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GLOSSAR

Aufschrift — ein Baum, der eine besondere Bedeutung fiir eine Dorfgemeinde hat und als eine
Gottheit angesehen wird. Meistens handelt es sich dabei um eine Eiche, die geschutzt wird und
der keinen Schaden zugefligt werden darf. Mindestens einmal im Jahr, am Tag des christlichen
Festes, welches das Patronatsfest des Dorfes darstellt, gehen Menschen um diesen Baum
herum und ,,erneuern* ihn (durch besondere rituelle Handlungen und Requisiten wird das
geschnitzte Kreuz, das schon auf dem Baum steht, jedes Jahr erneut geschnitzt). Obwohl
dieser Brauch heute christliche Eigenschaften aufweist, stellt er den Rest des paganischen
Glauben an Gottheiten der Natur dar, die in Baumen leben.

Folklore — allgemein bedeutet dieser Begriff die volkstumliche, traditionelle Kunst,
Kenntnisse und Fertigkeiten. In der Arbeit wird er vorwiegend als Begriff flr traditionelle
Téanze auf der Buhne verwendet, so wie sie meistens in ganzen Serbien vorkommen.
Folklorenensemble (FA) — Synonym mit den Begriffen Verein und KUD verwendet; bedeutet
die amateurhafte Organisation, die sich mit Folklore-Tanzen beschéaftigt.

Jugoslawien — ehemaliger, gemeinsamer Staat und einzigartiger balkanischer Raum, der durch
die Trennung und Birgerkriege in den 1990er Jahren (des vorigen Jahrhunderts) zu einer
Einteilung der sechs ehemaligen Republiken in souverédne Staaten gefuhrt hat. Als eine
Abkirzung wird auch SFRJ (Sozialistische Foderative Republik Jugoslawien) verwendet.

Kolo — in der Hauptbedeutung ein traditioneller Gruppentanz in der geschlossenen (Kreis) oder
offenen (Halbkreis) Form. Er kann auch eine Gruppe der Tanzer bedeuten.

Kolovodja — hervorgehobene Rolle eines Individuums, das am Anfang des Reigentanzes (serb.
kolo) steht, wenn er als ein Halbkreis formiert ist. Man kann diesen Begriff als ,,Dirigenten
des Reigentanzes auffassen, weil alle anderen Tanzer wie auch Musiker selbst, die das Tanzen
begleiten, nach ihm ausrichten. Er wéhlt den Tanz aus, bezahlt dafur und beginnt zu tanzen,
bevor sich der Rest der Tanzer dem Reigen anschlielt. Durch bestimmte Bewegungen der
freien Hand, in der ein Taschentuch liegt, sowie durch das Tempo der Schritte gibt er Signale
und diktiert das Aussehen des Tanzes selbst den anderen Teilnehmern.
Kulturell-kiinstlerischer Verein (KUD) — siehe unter Folklorenensemble.

Moba - eine Zusammenkunft der Menschen mit dem Ziel der gemeinsamen Erledigung von
Feldarbeiten (Pfliicken, Ernten, Mahen). Moba fand bei einem Dorfbewohner statt und es
kamen mehrere Mitglieder der Dorfgemeinde freiwillig zu ihm, damit die Arbeit mdglichst
effizient erledigt wurde. Der Gastgeber, bei dem gearbeitet wurde, hatte die Pflicht, das Essen,
aber auch Sangerinnen und/oder Musiker zu versorgen. Nach der erledigten Arbeit kam es
meistens zu einem Tanz.

Neukomponiert — das Antonym des Begriffs ,,traditionell, urspriinglich®; hat meistens eine
negative Konnotation, bezieht sich allerdings auf neuere Erscheinungen vor allem in der
Gesellschaft und Musik. Ublicherweise hat sie das Vorbild in der traditionellen Kultur, aber
unterscheidet sich von ihr wesentlich, weil es sie so mit gegenwaértigen Formen und fremden
Elementen kombiniert. In diesem Sinne stellt sie auch eine hybride Form der Kultur dar.
Shqiptare — der Begriff, der die albanische Bevdlkerung des Kosovos bezeichnet; allgemein
akzeptiert in Serbien im Sinne der Unterscheidung von der Bevidlkerung Albaniens.

Slava — ein Familienfest und Brauch bei Serben, ein Tag, der dem Feiern eines christlichen
Heiligen gewidmet ist, der als Beschiitzer der Familie angesehen wird. Zu diesem Anlass wird
ein spezielles Brot gebacken, das Getreide wurde gekocht und ein groRes Festmahl wird
zubereitet, zu dem die Gastgeber ihre Géste (Verwandte und Freunde) einladen. Dieser Brauch
wird in der Familie durch die mannliche Linie von Generation zu Generation (ibertragen.



Tanzkette — Reihe von Tdanzen, die als eine Kette (teilweise oder vollstdndig) einer nach dem
anderen aufgefiihrt werden, die durch geografische/ethnische Herkunft und Stil vereinheitlicht
sind, aber die sich nach dem Tempo, Charakter, der musikalischen Begleitung und dem
choreologischen Schema unterscheiden. Eine andere, allgemeine Bezeichnung, die in Serbien
in der gleichen Bedeutung verwendet wird, ist die Choreografie.

Urspriinglicher Tanz —urspriinglicher, unberarbeiteter traditioneller Tanz. Obwohl dieses
Tanz meistens im Volk entstanden ist, in dem er auch vorkommt, ist dies nicht immer der Fall,
sodass man auf den falschen Weg im Sinne der Herkunft geraten kann.

Verein — der Begriff wird als ein Konkretum fur die organisierte amateurhafte folkloristische
Tatigkeit verwendet, so ist er mit den Abkurzungen FA und KUD gleichbedeutend.
Volkstracht — traditionelle serbische Kleidung. Gehort zum Gebiet der volkstiimlichen
Tatigkeit und war in ferner Vergangenheit vollkommen von Frauen im Haushalt hergestellt:
das Spinnen der Wolle, Férben, Weben, Stricken, Néhen und Verzieren der Kleidung,
meistens mit genéhten floralen oder geometrischen Motiven.

§umadija — ,,das Herz Serbiens®, die zentrale Region Serbiens, reich an Wildern und anderen
Naturressourcen. In der Arbeit wird diese Benennung synonym mit Ténzen aus dieser Region
verwendet, da sie als solche auch von Ténzern und Leitern der Vereine selbst verwendet wird.
Zentralserbien — eine Region in zentralem Teil Serbiens, zu der auch Krusevac gehort. In dem
Sinne wird in der Arbeit als geografische Bezeichnung genau dieser Begriff verwendet,
wahrend als Benennung der traditionellen Ténze aus dieser Region ein anderer, h&ufigerer
Ausdruck verwendet wird (siehe unter Sumadija).



Vorwort

Amateurismus stellt eine der verbreitetsten Formen der Beschaftigung mit der Kunst dar. Die
Benennung selbst setzt eine Menge an Altruismus und Enthusiasmus voraus, weil sie aufier dem
personlichen Vergnlgen (blicherweise keine Art der Darstellung bezeichnet. Hinsichtlich der
Tatsache, dass Amateure keine professionellen Kiinstler sind, kommen wir zur Schlussfolgerung, dass
sich (fast) jeder mit der Kunst beschéftigen kann, beziehungsweise, dass jeder ein Kinstler sein kann.

Diese Feststellung fiihrt zu unterschiedlichen Fragen und zeigt zahlreiche Probleme auf, von
denen die offensichtlichsten folgende sind: Ist jede Beschéaftigung mit der Kunst auch wirklich eine
Kunst? Leistet jemand, der kein professioneller Kinstler ist, in jedem Fall seinen Beitrag zur Kunst
oder degradiert er sie nur? Ist Amateurismus die resistenteste und popularste Art der Ubertragung
kultureller Werte?

Das Thema dieser Arbeit beschaftigt sich auf einer Ebene mit den Amateurvereinen, die in
Serbien den traditionellen dorflichen Tanz auf der Bihne auffihren. Infolge der Tatsache, dass diese
Art der Beschéftigung mit traditionellen Tanzen im Land sehr verbreitet ist, der Fokus liegt auf
kulturell-kiinstlerische Vereine, die in einer Stadt in Zentralserbien stationiert sind, sowie auf ihre
unmittelbare Umgebung.

Die Arbeit entstand mit dem Wunsch, bestimmte Erscheinungen und Verénderungen zu
erkennen und darzustellen, die mit der Tétigkeit der Amateure im Bereich des Volkstanzes verbunden
sind, der im ganzen Serbien einfach folklor (dt. Folklore) genannt wird. Diese Veranderungen sind
Ergebnis der zahlreichen geschichtlich-soziologischen Umstédnde und sind meistens viel komplexer,
als sie zu sein scheinen.

Der erste Teil der Arbeit stellt die Einfihrung und einen allgemeinen Uberblick Gber die
globale Beschaftigung mit dem traditionellen dérflichen Tanz in Serbien dar. Die Idee liegt darin,
einen Teil der Tradition zu zeigen, welcher in der Vergangenheit einen Bestandteil des Alltags
darstellte, sowie zu erkldren, wie bestimmte Veranderungen zur Verschiebung der Tradition auf die
Buhne fuhrten und ihr den Status der Kunst verliehen. Dieser Teil der These wurde nach der Beispiel
wurde als Fallstudie (case study) durchgefiihrt, weil er eine bestimmte gesellschaftliche Erscheinung
vom kulturologischen, soziologischen, politologischen und teilweise péadagogischen Standpunkt
untersucht. Es ist unmdglich nicht zu erwahnen, dass wegen der zeitlichen Beschrankung keine
systematische Betrachtung durchgefuhrt wurde, sondern es wurde die Analyse in Bezug auf
verfugbare Quellen durchgefiihrt, und das sind hauptsachlich Fachliteratur und Videomaterialien.

Der zentrale Teil ist der Verarbeitung der Daten gewidmet, die bei der Untersuchung vor Ort
in Krusevac und ndherer Umgebung gefunden werden. Mit dem Ziel des Sammelns der relevanten
Forschungsergebnisse, mit dem Mentor abgesprochen, wurde ein eigenen Fragebogen entwickelt und
eine Reihe der Interviews mit den Leitern der bedeutendsten kulturell-kiinstlerischen Vereine wurde
unmittelbar durchgefiihrt. Diese Gesprache wurden im Zeitraum vom 11. Juni bis zum 14. Juni 2019
gefihrt und ihre Transkription befindet sich im Anhang. Aus diesen Informationen wurden alle
Schlussfolgerungen weitergeleitet und dabei wurden bestimmte Probleme dargestellt sowie
Veranderungen und Erscheinungen in der heutigen Beschaftigung mit der Folklore.
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Da die durchgefiihrten Gesprache eine Basis fur die Entstehung dieser Arbeit darstellen, wird
besondere Aufmerksamkeit den Fragestellungen gewidmet, die besonders vielfaltig sind und sich auf
die Beschaftigung mit der Folklore in Serbien heute beziehen, sowohl global als auch lokal.
Einige der wesentlichen selbst gestellten Fragen sind: Wie wurde die folkloristische Praxis friher
betrieben und was hat sich geéndert? Was galt als populér und was verlangt das heutige Publikum?
Nehmen Jugendliche an dieser Art der Traditionspflege teil und wie machen sie das? Inwiefern
beeinflussten Kriege und Zerfall des ehemaligen Jugoslawiens die Tanzpraxis? Wie werden
Kenntnisse (ber die Folklore (ibertragen und wie sieht die Zukunft des traditionellen Tanzes in Serbien
aus?

Zu Fragestellungen gehéren zugleich die Themen, nach denen auch die Kapitel des zentralen
und finalen Teils der Arbeit organisiert sind. In ihnen wurde vorwiegend die Befragungsmethode
(survey) durchgefiihrt. Diese Methode wurde ausgewahlt als das passendste Modell fiir das Testen der
unterschiedlichen Arten der Meinungen und Auffassungen, Interessen und Kenntnisse der Befragten
sowie ihres Verhaltens und ihrer Wertesysteme.

Am Ende der Arbeit befinden sich im Anschluss, neben den Transkriptionen der Interviews, die
dargestellten ténzerischen Dialekte der dorflichen Tanzen Serbiens, die stilistische Analyse der
choreografischen Werke des kulturell-kiinstlerischen Vereins ,,14. Oktober”, und das Verzeichnis der
Literatur, die bei der Entstehung der Arbeit verwendet wurde.
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1. EINFUHRUNG:
Der traditionelle Tanz in Serbien — vom Alltag bis zur Sensation

»Serbische Volkstdnze in der gegenwdartigen Epoche haben hauptséchlich eine gesellschaftlich-
unterhaltende Funktion, aber in ihnen lassen sich noch immer viele Etappen splren, die sie im Laufe
ihrer Entwicklung durchlaufen sind.*!

Mit diesem Zitat eines serbischen Ethnologen beginnt die Geschichte tber dorfliche
traditionelle Tanze? und ihre Darstellung in der Gegenwart. Wenn die Rede von Darstellung
ist, wird die Verarbeitung und Stilisierung der Tanze fiir die Auffihrung auf der Bihne
gemeint, weil dies fast die einzige Form ist, in der sie heute vorkommen?: als eine Art des
amateurhaften kinstlerischen Tanzes in Dorfern und Stédten, die vor Publikum aufgefihrt

wird.

Die Tréger dieser tanzerischen Praxis sind groBtenteils amateurhafte kulturell-
kinstlerische Vereine (abgekirzt KUD) und wesentlich weniger vertretene akademische
kulturell-kiinstlerische Vereine (abgekirzt AKUD).* Neben amateurhaften Vereinen gibt es
auch ein professionelles Ensemble: Nationales Ensemble Kolo, wovon die Rede im Teil der
Arbeit sein wird, der sich mit der Entwicklung und den Anderungen im Tanz in der zweiten
Hélfte des 20. Jahrhunderts beschaftigt.

Fur den Volkstanz in Serbien, egal ob er traditionell oder stilisiert ist, wird der
allgemein akzeptierte und allumfassende Begriff folklor verwendet. Obwohl dieser Begriff

1 3euepnh, CnoGoman: Hapoonue uepe Cpbuje. nopexno u paseoj, beorpan: Byk Kapayuh u ETHorpadcku Mysej,
1983, S. 10.

2 Wenn die Rede von Begriffe ist, die in Serbien (und in anderen Teilen des ehemaligen Jugoslawiens) den
traditionellen Volkstanz bezeichneten, kommen Folgende am hdufigsten vor: kolo (der slawische Begriff flr den
Gruppentanz im Kreis oder Halbkreis) und oro (geografisch mit der Region des siidlichen und 6stlichen
Serbiens, Mazedoniens und Bulgariens verbunden) und viel seltener tanac, ples (bezeichnen meistens Ténze in
Paaren und kommen in der nérdlichen Region Serbiens — Vojvodina, Kroatien, Slowenien und in Kistengebieten
des ehemaligen Jugoslawiens vor). Der oben Zitierte bemerkt: ,,Die Worter kolo und oro sind Begriffe, die bei
Serben als eine néhere Bezeichnung flr den volkstumlichen Oro-Tanz vorherrschen, aber der &ltere allgemein
europaische Begriff tanac kommt vor. Der Begriff ples, der in bestimmten alteren Quellen genannt wird, wird
bei Serben nicht verwendet.“— Ebd., S. 8.

Aus dem Begriff oro wurde auch der allumfassende Begriff fir traditionelle Ténze abgeleitet: narodne orske
igre (dt.: volkstimliche Gruppentanze).

3 Der zweite Aspekt dieses Teils der traditionellen serbischen Kultur kommt auf Familienfesten vor (Hochzeit,
18. Geburtstag, Taufe usw.), wobei fast alle Anwesenden auf diesen Festen tanzen, ungeachtet vom Geschlecht,
Alter oder von der Geschicklichkeit. Obwohl diese Form der Unterhaltung und des Tanzens weit verbreitet und
in hohem MaRe ein Ausdruck des volkstiimlichen Tanzes ist, wird heute dieses Tanzen auf nur zwei oder drei
einfache Tanzformen reduziert.

4 Auch wenn die beiden Varianten der Vereine Amateure als Trager der Tanzpraxis verstehen, sind akademische
Vereine ausschlieBlich mit stadtischen Siedlungen bzw. Universitétszentren verbunden. Mitglieder dieser
Vereine sind in erster Linie Studenten, und weil es sich dabei um entwickelte Kulturzentren handelt, bedeuten sie
eine etwas ernstere Beschéftigung mit dem Tanzen, vor allem im Hinblick auf die kiinstlerische
Leitung/Choreografen.
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eine viel tiefere Bedeutung enthdlt, hat er sich spontan gefestigt und stellt ein Synonym
sowohl fur den Volkstanz allgemein und die Tanzpraxis dar, als auch fir die Gruppe der
Tanzer, welche diesen Tanz auffihren, oder fur den konkreten Tanz, der im gegebenen
Zeitpunkt auf der Buhne aufgefiihrt wird.®> Daher sagen stattdessen zahlreiche Leiter und
Mitglieder der Vereine, die sich mit dem Volkstanz amateurhaft beschéftigen, dass sie sich mit
der Folklore beschiftigen, und tragen den Namen ,,Folkloreensemble“ (abgekiirzt FA),
obwohl sie keine Aktivitdten betreiben, die mit anderen Gebieten des volkstimlichen
Schaffens, der Kenntnisse und Fertigkeiten verbunden sind.

Traditionelle Volkstdnze in Serbien haben auch heute das gleiche Schicksal wie
traditionelle Musikarten.® Sie haben sich von der funktionell bedingten und geregelten
Ritualtinzen zu viel freieren und in Bezug auf die Form komplexeren volkstimlichen
Unterhaltungstanzen entwickelt. Jedoch basiert sich ihre Auffiihrung heutzutage nicht mehr
auf spontanen Ausdruck und zahlreiche Teilnahme. Stattdessen wird alles durch Sensation
ersetzt: Der Volkstanz gehort nicht mehr zu jedermann und wird auf Menschen beschrankt,
die sich mit ihm befassen, sowie durch Spektakel: jetzt mit einem anderen Kontext und

anderen Regeln (Biihne, Stilisierung, Kostiime, Schminke, Szenografie).’

> Nur in engeren wissenschaftlichen Kreisen, die Ethnologie oder den Volkstanz selbst untersuchen, wird der
Begriff folklor in der richtigen Bedeutung des Stoffes verwendet, den eine bestimmte wissenschaftliche Disziplin
(Ethnologie, Ethnomusikologie, Ethnochoreologie) zum Gegenstand hat. Im Volk wird fast jeder auf die Frage:
,,Was ist Folklore? die Antwort: ,,Ein Volkstanz!“ geben. Auch wenn jemand Mitglied eines Vereins ist, der
sich mit dem Tanzen beschéftigt, sagt man, dass er Folklore tanzt. Ebenso wird fir das Schauen des stilisierten
Tanzes auf der Biihne gesagt, dass man Folklore schaut.

6 Wie Loren Ober (Lauren Aubert) sagt: ,,Der Begriff traditionelle Musikarten ist heute ein Teil der
Alltagssprache und wird flir das Gebiet ihrer Produktion, ihrer Zuhérer und der Anforderungen der weiteren
Entwicklung gebraucht. [...]Viele sind sich in der Auffassung einig, dass traditionelle Musik ein Ausdruck und
Beispiel einer bestimmten Identitét ist, sodass sie sich in dieser Hinsicht von neu entstandenen Formen wie zum
Beispiel von der Folkloremusik oder der Musik abheben, die zu heutigen Richtungen der sogenannten world
music gehdrt. So unterscheidet sich die Folkloremusik von der traditionellen volkstiimlichen Musik in den
Verarbeitungen, die auf der Basis von duferen Interventionen entstanden sind, und welche ihr einen geregelten,
kommerzialisierten, 6ffentlichen und auch nationalistischen Rahmen verlichen®. In diesem Kontext konnen wir
auch die gegenwartige Darstellungsart der traditionellen Musik in Serbien beobachten.— Ober, Loren: Muzika
drugih, Beograd: Biblioteka XX vek, Knjizara Krug, 2001, S. 37.

" Wenn den Volkstanz durch das Begriff Volkslied ersetzt, bekommt man die Erklarung fiir dieses Phanomen:
,,und so ist der Mensch nach langer Zeit zu seinen Anfangen zuriickgekehrt. Durch eine Kreisbewegung von der
Funktion, tiber Asthetik, und wieder zur Funktion, wurde das Lied zu einem eigenartigen Zeugen der
menschlichen Entwicklung, von einem funktionellen, &sthetischen, und dann wieder zu einem funktionellen
Wesen, nur dass am Ende dieses Weges sein Bedirfnis nach dem Schénen in einer bestimmten Hinsicht
missbraucht wurde. Durch seinen Sklavenstatus hat das Lied sehr viel von ihren &sthetischen Qualitaten verloren,
noch mehr weil ihre Schopfer ihr weniger Aufmerksamkeit widmen und sie immer schneller fir einen immer
hungrigeren Markt schaffen. Eine eigenartige Kompensation des Defizits, das auf dem Gebiet der Musik sichtbar
wird, wird durch das Spektakel erreicht, das immer reicher und glamurdser wird, was dazu fihrt, dass eine der
Hauptrollen des Bildes darin seine musikalischen Méngel kompensiert.“— Golemovi¢, Dimitrije: ,,Narodna
pesma: od obreda do spektakla®, in: Ders., Covek kao muzicko biée, Beograd: Biblioteka XX vek, Knjizara Krug,
2006, S. 224.
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In der folgenden Einfuhrung dieser Arbeit werden folgende Elemente dargestelit:

1. die Art und Weise, wie der traditionelle Volkstanz zu einem Forschungsgegenstand
der Wissenschaftler (Historiker, Ethnografen, Ethnologen und Ethnochoreologen)
geworden ist,

2. wie der Volkstanz bis zum vorigem Jahrhundert ein kollektives Eigentum und eine der
Formen des spontanen kiinstlerischen Ausdrucks jedes Individuums darstellte, und

3. wie die Veranderungen in der Gesellschaft und Kulturpolitik vor allem nach dem
Zweiten Weltkrieg dazu gefiihrt haben, dass das Tanzen eine Transformation im
Hinblick auf die Zugehorigkeit, Kreation und auf den Tanzstil selbst erlebt.
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1. 1 Die ersten Angaben tber traditionelle Tanze in Serbien

Chronologisch gesehen kommen die ersten Erwadhnungen der Volkstdnze und die
Begriffe, die mit serbischen Téanzen verbunden sind, nicht als Forschungsgegenstand der
Wissenschaft vor, sondern sind in die mindliche Volkstradition eingebunden, in erster Linie —
in die Volkspoesie.® Dank dem gesammelten Stoff und den Liedern unterschiedlicher Genres
(epische, lyrische, rituelle), obwohl es keine Aufzeichnungen der &ltesten Tanze gibt, ist es
heutzutage moglich, die unterschiedlichsten Informationen (ber die Namen der Ténze,
Anlasse und Orte in Bezug auf das Tanzen, die Regeln im Reigentanz (serb. kolo), die Rolle

der Geschlechter im Reigentanz usw. zu bekommen.

