

Ende durch Guimbri - Schlussphrase |es
folgt Dikr

Der Hohepunkt ist in Min. 16 b&io7
BPM erreicht

— charakteristisch: kein
minutenlanges Verweilen auf

Hohepunkt, stattdessen setzen einer

klaren Zasur

Der erste Hohepunkt ist in Min. 16 be
160BPM erreicht. Der zweite
Ho6hepunkt nach 22 Minuten bEr4
BPM

Ende

Zasur: Der Abschnitt endet durch eirzasur: Stiick wird beendet durch

decrescendo bei kurzzeitigem
Tempoabfall, Auffangen durch
schlagartige Initialisierung eines
neuen Tempos von der Guimbri
Wechsel inGR 2sowie direkter
Ubergang in den neuen Abschnitt:
Jilala — Suite"

Ende

Guimbri — Schlussphrase, es folgt ein
Dikr, darauf das Stiick Hammadi als
letztes Teilstiick der Miftah Errahbah
(Min. 18 — 22) Nach Beendigung des
Liedes Hammadi~ Dikr

Jilala — Suite (1)

Essaouira 2010

Maalem Hmida Boussou

Jilala — Suite beginnt mit dem Lied
»Salatou Annabi“ beB7 BPM
(Min. 17 — 32)

Jilala — Suite beginnt mit dem Lied
»Salatou Annabi“ beB6 BPM
(Min. 24 — 36)
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Lieder

Salatou Annabi — Jilala Sidi Blou Ali
Yeni

Dauer der ersten Versgruppe: 16, 4G
Min.

GR2

Lieder

Salatou Annabi — Jilala

Dauer der ersten Versgruppe: 12,12
Min.

GR2

Tempostruktur

- Charakteristisch ist ein konstantes
Tempo und mittelschwer auftretende
Tempo- und Dynamikschwankungen
Uber den gesamten Teil des Abschnit
@ 102BPM

- Es treten Steigerungen und Abfélle
von @20 BPM auf

Tempostruktur

- Charakteristisch ist ein konstantes
Tempo und nur leicht auftretende
Tempo- und Dynamikschwankungen
tidlser den gesamten Teil des Abschni
- Eher ruhiger, behaglicher Abschnitt
85BPM

- Besonderheit: deutlicher Abfall der
Dynamik in Min. 30 bei Beginn des
Stuickes Jilala (Hauptvers
Sufiprediger Jilala)

%)

Angewendete Mittel

Konstanz in Tempo und Dynamik

Angewendete Mittel

Konstanz in Tempo und Dynamik

- Charakteristisch: lang anhaltende
Konstanz in Tempo und Dynamik mit
gelegentlichen Schwankungen

- Lang gezogenes Call — Response
Prinzip

- Motiv Sologesang der Strophe durc
Sanger danach Chormotiv

- Dadurch wird Konstanz erreicht

Temposteigerungen

- Im Instrumentalteil: Guimbri +
Krakebs

- Temposteigerungen durch Initiative
der Guimbri

- Rhythmische Verdichtung in der Ca
Response Struktur

- Intensivere Bewegungen der Tanze
provozieren héheres Tempo und
Dynamik

- Wie in Essaouira 2010
Temposteigerungen

— lediglich nur 2 signifikante
h
- Instrumentalteil: Guimbri + Krakebs
Temposteigerungen durch Initiative der
Guimbri

=

Tempoverlangsamung

- Leiser spielende Krakebs
langsameres Tempo

- Akzent — betontes langsameres Sp

Tempoverlangsamung

wie Essaouira 2010

iel
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der Guimbri
— Tempoverlangsamung sind nur
leicht

Ende

Hohepunkt bel33BPM (Min 32)
erreicht— Dynamikabfall und
Initierung der zweiten Versgruppe

Zasur: Abschnitt endet durch
kurzzeitiges Decrescendo bei
gleichzeitigem Tempoabfall, Auffange
durch Initialisierung eines neuen
Tempos der Guimbri

Ende

Hohepunkt bel05BPM (Min. 37)
erreicht

Zasur: Abschnitt endet durch
kurzzeitiges Decrescendo bei
2gleichzeitigem Tempoabfall, Auffange
durch Initialisierung eines neuen
Tempos der Guimbri

D

Wechsel inGR 1

Wechsel inGR 1

Jilala Suite (2)

Zweiter Versabschnitt ,Bou Alam*
beginnt mit dem Lied Bou Alam bei
133BPM

Zweiter Versabschnitt ,Bou Alam*
beginnt mit dem Lied Bou Alam bei
131BPM

Lieder

Dauer der zweiten Versgruppe: 9,03
Min.

Bou Alam — Jilali daoui hali — Moulay

Lieder

Dauer der zweiten Versgruppe: 7,57
Min.
Bou Alam — Jilali daoui hali — Moulay

Abdelgader Abdelgader

GR1 GR1

(Min. 31 — 41) (Min. 37 — 44)
Tempostruktur Tempostruktur

kontinuierliche Steigerung vat33 auf
175BPM

kontinuierliche Steigerung vat31 auf
157BPM

Angewendete Mittel

kontinuierliche Steigerung
Sich zyklisch wiederholende
Liedstruktur

wie bereits beschrieben

AulRRerdem:
- Rhythmische Verdichtung und
standige Wiederholung in der Call-

Angewendete Mittel

kontinuierliche Steigerung
Sich zyklisch wiederholende
Liedstruktur

wie bereits beschrieben
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Response Struktur

- Intensivere Bewegungen der Tanze
provozieren hoheres Tempo und
Dynamik

- Rhythmische Verdichtung und
Wiederholung im Guimbrispiel
Minimalisierung des Tonbereiches au
den Tonbereich einer Quinte