Die nachste Etappe in der Beschéftigung mit den Volkstanzen und den Ansétzen zu
ihrer Aufschreibung passiert seit der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts. Genauso wie in
anderen europdischen Lé&ndern entstehen in Serbien zu dieser Zeiten romantische nationale
Tendenzen, die durch die Befreiung von den Tirken und das Bedurfnis zum Schaffen
nationaler kultureller und wissenschaftlicher Institutionen zusatzlich verstarkt wurden. In
diesem Sinne hat diesen Zeitraum das erste Interesse fir serbische Volkstdnze
gekennzeichnet, jetzt auch seitens Wissenschaftler aus unterschiedlichen Arbeitsfeldern, vor

allem Historiker und Ethnologen.®

8 Diese Form des volkstiimlichen Schaffens wurde am meisten in der Zeit gepflegt, als Serbien unter tiirkischer
Herrschaft war (seit dem Ende des XIV. Jahrhunderts bis zu den 30er Jahren des 19. Jahrhunderts), als eine Art
des Volkswiderstands gegeniiber den Eroberern und eine Form der Konservation traditioneller Werte, die von
Generation zu Generation mundlich uUbertragen wurden. In diesem Sinne bedeutsam ist die Tatigkeit von Vuk
Stefanovi¢ Karadzi¢ (1787-1864), des serbischen Philologen, Sprachreformators, Sammlers und Schreibers der
volkstimlichen kurzen Literaturformen. Er hat sie groftenteils aufgeschrieben und in mehreren Bénden
verdffentlicht, den ersten davon in Wien, im Jahre 1814. Dariiber wurde in folgendem Werk geschrieben—
CrojanoBuh, [lparana: ,,O HapoJHOj MIpH KakBOM je 3HaMO M3 yCMeHHX (Y jeJHOM TPEHYTKY 3alliCaHUX)
CpICKUX HapoAaHux moeTckux ¢Gopmu‘, in: ['pyjuli, Tamapa (Hrsg.), 360opuux Bucoke wkonre cmpykoHux
cmyduja 3a obpazosarse eacnumava y Kuxunou 8/2, Kuxunpa: Bucoka mikoina CTPYKOBHHX CTy/Hja 3a
oOpasoBame BacruTaya y Kukunamu, 2013 , S. 157-184.

Trotzdem sollte man diese Erkenntnisse mit Vorsicht annehmen, wie die Autorin selbst sagt, ,,diese Quellen
keinesfalls vernachlassigen, aber auch Faktoren beachten sollte, die sowohl mit den Sprechern selbst
(Geschlecht, Motivation, Herkunft), als auch mit den Schreibern und Redakteuren verbunden sind, die bestimmte
Korrekturen gemacht haben und die endgiiltige Selektion durchgefiihrt haben.“- Ebd., S. 157.

% Das bedeutendste Werk aus diesem Zeitraum sind zwei Bande der historiografisch-ethnografischen Daten tiber
die Bevolkerung Serbiens: ,,Knezevina Srbija“ (dt.: Flrstentum Serbien) (1876) und ,,Kraljevina Srbija“ (dt.:
Kaonigreich Serbien) (1884), deren Autor Milan D. Mili¢evié ist. Der Verfasser gibt hier einen Uberblick iiber die
Region und die Daten Uber die Bevolkerung, Siedlungen, natiirliche Ressourcen, Infrastruktur, aber auch tber
Bréuche, Dialekte, Trachten, Lieder und Tanzen. Die angefiihrten Werke sind fur die heutige Wissenschaft
insofern von Bedeutung, da sie die ersten Namenverzeichnisse der Ténze enthalten, die prézise geografisch
gruppiert sind. Dank diesem Teil ist es moglich, kontinuierlich die Ver&dnderungen im Repertoire und das
Verschwinden der Ténze aus der beschriebenen Region zu begleiten.
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Obwohl Té&nze zum ersten Mal in wissenschaftlich fundierten Werken vorkommen,
sind sie da nicht als Gegenstand der Forschung oder Analyse, sondern erscheinen als nebenbei
erwadhnte Stichworter. Meistens ist das ethnografisch, als eine zusatzliche Information im
Zusammenhang mit der Beschreibung eines Volkes oder einer Reise!’, ohne Notenschrift oder

choreografische Schrift.

Die erste Ausgabe, die den traditionellen Tanz zum Forschungsgegenstand hat, ist das
Werk der Herausgeber Tihomir Pordevi¢ ,,Srpske narodne igre* (dt. Serbische Volkstdnze)
aus dem Jahr 1907. In diesem Werk hat der Herausgeber dieser Arbeitensammlung zum ersten
Mal die offentliche Aufmerksamkeit auf die Bedeutung und Notwendigkeit des Sammelns
und der Beschéftigung mit Volkstdnzen gelenkt. Am Anfang befasst er sich mit dem
allgemeinen Begriff und der Theorie des Tanzens, mit den Termini, die fir das Tanzen und
die Einteilung der Tanze verwendet werden. So zahlt auch die erste Klassifikation der Tanze!!
nach ihren dominanten Charakteristiken und nach dem Zweck bzw. Ziel des Tanzes selbst zu

seinen Verdiensten.

In der Fortsetzung fligt er auch zwei bedeutende Anhédnge hinzu: einen in der Form
einer Anleitung und einer Umfrage fiir Forscher, die sich weiter mit dem Sammeln des Stoffes
beschaftigen werden, und den anderen als einen Uberblick der Ausgaben und Autoren, die vor
ihm in einer bestimmten Form Volkstanze erwéhnt haben. Wie der Autor selbst sagt:

»ES war nicht meine Absicht, eine Monografie ber unsere Volkstdnze zu schreiben, sondern ich

mochte auf das hinweisen, was charakteristisch ist, damit es sichtbar und weiterhin verstandlich wird,

und die Aufmerksamkeit auf das zu lenken, was gesammelt werden sollte.'?

10 Genau die Auslander, die zum ersten Mal die befreiten Lander Balkans besichtigen und in Kontakt mit
verschiedenen archaischen Formen der traditionellen Kultur kommen, haben die interessantesten Beschreibungen
des subjektiv erlebten Lieds und Tanzes hinterlassen. Das Letztere wurde, in seltenen Fallen, auch mit
Notenschriften der Melodien dokumentiert, zu denen man getanzt hat.

11 Dieser serbische Ethnologe hat Tanze folgendermaRen eingeteilt: 1. ritterliche Tanze (Ténze, die zum Ziel
das Starken des Korpers und der Kraft sowie den Wettbewerb haben); 2. Unterhaltungstanze (verschiedenartige
gesellschaftliche Téanze, die auf die Unterhaltung der Tanzer abzielen); 3. geistige Tanze (unterschiedliche
miindliche Rétsel und andere Formen der Uberlistung); 4. gewinnbringende Tanze (verschiedene waghalsige
Risikoténze); 5. orske igre (dt.: Oro-Ténze) (Téanze, bei denen Menschen ihre Gefiihle ausdriicken und ihre
asthetischen Bedurfnisse befriedigen, d. h. alle Tanzarten). Genau zu dieser Gruppe gehdren traditionelle Ténze
im Reigen, weshalb der Autor seine Aufmerksamkeit insbhesondere bestimmten typischen Erscheinungen
gewidmet (wie die Namen der Tanze und Lieder als eine Begleitung des Tanzens entstehen) und die Einteilung
dieser Gruppe weiterentwickelt hat.

12 Bopheruh, Tuxomup P.: ,,Cpricke Haposue urpe®, in: Cpncku emnozpaghexu 360pnux 9 (1907), S. 46.
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Obwohl dieses Werk im Sinne der Darstellung des Volkstanzes als einen Gegenstand
bedeutend ist, mit dem sich ein wissenschaftliches Werk befasst, hat sich der Autor von
diesen theoretischen Postulaten nicht weiter entfernt. In der Fortsetzung folgen die
Abschnitte, die sich mit unterschiedlichen Tanzarten aus verschiedenen Regionen des Landes
befassen (nicht mit Oro-Tanzen), und zwar die Arbeiten, die seine Mitarbeiter bzw.
selbstgelehrte Forscher, die ihre Untersuchungen vor Ort durchfiihren. In diesem Sinne stellt
dieses Werk die Basis dar und weist auf die Notwendigkeit der wissenschaftlichen
Untersuchung des Tanzes hin, aber es gibt noch keine wissenschaftliche Methode flr deren
Erzielung.®® Dies werden im kommenden Zeitraum seine Nichten schaffen, die weiterhin
immer betonen werden, inwieweit sein Werk auch auf ihre weitere Karriere Einfluss ausgetbt
hat.

Als Pioniere der Ethnochoreologie und Wissenschaftlerinnen, die grofitenteils fir das
Schaffen der Basis fur Ethnochoreologie in Serbien verantwortlich waren, werden die
Schwestern Danica und Ljubica Jankovi¢ angesehen. Von Beruf waren sie Professorinnen der
Literatur und haben Englisch und Franzoésisch fleiBig gesprochen. Sie sind in einer
intellektuell fordernden Belgrader Familie aufgewachsen, die familidre Zusammenkiinfte
gepflegt hat, wo traditionelle serbische und mazedonische dorfliche Tanze aufgefuhrt wurden,

die auch zum Gegenstand ihres spateren Sammelns und ihrer Untersuchung wurden.4

13 Vielleicht wurde die beste Zusammenfassung dieses Werks im folgenden Zitat dargestellt: ,,Ich finde, dass es
Ubertrieben ist, das grof3e Verdienst von Tihomir Dordevi¢ in der Forschung von Volkstidnzen zu betonen. Es ist
auf jeden Fall unumstritten, was sich besonders in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts in Arbeiten von
Ethnochoreologen (vor allem Schwester Jankovi¢, Olivera Vasi¢) und Ethnologen (Slobodan Zecevié, Dragoslav
Antonijevi¢) auf diesem Gebiet, die inspiriert und weitergebaut durch Pordevi¢s Umfrage Uber die Forschung
der Volkstdnze wurden. Wie es bisher schon gesagt wurde, mit der Arbeitensammlung tber Volkstdnze bei
Serben mit einem einleitenden Text Uber den Tanz und seiner Bedeutung fur das Verstandnis der Volkskultur,
dann mit einer hinzugefugten Anleitung, wie man Volkstanze sammeln sollte (S. 64-73), hat Tihomir Pordevi¢
am Anfang des 20. Jahrhunderts den Weg zur Erforschung dieses Bereichs des volkstiimlichen Schaffens in
seiner ganzen Bedeutsamkeit geebnet.“— Mapjanosuh, Becna: ,,Tuxomup bophesuh u Hapomue urpe®, in:
@onxnopucmuxa 3/2 (2018), S. 77-78.

14 The important segments of the sisters Jankovié childhood were family gatherings where guests sang, played
music and danced various dances but mostly the most popular village dances from Serbia and Macedonia. They
learned to dance from their parents who were great dancers but also from other relatives. Olivera Mladenovié¢
[Serbian ethnocoreologyst, Bemerkung der Autorin] emphasizes that particularly Danica was an outstanding
dancer. This practice of closed home gatherings Ljubica and Danica started again in the late 1933 usually on
Sunday afternoons. Those meetings gathered together not only family members and intellectual elite of Belgrade,
but also some of the most famous folk dancers from Serbia and Macedonia who tried to transfer their local dance
knowledge to others.”— Rakocevi¢, Selena: ,,Contribution of Ljubica and Danica Jankovi¢ to Establishment of
Ethnochoreology in Serbia as an Academic Scholarly Discipline®, in: Musicology 17 (2014), S. 223-224.

17



Abblildung 1: Die Schwestern Jankovié, London, 1923 (aus: Riznicasrpska- Muzika. Offizielle
Webseite,
<http://www.riznicasrpska.net/muzika/index.php?action=profile;u=2;sa=showPosts;start=700>, letzter
Zugriff: 20. 01. 2020).

Wie zahlreiche spéatere serbische Ethnochoreologen in ihren Arbeiten behaupten,
genau die Schwestern Jankovi¢ haben durch die Veroffentlichung des ersten Bandes Narodne
igre (dt.: Volkstanze) im Jahre 1934 die Grundlage fir diese Wissenschaft in Serbien des
vorigen Jahrhunderts geschaffen. Sie haben insgesamt acht Bande verdffentlicht (es gab auch
einen neunten, der posthum veréffentlich wurde, erst 2016), mit dem Stoff und Tanzen vor
allem aus unterschiedlichen Gebieten Serbiens und Mazedoniens, aber auch eine bestimmte
Anzahl aus Herzegowina, Kroatien und Montenegro. lhr enormer Enthusiasmus und ihre
Liebe zu diesem volkstimlichen Ausdruck blieb nicht nur auf die Aufzeichnung und
Veroffentlichung des gesammelten Stoffes beschrankt, und auch ihre Beharrlichkeit im
Zusammenhang mit diesem Unterfangen ist zu bewundern, da sie die meisten Ausgaben mit

eigenen Mitteln finanziert haben.

Der erste Band enthédlt Tanze aus unterschiedlichen Regionen Serbiens ohne eine
bestimmte Reihenfolge und Bezeichnung, um welches Gebiet es sich dabei handelt, und es
liegt auch ein Mangel darin, dass die Aufzeichnungen der Melodien der gesammelten Ténze
fehlen. Dies wurde spater durch das Drucken des Notenzusatzes reguliert, und spétere Bande
wurden viel besser geregelt und auf spezifische Gebiete beschrénkt, die eindeutig angefuhrt
wurden. Dieses Werk unterscheidet sich von Srpske narodne igre (dt.: Serbische Volksténze)
des Autors Tihomir Pordevi¢ insofern, dass jedes Tanzschema aufgeschrieben wurde, mit

einer analytischen Beschreibung und einer grafischen Aufschrift des Tanzes. Die
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Terminologie im Zusammenhang mit den Bezeichnungen, Arten von Tanzschritten und

grafische Zeichen fiir ihr Aufschreibungssystem der Ténze haben sie selbst erfunden.®®

Im Hinblick auf die Selektion haben sie sich vom Anfang an, wie sie selbst anfiihren,
auf folgende Elemente beschrankt: a) weltliche Oro-Tanze; b) alte traditionelle Tanze aus
anonymer volkstiimlicher Quelle; c) der richtige, rohe, unverarbeitete und unstilisierte Tanz.®
Diese Grundsatze wurden in allen Banden der Bucher durchgefuhrt, die sie vertffentlicht
haben. Der Stoff wurde in einer Zeitspanne von ungefahr 30 Jahren gesammelt (1920-1950).
Obwohl sie die Beziehung zur und die Einsicht in den Stoff und das Tanzen in einer realen
Umgebung und einem realen Kontext hatten, wurden die Untersuchungen meistens in
Kabinetten durchgefuhrt, auf der Basis von Umfragen und Interviews, die in Belgrad mit
alteren Tanzern durchgefuhrt wurden, die selbst hervorragende Darsteller waren, aber auch

die Einsicht in die altere Tanztradition hatten.

Ein sehr wichtiges Segment fiir die serbische Ethnochoreologie sind Terminologie und
Analyse der Téanze selbst, welche die Schwestern Jankovi¢ erfunden haben. Die Terminologie
fur besondere und charakteristische Schritte und Tanzmotive (Kombination der Schritte, der
Schritte und Spriinge usw.) haben sie in den ersten vier Buchern entwickelt. Ihre Tanzanalyse
setzt eine detaillierte Gliederung des Tanzes in einzelne Takte, eine textuell beschriebene
Tanzart, die mit dem Rhythmus/der Z&hleinheit in Beziehung gebracht wird, und ein
grafisches Kinetogramm voraus, mit dem die Bewegung im Raum auch visuell dargestellt
wird. Diese Methode des Aufschreibens und der strukturellen Analyse hat zu den ersten

wissenschaftlichen Postulaten in der Untersuchung der Téanze gefuhrt, die sich auf die

15 Sie waren die ersten Aufschreiber der Volkstinze in unserem Land und so mussten sie ein System erfinden,
nach dem sie Tanze aufzeichnen werden. Sie haben sich fiir grafische Zeichen entschieden, mit denen
Richtungen und Bewegungen im Raum bezeichnet wurden. Sie haben die Namen der verschiedenen Tanzschritte
erfunden: ,,0blicher Tanzschritt, Tanzschritt mit Anziehung, Halbsprung, Sprung, Tanzschritt mit Hupfen,
betonter Tanzschritt.. “— Bacuh, Onusepa: ,Cehame- Jlanuna u JbyOuma JamkoBuh®, in: Dies.,
Emmnoxopeonoeuja. cehamwe, beorpan: Apt rpaduk, 2005, S. 6.

Interesant ist, dass Ljubica in einem Zeitraum der Forschung vom System Kinetographie Labans gewidmet war,
das in Tanzerkreisen seit den 30er Jahren des vorigen Jahrhunderts akzeptiert war, aber sie hat sie schnell
verlassen, weil sie der Auffassung war, ,,dass es sich sofort gezeigt hat, dass Labanotation und ihre
Terminologie, fur die Balletttechnik und den festgelegten szenischen Tanz erdacht, weder zur Natur der
serbischen Volkstdnze noch zur unserer Volksterminologie noch zu manchen spezifischen Erscheinungen
unserer und balkanischer Oro-Tradition passt, die noch immer lebt. [...] Deshalb hat sie Labanotation verlassen
und versucht, ein System zu erfinden, das sowohl dem Charakter unserer Volkstanze als auch den uniiblichen
Erscheinungen unserer Oro-Tradition passen wirde, ein plinktliches, elastisches, unkompliziertes, einfaches und
zugéngliches System. Ein System, das nicht nur zur Aufzeichnung und Beschreibung der Ténze dienen wiirde,
sondern auch den Volkstanz in die Wissenschaft einbeziehen und die richtige wissenschaftliche Arbeit am
Komplex des Volkstanzes im lebendigen schépferischen Prozess der Oro-Tradition vollkommen ermdglichen
wirde.“— PakoueBuh, Cenena: ,,Cectpe Jankosuh u JlaGanosa kunerorpaduja‘, in: Mysuxonozuja 24 (2018), S.
156.

16 Jankosuh, Jby6una C.: Hapooue uepe I, (gesammelt und beschrieben von Jby6una C. Jankosuh u Jlanuna C.
Jankosuh), beorpan: Haponna 6ubnmoreka Cpouje, (beorpan: Perpo mpunr), 2016, S. 4.
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Klassifikation der Oro-Tradition nach der Typologie, Form, Symmetrie, Organisation des
Rhythmus usw. beziehen.?” Neben dem Hauptteil mit den Aufzeichnungen der Ténze, enthalt
jeder Band auch einen obligatorischen Zusatz im Zusammenhang mit der Darstellung
verschiedener Tanzsegmente, mit dem Nachdenken (ber die Rolle und Bedeutung des Tanzes
(soziologisch, kulturologisch, erzieherisch, touristisch) oder die wissenschaftliche Arbeit Gber
die Typologie, Klassifikation, Art der Ubertragung und Bewahrung der Tanze, Choreografie
und szenische Darstellung des Tanzes, Vorschlag uber die Einfuhrung des Tanzens in Schulen
und ins Curriculum, psychologische Aspekte des Tanzens, Rolle der Geschlechter im Tanz

usw.
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Abbildung 2: Ein Teil des Tanzes NiSevijanka, das Schema und die Analyse (aus: Jaukouhi, Jbyoumna C.:
Hapoowne uepe |, Beograd: Prosveta, 1934, S. 84).

Die Zusatze in Form von Fotografien der Ténzer und des Tanzes selbst sind besonders
wertvoll. Des Weiteren kommen ab dem zweiten Buch auch obligatorische ethnografische
Angaben aus der Region vor, wo Tanze gesammelt wurden, und die im Zusammenhang mit
dem Stil, den choreografischen Elementen, Formen der Ténze, Brauchen und Ritualténzen,
Trachten und mit der Tanzbegleitung stehen, sowie andere charakteristische Informationen,

die dank eines solchen Ansatzes bis zu heutigen Tagen erhalten blieben. In Bezug auf den

17 One of the main accomplishmentsof the Jankovié sister’s system of dance notation and analysis wich
influenced in a great measure further ethnocoreological investigation in Serbia is their structural approach to
dance. In the aim classification, comparison, systematization and historical observation, they conceptualized
symmetrical and asymmetrical dance types according to typical structure, that is, dance models.“— Rakocevi¢,
Selena: ,,Tracing the discipline: eighty years of ethnocoreology in Serbia®, in: New Sound 41/1 (2013), S. 65.
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altesten und meist bedrohten Aspekt des Oro-Kulturerbes, zu dem Ritualtdnze gehéren, haben
sie auch wertvolle Aufzeichnungen und eine spezielle Ausgabe aus dem Jahr 1957'8
hinterlassen, an der sich erkennen ldsst, dass bereits dann (aber auch viel friher) der
Ritualtanz in der Praxis nur in Resten vorkommt, d. h. dass er durch gesellschaftlich-soziale

Veranderungen wesentlich zerstort wurde und dass sein Uberleben selbst bedroht ist.