- Sologuimbrispiel ohne Krakebs mit
den in Punkt 3 genannten Eigenscha
- Ostinatoartiger Einsatz der mittleren
Saite der Guimbri

ften

Ende

Abbruch erfolgt durch Kollaps des
Tanzers in Min. 41 bei75BPM darauf
folgt Dikr

Ende
Abbruch erfolgt durch Guimbri-
Schlussphrase

Bou Derbela

Dritte Versgruppe Bou Hala beginnt n
dem Lied ,,Bou Derbala“

bei104BPM

(Min. 44 — 59)

ndritte Versgruppe Bou Hala beginnt
mit dem Lied ,Bou Derbala“

bei111 BPM

(Min. 46 — 52)

Lieder
Dauer: 13,53 Min.
Bou Derbala — Bou Hali
GR1

Lieder
Dauer: 7,56 Min.
Bou Derbala — Bou Hali
GR1

Tempostruktur
- Verweilen auf einem Tempe> @100
BPM
- Schlagartige Steigerung al85BPM
- Z&asur durch plétzlichen Wechsel au
129BPM
- Stufenweise Steigerung a200 BPM
- Zasur durch plétzlichen Wechsel au
144BPM
- Verweilen auf einem Tempe> @ 143
BPM
- Schlagartige Steigerung a200BPM
- Z&sur durch Guimbri — Schlussphra

Tempostruktur
- Verweilen auf einem Tempe &
100BPM
- Schlagartige Steigerung alb5BPM
f- Leichter Abfall aufL30BPM
- Stufenweise Steigerung al60 BPM
- Z&asur durch einsetzen einer Guimb
f- Abschlussphrase und direkter
- Ubergang in neues Tempo und
Rhythmus

Angewendete Mittel

Stufenweise Steigerung
- Wie bereits beschrieben

Schlagartige Steigerung
- Pl6tzliche Anhebung des

Angewendete Mittel

Schlagartige Steigerung
- Pl6tzliche Anhebung des
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Temponiveaus in einem Zeitfenster v
1-1.30 min.

- In diesem Abschnitt voh00 auf 185
BPM

Erste Steigerung

- Erfolgt nach Call- Response Teil im
Instrumentalteil, Guimbri spielt eine
sich zyklisch wiederholende Phrase n
einigen rhythmischen Variationen.
Abwechseln von pulsbetontem und
synkopischen Spiel

- Dadurch wird Steigerung erreicht
(Min. 48)

Zweite Steigerung

- Verdichtung und Wiederholung von
Call-Response Phrasen

- Weiterfihrung des Call-Response
Motivs durch Guimbri hin zu einer
Steigerung vori44auf200BPM

ofemponiveauf einem Zeitfenster vo
1-1.30 min.

- In diesem Abschnitt vohl1 auf155
BPM

Steigerung

- Erfolgt nach Call-Response Teil im
Instrumentalteil, Guimbri spielt eine
rstch zyklisch wiederholende Phrase
einigen rhythmischen Variationen.
Abwechseln von pulsbetontem und
synkopischem Spiel

dadurch Steigerung (Min. 49)

mit

Ende
- Guimbrischlussphrase beendet den
Abschnitt, Kollaps des Tanzers, es

Ende
Abfall in der Dynamik/Tempo,
Guimbriabschlussphrase und direkte

folgen Dikr und gemeinschaftliche |Uberleitung n neues Tempo und Stiic
Geséange Uber einen Zeitraum von 7
min.
Vermutung: um den Kollaps des
Tanzers durch die gemeinschatftliche
Starke abzufangen
La llaha llla Allah
Abschnitt: La llaha llla Allah Abschnitt: La llaha Illa Allah
bei 76 BPM bei 85 BPM
(Min. 76 — 79) (Min. 53 — 64)
Lieder Lieder

La llaha llla Allah La llaha llla Allah
Dauer: 12,42 Min. Dauer: 11,28 Min.
GR 2 GR 2

Tempostruktur Tempostruktur
- Verweilen auf einem Tempo in einemVerweilen auf einem Tempo in einem
Zeitraum von etwa 7 Min. @8 BPM | Zeitraum von etwa 6 Min. @2 BPM
- Stufenweise Steigerung aufi30 - Stufenweise Steigerung aufi34
BPM BPM
- Verweilen auf diesem Temponiveau
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einem Zeitraum von 5 Min. mit
gelegentlichen Schwankungen

- Abbruch durch Kollaps des Tanzers

D

Angewendete Mittel

Konstanz in Tempo und Dynamik

Angewendete Mittel

Konstanz in Tempo und Dynamik

wie beschrieben in Jilala—Suite (1)

Stufenweise Steigerung
wie beschrieben in Bou Hala

wie beschrieben in Jilala—Suite (1)

Stufenweise Steigerung
wie beschrieben in Bou Hala

Besonderheit:
- Ausscheiden der Krakebs, nur nock
Guimbri und Gesang

danach nur noch Guimbri
- Sich zyklisch wiederholendes Motiv
im Bereich einer Quinte,
ostinatoartiges Anspielen der mittlere
Saite (8)
— Eigenschaften aus der Beschreibt
der hypnotischen Trancerituale

2N

ing

Ende

Abbruch und Beendigung durch

Ende

Guimbri — Schlussphrase

Kollaps des Tanzers
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5.4 Zusammenfassung der verwendeten

musikalischen Mittel

1) Welche Strukturen in Tempo und Dynamik sind erddn Klangbeispielen

vorzufinden?

5.4.1 Konstanz in Tempo und Dynamik

Eine lang anhaltende Konstanz in Tempo und Dynamik gelegentlichen
Schwankungen ist zu beobachten.