Neben den verdffentlichten Bichern stellen zahlreiche Arbeiten, Fotografien,
wissenschaftliche Studien, Anleitungen zur Stoffsammlung der Schwestern Jankovi¢ wichtige
Dokumente Uber serbische Volkstanze dar, aber sie beeinflussen in entscheidendem Mafe
sowohl die Grundung der Einrichtungen und Fachvereine, die sich mit der Forschung der
Tanze beschéftigen (Odeljenje za muzicki folkor (dt. Abteilung fiir die musikalische Folklore),
spater in Odeljenje za duhovnu narodnu kulturu (dt. Abteilung fur die geistige Volkskultur)
umbenannt, beim Ethnografischen Museum, wo Ljubica Jankovi¢ bis zu ihrer Rente arbeitet,
Udruzenje muzickih folklorista Jugoslavije (dt. Verein der musikalischen Folkloristen
Jugoslawiens), begrundet im Jahr 1952 usw.), als auch verschiedener Festivale (Prvi festival
narodnih pesama i igara naroda Jugoslavije (dt. Das erste Festival der Volkslieder und
[-tdnze der Volker Jugoslawiens, Pula, Kroatien, 1951]. Sie haben ebenso mit ihrer
theoretischen und  wissenschaftlichen  Arbeit Generationen von Ethnologen und
Ethnochoreologen ausschlaggebend beeinflusst, die nach dem Zweiten Weltkrieg tatig waren
(Mladenovi¢, Ilijin, Zeevi¢, Antonijevi¢, Vasi¢), die in ihren Werken h&ufig auf ihre

Grundsétze hinweisen und das fortsetzen, was die Schwestern Jankovi¢ begonnen haben.

Am Ende dieses Abschnitts Gber die Anfange der Aufschreibung von Volkstanzen und

Ethnochoreologie in Serbien allgemein wird noch erwéhnt, dass genau Ljubica Jankovié¢:

,,Bei ihrer Inaugurationsrede anldsslich des Beitritts zur Mitgliedschaft der Serbischen Akademie der
Wissenschaften und Kiinste, als Erste den Begriff Ethnochoreologie auf unseren Gebieten eingefiihrt
hat, was im Jahre 1964 stattfand, als Ethnomusikologie selbst noch nicht im Sinne des zu

untersuchenden Bereichs definiert war.“1°

18 Jamkosuh, Jbyouna C. / Janxosuh, danuna C.: Ilpunoz npoyuasary ocmamaxa opcKux obpeOnux uzapa y
Jyeocnasuju, beorpan: Cprcka akagemuja Hayka, 1957.

19 Rakogevié: ,,Sestre Jankovié i Labanova kinetografija®, S. 152.

,Das Verdienst der Schwestern Jankovié¢ liegt nicht nur darin, dass sie sich als Erste mit dem systematischen
Sammeln, Notieren und Untersuchen der Volksténze beschéftigten, sondern auch darin, dass sie vom Anfang an
gesunde Auffassungen davon hatten, wie man den authentischen Oro-Volkstanz betrachten und fiir Wissenschaft
und Kunst bewahren sollte.“— Wnujun, Mununa: ,,Pa3Boj erHokopeosoruje”, in: Bypuh, Knaju Crana (Hrsg.),
Cpncka mysuka kpos éexose, beorpan: I'anepuja Cpricke akajgemuje Hayka 1 ymeTHoctH, 1973, S. 203.
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1. 2 Der dorfliche traditionelle Tanz und seine Rolle in der Vergangenheit

Der traditionelle serbische Tanz ist auf dem Lande entstanden. Die dorfliche
Umgebung ist, im Vergleich zur stddtischen, viel ,,geschlossener und empfangt &ulere
Einfllsse langsamer. In diesem Sinne ist das Dorf der primére Konservator, aber gleichzeitig
auch der Kreator traditioneller Werte und Formen der Kultur/Kunst.?°

Chronologisch betrachten, Ritualtanze gehoren zur &ltesten Gruppe, die das Volk nicht
als Tanze im Sinne der Asthetik und Funktion auffasst. Diese Ténze stellen archaische
paganische Reste des Glaubens siidlicher Slawen und Einheimischer auf dem Balkan vor der
Ankunft der Slawen (vor allem Illyrer und Thraker, aber auch Pelasger, Romer, Kelten usw.)
dar. Diese Téanze hatten immer einen bestimmten Zweck und eine determinierte
Auffuhrungszeit (verbunden mit wichtigen Ereignissen im Leben eines Individuums, meistens
in der Form einer Initiation Geburt-Hochzeit-Tod oder fur den Agrarkalender oder manche
christliche Feste), mit klar definierten Teilnehmern und Handlung (ménnliche oder weibliche
Gruppen, gegliedert nach Rollen und mit Kostimen und Requisiten ausgestattet)). Diese
Tanze kommen auch heute in manchen dorflichen Gebieten Serbiens vor oder, was viel
haufiger der Fall ist, nur in Resten/Teilen der Brauche existieren, deren priméarer Gebrauch in
Vergessenheit geraten ist. Den grofiten Teil des dorflichen Tanzrepertoires machen
traditionelle Oro-Téanze aus, und sie setzen unterschiedlichste Formen und choreografische
Schemata voraus, die ohne Bedingungen im Sinne des Rituellen getanzt werden. lhre
Funktion ist auf den ersten Blick vorwiegend Unterhaltung, aber in der Vergangenheit hatten

sie viel tiefere und wichtigere Rollen.

Weiter wird Aufmerksamkeit auf den Tanz im Kolo gelenkt (Kolo als eine Kette der
verbundenen Tanzer beider Geschlechter, die in einer Formation des Kreises, oder haufiger,
des Halbkreises tanzen, mit der hervorgehobenen Rolle des Einzelnen, der ,,den Tanz fiihrt* —
serb. kolovodja), weil dies die meistens vertretene Form auf dem Gebiet Serbiens bis zu
heutigen Tagen ist. Wie Lj. Jankovi¢ sagt, indem sie die sozial-erzieherische Bedeutung

dieses Tanzes hervorhebt:

20 Und weil unsere gestrige Kultur vorwiegend bauerlich war (80 % der dorflichen Bevolkerung in Jugoslawien
vor dem Krieg), meine ich unter der Bezeichnung ,,traditionelle Kultur hauptsichlich die Erscheinungsformen

der dérflichen Kultur.“— Rihtmann, Augustin Dunja: ,,PoloZaj tradicionalne kulture u suvremenom drustvu®, in:
Narodna umjetnost 8/1 (1971), S. 3.
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,.Es gibt beispielsweise keinen Tanz, der sozialer als der volkstimliche Reigentanz ist. Was noch kann
ein so gemitliches Gefiihl in der Gemeinschaft schaffen, das alle Mitglieder der gesammelten
Gesellschaft wie dieser Volkstanz umfasst? Der Reigentanz, jedermann zugénglich, macht keine
Unterschiede weder zwischen Religionen noch zwischen Standen, noch zwischen Geschlechtern, noch
zwischen Jahren. Im Reigentanz sind alle ranggleich und gleichberechtigt: sowohl der Reiche als auch
der Arme, sowohl der Arbeitgeber als auch der Arbeitnehmer, sowohl jemand aus der Stadt als auch
jemand aus dem Dorf, sowohl mannlich als auch weiblich, sowohl reife Menschen als auch
halbwiichsige Kinder. Das ist ein Tanz, der die verschiedensten Elemente verkniipfen kann, ein Tanz
der Gemeinschaft, der die Menschen gleich macht, verbindet, verséhnt und in Gleichgewicht bringt. Als
ein Bestandteil der Volkstradition ist der Reigentanz nicht nur ein Produkt der Inspiration eines
unbekannten Einzelnen, sondern auch der Ausdrucksmdglichkeiten des Kollektivs. Hier wird die
Individualitdt des Reigenvertreters (serb. kolovodja) harmonisch mit dem Tanzen der Gemeinschaft

verbunden.*?!

Der Reigentanz (serb kolo.) stellte neben dem offensichtlichen sozialen Aspekt auch
einen sehr wichtigen moralischen Faktor dar, wobei durch das Brechen seiner Regeln die
kollektive Verurteilung erlebt wirde, und auch die Exkommunikation aus der Gemeinschaft.
Die Ursache daftr lasst sich in einer strengen, patriarchalen Kultur bemerken, in der jedes
Individuum dem ,,Haupt*/der viterlichen Figur der Familie untergeordnet wurde, bereits nach
der Rolle, welche dieser Einzelne in ihr hat (im Hinblick auf das Alter, inwiefern er der
Gemeinschaft beitragt, aber auch welchen Geschlechts er ist). Die Zusammenkinfte und
Anlasse zum Tanzen??, die in verschiedenen, meistens offentlichen Raumen organisiert
wurden, waren die bedeutendsten Ereignisse fir die Vorstellung (sich selbst als eines
Individuums, aber auch der Familie, zu der man gehdért) und Initiation in den weiteren Kreis

der Gemeinschaft.

21 Jankosuh: Hapoone uzpe |, S. 2.

Die angefuihrten Feststellungen kénnen allgemein betrachtet als wahr eingeschatzt werden. Trotzdem ist diese
Generalisierung mehr in der Richtung von romantischer Bewunderung, als von exakten Tatsachen. Jemand, der
diesen Aspekt der serbischen kulturellen Vergangenheit nicht kennt, kdnnte auf den falschen Weg geleitet
werden, wenn man die Tatsache beachtet, dass auch der Reigentanz, als das grofte gesellschaftliche Treffen und
Ereignis einer dorflichen Gemeinschaft, durch Regeln und moralische Werte seiner Teilnehmer und Zuschauer
geregelt wird (wer fuhrt und den Musikern den Reigentanz bezahlt, wer neben wem im Reigen tanzt, der
Familienstand des Einzelnen, Reife des Einzelnen und auch die Einteilung nach Geschlechtern, weil es im
Unterhaltungsrepertoire ausschlieflich mannliche oder weibliche Téanze gab). Uber manche von diesen
,»Gesetzen im Reigentanz wird die Rede im weiteren Verlauf der Arbeit sein.

22 Anlasse zum Tanzen waren verschiedenartig: von groRen kirchlichen Festen und dorflichen Feiern bis zu
einfachen Handlerzusammenkiinften und Markten, bis zu Familienfesten (Hochzeiten, Patronatsfeste), Ténzen
nach gemeinsam erledigter Feldarbeit (serb. moba) oder Abendgesellschaften der Jugendliche. Die Orte, an
denen getanzt wurde, waren noch vielfaltiger: die Kirchenpforte, neben dem sog. Aufschrift (serb. zapis), auf
Kreuzungen, in Hofen, im Zentrum des Dorfes usw.
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Abbildung 3: Ténze aus Serbien- Lithographie (aus: Kirin, Vladimir: ,,Igre iz Srbije*, in: Ders.,
Plesovi Jugoslavije V. Litografije, Zagreb: Naklada Nasa Djeca, 1965, 0. S.).

Mit dem Lernen der Tanze begann man schon, bevor man fiir den Reigentanz bereit
war, meistens durch die Beobachtung der &lteren Téanzer, oder von Familienmitgliedern in der
privaten Atmosphare zu Hause.?® Wenn Jugendliche erwachsen und die Erlaubnis von ihren
Eltern bekommen, im Reigen zu tanzen oder sogar die wichtigste Rolle darin zu tbernehmen,
dann war das ein Signal fiir die Gemeinschaft, dass junge Manner und Frauen zum Heiraten

bereit waren.?*

Alle Teilnehmer dieser tanzerischen Zusammenkinfte, sowohl aktive (Ténzer im
Reigen selbst) als auch passive (Zuschauer, Familie und Verwandtschaft der jungen

Menschen, die im Reigen tanzen), beobachten sehr aufmerksam alles, was da passiert: vom

23 Ein Volkstanzer in Serbien beginnt allmahlich zu tanzen, noch bevor er sich dem Reigentanz anschlieBt. [...]
Auch im Volk wird der Mensch seit seiner Kindheit gelehrt, zu tanzen, aber es passiert auch, dass jemand sogar
zu einem durchschnittlichen Tanzer wird. Wenn ein junger Mann und ein Madchen zum ersten Mal im
offentlichen Raum im Reigentanz der Erwachsenen auf einem bestimmten Volksfest, meistens auf einem Markt
tanzen, steht dahinter Ublicherweise eine ganze Reihe von Jahren der Beobachtung und Eindibung im engeren
Kreis, auf einem heimlichen Ort, schon seit der frihen Kindheit.“— Jankosuh, Jbyouua C. / danuna, JankoBuh
C.: Hapooue uepe V, beorpan: IIpocsera- M3naBauko mpenysehe Cpowuje, 1949, S. 60-63.

2 Im Alter von 15 oder 16 Jahren beginnt ein Madchen zu tanzen. Dann kammt sie zum ersten Mal ihre Haare
s0, dass sie zwei Scheitel haben, wobei es friiher nur einen davon gab. In Regionen, wo man noch Trachten trégt,
zieht das Madchen ein Kleid an, das besonders zu diesem Anlass geschneidert wurde, mit Nahten der helleren
Farben als auf anderen festlichen Kleidern. Auch die Schirze ist heller als das Kleid. Bis zum Reigentanz
begleiten das Méadchen ihre Mutter und Verwandte. Meistens beginnen zwei Freundinnen, zusammen zu tanzen,
und sie sind dabei immer gleich angezogen. Ein Madchen tanzt auch friiher im Reigen, aber das zahlt nicht,
sondern gilt nur als SpaR fir Kinder. Auch ein Junge beginnt so zu tanzen, aber nicht so festlich.“— Jankosuh,
Jby6una C. / Jankosuh lanuna C.: Hapooue uepe VIII, Beorpan: TIpocsera, 1964, S. 153.
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Verhalten des Reigenvertreters und anderer Tanzer tber ihre Geschicklichkeit im Tanzen bis
zu Elementen wie: wer neben wem im Reigen tanzt, wie ihre Haltung aussieht, wie sie
angezogen sind und inwieweit sie korperlich gesund und kréftig sind, um das Tanzen in
Reigen durchzuhalten. In diesem Sinne war dies das Ereignis, bei dem sich kiinftige
Ehepartner kennenlernten, aber auch eine Form der Probe, des Tests und der Selektion daftr,
wer flir wen passend oder nicht passend ist. Junge Menschen tanzten tblicherweise im Reigen
zusammen mit Erwachsenen beider Geschlechter (mit denjenigen, die bereits verheiratet
waren, was auch durch die Tracht gekennzeichnet war, besonders durch die Kopfbedeckung
und Frisur bei Frauen), aber es gab auch Reigen, wo nur Jugendliche tanzten, die bereit zum
Heiraten waren, oder Reigen, in denen nur mannliche oder nur weibliche Téanzer vertreten

waren.

Die Rolle der weiblichen Tanzer unterschied sich in manchen Regionen vom
mannlichen Tanz, weil in patriarchalen Gebieten Bescheidenheit und Gehorsamkeit des
Médchens als grofte Tugenden und Eigenschaften der guten Erziehung angesehen waren,
weshalb ihre Bewegungen reduzierter und ruhiger als méannliche waren. Auf der anderen Seite
gab es auch Regionen, wo ein Madchen sogar bezahlen konnte, um die Reigenvertreterin zu
werden, aber dies war eine wesentlich seltenere Erscheinung. Madchen widmeten eine
besondere Aufmerksamkeit der Vorbereitung der Trachten und des Schmucks fir den
Reigentanz, weil danach der materielle Status ihrer Familie und der Grad ihrer FleiRigkeit und
Geschicklichkeit in  Handarbeiten bestimmt war (Trachten waren das festlichste
Kleidungsstiick und wurden jahrelang gemacht und geschmickt als ein Teil des
Hochzeitsgeschenks. 2° Es gab auch eine determinierte Reihenfolge nach dem Alter und so
konnte sich die jungere Schwester dem Reigentanz nicht anschlief3en, bis die éltere heiratet. In
diesem Sinne wurden Madchen der breiteren Offentlichkeit meistens im Friihling, zu Ostern,
vorgestellt. Dann erschienen sie zu noch ein paar besonderen Tanzanlassen und bis Herbst

wurde die Mehrheit von ihnen ausgewahlt und war zum Heiraten bereit. 28

% Der Reigentanz spielt eine wichtige Selektionsrolle. Darin wird der kiinftige Ehepartner ausgewahlt. Daher
kommen die festlichste Kleidung, langfristiges Kdmmen, sorgféltige Vorbereitung des Schmucks fiir den Tanz.
Daher kommen auch lange Einlbungen im Tanzen. Der Reigentanz ist ein Ort, wo sich Jugendliche
kennenlernen, wo es zu ersten Liebesblicken und Berilhrungen, Gesprdchen und Scherzen kommt. Im
Reigentanz werden meistens kiinftige Ehefrauen ausgewdéhlt und mit anderen Teilnehmerinnen verglichen.
Manner befinden sich in einer privilegierten Lage, und die Auswahl selbst hat ihre Wege und Formen.“—
Ivancan, Ivan: ,,Prilozi istraZivanju socijalne uloge plesa u Hrvatskoj*, in: Narodna umjetnost 2/1 (1963), S. 98-
99.

% In Lika finden wir Reste von sog. Madchenzusammenkiinften. Drei solche Veranstaltungen gab es in Zrmanja
zu folgenden kirchlichen Festen: Velika Gospa - ,,zagleda¢“ [August, Bemerkung der Autorin], Mala Gospa -
,,probirac” (September) und St. Petka - ,,podmorac* (Oktober). Auf der ersten wird das Médchen beobachtet, auf
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Fur mannliche Ténzer gab es viel weniger Regeln, aber auch bei ihnen wurden
Aussehen, Gestalt, Kérperhaltung, Ausdauer und insbesondere Geschicklichkeit beim Tanzen
geschatzt. In einem offenen, halbkreisformigen Reigentanz war die Rolle des
Reigensvertreters (serb. kolovodja) — eines eigenartigen ,,Dirigenten des Reigens besonders
wichtig, nach dem sich alle anderen Tanzer ausrichten, genau wie Musiker selbst, die das
Tanzen begleiten. Er wéhlt den Tanz aus, zahlt dafiir und leitet ihn, bevor sich der Rest der
Téanzer dem Reigen anschliel3t. Durch bestimmte Bewegungen der freien Hand, in der sich ein
Taschentuch befindet, sowie durch das Tempo der Schritte, gibt er Signale und diktiert das
Aussehen des Tanzes selbst anderen Teilnehmern. Gute und geschickte Tanzer waren in
Serbien sehr berihmt und und galten als die besten Kandidaten fur Ehepartner. Das
asthetische ldeal unterschied sich vom nattrlichen Habitat der Tanzer, sodass in Berggebieten
als ldeale das kraftige Tanzen, hohe Spriinge und groRe Ausdauer sowie Wettbewerbe in
diesen Elementen angesehen waren, wahrend in zahmeren Talgebieten leichte Schritte,
Kreativitdt beim Schmucken des Tanzes oder Geschicklichkeit in der ,,Haltung des Takts*

bzw. guter rhythmischer Leitung des Tanzes mehr geschatzt waren.

Alles, was bisher angefihrt wurde, blieb bis zu den ersten Jahrzehnten des vorigen
Jahrhunderts erhalten, und wichtige Verdnderungen entstanden durch grof3e Migrationen der
Bevolkerung von Dorfern in Stadten und durch Industrialisierung der Gesellschaft,
insbesondere nach dem Zweiten Weltkrieg. Das war die Zeit, als eine groRere Anzahl der
kulturell-kiinstlerischen Vereine begriindet war und als das Tanzen seinen urspringlichen

Kontext und Zweck verlor.

der zweiten selektiert und auf der dritten muss sie endglltig ausgewahlt werden, wie die Namen selbst sagen.
Genau diese Auswahl findet im Reigentanz statt. Ein junger Mann betrachtet, welches Madchen langer tanzen,
hoher springen und besser als er tanzen kann. Das beste Madchen wird er dann am liebsten und am schnellsten
zur Frau nehmen. Wenn es schnell mit dem Tanzen aufhért, wenn es mide und schwaéchlich ist, dann ist seine
Hoffnung auf eine balde EheschlieBung zu Ende. Die Selektion ist streng geregelt und der Naturtrieb nach dem
Uberleben fiihrte den Bewohner der Dinarischen Gebirge [Berggebiet in der Kiistenregion Kroatiens, Bemerkung
der Autorin] dazu, im Reigentanz die Fahigkeiten seiner kunftigen Ehefrau zu tberpriifen.

In pannonischen Gebieten [das fruchtbarste Talgebiet, Bemerkung der Autorin], aber neulich auch anderswo,
wenn bei der Auswahl der Ehefrau ihr Besitztum eine wichtigere Rolle als ihre kdrperlichen Fertigkeiten spielen,
war wiederum der Reigen der Ort, wo das Mé&dchen ihre Rubine, Dukaten und sogar Biindel der Miinzen auf
sichtbaren Korperteilen zeigte.

Die Selektion in dinarischen Gebieten war nicht so einfach und harmlos fir junge Madchen. Eine strenge
Reihenfolge des Heiratens fuihrte dazu, dass sich die jlingere Schwester dem Reigentanz nur dann anschlief3en
konnte, wenn die dltere schon verheiratet war. [...] Es passierte auch, dass die dltere Schwester die Bedingungen
der Selektion nie erfullt hat, und konnte demné&chst nicht heiraten, weshalb alle jungeren Schwestern, und
manchmal gab es viele von denen, auch nie geheiratet und sogar auch nie im Reigen getanzt haben.“— Ebd., S.
99.
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1. 3 Veranderungen im Volkstanz und kulturell-kiinstlerische Vereine nach dem

Zweiten Weltkrieg

Im Zeitraum nach dem Zweiten Weltkrieg kam es zu einer grofRen Expansion und zu
UnterstutzungsmaRnahmen seitens des Staats, dass Amateurvereine in hohem Male finanziert
und in moglichst groBter Anzahl gegriindet werden.?” Die Ursachen dafiir waren vielschichtig
und waren auf jeden Fall im Einklang mit der Kulturpolitik und den Grundsatzen, die von

hdchsten staatlichen Behdrden stammen?®, und die offensichtlichsten davon waren:

1. Pflege und Stdarken des Geistes der Briderlichkeit und Einheit bzw. des
Jugoslawentums (Gleichheit und Akzeptanz trotz der Unterschiede);

2. eine Form der Kultur, welche eine Inklusion der breiten Volksmassen zu gemeinsamem
Vergnigen hervorruft, ungeachtet dessen, ob es sich um aktive Teilnehmer — Amateure
oder passive Beobachter — Publikum handelt;

3. eine ginstige hybride Form der Tradition, die in Stadten einen Raum darstellt, wo
dorfliche Bevolkerung durch Migrationen in urbane Gebiete eine Mdglichkeit
bekommt, ihre ,,mitgebrachte” Kultur zu pflegen, aber sie auch der neuen kulturellen
Umgebung anzupassen.

Uber die Darstellungsarten des traditionellen Tanzes auf der Biihne und ihrer erlebten
Verarbeitungen, wird die Rede im Kapitel sein, das sich mit der Stilisierung der Tanze
befasst, sollte hier ein eigenartiges Phanomen beleuchtet werden. Eine interessante
Erscheinung, die seit diesem Zeitraum omniprasent und in diesem Sinne wichtig ist, weil sie
auch den heutigen Zustand (im Hinblick auf die Erscheinung, dass manche Vereine den
anderen Vereinen nachahmen) verursacht hat, ist folgende: Mitglieder der stadtischen

kulturell-kunstlerischen Vereine waren genau diese Zuwanderer, ehemalige Dorfbewohner,

27 Unmittelbar nach der Befreiung wurde in der Volkskunst eine glnstige Maglichkeit sichtbar, dass
schopferische Fahigkeiten der breitesten Schichten unseres Volkes entwickelt werden. Die Pflege dieser
Fahigkeiten wurde gefordert und gleichzeitig wurde die Begrindung der Fachvereine und Institutionen
favorisiert, mit der Aufgabe, Produkte des volkstiimlichen kiinstlerischen Schaffens zu sammeln, speichern und
erforschen.“— Rihtman, Cvijetko: ,,O mjestu i ulozi tradicionalne narodne umetnosti u nasem savremenom
drustvu®, in: Hapoono cmeapanawmeo-®oaxnop- Opean Cagesa yopyoicerwa goaxnopucma Jyeocrasuje I'onnna
X1V, cBecka 53-56 (1975), S. 105.

28 Folk dances with their ability to be appropriated and transformed for the stage , were significant cultural grist
for this ideological mill. As a result, and with the emphasis on the importance of the urban proletariat, socialism
often attempted to render ideologically harmless the more rural-oriented folklore through a process of
fossilization, festivalization and antiquarianization. These related terms, wich | broadly adapt here from
folklore-oriented studies, refer toreduciong the variations in performance (fossilization), orienting those
preformances toward formally sanctioned and sometimes competitive events, separating audiences from
performers (festivalization), and displacing referents in the performance backward in time/space
(antiquarizatioan).“— Maners, Lynn D.: ,,Utopia, Eutopia and E.U.-topia®, in: Jill, Buckland Theresa (Hrsg.),
Dancing from Past to Present: nation, culture, identities, Madison: The University of Wisconsin Press, 2006, S.
81.
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die sich jetzt in einer neuen, stadtischen Umgebung mit der Folklore beschéftigen konnten.
Anstatt ihre dorfliche Kultur zu représentieren, distanzieren sie sich davon und sehnen nach
manchen anderen dsthetischen MaRstédben, d. h. nach héherem Grad der Ann&herung der
Folklore an den kiinstlerischen Balletttanz.?®

Aus dem Angefuhrten l&sst sich schlussfolgern, dass genau in diesem Zeitraum ein
entscheidender Einfluss auf das Aussehen der Ténze und das Repertoire sichtbar wurde, das in
stadtischen Vereinen gepflegt wurde, was bis heute der Fall ist. In diesem Zusammenhang hat
sich auch die Tanzpraxis der dorflichen Vereine veréndert, die in hohem Malle das lokale
Repertoire tanzten, damit sie im Laufe der Zeit immer mehr den groReren, stadtischen
Vereinen &hneln. Gegenseitige Einflisse im Sinne der Veranderungen, die dann entstanden

sind, werden in der folgenden Grafik dargestellt:

DORFLICHE KULTURELL-
KUNSTLERISCHE VEREINE
Amateure
Das Repertoire: dorfliche Ténze,
ohne/mit einem kleineren Grad der
Verarbeitung

y

STADTISCHE KULTURELL-
KUNSTLERISCHE VEREINE
Amateure
Das Repertoire: dorfliche und stédtische
Téanze, mit einem gréReren/hohen Grad
der Verarbeitung

y

STADTISCHE KULTURELL-

KUNSTLERISCHE VEREINE
Professionelle

Das Repertoire: dorfliche und stédtische [«

Ténze, mit einem hohen Grad der
Verarbeitung

Grafik 1: Gegenseitige Einflisse und Grad der Stilisierung (Verarbeitung) der traditionellen Tanze.

2 Wie Vesna Baji¢ in ihrer Diplomarbeit sagt: ,Die Massivitit, die sich in neugegrindeten kulturell-
kiinstlerischen Vereinen reflektiert hat, war die Folge der groRen Migrationen aus Dorfern in Stadte. Eigentlich
wollte dorfliche Bevdlkerung in der neuen Umgebung weiterhin ihr tdnzerisches und musikalisches Erbe
pflegen. [...] Dennoch wurde mit dem Wunsch nach der Akzeptanz der stidtischen Lebensweise jede Art des
Kontakts mit der dorflichen Umgebung vermieden, weil dies dann als altmodisch angesehen war. Diese
stadtischen Gruppen wollten nicht dorflich sein, sie wollten etwas Neues, Urbanes, Gegenwartiges,
Unterschiedliches. Man sehnte durch kiinstlerische Stilisierungen nach héheren kiinstlerischen Kreisen, was im
Schaffen eines einzigartigen Repertoires resultierte, das traditionell mindlich auf zahlreiche Generationen der
stadtischen Jugend libertragen wurde.“— Bajuh, BecHa: Q0 opueunanuoz sanuca mpaouyuonanne my3uxe u uzpe
Ka npepacum obpadu u KOMROZUYUJU. MY3UUKO U USPAYKO Haciehe y KYImypHO-YMEemHUYKUM OpYUImeumMa u
obpaszosnum uncmumyyujama y Cpouju, numnomcku paj dakynrer my3udke ymerHoctu- beorpan Karenpa 3a
erHomy3ukoisorujy 2006, S. 4-5.
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Die Folgen dieses Diskurses und der Wirkungsrichtung sind sichtbar und bis zu
heutigen Tagen anwesend, sowohl auf der lokalen als auch auf der globalen Ebene. Genau
diese Sehnsucht nach der Entfernung vom dorflichen (somit auch vom traditionellen) Tanz,
die durch den Zufluss von Elementen des Balletttanzes verwirklicht wurde, fuhrte zu einer
Kluft, die sich zwischen den Darstellungsarten der Tanze vor und nach manchen
Verénderungen gedffnet hat, und so stellt sie einen eigenartigen Bruch mit der urspringlichen
Form, die nie mehr wiederhergestellt und auch in Repertoires der kulturell-kiinstlerischen
Vereine zurlickgebracht wird.

Das Modell fiir diese Interventionen ist nicht spontan entstanden, sondern wurde von
einem ebenso ideologisch bestimmten, sowjetischen Modell Gbernommen, das im
professionellen russischen Ensemble von Igor Moiseyev (Mrops AnekcanapoBud Morcees)
aufgestellt wurde. Dieser Choreograf hat das Model des hochstilisierten Folkloretanzes fir
alle L&nder unter dem sowjetischen politischen Einfluss entworfen. Wegen der politischen
Umsténde und des Bruchs mit der pro sowjetischen Politik im Jahre 1948, hat Jugoslawien
diesen Stil nur teilweise angenommen, und deshalb waren:

,Leiter der professionellen Ensembles im damaligen Jugoslawien ihrer eigenen Vorstellung und der

Entscheidung daruber (iberlassen, wie ein professionelles Ensemble wirken und in welcher Richtung es

sich entwickeln sollte. Jeder Leiter hatte die Freiheit, sein eigenes Bihnenwerk zu kreieren, aber

dennoch waren seine mittelbaren Vorbilder auch professionelle Choreografen aus Sowjetunion. Man

kann auch sagen, dass nach dem Vorbild von Moiseyevs staatlichem Ensemble auch professionelle

Ensembles in Jugoslawien begriindet wurden, m. a. W. hat dieses Ensemble gezeigt, dass es ein
staatliches Ensemble gibt, das traditionelle Musik und T#nze auffiihren wird.*%

Die Grindung eines staatlichen Ensembles und heimischer Festivals hat neue
Paradigmen fur andere nicht professionelle kulturell-kiinstlerische Vereine im Hinblick auf
folgende Elemente aufgestellt:

1. das Aussehen und die korperliche Ausdauer der Ténzer;

2. ihr Tanzvermdgen und technische Geschicklichkeit; und

%0 Ehd., S.7.

Das erste professionelle Ensemble wurde im Jahr 1948 in Belgrad begriindet. Es handelt sich dabei um das
Staatliche Ensemble der Volkstadnze und —lieder der Volksrepublik Serbien (serb.: JIp»aBuu ancam61 HapOIHUX
urapa u necama HP Cp6wuje), heute bekannt unter dem Namen das Ensemble der Volksténze und —lieder Serbiens
KOLO (serb.: Ancambn Hapomnux wurapa u mecama Cpb6uje KOJIO, im weiteren Verlauf der Arbeit das
Ensemble Kolo). Neben ihm haben aus dem Gebiet des ehemaligen Jugoslawiens die wichtigste und l&ngste
Tradition das kroatische Ensemble LADO und das mazedonische TANEC (Tanen).
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3. der Tanzstil und das Tanzrepertoire (das wichtigste Element).3!

Unter dem Einfluss dieses Ensembles flhren zahlreiche Amateurvereine
choreografierte Ténze in Form von Tanzketten/Tanzsuiten®, in denen Ténze einer bestimmten
Republik bzw. bestimmter VVolker des ehemaligen Jugoslawiens dargestellt werden. Es war
ublich, dass alle Republiken (Slowenien, Kroatien, Bosnien und Herzegowina, Montenegro,
Serbien, Mazedonien) und autonome Provinzen (Vojvodina, Kosovo und Metochien)
gleichermallen mit ihren charakteristischen Ténzen vertreten wurden. Neben reichlich
dekorierten Kostiimen und grundlegenden choreologischen Schemata wurden der originale
Stil und Tanzformen weniger in Betracht gezogen.

Durch diese Sachlage wird die Unifikation und Transformation® des Volkstanzes auf
allen Ebenen (professionell-amateurhaft, Dorf-Stadt) durchgefiihrt. So gibt es jetzt neben der
lokalen Tanzpraxis auch einen Zufluss der choreografierten Folklore aus dem Gebiet des
ehemaligen Jugoslawiens, die mehr oder weniger anders und fremd in Bezug auf die ethnische
Herkunft der Ténzer ist. Diese Haltung fuhrte zu einer wesentlichen Marginalisierung einer
groRen Anzahl von dorflichen Tanzen, die sich als weniger interessant oder der dominanten

kulturpolitischen Matrix angepasst gezeigt haben.

Die gesellschaftlich-6konomische Krise, die sich nach dem Tode der wichtigsten
Personlichkeit der Kommunistischen Partei Jugoslawiens und der Sozialistischen Foderativen
Republik Jugoslawien entfaltete, des Marschalls Tito, macht die Unterschiede unter der
ethnisch verschiedenen Bevolkerung noch groRer, und eskaliert in eine Reihe von

birgerlichen Konflikten oder Kriegen wéhrend der 1990er Jahre. Auch wenn Kriege nicht auf

31 Wie auf der offiziellen Webseite des Ensembles Kolo steht: ,,[...] auch die Aufgaben des Ensembles haben sich
detaillierter auskristallisiert: dass auf der Buhne der traditionelle Volkstanz dargestellt wird, damit er sich im
Kontext und Einklang mit gegenwértigen Aufforderungen der Bihnenkunst entwickelt und damit der
traditionelle Tanz eine neue, frische Kunstsprache zu sprechen beginnt — damit er die Vergangenheit mit der
Gegenwart verbindet.- N.N.: ,, The Origins®, in: Ensemble Kolo. Offiziele Webseite, <http://kolo.rs/istorijat/>,
letzter Zugriff: 15. 03.2020.

82 The formation of the national and professional folk dance ensembles created a new movementin the folk
dance practice, where certain folk dances started to become combined with other dances from the country made
into 'suites’ or ‘choreographies’. The steps of these dances became more complicated and stylized in order to
satisfy the audience that was now mostly interested in this artistic movement. The creation of national
professional dance ensembles greatly influenced the village groups that were still focusing on performance of
their authentic dances.“— Petkovski, Filip: ,,Professional folk dance ensembles in Eastern Europe and
presentation of folk dance on stage*, in: Melish, Liz / Green, Nick / Zaki¢, Mirjana (Hrsg.), Music and Dance in
Southeastern Europe. New scopes of research and action (Fourth Symposioum of the ICTM Study Group on
Music and Dance in Southeastern Europe), Belgrade: Faculty of Music, University of Arts, 2012, S. 174.

33 Der Begriff Unifikation/Unifizierung wurde verwendet, um die Gleichheit und Einférmigkeit des Repertoires
zu bezeichnen, und er hat sich allmahlich aus professionellen in amateurhafte Vereine ibertragen, wahrend sich
Transformation auf die stilistische Umgestaltung der Volkstdnze bezieht, die durch Interventionen der
Choreografen in eine szenische, hybride Form der Folklore umgewandelt wurden.
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dem Territorium Serbiens gefiihrt wurden, war es ein aktiver Teilnehmer aller Konflikte,
sodass es in diesem Sinne auch verschiedene kulturologische Veranderungen und Folgen
dieser Reihenfolge der Ereignisse spirte. Der dominante Diskurs war eine starke
nationalistische Haltung in Bezug auf die ethnische Zugehorigkeit, und so kommen alle

Elemente in den Vordergrund, die eine unzweideutig serbische Symbolik tragen.

Im Hinblick auf die Folklore hat sich die Situation so geédndert, dass das
Tanzrepertoire von Tanzen anderer Volker des ehemaligen Jugoslawiens ,,gereinigt™ wurde.
So entstand ein leerer Raum, der jetzt mit Tanzen aus Serbien gefilllt werden sollte®*. Weil sie
fehlten, kamen die Tendenz und ein erneuertes Interesse fiir urspriingliche, dorfliche Tradition
zum Vorschein, und so wurden verschiedene Untersuchungen und Sammlungen des Stoffes
vor Ort durchgefuhrt. Mit diesen Forschungen beschéftigen sich sowohl Choreografen und
Tanzer selbst, als auch Experten, jeder mit dem gleichen Ausgangsziel, aber mit
unterschiedlichem Ergebnis. Choreografen machen das, um das Repertoire auszufillen,
Ethnomusikologen und Ethnochoreologen® dagegen, um vielleicht die letzten Reste der
Tanze von Sprechern zu sammeln, die noch immer ihre urspringliche Form in Erinnerung

haben.
Als positive Ergebnisse soll man Folgendes anfuhren:

1. Viele dorfliche Ténze aus fast allen Gebieten Serbiens und auch ein Teil der Ténze der
Serben, die aulerhalb der L&nder leben (Kroatien, Bosnien, Rumdnien) wurden
bewahrt und aufgeschrieben;

2. Der gesammelte Stoff verlangte auch eine zusétzliche, wissenschaftliche Analyse und
Komparation im Vergleich zu vorher geltendem Zustand und zu Aufschriften, die vor

Ort entstanden sind;

3 Im ehemaligen Jugoslawien bestand eine Tanzkette aus Serbien aus ein paar Tanzen, meistens aus seinem
zentralen und sidlichen Gebiet. Die Forschungen aus der 1990er Jahren und aus dem ersten Jahrzehnt der 2000er
Jahren befassten sich mit der Sammlung der Ténze nicht nur der serbischen, sondern auch der ethnisch
vielfaltigen Bevolkerung, der Minderheiten: der Ungarn und Kroaten in VVojvodina, der Walachen in Ostserbien
Usw.

3 Zu den wichtigsten institutionalisierten Unterfangen gehort wahrscheinlich die Griindung des Fachvereins im
Jahre 1990, unter dem Namen Centar za proucavanje narodnih igara Srbije (dt.: Zentrum fiir die Erforschung
der Volkstanze Serbiens), (spater Centar za istraZivanje i ocuvanje tradicionalnih igara Srbije — dt.: Zentrum fir
die Untersuchung und Bewahrung der traditionellen Ténze Serbiens, abgekirzt CIOTIS). Den Verein griindete
und leitete Ethnologin und Ethnochoreologin. Olivera Vasi¢, und alle gesammelten Tanze wurden im Zeitraum
von ungefahr zwanzig Jahren in Grade verdffentlicht, wo auch Brauche und Gesénge einer bestimmten Region,
choreologische Schemata, die mit der Labanotation geschrieben wurden, sowie Notenschrift der Musik, welche
die aufgeschriebenen Ténze begleitet, beinhaltet sind.
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3. Ein groReres Interesse fur Ethnochoreologie entstand, die sich in diesem Zeitraum

eindeutig als eine selbststandige Disziplin im Vergleich zur Ethnologie etabliert hat.

Wenn um die Darstellung der Téanze auf der Blhne geht, kann man die
Schlussfolgerung ziehen, dass das Repertoire verdndert wurde, aber der Sinn und die Form
blieben gleich. Die Tanzketten werden jetzt in Bezug auf den Mikroplan gemacht, d. h. auf die
kleineren Regionen Serbiens, und da werden Unterschiede in der Tracht, den Schemata und
dem Stil (teilweise) hervorgehoben, aber die Darstellungsart der Folklore bleibt gleich: Es
handelt sich noch immer um einen hochstilisierten, kiinstlerischen Tanz, der sich von der

originalen Praxis wesentlich unterscheidet.

Tanze aus der foderativen Republik Slowenien Téanze aus Zentralserbien (z. B. Umgebung von Belgrad)
Ténze aus der foderativen Republik Kroatien Tanze aus Westserbien (z. B. Umgebung von Uzice)
Tanze aus der foderétiven Republik Bosnien und Herzegowina Téanze aus Ostserbien (z. B. Crnoredje)
Téanze aus der foderativen Republik Montenegro Téanze aus Sudostserbien (z. B. Krajiste, Pirot)
Tanze aus der foderativen Republik Serbien Téanze aus Sudserbien (z. B. Vranje, Viadicin Han)
Tanze aus der foderativen Republik Mazedonien Téanze aus Vojvodina (z. B. Banat, Sokacke igre)
Tanze aus der foderativen autonomen Provinz Vojvodina Téanze aus Kosovo (z. B. Binacka Morava)

Tanze aus der foderativen autonomen Provinz Kosovo und Metochien

Tabelle Uber Veranderungen im Repertoire des ehemaligen Jugoslawiens und Serbiens, nach dem
Zerfall Jugoslawiens.



2. STILISIERTE TRADITION:
Am Beispiel der kulturell-kiinstlerischen Vereine in Krusevac und Umgebung

Krugevac®® gehdrt nach seiner geografischen Lage der gréReren, zentralen Region
Serbiens (im weiteren Text Zentralserbien), die auch unter der Bezeichnung Sumadija bekannt
ist. Dennoch, angesichts der Tatsache, dass es sich an ihrem Rande befindet, stellt KruSevac
einen peripharen Bereich und eine Ubergangszone zu ihren siidlichen und dstlichen Gebieten
dar. In diesem Sinne ist diese Region den Einfliissen der angefiihrten benachbarten Gebieten
ausgesetzt, weshalb sie auch kulturell-stilistisch sehr heterogen ist.3’

Genau diese Vielfaltigkeit und Mischung der Bewohner hat zu einer Ungleichheit der
Bréauchen, Traditionen, Lebenskultur und Werte, die sowohl im Alltag als auch bei manchen
besonderen Ereignissen im Leben jedes Individuums zum Vorschein kommen. Vielleicht war
diese Tatsache unerlasslich, wenn es um Forschung der Musik und Tdnze in dieser Region
seitens der Fachleute, d. h. Ethnomusikologen und Ethnochoreologen geht. Obwohl manche
Gesange, vor allem rituellen Charakters, seit dem Ende des 19. Jahrhunderts bis zu heutigen
Tagen kontinuierlich verfolgt werden konnen, gibt es weder umfangreiche musikalische
Literatur mit Liedern und Téanzen dieses Gebiets noch gibt es aktuelle musikalische

Untersuchungen®, die sich mit diesem Teil Serbiens beschaftigen.

3 Obwohl die Siedlung unter diesem Namen zum ersten Mal im spaten 14. Jahrhundert erscheint, besteht die
Lebenskontinuitat auf diesem Gebiet des fruchtbaren Tals, durch das der Fluss Zapadna Morava flie3t, schon
seit der Vorgeschichte, wovon zahlreiche arché&ologische Befunde und datierte Gegenstdnde zeugen. Die Lage
der Siedlung war eine Bedingung dafir, dass die dominante Art der Herstellung in Dorfern in der Vergangenheit
und heute die Landwirtschaft ist. Die Stadt selbst war zu einem Zeitpunkt die Hauptstadt Serbiens, unmittelbar
vor tirkischen Eroberungen. Nach der Befreiung in den 30er Jahren des 19. Jahrhunderts war sie kaum mehr als
eine provinzielle Siedlung, und eine bedeutsame Entwicklung findet im 20. Jahrhundert statt, hauptsachlich nach
dem Zweiten Weltkrieg, als die Stadt einen ©konomischen Aufschwung erlebt und zu einem wichtigen
industriellen Zentrum wird. Wegen des Zerfalls Jugoslawiens und insbesondere nach der NATO-Bombardierung
wurde die Industrie devastiert und bis heute wurde der Standard nicht erreicht, der vor mehr als 20 Jahren zu
bemerken war. Mehr (iber die Geschichte der Stadt siehe in— 1li¢, Buda: Istorija KruSevca 1371-1941, Krusevac:
Istorijski arhiv KruSevac, 1971.