Liedstruktur

(1) Das Stiick wird durch ein Motiv der Guimbri géteitet. Eingangstempo = A
(2) Es folgt ein langerer Strophenabschnitt mitt§ekang = B

(3) Das Refrainmotiv wird durch Chor gesungen = B’

— Konstanz

(4) Steigerungen treten nur im anschlielBenden umstntalteil auf, in der die
Guimbri durch zyklische, rhythmische, akzentuiedad sich verdichtende
Motive, das Tempo und die Dynamik schrittweise dmkeC

5.4.2 Kontinuierliche Steigerung

Eine sich zyklisch wiederholende Liedgruppenstrukiebt das Temponiveau

kontinuierlich an.

Liedstruktur

(1) Das Stuck wird durch ein Motiv der Guimbmegeleitet (Eingangstempo) =
A

(2) Nach dem Call-Response Prinzip zwischen Safigerst Maalem) und Chor
erfolgt der Strophenabschnitt leichte organische Temposteigerung = B

(3) Nach dem Call-Response Abschnitt erfolgt estribmmentalteil (Guimbri und
Krakebs)

— Es folgt eine signifikante Temposteigerung und é&mmg an ein neues
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Temponiveau = C

— Der Zyklus beginnt mit Einleitung eines neuen &&&von vorne (1)

5.4.3 Stufenweise Steigerung

Innerhalb eines Liedabschnitts erfolgt eine melm#astufenweise Anhebung des
Tempos/Dynamik im Wechsel zwischen dem Instrumaitalund dem

darauffolgenden Call-Response Teil.

Struktur

(1) Die Einleitung und der Strophenabschnitt sintkioly, wie in der
beschriebenen Form der kontinuierlichen SteigeriAgB

(2) Es folgt der Instrumentalteil; Guimbri und Kedds — erste Anhebung des
Temponiveaus

(3) Einsatz des Chors, kurzes Verweilen auf dempbsmveau, schnelles Call-
Response, weitere Steigerung = C”

— Jjede Steigerung bedeutet gleichzeitig eine Anhgbamer Dynamik

(4) Es folgt ein erneuter Instrumentalteil; Guimbri Krakebs — weitere
Anhebung auf néchstes Niveau, gleiche StruktuEinsatz des Chors, schnelles
Call-Response = C”

— bis zur Erreichung des Zieltempos und Hohepunkts

Die stufenweise Steigerung ist mit der kontinuanin Steigerungsform in ihrem
Wesen in gewisser Weise verwandt. Unterschiedesryetvie beschrieben,
lediglich in der Form auf.

5.4.4 Schlagartige Steigerung

Es erfolgt eine plotzliche Anhebung des Temponigeaueinem Zeitfenster von
1-1.30 min.

Maoglichkeit 1
(1) Strophenteil = A; B

(2) Einleitung in den Instrumentalteil, Guimbri ejpi eine sich zyklisch
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wiederholende Phrase mit einigen rhythmischen Yanan. Abwechseln von
pulsbetontem und synkopischem Spiel
=C

(3) Es folgt eine massive Anhebung des Tempos en@®gnamik

Mdglichkeit 2

(1) Strophenteil = A; B

(2) Die Steigerung wird infolge von VerdichtungemduViederholungen in der
Call-Response Struktur erreicht = C

(3) Weiterfihrung des Call-Response Motivs durck @uimbri fuhrt zur

Fortsetzung der Temposteigerung = C'

5.4.5 Tempoverlangsamungen

Tempoverlangsamungetreten meist ausschlie3lich in Verbindung mit einem
gleichzeitigen Abfall in der Dynamik auf und sinig igravierender als @ 20 BPM.
Tempoverlangsamungen werden vorzugsweise angewendedlem Maalem die

Maglichkeit zu geben, Zasuren einzuleiten bzw. afigzen.

5.4.6 Zasuren

Funf mogliche Arten der Zasuren wurden angewandt:

1) Abfall in der Dynamik und direkter Wechsel inneneues Tempo und
Rhythmus (bspw. von GR1» GRZ2); Initialisierung erfolgt stets durch den
Guimbrispieler.

2) Abfall in der Dynamik und Wechsel in eine nedesnpo (bspw. GRI-
GR1); Initialisierung erfolgt stets durch den Gummspieler.

3) Direkter Wechsel in einen neuen Rhythmus ohres garher ein Abfall in der
Dynamik zu erkennen ist.

4) Beendigung eines Abschnittes durch eine GuirBbhlussphrase zusammen
mit den Krakebs. Anschliel3end erfolgt entweder HEligleitung in einen neuen
Abschnitt oder beim Abbruch wird ein Dikr rezitier

5) Beendigung eines Abschnittes durch den Kollags Banzers, Musik klingt
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aus, bricht ab, entweder gemeinsam mit Krakebs mgledie Guimbri alleine. Es
folgt ein Dikr.

2) Auftretende Faktoren aus dem Modell ,Ekstase*wbz,Hypnothische
Heilungsrituale®

So paradox es klingen mag: Neben den Eigenschdfeefiir den Zustand der
Trance verantwortlich gemacht werden konnen, ggtFaktoren die ebenfalls

dem Modell Ekstase zugeordnet werden kdnnten.