%7 Die geografische Lage und die Verbindung mit anderen Regionen Serbiens durch die Flusstaler von Zapadna
und Juzna Morava waren die Bedingung dafiir, dass diese Stadt zu einer Ubergangszone oder einem Siedlungsort
fir stindige Migrationsbewegungen der Bevélkerung, seit den tirkischen Eroberungen im 14. Jahrhundert bis
zur neueren Geschichte und sozio-6konomischen Ursachen wird. In dem Sinne ist die Bevdlkerung sehr
heterogen, obwohl die Strdmung aus Kosovo dominant ist (der Teil der Bevolkerung, der aus Kosovo durch das
Tal von Morava in diese Region kommt). Diese Migrationen und die Herkunft der Bevdlkerung sind ein
Gegenstand der bedeutenden Untersuchung und des Werks, das am Anfang des vorigen Jahrhunderts entstanden
ist— Llujuh, Joan: ,MeTaHacTasMuka KpeTama, HHUXOBU Y3pOIM W Tochemune”, in: Hacema u nopexio
cmanosnuwmesa 12 (1922), S. 1-96.

% Die einzige wissenschaftliche Forschung wurde im Zeitraum 1979-1984 unter der Leitung von der
Ethnomusikologin Dr. Radmila Petrovi¢ durchgefuhrt, die damals mit dem Musikologischen Institut SANU (dt.
Serbische Akademie der Wissenschaften und Kinste) in Belgrad zusammengearbeitet hat. Auler einer
musikalischen Ausgabe im Vinyl-Format (LP ,,Sve devojke na sedeljku dosle®, Folk Music of Krusevac region,
RO ,,Jduckoc®, herausgegeben von: Hapomuu my3sej Kpymiesam) und einer kurzen Studie tiber Musik in einer
lokalen Sammlung wurden Materialien, die vor Ort gefunden werden, bis heute nicht veréffentlicht. Eine zweite
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Obwohl sie ethnisch vielfltig ist, hat diese Region kein gemeinsames Amalgam oder
keinen spezifischen Stil entwickelt, der sie vom Rest Zentralserbiens unterscheiden wirde,
und so ist sie in diesem Sinne nicht stilistisch ,,rein“ oder original, wie dies der Fall mit
manchen benachbarten Gebieten Serbiens ist. Man kommt zu der Meinung, dass dies nicht
nur einen Mangel an Interesse fur das Sammeln und die Forschung des musikalischen
Materials verursachte, sondern auch die Tatsache bedingte, dass sogar kulturell-kiinstlerische
Vereine aus Krusevac und Umgebung in ihren Repertoires in der Regel keine Ténze aus ihrer

Heimat haben.

Es gibt keine genauen Angaben dartiber, wie viele amateurhafte kulturell-kinstlerische
Vereine (im Serbischen wird daftr Gblicherweise die Abkirzung KUD verwendet) oder
Folklorenensembles in Dorfern der Umgebung tétig ist, aber bekannt ist, dass es insgesamt
101 dorfliche Siedlungen gibt. Dies war eine sehr populdre Form des dorflichen
gesellschaftlich-kulturellen Lebens, besonders im Zeitraum nach dem Zweiten Weltkrieg, als
in fast allen Siedlungen die sogenannten Kulturheime (serb. Domovi kulture) gegriindet
wurden. Sie waren primére Einrichtungen, die auf der lokalen Ebene der Pflege der
Amateurtatigkeit und vor allem der Folklore dienen sollten. Deshalb kénnte man berechtigt
voraussetzen, dass die Anzahl der Amateurvereine, welche die Folklore pflegen, nur ein paar
Dutzend ausmacht, sogar heute, wenn das demografische Bild wesentlich anders ist und die

Bewegung der Bevolkerung nach urbanen Gebieten ein groRes Problem darstellt.

In Bezug auf die Vereine, die auf dem Territorium der Stadt KruSevac tétig sind, ist
die Situation ein bisschen klarer. Es handelt sich um zwei groRe Ensembles®: der kulturell-
kiinstlerische Verein ,,14. Oktober und das Folklorenensemble ,,Lazarica®“. Auller der
Tatsache, dass sie ihren Sitz im Stadtzentrum haben, unterscheiden sich diese Vereine

wesentlich in fast allen anderen Parametern.

Forschung, die in deutlich geringerem Umfang ein Jahrzehnt spéter seitens CIOTIS durchgefiihrt wurde, und
eine Studie Uber Brauche, Ténze sowie Kinematogramme der Tanze erschienen in— Bykuh, Cnasuma: ,,Hapoane
urpe y KpymeBaukoj xymu®, in: Bacuh, Onusepa / I'onemosuh, Jumutpuje (Hrsg.), Hapoone uepe Cpoduje
(I'paha) 8, Beorpan: llenrtap 3a mpoydaBarme Hapoauux urapa Cpouje, 1995, S. 135-167.

3 Neben den angeflihrten Vereine gibt es in den letzten paar Jahren auch das Kinderfolklorenensemble
,,Carapani® in einer Grundschule, aber man kann dabei nicht von einem richtigen kulturell-kiinstlerischen Verein
sprechen, sondern vielmehr von einer Folkloresektion. Dies und die Tatsache, dass es sich um Schulkinder
handelt, hat diesen Verein aus der Stichprobe ausgenommen, die als Parameter fir die Untersuchung aufgestellt
wurde, weshalb dieser Verein nicht weiter thematisiert wird.
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Die Interviews mit Leitern der kulturell-kiinstlerischen Vereine, deren Transkriptionen
sich am Ende der Arbeit als Appendix A befinden, stellen die Hauptaufgabe der Forschung,
auf der diese Arbeit basiert ist. Sie wurden vorwiegend mit dem Ziel durchgefihrt,
unmittelbar valide Angaben Uber die tatsachliche Lage in der Praxis der Vereine zu
bekommen. Das zweite wichtige Segment ist die Reflexion mancher Probleme und

Verénderungen, die seit vielen Jahren evident und kontinuierlich anwesend sind.

In diesem Sinne wurde auch eine Umfrage entwickelt, die groBtenteils bei allen
Befragten konsequent durchgefiihrt wurde, damit auf der Basis von gesammelten Daten ihre
weitere Analyse und Komparation*® erméglicht werden. Obwohl der Fragebogen eine groRere
Anzahl der Fragen enthalt, hat sich ein Teil davon als Kern abgesondert und wurde zum
Thema dieses zentralen Teils der Arbeit. Genau ihre Thematik macht den
Organisationsrahmen dieses Kapitels aus, weshalb es in diesem Sinne hier mehrere
Unterkapitel gibt, die sich mit unterschiedlichen Themen beschaftigen: mit der Organisation
der Arbeit, mit der Finanzierung, Unterstiitzung der Institutionen, Padagogie und Edukation
der Téanzer, mit dem Repertoire, Publikum, mit Modifikationen der Tanze, Unterschieden

zwischen dem traditionellen und stilisierten Tanz usw.

Mit dem Ziel einer leichteren Verfolgung des Textes wird die folgende Tabelle
dargestellt, welche die grundlegenden Merkmale der kulturell-klnstlerischen Vereine und der

Leiter, mit denen die Gesprache durchgefiihrt wurden, zeigen soll.

40 Es gibt wenige Abweichungen, wenn von manchen Befragten Antworten auf allen Fragen nicht gegeben
wurden oder wenn gegebene Antworten mit den gestellten Fragen nicht Gbereinstimmen. Diese Stichprobe ist
vernachldssigbar und wurde spéater bemerkt, im Laufe der Transkription der Materialien. Da sie die
Untersuchung selbst nicht stort, wurden Interviews so behalten, damit sie als solche der Analyse auf der Basis
von angegebenen Daten dienen, wéhrend jede Abweichung oder Mangel an Daten selbstverstandlich
unzweideutig angefuhrt werden.
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Vorname Alter des Name und Sitz des Wie Wie lange ist | Wie lange | Dauer des
und Gesprachs- kulturell- lange der beschaftigt | Interviews
Nachname partners kunstlerischen existiert | Gesprachs- sich der
des Vereins der partner Gespréachs-
Gesprachs- Verein? Leiter des partner mit
partners Vereins? der
Folklore?
1. lvan 38 Jahre Folklorenensemble 10 Jahre 10 Jahre ungefahr 25 13°39”
Ivanovié¢ Lazarica, Krusevac Jahre
2. Radojko 55 Jahre KUD Bela Rada, 47 Jahre* 10 Jahre 31 Jahre 12°27°
Ivanovic¢ Mesevo, Doljane
3. Goran 49 Jahre KUD Vuk KaradZié, | 41 Jahre* - 37 Jahre 1843’
Todosijevié¢ Trebotin, Zabare,
Mala Vrbnica
4. Predrag 56 Jahre KUD Vuk KaradZzié, | 41 Jahre* ein paar 40 Jahre 25’57
Cirié Trebotin, Zabare, Monate
Mala Vrbnica
5. Dragoslav 81 Jahre KUD 14. Oktobar, 93 Jahre 54 Jahre circa 72 1h01°06”’
Nikoli¢ Krusevac Jahre
6. Vera 42 Jahre KUD Gerasim Vujié¢, | 95 Jahre 9 Jahre - 24°37°
Popovi¢ Konjuh
7. Slobodan 58 Jahre KUD Kaonicki izvor, | 31 Jahre 10 Jahre 43 Jahre 15°24”
Simi¢ Kaonik
8. Evica 53 Jahre KUD Radomir 67 Jahre* 19 Jahre 41 Jahre 13°24”°
Pordevié¢ Jakovljevi¢- Jaksa,

Velika Lomnica

*Der kulturell-kinstlerische Verein hat nicht kontinuierlich wéahrend der allen angefiihrten Jahren
gearbeitet oder hat anfanglich unter einem anderen Namen gearbeitet.
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2. 1 Tatigkeit und Organisation der kulturell-kiinstlerischen Vereine
2. 1. 1 Kulturpolitik, Institutionen und Finanzierungsarten

Die Kulturpolitik kann, im Falle der amateurhaften Beschaftigung mit der Folklore, als
eine eigenartige Symbiose oder eine Art der Kooperation von beiderseitigem Nutzen
betrachtet werden. Meistens handelt es sich um eine Patronat-Beziehung von bestimmten
lokalen Institutionen und Vereinen, die dadurch etwas als Gegenleistung bekommen. Man
sollte betonen, dass nicht alle Vereine verpflichtet sind, mit lokalen Einrichtungen
zusammenzuarbeiten, und nicht alle machen das, aber durch diese Kooperation wird ihre

Arbeit und der Zugang zu Ressourcen und 6ffentlichen Veranstaltungen erleichtert.

Die Institution, die fir das volkstimliche und amateurhafte Schaffen verantwortlich
war, hieB in der Region von Krusevac Kulturell-schulische Gemeinschaft KruSevac
(abgekiirzt: KPZ KruSevac; serb. Kulturno-prosvetna zajednica KruSevac). Sie war ein Teil
der groReren, staatlichen Einrichtung von nationaler Bedeutung der KPZ Serbien.*! In den
letzten fiinf Jahren wurde die Ankniipfung der KPZ Krusevac an die lokale, gemeindliche
Organisation, die fir kulturell-kiinstlerische Programme in der Stadt und n&herer Umgebung
verantwortlich war. Das ist das stadtische Kulturelle Zentrum Krusevac*? (abgekiirzt KCK;

serb. Kulturni centar Krusevac).

Die Hauptdistinktion, auBer der Rangierung und Finanzierung auf der Ebene der
Republik und auf der lokalen Ebene, besteht darin, dass sich die KPZ Krusevac mit dem
amateurhaften Schaffen beschaftigt hat, wéahrend fiir das KCK der Teil der Kunst reserviert
war, der von geschulten und affirmierten Kiinstlern geschaffen wurde.*®* Obwohl es sich

4l Die Kulturell-schulische Gemeinschaft Serbiens hat den Status der Einrichtung von nationaler Bedeutung
bekommen, aber es wurde viel (iber die Berechtigung dieser Qualifikation polemisiert, weil diese Organisation,
die 1956 nach den Worten des beriihmten Theatrologen J. Cirilov mit dem Ziel ,,schépferische Maglichkeiten
der Birger zu entdecken und vergréRern, nach neuen Bereichen der Freiheit und menschlichen Bestatigung in
der Arbeit zu suchen® entstanden ist, als solche keine eigene kiinstlerische Produktion hat.— Nikoli¢, Aleksandar:
,Zalutali medu ustanove od nacionalnog znagaja. Cemu sluzi Kulturno-prosvetna zajednica?“, in: Tageszeitung
,Blice, <https://www.blic.rs/kultura/vesti/zalutali-medu-ustanove-od-nacionalnog-znacaja-cemu-sluzi-kulturno-
prosvetna-zajednica/pt34jke>, verdffenticht am 18. 05. 2003, letzter Zugriff: 21. 03. 2020.

42 Das Kulturelle Zentrum KruSevac wurde als eine polyvalente Einrichtung in der Kultur am 18. Februar 1992
gegriindet, und zwar durch die Verkniipfung vom Heim der Jugendlichen und dem KruSevac Film. Das Modell
des Funktionierens dieser Institution gibt eine gleiche Bedeutung der Diffusion beziehungsweise der Darstellung
der meisterhaften Werke des kinstlerischen Schaffens, der Forderung des Schaffens sowie der Animation und
Edukation der Bevdlkerung. [...]Die Programme umfassen dramatische, literarische, musikalische, malerische
und filmische Inhalte.“ — N. N.: , O nama“, in: Kulturni centar Krusevac. Offizielle Webseite,
<http://www.kck.org.rs/onama.htm>, letzter Zugriff: 22. 03. 2020.

4 ,Um die Entwicklung des Amateurismus haben sich insbesondere kulturell-schulische Gemeinschaften
geklimmert, welche die ,,Spender der amateurhaften kulturellen und kiinstlerischen Programme und Inhalte
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anscheinend nur um eine Veranderung der Form handelt, weil alle Veranstaltungen und
Angestellten nur den Namen der Einrichtung veréndert haben, welche die Tatigkeiten
organisiert, hat die Wichtigkeit und das Ansehen der KPZ Krusevac tatséchlich an Bedeutung
verloren. Dies reflektiert sich in der Tatsache, dass diese Organisation keine Offentliche
Préasentation mehr im Internet hat, sondern nur eine Facebook-Seite. Auch gibt es auf der
Website vom KCK kein deutlich hervorgehobenes Segment fiir das amateurhafte
volkstimliche Schaffen, sondern es wird nur im Rahmen der monatlichen Programme und
geplanten Veranstaltungen genannt, ohne Kontinuitdt und ohne organisierten Abteilungen in
ihrer Verfolgung.

Obwohl die genaue Anzahl der Folklorenensembles, die auf dem Territorium von
Krusevac und Doérfern in seiner Umgebung arbeiten, nicht bekannt ist, werden nach manchen
Angaben aus friher ver6ffentlichten Publikationen** der KPZ Krusevac circa fiinfzehn
Vereine genannt, welche mit dieser Institution zusammenarbeiten. Die Leiter dieser Vereine
sind meistens fest oder als Honorarkréfte im Rahmen der KPZ Krusevac angestellt. Sie sind
auch verpflichtet, zu Tagungen und Konsultationen zu kommen sowie ein bestimmtes
Programm vorzubereiten beziehungsweise ihr Ensemble bei bestimmten Auftritten in der

Organisation von der KPZ KruSevac zu begleiten.

Auf der anderen Seite werden Folklorenensembles von der Bezahlung des
Mitgliedsbeitrags befreit, weil die kinstlerischen Leiter aus dem Budget der Institution
bezahlt werden und kénnen mit einer bestimmten Hilfe in der Form von finanziellen Mitteln
rechnen, die nach Bedarf fur die Vorbereitung und Organisation der eigenen Programme, flr
Transportkosten im Falle der Gastauftritte, fir die temporare Anstellung der Fachmitarbeiter
(Musiker, Choreografen, Regisseure, Szenaristen) oder fur die Anschaffung der notwendigen

Mittel fur die Arbeit (Tracht, Opanken, Instrumente, Requisiten usw.).

In der Organisation von der KPZ KruSevac findet im Laufe des ganzen Jahres
traditionell eine groRere Anzahl der Veranstaltungen statt. In ihnen wird haufig die Folklore

als ein zentrales oder begleitendes Element des Programms dargestellt. Die Veranstaltung mit

darstellten, wahrend professionelle Einrichtungen der Kultur das professionelle und kinstlerische Schaffen
gepflegt haben und stellten die ,,Spender” der professionellen kulturellen und kiinstlerischen Programme und
Inhalte dar.“— ByxanoBuh, Mama: Kyimypuo-ymemuuuku amamepuszam. Cnaea xyamype, beorpaa: 3aBop 3a
poy4aBame KyaTypHor passutka, 2012, S. 21.

“ Das sind Vereine aus folgenden Dérfern: Lazarevac, Konjuh, Bela Voda, Jasika, Padez, Sanac,
Zabare/Trebotin, Velika Lomnica, Veliki Kupci, Dvorane, Zdravinje, Ribare, Veliki Siljegovac, Kaonik,
Kamenare. Ein Teil der kulturell-kinstlerischen Vereine, mit deren Leitern ich gesprochen habe, wurde friher im
Text hervorgehoben. Munosanosuh, Cnacoje XK.: Cee je cnpemuo na uzgon'me: 6oouu kpos manugecmayuje
K113 Kpywesay, Kpymesan: Kynryprao-npocBerHa 3ajequuna Kpymesar, 2008.
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der groBten Tradition ist ,,Susreti sela Grada Krusevca“® (dt. Begegnungen der Dorfer der
Stadt KruSevac), die iiblicherweise im Zeitraum Januar — Juni stattfindet. Das attraktivste
Segment flr das Publikum ist naturlich das Kulturprogramm, das fast ohne Ausnahmen auch
die Auftritte der lokalen Folklorenensembles enth&lt. Damit sie in einer gleichberechtigten
Lage sind, bekommen alle Vereine die gleiche Summe Geld fur die Vorbereitung des
kulturell-kinstlerischen Programms. Dieses Geld wird meistens fir Honorare und Anstellung
der Fachmitarbeiter ausgegeben, die das Programm durchdenken, ein Szenario schreiben oder
einen Auftritt regieren, Choreografie machen oder durch das Spielen der Instrumente den
Tanz auf der Biihne begleiten sollten. In einer geringeren Anzahl der Félle wird das Geld fir

die Anschaffung der Tracht oder der notwendigen Requisiten verwendet.

Das Honorar, das dulRere Mitarbeiter bekommen, ist tblicherweise gleich oder sogar
héher als der gewonnene erste Preis im Bereich der Kultur. Den Unterschied geben aus und
bezahlen meistens die Bewohner des Dorfes selbst. So gibt es die Situation, dass kultur-
kiinstlerische Vereine auBBer der Tatsache, dass sie mit einem Auftritt oder einer Belohnung
auf dieser Veranstaltung prahlen koénnen, praktisch und qualitativ fast nichts bekommen,
auBer dem Programm, das in diesem Jahr und eventuell noch bei ein paar Gelegenheiten
aufgefuhrt wird.,

Auch die Zusammensetzung der fachkundigen Jury ist fraglich, welche diese

Programme bewertet, weil es kein eindeutiges und entwickeltes Kriterium bezlglich des

4 Diese Veranstaltung ist vor 46 Jahren entstanden und stellt die alteste Form der Vorstellung und Wettbewerbe
der Dorfern in der Region von Krusevac dar. Thr Organisator ist das KCK KruSevac und Sponsor die Stadt
KruSevac. Dieses Jahr waren im Zeitraum Mérz — Juni 46 Dorfer in flnf Kategorien im Wettbewerb: Kultur,
Bildung und Erziehung, landwirtschaftliche Produktion, Okologie und Infrastruktur der Dérfer. Insgesamt wurde
ungeféahr eine Million Dinar fur Teilnehmer des Wettbewerbs und Preise fir die Erfolgreichsten ausgegeben — N.
N.: ,,Poceli 46. Susreti sela grada KruSevca®, in: Radio Televizija Krusevac, vertffentlicht am 31. 03. 2019,
<https://www.rtk.rs/101984/poceli-46-susreti-sela-grada-krusevca/>, letzter Zugriff: 22. 03. 2020.

,»Wettbewerbe der Dorfer in der Gemeinde Krusevac ist eine kulturell-edukative Veranstaltung kompetitiven
Charakters und ist ein Bestandteil der Wettbewerbe der Dorfer Serbiens.

Sie wird organisiert mit dem Ziel, die Lage einzuschdtzen und die Bedingungen fur eine schnellere und
hochwertigere Entwicklung der Landwirtschaft in Dorfern, der lokalen Selbstverwaltung, fur die Bereicherung
des Kulturlebens, der gesundheitlichen, kommunalen und anderen Aktivitaten der dérflichen Siedlungen auf dem
Territorium der Gemeinde KruSevac zu ermdglichen. Wéhrend der Wettbewerb dauert, vom Januar bis Juni jedes
Jahr, bereitet die Mehrheit der Dorfer kulturell-kiinstlerische Programme als die schénsten episch-lyrischen
Spaziergénge durch die Brduche und das Leben auf dem Lande vor. Aus diesen Programmen werden die
erfolgreichsten Auftritte fir die finale Feierlichkeit Wetthewerbe der Dorfer in der Gemeinde Krusevac
ausgewahlt.“ — MunoanoBuh: Cge je cnpemno na uzeon'me: 6oouu kpo3 manugecmayuje KII3 Kpywesay,
S.10.