1) Sich wiederholende ostinate melodische PattarGuimbrispiel werden tber

einen konstant langer verlaufenden Zeitraum géspie

Diese Pattern werden vorzugsweise am Ende eineshAibes platziert, meist
nach einer Phase die von sensorischer Uberbelasgekgnnzeichnet war.
Charakteristisch ist: ein hohes Tempo, oft mit gin&echsel in die Gnawa Skale
2 verbunden, in Kombination mit einer Konzentratewd den Tonbereich einer
Quinte (4, 5, 6, 8). Die erste Saite (1) und didlere Saite (8) werden permanent
angespielt, sodass damit ein Verhéltnis standigesoRanz entsteht. Das
Paradoxon ist nur, dass der Beteiligte weiterhineseTrancetanz in der gleichen
Intensitat bis zum Kollaps weiterfihrt und nicht,iewin hypnotischen

Heilungsritualen beschrieben, bewegungslos am Budemeilt. *

2) Dikr

Dikr werden immer nach Beendigung eines Abschnigegiert. Die Rezitations-
form hat einen mantraartigen Charakter, ist stadaoton und repetitiv. Call-
Response Strukturen kommen gelegentlich ebenfalisverwendung. Im Dikr
wird immer wieder das Wort: ,Amin*“ rezitiert, welek vom alttestamentarischen
Wort ,Amen*“ stammt. Joachim Ernst Berendt glaulassidas ,Amen* indirekt
vom bekanntesten aller Mantras, dem ,OM" stammemk&. (vgl. Berendt 1985:
51) Ware dies der Fall, so wéare der Teil, in dema Dikr rezitiert werden,

tatsachlich eine Art gemeinschaftlicher meditativeament.

42 Videobeispiel Nr: 12 und Klangbeispiel Nr: 05

84



3) Rhythmik

Passagen die Uber einen langeren Zeitraum auf egleirohen Temponiveau

verharren, haben hypnotischen Charakter.
4) Call-Response

Innerhalb eines Call-Response Abschnittes findeh ishmer wieder Beispiele in
denen keine Temposteigerungen auftreten. Uber dioastant langeren Zeit-
abschnitt haben diese repetitiven Call-Responsehiiige somit hypnotischen
Charakter.

Das Vorhandensein von hypnotischen Passagen bzwchAliten ist kein
ungewodhnlicher Umstand. Artur Simon beschreibt imem Artikel zum
Besessenheitsritual der Digo ahnliche verwendetsikalische Mittel, welche
den hypnotischen Heilungsritualen zugeordnet wekdemte (vgl. Simon 1983:
289).

5.5 Auswertung: Gemeinsamkeiten und

Unterschiede

5.5.1 Liedauswahl

Die Liedauswahl der gesamten Suite ist in beidemsmeen fast identisch.
Lediglich zwei Abweichungen traten auf.

1) Maalem Hmida Boussou spielt das Lied ,Hammaditier Minute 18 — 22 mit
einer stark ansteigenden Tempokurve. Aus unbekar@ténden ist es allerdings
nicht Bestandteil der ,Miftah Errahbah” im Beispie$saouiras.

2) In der Lila Essaouira 2010 tritt eine weitereigaon in der Jilala—Suite auf.
Nach dem Lied Jilala (Minute 32) beginnt das Li&ldj Blou Ali Yeni“. Man

kann davon ausgehen, dass die Muquademma in diea#rentschieden hatte,
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dass das erstere ,Hammadi* nicht, das zweite ,Bldu Ali Yeni“ aber gespielt

wird.

5.5.2 Anfangstempi

Die grof3te Abweichung im Bereich der Anfangstemgtirdgt lediglich 11 BPM.

Das lasst schlussfolgern, dass das Tempo, zumindestias jeweilige Anfangs-
motiv betrifft, festgelegt ist. Das Anfangstempaes Liedabschnitts ist in der
Struktur des Zyklus eingebunden und darf dadurafeinmgem Umfang verandert

werden.

5.5.3 Zasursetzung und Liedlangen

Wahrend im Beispiel Boussous die Miftah Errahbalnckweine Schlussphrase
beendet wird, leitete der Maalem im Beispiel Esgasudirekt in die nachste
Liedgruppe Uber. Man kann annehmen, dass das dugie Tranceverhalten
eines Beteiligten diese Variationen hervorrufen rkén. In der Gnawa-Musik
wird weitergespielt, solange sich ein Tanzer immaeh in Trance befindet.

Dieser Umstand konnte ebenfalls erklaren, waruntirnege Abschnitte in ihrer

Lange variieren.

5.5.4 Gnawa Rhythmus 1 und Gnawa Rhythmus 2

Wahrend der gesamten Suite ergeben sich keine efsvelen Werte im Bezug
auf die Verwendung des GR1 und GR2. In beiden Bs&mp sind die
Liedgruppen und die einzelnen Sticke dem jeweiligagthmus klar zugeordnet.
Interessanterweise wird das Temponiveau des GR2aufu maximal 140 BPM

angehoben, wéhrend der GR1 eine Steigerung aati#90 BPM erfahrt.

5.5.5 Liedlangen, Rhythmen und Temposteigerungen

Phase 1

Legt man die beiden Graphiken direkt Ubereinanded Uasst die beiden

strukturellen Abweichungen auf3en vor, so lasst faststellen, dass in gewisser
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Weise eine parallele Tempostruktur erkennbar isas DAnfangstempo des
Tranceteils liegt bei ungefahr 83 BPM, dem mensbein Ruhepuls
entsprechend. Es folgt eine kontinuierliche Steiggrin Tempo und Dynamik,
ein erster einsetzender Hohepunkt nach ca. eireteViStunde bei 200 BPM bzw.
177 BPM

Phase 2

Es folgt ein behaglicher Teil (Jilala—Suite 1): @Gideristisch sind geringe
Temposchwankungen iber einen langeren Zeitraungctaeine Zasur und ein
eintretender Rhythmuswechsel, um darauf den Ab#chmittels einer

kontinuierlichen Steigerung zum Hohepunkt zu brm@#lala—Suite 2).

Phase 3

Der Bou Hala Abschnitt ist in beiden Klangbeisprelder einzige Abschnitt in
dem die Technik der schlagartigen Temposteigerungewendet wird. Im
Beispiel Essaouiras ist dies gleich zwei mal ddr. Bas Sicht der Intensitat und

Tempoverdichtung, interpretiere ich diesen Teild"a Hohepunkt der Suite.

Phase 4

Der La llaha llla Allah Abschnitt ist trotz einesténsiven Tranceteils am Ende
des Stickes dynamisch und tempoanalytisch be&taalst Ausklang zu sehen. In
diesem letzten Abschnitt sind verwendete musikaéscMittel die den
hypnotischen Heilungsritualen zugeordnet werdemkdén(z.B. lang anhaltendes
konstantes Tempo, Ostinato-Bass Figuren am Sciiudsrbindung mit Motiven

in einem geringen tonalen Raum).

Diese Struktur ist auch in anderen Zyklen der Witazufinden. Daher wird

folgende These in den Raum gestellt:

5.6 These

Die dramaturgische/energetische Anordnung ist keifall. Die Trance wird bei
den arabophonen Gnawa nach einem ganz bestimmteem@ta induziert,

welche man in vier Phasen unterteilen kann.
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1. Phase
Der Korper wird mit Hilfe der Technik der stufenwen/kontinuierlichen

Steigerung langsam an den Zustand der Trance hefidmg

2. Phase

Typisch fur diesen Abschnitt sind Temposchwankunged langere Abschnitte
eines konstant verwendeten Tempos. Der Korper riefes in den Zustand der
Trance geraten kdnnen, um die Mdglichkeit zu eemaldie Umwelt komplett

ausschalten zu kdnnen. Bildlich kdnnte man diess@lauch als ,kdcheln lassen*®

beschreiben.

3.Phase

Signifikant fir diesen Abschnitt ist die Anwendunder schlagartigen
Temposteigerung. Die musikalische Energie befirsight auf einem sehr hohen
Niveau, der Tanzer wird in den Kollaps getriebeas dVasser, bildlich, zum

»uberkochen" gebracht.

4.Phase

Der letzte Abschnitt ist von anfanglich konstantéempo gepragt. Die Konstanz
wird ab der Mitte aufgeltst und zur Steigerung befiiSobald das Temponiveau
ein relativ hohes Level erreicht hat, Gbersteighdsatensitat und BPM, allerdings
nicht die der vorherigen Phase.

Um meine These zu untermauern fuge ich der Analis®imouna-Suite und die
Moussaouin-Suite hinzu. Man achte auf die aufte#enKoinzidenzen in der
Tempokurve. Die gerade beschriebenen vier Phasdrgst erkennbar.
Ausnahmen bestéatigen immer wieder die Regel. DascBverhalten einer Person
ist individuell: energetisch betrachtet wirken dibschnitte der Lila Essaouira
2010 in gewisser Weise intensiver als die der Hiaida Boussous. Aus diesem
Grund beschréankt sich der Autor auf das kenntlidchen von grob auftretenden

Mustern.
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Abb. 5.6: Tempokurve: Lila Essaouira - Mimouna 8iKlangbeispiel Nr: 06)
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Abb. 5.7: Tempokurve: Lila Hmida Boussou — Moussa@uite (Klangbeispiel Nr: 07)
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Eine andere Interpretationsmaoglichkeit kbnnte sgass sowie es Teilnehmer mit
verschieden ausgepragten Tranceverhalten gibt,he®lsich in Intensitat und
Dauer widerspielgelt, dementsprechend existieren wiér Phasen die diesen
Umstand bedienen. Pro Phase wird dementsprechenie#nehmer in Intensitat

und Dauer bedient.

5.7 Anhang

Da keine aufgezeichnete Notenform von Gnawa-Liedgrstiert, ist auch der Stil
und die Interpretationsform der Liedstrukturen, ptawotive, sowie Rhythmik
von Maalem zu Maalem unterschiedlich. Dies ist in dvorliegenden drei
Transkriptionsbeispielen gut erkennbar. Es handah dabei um das Lied
.Maharba®, ein Teilstick der Mimouna Suite. Dasdl@nZentrum D dient der
vergleichenden Veranschaulichung. Die Akzente wudidben das perkussiv,
simultane Schlagen der angespielten Noten aufs ifett und die individuelle

Verwendung dieses Stilmittels.
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Abb. 5.10: Maharba — Lila Essaouira (Klangbeispiel 10)

5.8 Allgemeine Schlussfolgerungen zur Lila der GnasvEssaouiras

Die Gnawa-Lila ist eine Besessenheitsritual. Diegtzsich an den korperlichen
und geistigen Auswirkungen, welche bei den Betiwhgam HOhepungt der
Trance einen von Amnesie gekennzeichneten Zustan&age hat. Dieser geht
einher mit einer kataleptischen Starre und eineysigbhhen Kollaps. Musikalisch
drickt sich dieser Umstand darin aus, dass Abdehsiets in Tempo- und
Dynamiksteigerungen enden. Um den Anhénger schidfisk in diesen Zustand
zu versetzen, werden pro Zyklus vier verschiedemenkitaten angewendet.
Anfangs wird der Korper behutsam durch kontinuotidi Steigerungen an den
Zustand der Trance herangefiihrt. Die zweite Phasemeist von langerer
Konstanz und geringen Schwankungen gepragt. Die&dnation wird vertieft,

um sie letztendlich im dritten Abschnitt zur ab$elu Steigerung zu bringen. Im
vierten Abschnitt erfolgt ein Ausklang mit eher hgpischen Eigenschaften und
konstantem Tempo und einer Steigerung in der Mide Stlckes. In Intensitat
und Tempo Ubersteigt die vierte Phase jedoch rdahtder dritten Phase. Die