AuBer dieser Veranstaltung gibt es eine Reihe von Programmen, jetzt in der Organisation vom KCK, die einen
kompetitiven oder Revue-Charakter haben, wo die Folklore als eine zentrale Begebenheit oder ein sehr wichtiges
Element der Feierlichkeit dargestellt wird: Smotra delijeg izvornog narodnog stvaralaStva (dt. Fest des
volkstimlichen Schaffens fir Kinder) (Velika Lomnica und Brus); Belovodska rozeta (Bela VVoda); Vuletovi
dani (Ribare); Zvezdano Zdravinje (Zdravinje); Smotra narodnog stvaralastva (Fest des volkstiimlichen
Schaffens) Padeski kladenac (Padez) usw.
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Berufs, der Fachlichkeit oder sogar der Beziehung zur kulturellen Arbeit gibt. In diesem Sinne
wird die Tatigkeit der Jury haufig darauf reduziert, dass die Preise nach dem Prinzip der
personlichen Beziehungen (im Hinblick auf die Herkunft und Verbundenheit zu manchen
dorflichen Gebieten) oder manchen personlichen Vorlieben, die nicht auf einer realen

Sachlage und der Qualitat des Programms basiert sind, verliehen werden.

Eine positive Erscheinung ist die Tatsache, dass diejenigen Leiter der
Folklorenensembles, die mit dem KCK zusammenarbeiten, Freiheit im Kreieren des
Programms und in der unmittelbaren Arbeit mit Téanzern haben. In diesem Sinne gibt es keine
Beschrankungen und &uReren Faktoren, die das Repertoire &ndern oder Anforderungen
stellen. Fir die Arbeit, das Programm und die Ergebnisse tragen die absolute Verantwortung

die Verwaltung und die kiinstlerische Leitung des Folklorenensembles.*®

Mit dieser Feststellung wird andererseits die Tatsache bestétigt, dass es keine richtige
und verantwortliche Kulturpolitik gibt, die in der Einrichtung fiir die kulturellen Téatigkeiten
der Stadt geschaffen wird. Statt klar definierter kurzfristiger oder langfristiger Ziele,
Verbesserungen in der Organisation der kulturell-kiinstlerischen Vereine, standiger
Fortbildung und Bestehens auf mdéglichst hochwertigen Programminhalten, sind Vereine sich
selbst und der Verantwortung der eigenen Leitung Uberlassen. lhre Auftritte wurden
verwendet, damit bestimmte Segmente unterschiedlicher Veranstaltungen ergénzt werden
oder damit die Form, d. h. eine obligatorische vorgeschriebene Anzahl der Programme auf
monatlichem Niveau erflllt wird. Da es aus dem Budget der Stadt finanziert wird, ist das
KCK verpflichtet, verwendete finanzielle Mittel zu rechtfertigen. Die Vereine selbst, deren
Leiter auch mit gleichen Mitteln wie das KCK bezahlt werden, kénnen mit bezahlten
Transportkosten (oder sogar ohne sie) auf diese Weise besonders giinstig ,,helfen”, wenn den
Organisatoren die Anzahl der Minuten in einem Programm fehlt, weil ihre Leiter dem
Arbeitgeber gegenuber verpflichtet sind, wahrend Mitglieder der Vereine fur ihre Auftritte

finanziell nicht kompensiert werden.

46 Die Autorin Ana Hofman untersuchte Geschlechterrollen und Maglichkeiten, Folklore auf der Biihne zu
prasentieren in der Néhe von Ni§ (Siidost-Serbien) tber Dorfwettbewerbe und politische Einmischung wahrend
der Ex-Yu-Zeit sagt: [...],,as local events, these were not strictly supervised by party authorities. Organizers said
that officials were not interested in the programe content, and that their function was merely to attend in the
order to underline the show’s formal nature.[...] the Gatherings were established with a specific purpose, as a
free, unsupervised space, an outlet for subversive activities, allowing people to express their feelings and
opinions: People could talk about everything without represion and fear of imprisonment.- Hofman, Ana:
Staging Socialist Femininity. Gender Politics and Folklore Performance in Serbia, Leiden: Koninklijke Brill
NV, 2010, S. 65.
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Entsprechend entsteht die Hierarchie und das Beziehungsschema zwischen der Stadt,
Kultureinrichtung und Mitgliedern der kulturell-kiinstlerischen Vereine, was auf folgender
Grafik dargestellt wird*’:

N Leiter der kulturell-
‘« ’ kiuinstlerischen

N Vereine

Grafik 2: Wechselbeziehung der Stadt, des KCK \'\ I

und Mitglieder der kulturell-kiinstlerischen Vereine. u Mitglieder der
Vereine

Noch eine Art der Finanzierung, die nicht mit dem KCK verbunden ist, aber direkt von
der Stadt KruSevac finanziert wird, ist der ,,Wettbewerb fiir die Vergabe der finanziellen
Mittel fiir die Realisierung der Programme/Projekte in der Kultur“*®, Der Wettbewerb findet
am Ende jedes Jahres statt und ein Recht auf finanzielle Mittel haben alle registrierten Vereine
vom Territorium der Stadt KruSevac. Die Mittel aus dem Budget, die fiir diesen Wettbewerb
ausgegeben werden, sind seit vielen Jahren gleich und in der Regel wird eine Halfte der Mittel
fur die Finanzierung des altesten und wichtigsten stadtischen kulturell-kunstlerischen Vereins
,,14. Oktober“*® ausgegeben, wahrend der Rest an mehrere Projekte und Vereine verteilt wird.

Die hadufigste Anforderung, die seitens der Vereine gestellt wird, ist die Anschaffung der

47 Das Kulturelle Zentrum KruSevac (serb. Kulturni centar KruSevac, abgekiirzt KCK) ist eine Kultureinrichtung,
die aus dem Budget der Stadt Krusevac finanziert wird. Mit diesem Geld werden Gehilter der Angestellten
sowie Programme und Veranstaltungen finanziert, die das KCK organisiert. Leiter der kulturell-kiinstlerischen
Vereine, die mit dem KCK zusammenarbeiten, sind meistens als Honorarmitarbeiter dieser Institution tétig, was
bedeutet, dass sie ihr Honorar von ihm bekommen und so von ihm direkt abhéngig sind. Mitglieder der Vereine
machen das, was kinstlerische Leiter von ihnen verlangen, die wiederum bestimmte Anforderungen in Form von
der Organisation der Auftritte oder von der Art des Programms seitens des KCK bekommen. Auf diese Weise
sind auch Mitglieder der Verein (mittelbar, Gber ihre Leiter) vom KCK abhéngig.

48 Es gibt auch den ,,Wettbewerb fiir Finanzierung und Kofinanzierung aus dem Bereich des Kulturerbes®, die
auf der Ebene der Republik das Ministerium fir Kultur und Informierung organisiert. Die finanziellen Mittel
sind dabei viel hoher, wenn das Projekt als bedeutend fiir die Bewahrung des nicht materiellen Kulturerbes
erkannt wird. Trotzdem ist nicht bekannt, ob manche Folklorenensembles aus Krusevac oder seiner Umgebung
am Wettbewerb teilgenommen oder dabei Mittel bekommen haben, weshalb es unbekannt bleibt, ob es sich um
Uninformiertheit oder etwas anderes handelt.

49 Auch der Leiter vom ,,14. Oktober* selbst sagt in seinem Interview, dass sie ,,sehr zufrieden sind, weil sie eine
Hélfte der gesamten finanziellen Mittel bekommen haben, also genauso viel wie alle anderen zusammen®, was
circa 17 000 € betragt.
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Trachten flr bestimmte Ténze beziehungsweise fir die Darstellung der Choreografie einer
geografisch-ethnologischen Region Serbiens, welche die Vereine in ihrem Repertoire haben
und fur deren Vorstellung ihnen addquaten volkstimlichen Kostlime fehlen. In Bezug auf
diesen Wettbewerb l&sst sich bemerken, dass bestimmte Vereine kontinuierlich mehr Mittel
im Vergleich zu anderen bekommen, und das ist eine Praxis, die seit Jahrzehnten dauert.
Meistens handelt es sich um gemeinsame Interessengruppen, und auf diese Weise kommen
Vereine in den Vordergrund, die aktuellen Behdrden nahe sind. So werden in einem
bestimmten Zeitraum bedeutende Mittel aus dem Budget auf einen Verein ausgerichtet, der
durch den Wechsel der Angestellten, welche die Entscheidungen treffen, seitens eines neuen
oder manchen neuen Vereinen verdrangt wird, ohne eine bestimmte Kontinuitat in der

Planung oder ohne gestellten Kriterien, die auf der Arbeit und Qualitat basiert sind.>°

Die dritte Finanzierungsart sind Mitgliedsbeitrage, die auf dem monatlichen Niveau
Tanzer selbst d. h. Mitglieder des Folklorenensembles bezahlen. Obwohl sie keine populére
Methode und fast ausschlieflich an stadtische Vereine verbunden sind, stellen sie eine
legitime Art des Verdienens dar. Dies ist im finanziellen Sinne eine Belastung fiir Eltern der
Kinder, die in diesen Vereinen tanzen, und kann der entscheidende Faktor bei der Auswahl

eines Folklorenensembles oder der Grund fiir das Verlassen desselben sein.>?

0 Es ist klar, dass die Partokratie in alle Sphéren der Gesellschaft eingedrungen ist, und so hat sie einen
wesentlichen Einfluss auch im Bereich des Amateurismus. Als Folge ist die Tatsache, dass bestimmte Gruppen
und Vereine, die den Behdrden in einem gewissen Zeitpunkt nahe sind, forciert werden (mit wesentlich mehr
Mitteln geholfen), damit mit dem Wechsel der politischen Funktiondren diese Vereine zugunsten mancher
anderen marginalisiert werden usw. Es ist nicht Absicht Ubertrieben mit diesem Problem zu beschéftigen, aber es
ist offensichtlich, dass eine einzigartige, langfristige Kulturstrategie auf der lokalen Ebene notwendig ist, die
objektiv und kontinuierlich den kunstlerischen Leistungen helfen und beitragen wiirde, damit sie dann vom Staat,
auf einer globalen Ebene, erkannt und gefordert wiirde.“- Illyp6anoBuh, Mapwuja: ,,Amatepuzam u donkiop-
(eHomeH, npobiieMaTHKa, JIOKaJIHa npakca®, in: [lymesu kyamype 21 (2013), S. 142.

In diesem Sinne indikativ ist der Beispiel des kulturell-kiinstlerischen Vereins ,,Ribarska banja“, der im Zeitraum
vor circa 10 Jahren von lokalen Politikern besonders unterstiitzt wurde, und deshalb wurde in die Qualitat der
Arbeit, Choeografien und Trachten viel investiert. Von einem Kkleinen, lokalen Verein hat dieser kulturell-
kunstlerische Verein in einer kurzen Zeitspanne eine Reihe der bedeutenden Kooperationen mit eminenten
Choreografen und Ethnochoreologen (vor allem mit dem Nationalen Ensemble Kolo und dem CIOTIS)
verwirklicht. Dank der finanziellen Unterstiitzung und der hochwertigen Arbeit hat der Verein in einem
Zeitpunkt obligatorisch alle stadtischen politischen und kulturellen Veranstaltungen begleitet und hatte
zahlreiche Gastauftritte im Ausland oder war Organisator und Gastgeber der ausgezeichneten Konzerte. Mit dem
Wechsel der Behorden hat dieser Verein die politische und finanzielle Unterstiitzung verloren und ist jetzt wieder
auf das bescheidene, durchschnittliche Tanzensemble reduziert, das meistens auf lokalen Veranstaltungen
auftritt.

1 wie Dragoslav Nikoli¢, Leiter des ,,14. Oktobers®, sagt: ,,Und ich mochte, dass unsere Kinder etwas in diesem
Staat haben, woflr sie nichts zahlen miissen! Wenn sie Handball spielen, missen sie daflr zahlen! Wenn sie
Basketball spielen, missen sie dafir zahlen! Wenn sie schwimmen gehen, missen sie dafiir zahlen! Sie missen
alles bezahlen! Jetzt stellen Sie sich vor, dass wir von diesem Kind noch das Geld fiir die Proben verlangen, und
unsere Mitglieder des Ensembles sind groRtenteils Schiler, Schiler der Sekundarschule oder Ende der
Grundschule, auler der Kinder, die sehr jung sind! Dann, nicht alle von ihnen wohnen in KruSevac. Sie wohnen
in Dorfern in der Umgebung, hier, sie missen das Busticket bezahlen, sie miissen um 11:15 nachts auf den Bus
warten, um nach Hause zu fahren, usw., und nehmen Sie ihnen noch 500 Dinar monatlich oder 1000 Dinar, ich
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2. 1. 2 Ausbildung und Professionalismus der Tanzer, Musiker und kunstlerischen Leiter

Alle befragten Leiter gaben eine eindeutige negative Antwort auf die Frage: ,,Gibt es
geschulte Tanzer in Threm Verein?*“ Obwohl die in dieser Arbeit verwendete Stichprobe
relativ Klein ist, kann festgestellt werden, dass die Situation fast ohne Ausnahme identisch ist,
auch in fast allen Amateurvereinen auf dem Territorium Serbiens. Die Ausnahme ist auf jeden
Fall das Nationale Ensemble, das fast insgesamt professionalisiert ist, von T&anzern und
Musikern bis zu Fachmitarbeitern. Wenn man die Tatsache in Betracht ziehen, dass es im

Zentralserbien keine Schulen fur die Ausbildung der Téanzer gibt, ist diese Angabe nicht mehr

Uberraschend.
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Abbildung 3: Karte der bezeichneten Stadte mit Fachschulen fiir Volkstanze®

habe auch gehort, dass manche Vereine auch 1000 Dinar monatlich verlangen!“- Nikoli¢, Dragoslav:
personliches Interview gefiihrt von Interviewerin Valentina Miljkovi¢, Audioaufnahme, KruSevac (Serbien), 13.
Juni 2019, Ubersetzung durch die Verfasserin.

52 Zwei Ballettschulen der mittleren Stufe, die Abteilungen fiir den Volkstanz haben, sind ,,Luj Davi¢o* in
Belgrad und ,,Baletska $kola“ in Novi Sad. Es handelt sich um einen vierjdhrigen Edukationszyklus, den Schiiler
im Alter zwischen 15 und 19 Jahren besuchen. Die ndchste Ausbildungstufe stellt die Fachhochschule fir die
Ausbildung der Erzieher in Kikinda (Vojvodina) dar. Seit 2006 hat diese Fachhochschule auch die Abteilung fiir
Facherzieher fiir Volkstanze. Es soll betont werden, dass dieses Programm zum Ziel hauptsachlich eine Schulung
flr Erzieher hat, die mit Kinder im vorschulischen und im jingeren Schulalter arbeiten, aber sie war wegen des
Mangels an einem anderen adéquaten Programm auch der Ort, wo eine bestimmte Anzahl der Choreografen und
kinstlerischen Leiter der Vereine im ganzen Serbien eine Diplom der abgeschlossenen Studien als eine Art der
institutionalisierten professionellen Bestatigung bekommen hat. Schlieflich, als das héchste akademische Niveau
fur die Ausbildung seit dem vorigen akademischen Jahr 2018/2019 hat in Belgrad das Institut fur kinstlerische
Ténze eine Akkreditierung bekommen, in deren Rahmen sich auch das Programm ,,Der szenische Volkstanz und
Musik* befindet. Da es sich um ein neues Studienprogramm handelt, ist es fiir alle Analysen der Qualitét friih,
aber da er der Ethnochoreologin Dr. Vesna Baji¢-Stojiljkovi¢ vertraut wurde, wird in diesem Sinne erwartet, dass
dieses Programm endlich die ganze notwendige Ausbildung anbietet, die mit der Auffihrung oder Darstellung
der traditionellen Musik und des Tanzes auf der Buhne verbunden ist. Mehr Uber das Programm befindet sich in
der Broschire, die auf der folgenden Website angesehen werden kann- N. N.: ,,Scenska narodna igra i muzika“,
in:  Institut za  umetnicke igre, scenska narodna igra i  muzika, <http://iui.rs/wp-
content/uploads/2014/05/brosura_IGRA_preview_FINAL.pdf>, letzter Zugriff: 30. 03 2020.
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Kulturell-klnstlerische Vereine haben an sich eine Prdmisse der amateurhaften
Beschéaftigung mit dem Tanzen, weshalb Ténzer in diesem Sinne professionell oder edukativ
nicht bedingt sind. Mitglieder der Vereine sind in erster Linie in den traditionellen Tanz
verliebt und der Grad ihres Konnens hangt von vielen Faktoren ab: von der Musikalitat und
Begabung Uber physische Voraussetzungen bis schlieBlich zur péadagogisch-edukativen
Arbeit, die ihre Choreografen/kinstlerische Leiter im Verein durchfiihren, von wem sie

Mitglieder sind.

Wenn es um die Ausbildung der Musiker bzw. Mitglieder des Orchesters geht, die in
manchen Vereinen spielen, ist die Situation ein bisschen besser. Obwohl manche kulturell-
kiinstlerische Vereine keine stdndige Besetzung im Orchester haben oder berhaupt keine
,Livemusik* verwenden, diejenigen, die dies nach den Worten der Gesprichspartner haben,
sind musikalisch ausgebildet, d. h. sie beschaftigen sich professionell mit dem Spielen. Diese
Angaben weisen auch auf eine hohere Qualitat im Sinne der Auffuhrung und auf bessere

musikalische Arrangements hin, welche das Tanzen der Vereine auf der Buhne begleiten.

Dennoch ist die Situation in der Praxis wesentlich anders. In Bezug auf die Ausbildung
handelt es sich tblicherweise um eine Musikschule der Primar- oder Sekundarstufe, was an
sich bedeutet, dass Musiker meistens musikalisch ausgebildet sind bzw. dass sie imstande
sind, Noten zu lesen und nach Noten zu spielen. Alles andere ist ziemlich willkirlich und
variiert sehr in der Qualitat. Die Mehrheit der Orchester kommt nur bei wichtigen Auftritten
zusammen, weshalb sie nicht immer eingelbt und synchronisiert sind. Die Qualitat der
Ausristung fir die Beschallung kann ebenso einem etwas schlechteren Eindruck beitragen,
aber die musikalischen Arrangements sind vielleicht der wunde Punkt in der musikalischen
Begleitung des Tanzes. Meistens werden diese Arrangements nach dem Vorbild der groReren
und professionellen Ensembles ,,gemacht* und da sie nicht alle Instrumente haben und weil
Musiker in Orchestern nicht auf einem gleichen spielerischen Niveau sind, ist in diesem Sinne
auch die Qualitdt der musikalischen Begleitung unausgeglichen und kann sehr von einer

Gelegenheit zu einer anderen variieren.

Wenn man stédtische und dorfliche kulturell-klnstlerische Vereine miteinander
vergleichen, sieht die Situation folgendermaRen aus: die beiden stadtischen Vereine, ,,14.

Oktober und ,,Lazarica®, haben ihre Orchester und eine grofiere Anzahl der Musiker in ihrer

Auf der oben dargestellten Karte werden Stadte hervorgehoben, die Schulen und Abteilungen fir den
traditionellen Tanz haben und sie sind im Norden des Landes konzentriert, wobei die ndchste Stadt im Verhaltnis
zu Krusevac die Hauptstadt Serbiens — Belgrad ist, das circa 190 km ndrdlich liegt.
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Zusammensetzung.> lhnen wird im Vergleich zu dorflichen Vereinen die Organisation der
musikalischen Begleitung erleichtert, weil sie eine deutlich groRere Auswahl der Musiker
verglichen mit kleineren, dorflichen Gebieten haben. Noch ein Vorteil der stadtischen Vereine
liegt darin, dass sie ein stdndiges Budget haben: den ersten Teil aus dem stadtischen Budget

und den zweiten von Mitgliedsbeitragen.

Dorflichen Vereinen wird in diesem Sinne ein stdndiges Monatseinkommen
vorenthalten, weshalb sich genau die Finanzen als der wichtigste beschrénkende Faktor
gezeigt haben, weshalb Vereine kein Orchester haben oder verpflichtet sind, es nur fur
bedeutende Auftritte zusammenzuziehen. Auf der anderen Seite, obwohl das instrumentale
Begleitung in dorflichen Ensembles auch meistens Fabrikinstrumente (vor allem Akkordeon)
ausmachen, ist in dieser Umgebung viel leichter, zu urspriinglichen, traditionellen
Instrumenten und Musiker zu kommen, die sich, obwohl sie sehr selten und Autodidakten
sind, meistens als ziemlich geschickt und einfallsreich vorgestellt haben, wenn es um das

Spielen zur Begleitung der Tanze geht.

Finale Analyse dieses Kapitels prasentiert die Fachlichkeit der Choreografen
beziehungsweise der kiinstlerischen Leiter, mit denen die Gesprache gefihrt wurden. Obwohl
sie sehr zuvorkommend waren und nur Worte des Lobes fur Musiker hatten, die ihr
Tanzensemble begleiten, waren Reaktionen auf die Frage iber den eigenen Professionalismus
und ihre Edukation geteilt. Ein Teil der Gesprachspartner hat lachend die Tatsache geduRert,
dass sie keine formelle musikalische Ausbildung haben, wahrend die Minderheit eine
defensive Haltung einnahm und fuhrte Argumente beztglich ihrer langjahrigen (tdnzerischen)
Erfahrung, Padagogen, von denen sie gelernt haben®, der Tatsache, dass sie bestimmte
Seminare besucht haben oder dass sie sich selbst mittels der relevanten Literatur fortbilden.