Phasen werden nicht durchgespielt. Immer wiederdarerAbschnitte durch
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Pausen unterbrochen, in denen Dikr rezitiert werdereinigen Fallen dauern
diese mehrere Minuten an. Die Dikr haben in ihreonoton rezitierten
Vortragsweise, in Anbetracht von Sekeles Modellpriotischen Charakter.
Uberdies finden sich eine ganze Reihe anderer mlisiker Eigenschaften, die
sowohl in Rougets, als auch Sekeles Modell, eksta#i (Rouget) wie
hypnotische (Sekeles) Eigenschaften aufweisen. »&stiexen lediglich zwei
Grundrhythmen, die zyklisch repetitiv gespielt ward Gelegentlich treten
Rhythmuswechsel auf. Einige Anfangsabschnitte sindbn einigen
langanhaltendem Phasen konstanten Tempos gekemmeeit/berdies lasst sich
allgemein erkennen, dass in Phasen hoherer Temepi stérkere Reduktion in
Motiv, Tonumfang und rhythmischer Komplexitat dielde ist. Geradezu typisch
fur hypnotische bzw. ekstatische Rituale sind dieSichlussphasen manchmal
auftretenden Sologuimbriabschnitte, in denen deraldfa in ostinaoartig,
repetitiver Art in einem geringen Tonumfang, undf &onstantem Tempo
verweilend, die Person in einen Kollaps fuhrt. Vgagen die hypnotische bzw.
ekstatische Kategorie spricht, ist das meist atgftice hohe Temponiveau, sowie
der Trancetanz der beteiligten Person. Es wéareesgant zu untersuchen ob im
Gnawa-Ritual nicht auch Phasen der Ekstase auftratd nicht wie in fast allen
Quellen behauptet, lediglich Phasen der Besesseitsinnce. Somit konnte
ebenfalls erklart werden, warum diese Mischformerdeér untersuchten Musik

auftreten.
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6. Berberophone Gnawa-Musik Khamlia
und arabophone Gnawa-Musik Essaouiras

Im Vergleich

Zum Abschluss folgt der Vervollstandigung halbein grober Vergleich der
musikalischen Eigenschaften der Musik der berbesnph Gnawa Khamlias und
seinen \ertretern Essaouiras. Hierzu habe ich z#lien sowie eine
Videoaufzeichnung der Gruppe ,Pidgeon du Sable” Bleslem Zaid Oujeaa
analysiert und der Gnawa-Musik Essaouiras gegegébmilt. Der Vergleich
erfolgt, um die Verschiedenartigkeit der berberomro mit der arabophonen
Gnawa-Musik aufzuzeigen. Die Instrumente sind irerhjeweiligen Sprache
(berber, arabisch) gekennzeichfret.

Khamlia (berberophon) Essaouira (arabophon)
Spieltechnik und Verwendung Spieltechnik und Verwendung
- Ganga: wird mit einem - Tbhel: wird mit einem Krummschlegel

Krummschlegel sowie mit einer offen und einem Schlegel gespielt, findet nur
Hand bespielt. Im normalen Liedgut | im ersten Teil der Aada in

wird sie als weiteres Kombination mit den Krakebs ihre
Perkussionsinstrument in Kombinatioverwendung

mit der Hajuj und den Terkaschien
verwendet

- Terkaschien: sind nicht durch einen| - Krakebs: sind durch einen Metallring
Metallring verbunden, dadurch offen. miteinander verbunden. Bau und
Bau und Spieltechnik sind identisch | Spieltechnik sind identisch

- Hajuj: Form und Bau sind identisch, - Guimbri: Form und Bau sind
Maalem Zaid Oujeaa benutzt fast identisch, Maalem Mahmoud Guinea
ausschlief3lich den Daumen um die |benutzt eine Kombination aus

Saiten zu bespielen Zeigefinger (als eine Art Plektrum) u
Daumen um die Saiten zu bespielen

Skalen Skalen
- Ausschliel3liche Verwendung der |- Verwendung der Gnawa Skale 1 und
Gnawa Skale 2, dadurch aus 2, dadurch aus europadischer Sicht

europaischer Sicht ionischer Charaktetorisch/mixolydischer Charakter mit

43 zusatzmaterial CD-ROM
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der Stlcke starken Bluestendenzen in Gesang und
Melodik
- Lieder verwenden ausschliel3lich das Lieder verwenden tonales Zentrum
tonale Zentrum auf Stufe 4 sowohl auf Stufe 1; 2 (GS1) als auch
- Gelegentliche Verwendung einiger |4; 5 (GS2)

arabisch-persischer Magams - Gelegentliche Verwendung einiger
arabisch-persischer Magams

Typische Schlusskadefausgehend | Typische Schlusskadefaisgehend

vom Griffbrett Guimbri) vom Griffbrett Guimbri)
1-4 7-8

GR 1 und GR 2 (Terkaschien) GR 1 und GR 2 (Krakebs)
- Verwendung der gleichen - Verwendung der gleichen

Grundrhythmen mit binarer Tendenz | Grundrhythmen mit ternarer Tendenz

Gesang Gesang

- Motive sind Uberwiegend aszendent- Motive sind tiberwiegend deszendent
- Andere Gesetzmaligkeiten in und Sticke haben héaufig klagenden
Phrasierung sowie Liedstruktur Charakter

Annette Drews, die seit einigen Jahren ein Entwicgs- und Forschungsprojekt
in Khamlia leitet, erklarte mir, dass die signifitan Unterschiede aufgrund der
verschiedenartig verlaufenden Geschichte dieser w&i@aruppen zustande
gekommen seien. Diese Unterschiede machen sichriMdsik beider Gruppen
bemerkbar. Laut Aussage Drews, sehen sich die twghenen Gnawa Khamlias
als die solare Seite, wahrend sie die arabophoneaw& der Koénigs- und
Kustenstadte als die lunare Seite betrachten, weilcherster Linie durch die
Auswirkungen der Sklaverei gezeichnet seien und dweklagender Weise in
ihren Liedern zum Ausdruck bringen. Ebenfalls emtéhsie, dass die Gnawa
Khamlias die rituelle Lila nur &uRerst selten ddiibinen wirden, und zwar
lediglich auf Wunsch arabisch-stiammiger Mensche, wbon einem Geist
besessen seien und die Durchfiihrung der Lila witescAllgemein finden keine
Lilas statt bis auf ein kollektives Heilungsrituad Monat August, welches sich
jedoch in Form und Struktur von der Lila/Derdebaeuscheidet. Normalerweise
wirden die Frauen Khamlias die GeistermelodienRespekt und Angst vor den
gerufenen Geistern meiden, die sie in diesem Hadlsetzen kodnnten. Die

Besessenheitstrance wird aus Sicht der Dorfbewohlseetwas eher negatives
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beschrieben, der Tag nach einer Besessenheilg#ramidend und schmerzhatt.
Dies ist interessant, da es eine gegenteilige Aygsza bisher allen gelesenen
Quellen steht, in denen beschrieben ist, dass diswikungen nach einer
Uberstandenen Bessenheitstrance meist positiver Naten. Interessant ware zu
untersuchen, inwiefern sich die Trancezustinde degkn Auswirkungen in

vergleichenden Beispielen unterscheiden.
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7. Ergebnisse der Untersuchung

Eine Lila ist eine komplexe Anordnung verschiederarltureller sowie
physikalischer Faktoren. Die kulturellen Faktoralddn das vorgefundene Set

und Setting.

“Set' as the psychosocial context combined witsgmed condition, memories and
beliefs, and “setting' as the temporal-spatial featthat has a symbolical and
physical influence, play an important role in theduction of altered states of

consciousness (Hess & Rittner, 1996b)

Die Glaubensvorstellungen, die kulturellen Werté&e dtnere Einstellung der

beteiligten Person zum Ritual werden im Falle deaWa als Set bezeichnet. Die
auf3eren Umstande und der rituelle Kontext in se@esamtheit als Setting. Die
Farben sind als ordnendes Element des rituelleraudbl zu betrachten und
gleichermalR3en als &ufRerliche Manifestation desaddsts des Tanzers (vgl.
Baldassarre 1999: 88). Der Weihrauch, der laut Agssier Anhanger in der Lage
ist die ,Geister herbeizufihren®, bildet das ved®nde Element zwischen
Geisterwelt und Menschen. Aus der Perspektive Rsuggiren damit alle

Kriterien der Tranceinduktion erfullt.

Baldassarre sieht den Rhythmus als verbindendesdalevon Musik und Tanz,

das damit als Induktionstrager der Trance und lgé&inal3en regelnde Kraft des
entsprechenden Bewusstseinszustands der beteilRggeson im rituellen Raum
gesehen wird (vgl. Baldassarre 1999: 88).

Im Bezug auf die physikalischen Komponenten ware imt®ressant zu

untersuchen, welchen Einfluss die verschiedenenquérebereiche der
verwendeten Instrumente in den unterschiedlichescAnitten der Lila auf das
Tranceverhalten der beteiligten Personen hat, di8.geradezu hypnotischen
Guimbri-Phrasen in einigen Abschlussphasen, voetitagen Motiven in einem

eingegrenzten Tonbereich und Ostinati gekennzeichs@wie die zahlreich

stattfindenden Rhythmuswechsel und Z&asuren, diemeseErachtens ebenfalls

a4 Vgl. Fachner, J6rg, Wanderer between worlds - Aoghlogical perspectives on healing rituals
and music. Music Therapy Today 2007: 166-195
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nicht zufallig erfolgen, sondern sie sollen dasn€everhalten ganz bewusst in

eine gesonderte Richtung steuern (auf den gemaghfeahmen erkennbar).

Strukturell betrachtet lassen sich Ubereinstimmungét Judith Beckers Modell
der ,Deep Listeners* erkennen. Der Strophenteil gkgs fir die emotionale
Reaktion, indem die zyklisch fortgesetzte Steiggrdes Rhythmus die jeweiligen
physischen Konsequenzen verursachen die zum Tasteez fihren.

Eine detaillierte Analyse der zyklischen Bewegungstar wéare ebenfalls ein
weiteres interessantes Feld der Forschung. Zu eevibkeien die typischen Auf-
und Ab-Bewegungen des Kopfes, die bereits im Tedhbitt Trance als
forderlicher Faktor zur Produktion von Theta-Wellemvahnt wurden. Eventuell
konnten sich eine weitere Anzahl von Bewegungsmustenden, die im
interkulturellen Vergleich zu &hnlichen Ergebnisgéhren wirden. Die Lila in
ihrer Gesamtheit reprasentiert ein syndastetischedogramm, in der die
Angleichung der Aktivitat von linker Gehirnhalfteationales Denken) und rechter
Gehirnhalfte (intuitives Denken) die Folge ist (vBhaldassarre 1999: 98). Trance
ist somit nicht die Folge eines Umstandes wie Kladgr Tanz, sondern im Fall
der Gnawa die Summe aller Faktoren.
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8. Zusammenfassung und Ausblick

Ziel der vorliegenden Arbeit war es, zu untersuchenwieweit Musik im
Allgemeinen Einfluss auf die Induktion erweiterBewusstseinszustande hat und
im Speziellen auf den Zustand der Trance. DieraenEorschungsfrage lautete:

Inwieweit hat Musik Einfluss auf die Induktion eitwdger Bewusstseinszustédnde,

im Speziellen auf den Zustand der Trance?