53 Nach den Worten vom Leiter des kulturell-kiinstlerischen Vereins ,,14. Oktober werden auch zwei stindig
angestellte Musiker bezahlt und das Orchester besteht aus folgenden Instrumenten: Bassgitarre, Kontrabass,
Violinen, akustische Gitarren, Synthesizer, Frulas, Schlagzeuge, Tapan (ein groBes Schlagzeug) und bis vor
Kurzem hatten sie auch eine Klarinette. Das Orchester des Folklorenensembles ,,Lazarica® besteht aus:
Akkordeon, Violine, Klarinette, FIote, Frula, Tapan (ein grofles Schlagzeug), Bass- und Rhythmusgitarre und
Synthesizer (die der Gesprachspartner zu erwahnen vergessen hat, aber sie kommen bei ihren Auftritten vor).
Nach dem Alter der Mitglieder sind diese Vereine sehr unterschiedlich, von Kindern im Alter von 12 oder 13
Jahren bis Menschen, die in ihren 50ern oder 60ern sind. ,,Lazarica“ hat etwas jingere Mitgliederschaft mit mehr
Kindern, wéhrend ,,14. Oktober* meistens Menschen annimmt, die sich mit der Musik professionell und auch
auBerhalb des Vereins beschaftigen.

% In diesem Sinne stellte der kulturell-kinstlerische Verein ,,14. Oktober bis zu letzten 10 Jahren eine Schule
fur Tanzer und kinstlerische Leiter dar. Dies ist nicht tberraschend, weil der Verein eine 93 Jahren lange
Tradition hat und ist mehrere Jahrzehnte ununterbrochen der Verein, der auf dem Territorium der Stadt die
meisten Mitglieder und die beste Organisation hat.
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Hier sollte erwédhnt werden, dass auRer Institutionen, welche die Programme fur
Edukation der Ténzer im Bereich des Volkstanzes, die Form der (Selbst)edukation® mittels
Seminare fur Volkstéanze viel haufiger vorkommt. Diese Form der Edukation wird meistens
von kulturell-kiinstlerischen Vereinen organisiert, wo die Vortragenden entweder selbst
Choreografen des Ensembles oder Gastfachleute sind. Abhangig von der Konzeption des
Organisators wird auf diesen Seminaren meistens eine geografisch-ethnologische Gesamtheit

(oder ein paar davon) durch Ténze, Gesdnge, Trachten, Brduche usw. verarbeitet.

Die Anmeldung fur Seminare ist frei und die Hohe der Anmeldegebiihr, welche die
Teilnehmer bezahlen variiert: vor allem abhéngig von der Dauer des Seminars, Art der
Unterkunft, aber auch von den Vortragenden, die einen grolieren Teil dieser Summe fir sich
nehmen. Mit dieser Praxis hat man in den letzten Jahrzehnten des vorigen Jahrhunderts
begonnen, zuerst unsicher und seitens ein paar Vereine (meistens in Belgrad oder Vojvodina
stationiert), damit dies heute zu einer sehr populdren Praxis im ganzen Serbien wird. Die
Grunde dafir sind vielfaltig, aber zu den wichtigsten gehdren folgende: a) der finanzielle
Nutzen, welchen die Vereine bekommen, welche diese wissenschaftliche Tagungen
organisieren; b) das Prestige bzw. der Status des Vereins auf dem globalen Niveau im
Verhaltnis zu Ensembles, welche diese Art der Tétigkeit nicht haben.

Eines der wichtigsten Probleme, das in dieser Praxis zu bemerken ist, bezieht sich auf
die unterschiedliche Qualitat der Seminare bzw. der Edukation, welche Besucher von ihnen
bekommen. Die anfangliche Idee war, dass Seminare nur Menschen halten, die auch
personlich die Materialien aus dem Bereich, den sie vorstellen, untersucht und gesammelt
haben. Sie haben auf eine unmittelbare Weise die dorfliche Tradition aus dem Kontext
ubernommen, der nicht mehr alltaglich, sondern ein originales Produkt einer bestimmten
Gemeinschaft ist. So bekommt man die erste Etappe der Verarbeitung der Folklore. Forscher-
Choreografen tbernehmen vor Ort die Tanze und bringen sie in neue Gebiete ein, vor allem
stadtische, und Ubertragen sie weiter und prasentieren sie in ihren Vereinen oder auf
Seminaren. Besucher der Seminare sind meistens auch selbst kiinstlerische Leiter, welche auf
diesen Tagungen erscheinen, um Zertifikate und Erlaubnisse zu bekommen, weitere
Verarbeitung bzw. die Choreografie der Tanze zu machen. So bekommt man die zweite

Etappe der Verarbeitung, die noch mehr von der urspriinglichen Ausgangsform des Tanzes

% Der Begriff Selbstedukation wurde verwendet, weil diese Art der Edukation einen hohen Grad an
personlichem Engagement, am Wunsch/Bedurfnis nach einer zusétzlichen Edukation und an personlicher
Verantwortung in Bezug auf die Erreichung der Ziele voraussetzt, welche sich Besucher des Seminars gestellt
haben.
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entfernt ist, die vor Ort gefunden wurde. Die letzte, dritte Etappe ist auch in Bezug auf die

Anzahl am entwickeltsten: Sie besteht aus allen Téanzern, Mitgliedern der Vereine, die nicht

direkt von Forschern auf Seminaren gelernt haben, sondern sie bekommen die Kenntnisse

uber die Téanze von ihren Choreografen-kinstlerischen Leitern-anderen Mitgliedern des

Vereins, die das Seminar besucht haben.

Volkstiimliche dorfliche
Ténze, die vor Ort gefunden
werden (der urspriingliche
Tanz)

Herkdmmliche kulturell-
klnstlerische Vereine (die
I1. Etappe der Verarbeitung)

Forscher/Choreografen
(die 1. Etappe der
Verarbeitung)

Seminarbesucher/Choreografen
in anderen Vereinen (die II.

A

A 4

Etappe der Verarbeitung)

Kulturell-kinstlerische Vereine, die
Tanze von Seminarbesuchern lernen
(die 111. Etappe der Verarbeitung)

Grafik 3: Form der Ubertragung der Tanze auf Seminaren und Verarbeitungsetappen des
urspringlichen doérflichen Tanzes.
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Die Ungleichheit der Qualitat und Ubertragung der Tanze auf Seminaren ist
ublicherweise keine Folge der mangelnden Fachlichkeit oder Unfahigkeit der VVortragenden,
die gesammelten Materialien treu vorzustellen. Meistens handelt es sich um erfahrene
Forscher und Choreografen, die sich mit dieser Arbeit schon lange beschéftigen und die als
Experten auf ihren Gebieten anerkannt sind. Das Problem erscheint in einer zweiten,
ethischen Sphére, wenn sich Choreografen erlauben, die bestehenden Ténze schon in erster
Etappe der Ubertragung nicht in ihrer herkémmlichen, dorflichen Form darzustellen, sondern
die Tanzformen modifizieren (durch eine groBere Anzahl der Schritte, durch
Verschonerungen, die in dem urspriinglichen Tanz nicht vorkommen) oder den Tanzstil®®
nicht berlcksichtigen, sondern Ubertragen die Tanze sofort in einer verarbeiteten, stilisierten
Form). Die Ursachen dieser Erscheinung sind zahlreich und die offenbarste davon ist der
Wunsch, dass Ténze den Teilnehmern moglichst attraktiv werden und dass ihr Seminar in

dem Sinne moglichst lange dauert und méglichst viele Besucher hat.

Da die Mehrheit der ethnochoreologischen Bereiche in Serbien meistens detailliert
untersucht wurde, besteht eine neuere Erscheinung darin, dass jetzt Ténzer-Choreografen
existieren, die niemals urspringliches Geldnde erforscht haben, sondern haben ihre
Kenntnisse Uber bestimmte Ténze auf Seminaren erworben, jetzt problemlos und ohne
Schwankungen weiter diese Tanze auf ihre jlngere Kollegen Ubertragen. Auf diese Weise
bekommt man sofort die zweite und die dritte VVerarbeitungsetappe und der Tanz wird so noch
bedeutsamer von seinem herkdmmlichen Zustand entfernt. Vielleicht der groite Fehler, der
auf diese Weise entsteht, liegt darin, dass kein Teilnehmer in diesen Beziehungen (aktiven
oder passiven) eine Einsicht in die Tatsache hat, inwiefern dieser Tanz vom Urspriinglichen
entfernt ist (und er wird so prasentiert und weiter Ubertragen) und sie sind nicht der Tatsache
bewusst, welchen Schaden sie auf diese Weise kinftigen Generationen der Tanzer und des

Publikums zuftgen.

% Das ist eine viel haufigere Erscheinung, da die Mehrheit der Forscher (blicherweise zumindest am Anfang
originale, einfachere Tanzformen darstellt und betont, dass alle anderen eine Bearbeitung des Originals sind,
wahrend bei dem Tanzstil eine ungeschriebene Regel besteht, die besagt, dass alle Ténzer gleichartig tanzen
miissen sowie unterschiedlich von doérflichen Téanzern (Tanzen auf dem vorderen Teil des FulRes, hochgehobene
Knien, aufrechtgestellter, steifer Ricken, Drehbewegungen des Kopfes, der immer die Haltung und
Drehbewegung des Kdrpers begleitet, usw.). Im Unterschied zum Tanzen auf der Buhne haben sich originale,
dorfliche Ténze auler nach den Tanzschemata unzweideutig auch nach ihrem Stil, nach der Region, zu der sie
gehdren, unterschieden (in manchen Gebieten wird energisch und mit dem ganzen Full getanzt, anderswo sind
Téanzer sehr zusammengedréngt und nach dem Inneren des Reigentanzes gebeugt und in bestimmten Regionen
tanzt man ausschlieRlich mit gebeugten Knien usw.). Man kann auch die Feststellung anftihren, dass originale
doérfliche Ténze genau im Element des Stils verschiedenartiger sind, worauf kulturell-kiinstlerische Vereine fast
ohne Ausnahme nicht achten.
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Die Lage in den kulturell-kiinstlerischen Vereinen in Krusevac und Umgebung ist so,
dass alle kinstlerischen Leitern eine absolute Freiheit bei der Auswahl der Art und Qualitét
haben, mit welcher sie ihre Kenntnisse vermitteln. Im Hinblick auf die Edukation heben fast
alle Gesprichspartner hervor, dass sie im Verein ,,14. Oktober* getanzt und/oder dass sie von
den besten Choreografen gelernt haben, und eine Minderheit erwéhnt auch Seminare als eine
Form der Ausbildung. Der kunstlerische Leiter des angefiihrten Vereins, Dragoslav Nikoli¢,
ist in diesem Sinne die zentrale Figur, die fast alle Gesprachspartner unmittelbar oder indirekt
ausgebildet hat.

Das ist eine wichtige Besonderheit im Zusammenhang mit der amateurhaften
Tanzpraxis, die sich wéahrend der Durchfiihrung von den Interviews gezeigt hat. Beinahe alle
Gesprachspartner sind zu einem gewissen Zeitpunkt, friher oder spéater, genau von ihm (oder
seinen Schulern) unterrichtet worden und werden so als Fortsetzer der folkloristischen Schule
oder der Choreografien des beriihmten jugoslawischen Choreografen, Padagogen und
Balletttinzers Branko Markovi¢ betrachtet.’’ Seine Téatigkeit war mit dem Akademischen
kultur-kiinstlerischen Verein ,,Branko Krsmanovi¢* verbunden, dessen Mitglied auch D.
Nikoli¢ war und wo er, wie er selbst sagt: ,,Das alles gelernt hat, was er kann!*“ Obwohl der
Gesprachspartner auch die Tatsache hervorgehoben hat, dass er ,,sich sein ganzes Leben auch
zusétzlich mithilfe der Literatur ausbildet und auch durch die Begleitung dessen, was in der
Folklore passiert“ sowie dass er ,,seine Choreografien weiter ergénzt, bearbeitet und
verbessert®, ist es unabweisbar, dass die meisten Choreografien, die im Verein ,,14. Oktober*
getanzt werden, genauso wie in der Mehrheit der Ensembles aus der Region von KruSevac,
gerade dem Werk des Choreografen B. Markovi¢ gehort und dass es dabei fast keine
Abweichungen von seinen originalen Ideen, was sich aus dem Vergleich mit Choreografien
ablesen kann, die original im akademischen Verein ,,Branko Krsmanovi¢“ in Belgrad

aufgefuihrt wurden.>®

57 In diesem Sinne sollte diese kausale Beziehung berticksichtigt werden, vor allem, wenn es um Repertoire und
Stil geht, die kulturell-kiinstlerische Vereine pflegen, welche diese Arbeit behandeln. Als eine Form der
Illustration dieser indikativen Vorfihrungspraxis wird im Anhang ein Appendix im Sinne einer allgemeinen
Analyse des Repertoires und Stils der Choreografie dieses Vereins dargestellt. Uber das Leben, die Arbeit und
den Stil des Choreografen Branko Markovi¢ siehe mehr in der Monografie- Kpacuh, Maruh Maja / Bajuh,
CrojuwskoBuh Becua: Meacmpo Bpanxo Mapkosuhi, beorpan: Arenuuja Kopeoc, 2017.

%8 Dariiber wird die Rede vor allem im Teil der Arbeit sein, der sich mit dem Repertoire der kulturell-
kinstlerischen Vereine beschaftigt, und im Appendix, der sich mit der Analyse der Choreografien und des
Tanzstils des Vereins ,,14. Oktober®, als einem Paradigma fiir alle amateurhaften Foklorenensembles dieser
Region. Hier werden nur die Tatsache anfiihren, dass es sich dabei um Choreografien handelt, die hochstilisiert,
viel ndher dem szenischen, dem Balletttanz sind als der serbischen dorflichen tanzerischen Tradition und dass
genau diese Art der Tanzdarstellung allgemein akzeptiert und vom Publikum als der serbische
herkdmmliche/traditionelle Tanz erkannt wird.
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2. 1. 3 Leitung der kulturell-kiinstlerischen Vereine und aktuelle Probleme

Die Leitung der kulturell-kunstlerischen Vereine kommt heutzutage in zwei Formen

vor. Am meisten vertreten ist das Modell, in dem es folgende Elemente gibt:

1. Die Leitung/Verwaltungskommission, die sich mit Finanzen, der Organisation des
Vereins und der Werbung beschaftigen;

2. Der kiinstlerische Leiter, der fur kiinstlerische Tatigkeiten zusténdig ist:

,,das Repertoire, die Qualitat der Choreografien und der Tanze, das Aussehen der Tanzer, die Qualitat
der Konzerte, die Entscheidung, wer reist (gemeint sind die Tourneen und Gastauftritte aulerhalb
Krusevac/des Landes), Vorbereitung des kinstlerischen Programms, (wer) tanzt (wer tritt auf, wer
welche Choreografie tanzt, wer in welchem Ensemble auftritt usw.).*%®

Auch wenn dies eine logische Einteilung der Verantwortung ist, bleibt es fraglich, in
welchem MaRe kinstlerische Leiter wirklich unabhangig sind. Die Tatsache ist, dass sie von
der Leitung des Vereins ausgewahlt bzw. angestellt werden und dass sie ihr als Arbeitnehmer
(meistens als Honorarkraft) direkt verantwortlich sind. Die Feststellung, dass es insbesondere
in Kleineren Orten keine Einfliisse und Interventionen in Bezug auf die Selektion der Ténzer
und ihrer Aktivitaten (ihrer Position) im Verein gibt, klingt beinahe unmdglich. Im Hinblick
auf das Repertoire gibt es fast keine &ulReren Einfllisse, aulier wenn es sich um bestimmte
Veranstaltungen handelt, wo es notwendig ist, die Tradition in méglichst urspringliche Form

darzustellen.5°

Eine der Veranderungen, die in den letzten zwanzig Jahren entstanden sind, bezieht
sich darauf, dass dorfliche kulturell-kunstlerische Vereine friiher im Rahmen der lokalen
Ortsgemeinden oder Genossenschaften entstanden, die in hohem MaRe (oder vollstdndig) den

% Nikoli¢, Dragoslav: personliches Interview gefiihrt von Interviewerin Valentina Miljkovi¢, Audioaufnahme,
Krusevac (Serbien), 13. Juni 2019, Ubersetzung durch die Verfasserin.

8 Ein solches Beispiel ist die Veranstaltung Smotre decijeg izvornog narodnog stvaralastva (dt.: Wettkimpfe des
volkstiimlichen Schaffens der Kinder), wo die Regeln ein bisschen strenger sind im Sinne der Anforderung zu
einem traditionellen Tanz, ohne Choreografie und mit méglichst originalen Trachten. Wenn es um das massivste
Ereignis Takmicenja sela (dt.: Wettbewerbe der Dérfer) geht, sind die Regeln nicht so streng und darauf wird
jetzt (ausschlieBlich) die choreografierte Folklore dargestellt. Es gibt Anzeichen dafir, dass man im ehemaligen
Jugoslawien mehr Aufmerksamkeit der originalen Darstellungsart der Folklore widmete: ,, The program
requirements usually comprised one dance performance (so-called ‘folklor’), a stage enactement of one custom,
a performance of genuine songs and a misician playing a traditional instrument. The repertoire mainly reflected
the choice of local cultural workers in the villages, but they were given formal propositions and program
requirements by the deputies of the regional KPZ: every year they held a meeting with the regional organizers,
who forwarded them instructions concerning the content of the program. According the statements from the
field, the regional organizer’s demands were based on a concept of authenticity in repertoire selection and a
more ‘original’ style of performance.“- Hofman: Staging Socialist Feminity. Gender Politics and Folklore
Performance in Serbia, S. 66.
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Kurs der Vereine bestimmten und sie wesentlich finanziell unterstiitzt haben.%® Spéter, durch
den Zerfall dieser Organisationsform und das Defizit an Mitteln, passiert mit einem Teil der

dorflichen Vereine Folgendes:

1. Er verschwindet (Griinde daftr, sortiert nach der Wichtigkeit: Finanzen, Mangel an
Jugendlichen/ein vermindertes Interesse, fehlende P&dagogen, die das Tanzen
vermitteln);

2. Mehrere kulturell-kiinstlerische Vereine verbiinden sich in einen gemeinsamen Verein
(beispielhaft daftr war der kulturell-kiinstlerische Verein in Bela VVoda, der Mitglieder
aus diesem und noch zwei Dorfern in der Umgebung verbiinden hat; spéter zog dieser
Verein nach Krusevac um und daraus entstand das Folkloreensemble ,,LLazarica®;

3. Er arbeitet mit dem KPZ (spater KCK) zusammen, um finanzielle und/oder fachliche
Hilfe zu bekommen (Hilfe in Form von Transportkosten fir Auftritte, die das KCK
organisiert oder fir Organisatoren des kunstlerischen Programms, die bei dieser

stadtischen Einrichtung tatig sind).

Friher war die Rede von ricklaufigen Beziehungen der kulturellen Einrichtungen/
Einrichtung und der kulturell-kiinstlerischen Vereine aus der weiteren Region der Stadt
Kru$evac bzw. von Finanzierungsarten seitens der Stadt iiber eine Institution, die fur solche
kulturellen Tétigkeiten zustandig ist. Hier beschéaftigt man sich weiter mit Finanzen, jetzt
innerhalb von Vereinen, weil sie sich als das wichtigste und gemeinsame Problem in ihrer
heutigen Arbeit und im Funktionieren abgesondert haben. Alle Gesprachspartner haben fast
ohne Ausnahme® auf die Frage uber aktuelle Probleme als ein grundlegendes Hindernis im
Vergleich zu friherer Leitung der kulturell-kiinstlerischen Vereine den Mangel an Geld

angefhrt.

Obwohl es sich dabei um Amateurvereine handelt, sind in Bezug auf die Anzahl der

Mitglieder und die Organisation der Arbeit innerhalb der Vereine bestimmte monatliche

61 Wie Organisatorin im kulturell-kiinstlerischen Verein Gerasim Vuji¢ aus Konjuh, im Zusammenhang mit dem
Gelddefizit sagt: ,,Die Situation wadre vielleicht anders, wenn wir Geld hatten, weil wir friher eine
Genossenschaft hatten, die im Dorf war, die das alles finanziert hat! Weil wir uns mit der Landwirtschaft
beschéaftigen und die Genossenschaft hatten, die einen eigenen Selbstbeitrag hatte, und ein Teil dieses
Selbstbeitrags wurde fiir den Verein ausgegeben.- Popovi¢, Vera: personliches Interview gefiihrt von
Interviewerin Valentina Miljkovié¢, Audioaufnahme, Krusevac (Serbien), 14. Juni 2019, Ubersetzung durch die
Verfasserin.

62 Nur die Gesprachspartnerin aus dem achten Interview, hat als einen Unterschied in der Leitung des Vereins
friher und jetzt angefiihrt, dass ,,man friiher dilettantisch gearbeitet hat, wenn und wie jemand konnte, und jetzt
arbeitet man aktiv das ganze Jahr Uber.“- Djordjevi¢, Evica: personliches Interview gefiihrt von Interviewerin
Valentina Miljkovi¢, Audioaufnahme, Velika Lomnica (Serbien), 14. Juni 2019, Ubersetzung durch die
Verfasserin.
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Einkommen notwendig, um die sich Leiter auf unterschiedliche Art und Weise bemihen

miussen. Die Hauptbedurfnisse, die jeder Verein hat, beinhalten:

1. Geld fur Trachten (verschiedenartige Volkskostime und Schuhe flr das Tanzen, je
nach der Choreografie/dem Gebiet, dessen Tanze aufgefihrt werden);

2. Choreografien (im Sinne der Bezahlung der ausgezeichneten folkloristisch-
musikalischen Arrangements und Autorenrechte);

3. Transport- und Unterkunftskosten (notwendige Mittel fur Tourneen oder einzelne
Gastauftritte auBerhalb der Stadt/des Landes);

4. Mittel zum Mieten oder zur regelméligen Bezahlung: Honorare der
Gastfachleute/Choreografen, Musiker (des begleitenden Orchesters) und der

kiinstlerischen Leitern selbst.

In diesem Sinne haben alle die friiheren Zeiten damit verglichen, als es viel leichter
war, Tatigkeiten zu organisieren, weil bestimmte Sponsoren oder die Stadt selbst fast
vollstandig alle monatlichen Kosten bzw. alle unternommenen Reisen deckte. Manche der
Finanzierungsmodelle in der Vergangenheit (gemeint wird die Zeitspanne vor der Krise in den
1990er Jahren) sind direkt mit der Grindung der kulturell-kunstlerischen Vereine bzw. der

Umgebung verbunden, in der Vereine entstanden sind.