Folgende These wurde im Zusammenhang mit der Fomgsifrage aufgestellt

und sollte bewiesen oder widerlegt werden:

Musik stellt einen wesentlichen Faktor in der Trinduktion dar, ist aber nicht
allein verantwortlich fir den Trancezustand, somdetiese geschieht unter

Beteiligung bestimmter au3ermusikalischer Faktoren.

Als zentraler Untersuchungsgegenstand wurde diev&usik, am Beispiel des

Besessenheitsrituals (Lila/Derdeba), der arabopho@smawa Essaouiras in
Marokko, gewahlt. Als Untersuchungsmethode fuhre Autor wéhrend einer

Forschungsreise im September 2010 eine teilnehmBedbachtung, wahrend
eines Bessenheitsrituals, in Essaouiras/Marokkahdu

Zur Herleitung der Thematik wurde zunachst im tke&schen Teil der Arbeit

geklart, welche zentralen Begrifflichkeiten Teilsdéheoretischen Geriists sind.
Die Auseinandersetzung mit den Begrifflichkeiten cihita deutlich, dass

Bezugsobjekte wie der Begriff der A$Coder die im Hinblick auf den

Untersuchungsgegenstand ausgewahlten Begriffe &&kstad Trance selbst kein
gefestigtes theoretisches Fundament aufweisenglngzgsweise je nach Autor
verschiedendeutig ausgelegt werden.

Dass Musik einen wesentlichen Faktor in der Trarhgition darstellt, aber nicht
allein verantwortlich fur den Trancezustand isthd&rn unter Beteiligung

aul3ermusikalischer Faktoren geschieht, konnte ahivam drei theoretischen
Perspektiven — der naturwissenschaftlichen, dernoftigischen und der

musikwissenschatftlichen Perspektive — verdeuthantden.

% Altered states of consciousness — erweiterte Bstseimszustande
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Es wurden dabei Modelle ausgewahlt, auf die deoAliei der Literaturrecherche
besonders haufig stiel? und die ihm somit als beispit fir die jeweiligen
Ansatze erschienen. Der Uberblick erhebt jedochnekei Anspruch auf
Vollstandigkeit. Er soll vielmehr die unterschiedlien Sichtweisen aufzeigen und
nachvollziehbar machen, weshalb sich fur eine tmste Sichtweise bei der
Betrachtung des Untersuchungsgegenstandes entschiende.

Die Literaturanalyse ergab, dass die Forschungenusikinduzierten Trance
ihre  konzeptionellen Wurzeln vor allem in der Muhnologie und
Musikanthropologie haben und somit naturwissensitiad Aspekte weniger
beleuchtet wurden. Durch die Analyse der untersiticieen theoretischen
Argumentationsstrange sollte zum einen ein modlicimsfassendes Gesamtbild
des Konzeptes musikinduzierter Trance vermitteldes.

Zum anderen diente die Analyse der Herleitung, dem Autor fur den
Untersuchungsgegenstand praferierten Modelle vong&ound Sekeles sowie
vor allem der detaillierten musikwissenschaftlichémtersuchung und somit dem
Hauptkern der Arbeit. Im Abschnitt 5.2 wurden ausgel von Rougets und
Sekeles Modell und Ergebnissen der Forschung einemp®- und
Dynamikanalyse erstellt, mit dem detailliert Tedtmam der musikinduzierten
Trance anschaulich gemacht werden sollten. Zusarfassend wurde deutlich,
dass Musik zwar einen starken Einfluss auf den afustder Trance hat, aber
folgende aufermusikalische Faktoren ebenfalls vedeBtung sind: Set and
Setting, physikalische Faktoren und physische Fahkto

Die zentrale Forschungsfrage kann somit wie foegtritwortet werden:

Musik hat einen starken Einfluss auf die Induktioarweiterter

Bewusstseinszustdnde und dabei insbesondere adfudéand der Trance.

Die im Zusammenhang mit der Forschungsfrage audtiiestThese konnte

verifiziert werden.

In Hinblick auf den speziellen Untersuchungsgegamstder Gnawa-Musilassen sich

folgende zentrale Ergebnisse der Arbeit zusamrssafa
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Die Tranceinduktion erfolgt im Falle der Besesserntstrance der arabophonen

Gnawa infolge vieler komplexer Faktoren.

In Punkto musikalischer Faktoren lassen sich in derfTempo- und

Dynamikanalyse GesetzméalRigkeiten erkennen.

Unter musikwissenschaftlichen Kriterien betrachtetvei3t die arabophone
Gnawa-Musik sowohl Eigenschaften auf, die dem Mddeér Ekstase und dem
der Trance von Rouget, als auch dem Modell der hgtiischen und der
ekstatischen Heilungsrituale von Sekeles zugeordmetrden konnen. Unter
diesem Gesichtspunkt stellt die Musik der arabopkbanGnawa eine Mischform

dar.

Von den Gnawa Marokkos kann sowohl kulturell als elm musikalisch nicht
von einer homogenen Einheit gesprochen werden. Rigssen also differenziert

betrachtet werden.
Aus den in der Arbeit beschriebenen Defiziten deutigen Tranceforschung
lassen sich folgende Herausforderungen fir die @&itkuformulieren.

Tranceforschung bedarf:

1. Einer verstarkten detaillierteren, musikethnoleghen interkulturellen

Forschung.

2. Eine intensivere Zusammenarbeit von Naturwissemaftlern,

Kulturanthropologen und Musikethnologen in interdsplindren Teams.
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