Indikativ ist das Beispiel des kulturell-kiinstlerischen Vereins ,,14. Oktober®, der im
Rahmen von einer Waggonfabrik im Jahr 1926 entstand.®® Diese Fabrik hat im Rahmen ihrer
Tatigkeit auch das Kulturhaus bzw. ihren eigenen Saal flr Auftritte gebaut, mit ungefahr 400
Sitzplatzen. Wéhrend die Fabrik noch solvent war, hat sie problemlos den Verein selbst
finanziert, wovon auch die Gesprachspartner sprachen, die in der goldenen Zeit Jugoslawiens,

in den 70ern und Anfang der 80ern, tanzten.®* Die Fabrik war wegen verschiedener Umstande

8 IMK ,,14. Oktober* haben dsterreichische und ungarische Investoren 1923 als Waggonfabrik begriindet. Ihre
priméare Tétigkeit bezog sich auf die generelle Reparatur der Personen- und Lastwaggons, und spéter beginnt
man mit der Herstellung von Stahlkonstruktionen, Metallprodukten der breiteren? Verwendung sowie
Herstellung der Produkte, die in der Militarindustrie verwendet wurden. — N. N.: , Kru$evac od A do S. Industrija
14. oktobar”, in: Radio Televizija KruSevac, verfffentlicht am: Mittwoch, 19. 12. 2018,
<https://www.rtk.rs/98748/krusevac-od-a-do-s-industrija-14-oktobar/>, letzter Zugriff: 25. 04. 2020.

Diese Fabrik wurde nach dem Zweiten Weltkrieg zu einem Riesen der jugoslawischen Industrie und stellte
mehrere Tausend Menschen an. Die Fabrik wurde von 6Osterreichischen und ungarischen Investoren gegriindet,
nach dem Krieg wurde sie nationalisiert und im Laufe der 90er Jahren, vor allem wéhrend der Transitionszeit in
den 2000ern, musste sie fast Insolvenz anmelden. Vor zwei Jahren wurde sie wieder seitens Investoren aus der
Slowakei privatisiert. Der urspringliche Name der Fabrik wurde in Bezug auf den Befreiungstag verandert, den
14. Oktober 1944, und dieser Tag gilt auch heute als Tag der Stadt Krusevac.

8 Einer der Gesprachspartner, der selbst im Verein ,,14. Oktober* im Zeitraum zwischen 1979 und 1991 getanzt
hat, sagt: ,,Friiher, wihrend ich im ,,14. Oktober* getanzt habe die Fabrik trug alle unseren Kosten, wohin immer
wir fuhren im Ausland, in unserem Land, oder im damaligen Jugoslawien.“- Ciri¢, Predrag: personliches
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in den letzten zwei Jahrzehnten beinahe ununterbrochen insolvent und die Arbeitnehmer
hatten fast kein Einkommen, aber der kulturell-kiinstlerische Verein, jetzt auch seitens der
Stadt finanziert, hat mit der Arbeit kontinuierlich bis zu heutigen Tagen weitergemacht. Die
anderen Vereine werden durch Ausschreibungen, von Sponsoren oder durch den monatlichen

Mitgliedsbeitrag finanziert, wovon die Rede bereits war.

Fehlende Finanzen fiihren zu Problemen, die in unterschiedlichen Segmenten der
Tatigkeit des Vereins zu bemerken sind: vom Repertoire ber einer hochwertigen Fachhilfe
bis zu der offensichtlichsten Einschrankung, die sich darauf bezieht, wie oft und wo man
auftritt. Die angefuhrten Themen, einschlielllich der Veranderungen im Sinne vom
verminderten Interesse der Jugendliche, werden in folgenden Teilen der Arbeit vorgestellt,
weshalb hier nur grafisch die Folgen des Mangels an notwendigen Finanzen fur die Arbeit der

Vereine darstellen werden:

[ )
UNZUREICHENDE
FINANZEN
L J

(DAS REPERTOIRE\ ( FACHHILFE/ \ ( GASTAUFTRITTE \
(Autorenrechte, erstklassige EXPERTENHILFE (Anzahl der Auftritte,
Choreografien, Trachten) (Honorare der innerhalb und auRerhalb des
Choreografen, Landes, Anmeldegebtihr flr
Ethnochoreologen, Wettwerbe und Festivals)
Musiker, usw.
- J ’ ) Y,

Grafik 4: Wie beeinflussen unzureichende Finanzen die Arbeit der kulturell-kiinstlerishen Vereine?

Neben der Verwaltungsart der Vereine und den Finanzen, sind weitere wichtige
Aspekte der Arbeit folgende: Organisation nach Ensembles und Proben selbst. Stadtische
Vereine sind hier in einer besseren Position, da sie eine Selektion der Mitglieder nach Qualitat

durchfiihren kdnnen, und so gibt es ein Teil des Ensembles, der auftritt, und den Rest des

Interview gefiihrt von Interviewerin Valentina Miljkovié¢, Audioaufnahme, Zabare (Serbien), 12. Juni 2019,
Ubersetzung durch die Verfasserin.
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Ensembles, der dieses Privileg erst verdienen soll (entweder in Bezug auf das Alter oder in

Bezug auf die technische Geschicklichkeit).

Die Anzahl der Mitglieder ist ziemlich variabel und betragt von 40 bis circa 250
Mitglieder, und das Alter der Vereinsmitglieder geht von 5 Jahren bis zum 8. Jahrzehnt.®® Im
Hinblick auf die Anzahl und das Alter der Mitglieder organisiert jeder Verein seine Arbeit

nach mehreren Ensembles:

1. Pioniere — Grundschulalter: 7-15 Jahre; manche Vereine teilen ihre Téanzer auch in
jungere (7-10 Jahre) und altere Pioniere (11-15 Jahre) ein;

2. Jugendliche — Das Alter dieser Gruppe variiert, je nachdem, ob zu ihr nur Schuler der
Sekundarstufe gehdren (15-19 Jahre), oder ob sie durch einen Teil der alteren Schler
der Primarstufe und eventuell der Studenten erweitert ist. Dann wird die Altersgruppe
von 14, 15 Jahren bis 25, 26 Jahre ausgedehnt.5®

3. Veteranen — Das ist die am wenigsten definierte Kategorie bezliglich des Alters der
Tanzer; nicht alle Vereine haben dieses Ensemble, weil dazu ein Teil der angestellten
Familienmenschen gehort, die in hohem Male auch ihre privaten Verpflichtungen
haben, und deshalb ist es schwierig, ihre Proben und Auftritte zu organisieren; am
meisten vertreten sind Téanzer im Alter zwischen 30 und sogar 50 Jahren, aber es gibt

auch Vereine mit alteren Tanzern®’, im Alter von 60 bis 70 und mehr Jahren.

Tréager des Repertoires und die reprasentative Gruppe in allen Ensembles ist die
Gruppe der Jugendlichen. Sie stellen nach ihrer Jugend, ihrem physischen Aussehen und ihren
Féahigkeiten die besten Trager dieser Tanzpraxis dar. In diesem Zusammenhang nehmen sie an
den meisten Konzerten in der Stadt und breiterer Umgebung teil, aber stellen auch einen Teil

des Ensembles dar, der auch auf Tourneen auBerhalb des Landes auftritt.

% Dies sollte man nur bedingt annehmen, weil die ungefihre Altersgrenze in den meisten Vereinen von 7 Jahren
(die Kinder beginnen in diesem Alter, in die Schule zu gehen) bis zu Veteranen geht, die in ihren 40ern oder
50ern sind. Alles andere stellt nur eine Ausnahme dar.

% Interessant ist, dass die Begriffe sowie die Einteilung selbst aus der kommunistischen Zeit und dem System
stammen, das Kinder am Anfang der Grundschule (seit dem 7. Lebensjahr) zu Pionieren ernannt (in der
Bedeutung einer aktivistischen Bewegung des jingsten Alters) und zu Jugendlichen (&ltere Kinder im Alter von
13-18 Jahren, wonach sie gleichberechtigte, erwachsene Mitglieder werden). Obwohl heute nur wenige
Mitglieder die Konnotation dieser Einteilung kennen, ist es evident, dass zahlreiche gesellschaftlich-politische
Modelle auch lange nach dem Zerfall des Systems erhalten blieben, in dem sie entstanden sind.

57 Das Beispiel fiir so einen Verein ist ,,Radomir Jakovljevié-Jak§a“, der auch ein Ensemble mit der ilteren
doérflichen Population hat. Sie sind auch wegen der Tatsache interessant, dass sie vielleicht als die Einzigen auf
dem breiteren Gebiet der Stadt Krusevac auch die Tanzketten mit urspringlichen, dorflichen Ténzen aus der
Region von Krusevac tanzen. Im Jahre 2013 haben sie auf dem Nationalen Fernsehkanal im Rahmen des Serials
,Sljivik* genau mit diesen Tinzen die Folklore und das musikalische Schaffen dieser Region vorgestellt.
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Ein Problem, das bei dieser Praxis vorkommt, liegt darin, dass das erste Ensemble, zu
dem Schiler der Sekundarstufe gehoren, jedes Jahr eine bestimmte Anzahl der Ténzer
wechseln und auch neue Mitglieder annehmen muss. Die Ursache dafir ist, dass diese
Mitglieder ihre Herkunftsvereine und Wohnorte wegen ihres Studiums und Lebens in
anderen, groReren Stadten verlassen. Diese Veranderung bedeutet ein Verlust sowohl fir
kulturell-kinstlerische Vereine (sie verlieren erfahrene und formierte Ténzer) als auch fir
Mitglieder selbst, die ihre Vereine verlassen, da die Mehrheit von ihnen in diesem Zeitraum

mit dem Fokloretanzen aufhort.58

Die Proben selbst stellen die primare Form fir die Ubertragung der Kenntnisse, die
Einubung und fur den Fortschritt in der Disziplin dar. lhre Organisation wird vollkommen den
kiinstlerischen Leitern berlassen und dabei gelten sie als Menschen, die den anderen ihre
Kenntnisse vermitteln. Neben der Einlibung der Tanzschemata, Choreografien und anderen
Elementen beziiglich der Tanze (Trachten, Schminke, Buhnenauftritt und —verhalten usw.)

widmet ein groRRer Teil der Leiter auch viel Aufmerksamkeit der Erziehung von Tanzern.

Die Proben werden Ublicherweise zwei- oder dreimal pro Woche organisiert, mit einer
Dauer von mindestens einer Stunde. Die Intensitat und Reihenfolge der Proben héngen vom
Alter des Ensembles ab, aber sie kdnnen wesentlich haufiger vorkommen, wenn es um Proben
handelt, die vor einem bedeutenden Konzert oder einer Tournee stattfinden.®® Sie kénnen von
einem Orchester begleitet werden (was fast als eine Ausnahme gilt), von einem oder zwei

Musiker (meistens Akkordeonspieler) oder von der aufgenommenen Musik.

Stadtische Vereine haben definierte Probentermine, die nur ab und zu intensiviert
werden, wahrend dorfliche Vereine grolRere Freiheit bei der Organisation haben. Sie sind in
erster Linie von momentanen Finanzen abh&ngig, ob bald ein Auftritt geplant ist und ob es
maoglich ist, eine notwendige Anzahl der Tanzer fir die Probe selbst zu versammeln. In
diesem Sinne variieren diese Vereine in Bezug auf die Proben von ein paar Proben pro Woche
bis zu ein paar Proben im Laufe des ganzen Jahres, was natlrlich mit sich auch zahlreiche
negative Folgen fiir diese Vereine und das Uberleben der Tanzpraxis auf der lokalen Ebene
tragt.

8 Es ist eine viel seltenere Erscheinung, dass sich Jugendliche, die mit ihrem Studium in einer anderen Stadt
beginnen, weiter mit der Folklore in der neuen Umgebung oder in ihrem Herkunftsverein beschaftigen, aber dies
passiert in einem wesentlich geringeren Umfang wegen ihrer hdufigen Abwesenheit und Verpflichtungen, die ihr
Studium begleiten.

8 Einer der Vereine mit der groBten Anzahl von Proben ist ,,14. Oktober*, in dem jéhrlich mehr als 300 Proben
auf der Ebene des ganzen Vereins bzw. aller Ensembles stattfinden.
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2. 2 Transpositon des Volkstanzes auf die Buhne

Dieses Kapitel soll einen Teil der Praxis darstellen, der sich auf die szenische
Darstellung der Ténze bezieht: wo getanzt wird, wie aufgefuhrt wird und was in kulturell-
kiinstlerischen Vereinen der Gebiete im Umgebung von Krusevac getanzt wird. Hier wird es
keinen Vergleich mit dem ursprunglichen, traditionellen Tanz geben, weil sich mit diesen
Verénderungen der nachste Abschnitt der Arbeit beschaftigen wird. Stattdessen wird an dieser
Stelle eine generelle Darstellung der gegenwartigen Sachlage im Sinne der Ubertragung eines

Teils der Tradition auf die Blihne gegeben.

2. 2. 1 Auftritte der kulturell-kiinstlerischen Vereine

Auftritte der Vereine aus KruSevac und seiner Umgebung hidngen in geringem Mafle
von der Organisation und der Entwicklungsplanung der Vereine, und in gréfierem Mafde sind
sie direkt mit ihrer Finanzierung verbunden. Ganz am Anfang des vorigen Teils der Arbeit,
der sich mit kulturellen Einrichtungen und mit der Finanzierung der Vereine beschaftigt
(Unterkapitel 2. 1. 1), wurden die kausalen Zusammenhénge zwischen der Unterstiitzung von
stadtischen Institutionen und Problemen vorgestellt, die in Vereinen als eine direkte Folge des

Mangels an Geldmitteln erscheinen.

Aus diesen Griinden ist es nicht seltsam, dass auch die Auftritte der kulturell-
kinstlerischen Vereine (die Anzahl der Auftritte auf dem jahrlichen Niveau, der Ort der
Auftritte und vor allem die Anzahl der Gastauftritte innerhalb/auBerhalb des Landes) im
direkten Zusammenhang mit diesem Teil der internen Organisation stehen. So haben sich
zwei Gruppen der Vereine abgegrenzt: die erste, der stadtisiche Ensembles ,,14. Oktober* und

,Lazarica® gehoren, und die zweite, die alle anderen (dorflichen) Ensembles ausmachen.

Stadtische Vereine haben auler ihrer Tatigkeit in der stddtischen Umgebung auch das
gemeinsam, dass sie die besten Bedingungen flr die Arbeit und Auftritte, das grofite
Tanzensemble (oder mehrere Ensembles, die nach dem Alter der Téanzer gegliedert sind) und
auch eine kontinuierliche Finanzierung haben (,,14. Oktober* aus dem Stadtbudget und
,Lazarica®“ von seinen Mitgliedern). Dies alles bringt sie in eine privilegierte Lage im
Vergleich zu anderen Vereinen, die selbst zurechtkommen und ihr Funktionieren allein
finanzieren mussen. Nach der Hervorhebung dieses wichtigen Unterschieds zwischen

stadtischen und dorflichen Vereinen, die weitere Analyse ihrer Auftritte wird fortgesetzt,
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wobei wir die Tatsache im Auge behalten sollen, dass die Unterschiede, die weiterhin

vorkommen werden, aus obengenannten Fakten hervorgehen.

Da fur eine qualitative Analyse der Auftritte und ihre Komparation zuverlassige

Angaben fehlen, wird die Analyse auf folgenden Ebenen durchgefihrt:

1. Ebene der Quantitét,
2. der lokalen/globalen Vorstellung der Ensembles,
3. der Zeitlinie Vergangenheit — Gegenwart.

In Bezug auf die Anzahl der Auftritte sind stadtische Ensembles deutlich dominant.
Dies ist wiederum mit dem Milieu verbunden, wo sie stationiert sind, bzw. mit der Anzahl
von stadtischen Veranstaltungen, auf denen sie zu Auftritten eingeladen sind: humanitare
Konzerte, Auftritte anlasslich der kulturellen oder touristischen Veranstaltungen, Empfénge
verschiedener fremder Delegationen, Feiern an wichtigen Daten in der Stadt, jahrliche
Konzerte der kulturell-kiinstlerischen Vereine (in eigenen Vereinen oder als Gaste bei anderen
Ensembles) und eine bestimmte Anzahl von Auftritten aulRerhalb Serbiens (im ehemaligen
Jugoslawien oder in Landern, wo die serbische Diaspora stark vertreten ist). Dorfliche
Vereine haben manchmal Auftritte in der Stadt, im Rahmen von einer geringeren Anzahl der
Veranstaltungen, oder organisieren seltener selbststandige Konzerte. In der Stadt treten
meistens diejenigen Vereine auf, die mit dem KCK zusammenarbeiten, und sie geben manche
Elemente vor, die mit der Konzeption verschiedener Programme dieser Institution
ubereinstimmen. Die Mehrheit der Auftritte haben dorfliche Vereine in ihrem Milieu, in ihren
Kulturhdusern, und zwar im Rahmen der Veranstaltung ,,Wettkdmpfe der Dorfer oder des
Feierns von wichtigen Daten (historischen Begebenheiten oder kirchlichen Festen,
Ethnoveranstaltungen). Diese Anzahl der Auftritte Gberschreitet haufig eine zweistellige Zahl
auf der jahrlichen Ebene nicht, aber es gibt auch dorfliche Vereine, die ihre Mitglieder
versammeln und nur zu einem bestimmten Anlass tatig sind, wéhrend der Rest des Jahres mit

keinen Aktivitdten vorgesehen ist.

Neben der lokalen Umgebung, wo logischerweise die Mehrheit der Auftritte
stattfindet, treten bestimmte Vereine auch in verschiedenen Regionen Serbiens auf, die
meistens mit bestimmten Veranstaltungen verbunden sind, die nicht immer einen
musikalischen Inhalt haben. Neben einer kleineren Anzahl von solchen revueartigen oder

wettkdmpferischen Auftritten werden 0blicherweise unterschiedliche Veranstaltungen mit
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dem Préfix Ethno- organisiert: von Speisen, lokalen Produkten, Mérkten mit verschiedenen
Verbrauchsartikeln bis zu kirchlichen Veranstaltungen, die mit bestimmten Zentren des
geistlichen Lebens (Klostern) verbunden sind, wo die traditionelle Kultur irgendwie natrlich
und leicht in das allgemeine Milieu eingebettet wird.

Auf der regionalen Ebene kommt es zu einer interessanten Erscheinung, dass die
Beziehungen zu manchen ehemaligen Republiken erhalten blieben (oder sogar erneuert)
wurden, vor allem zu Nordmazedonien und Slowenien. Obwohl vor dem Zerfall des Staates
die oft gepflegte Praxis der ,,Verbriiderung®“ zwischen einigen Stidten und Dorfern
unterschiedlicher Republiken™® auch gegenseitige Besuche und die Verbreitung des
Gemeinschaftsgefuhls (aber durch das Respektieren der Unterschiede) voraussetzte, wurden
diese Beziehungen nach gegenseitigen Konflikten meistens vernachléssigt und unterbrochen.
Dennoch erhielt eine bestimmte Anzahl der dorflichen Gebiete diese Beziehungen, obwohl
dies fur sie eine finanzielle Belastung darstellt, sodass fur sie der dorfliche Verein eine

unerlassliche Delegation ist, die sie dort repréasentiert.

Neben den sporadischen regionalen Gastauftritten sind diese in entfernteren Landern
Europas und der Welt noch seltener und fiir sie sind fast alle stadtischen Vereine bekannt.
Dennoch haben auch sie einen teilweise unterschiedlichen Hintergrund. Erstens, da gibt es
einen Unterschied in der Bestehensdauer dieser Ensembles. Der kulturell-kiinstlerische Verein
,,14. Oktober®, der seit 1926 existiert, hat eine viel l&ngere Tradition und dementsprechend
eine langere Geschichte der Auftritte und Tourneen im Ausland sowie der internationalen
Festivals und Preise. Dank seinem Renommee und der Kontinuitét in der Arbeit, verwirklicht
dieser Verein die groRte Anzahl der Auftritte aullerhalb des Landes sowie in entferntesten
Gebieten der Welt.”* Andererseits ist das viel jiingere Folkloreensemble ,,Lazarica®, das
bereits elf Jahre existiert, meistens auf personliche Beziehungen und Bekanntschaften in der

serbischen Diaspora in Europa angewiesen.

0 Jede groBere Siedlung hatte ihre ,verbriiderten* Stidte oder Dorfer aus jeder Republik des ehemaligen
Jugoslawien. Wenn man die Geschichte dieser Konflikte auf dem Balkan betrachtet, ist es nicht seltsam, dass mit
diesen ehemaligen Republiken die Beziehungen am leichtesten hergestellt wurden, da es in ihren Territorien
keinen Krieg gab, aulRer ein paar Inzidente und gespannte Verhaltnisse.

"I Nach den Worten seines Leiters hat dieses Ensemble bisher 58 verwirklichte Gastauftritte im Ausland, in
vielen Landern auch mehrmals: Spanien, Portugal, Ungarn, Tschechien, Bulgarien, England, Griechenland, die
Schweiz, Frankreich, Ruménien, Polen, Deutschland, die USA usw. Dann gab es in mehr als 100 Stadte des
ehemaligen Jugoslawien 38 internationale Festivals und im Jahr 1983 haben sie in Dijon auch die silberne
Medaille bei dem Weltwettbewerb der Folkloreensembles. D. Nikoli¢ sagt weiter: ,,wir bekommen jahrlich 30-
40 Einladungen zu Gastauftritten, aber nur einen kleinen Teil davon auch annehmen konnen.“- Nikoli¢,
Dragoslav: personliches Interview gefiihrt von Interviewerin Valentina Miljkovi¢, Audioaufnahme, Krusevac
(Serbien), 13. Juni 2019, Ubersetzung durch die Verfasserin.
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Das letzte Segment in der Analyse der Auftritte der Vereine aus KruSevac und seiner
Umgebung bezieht sich auf die Zeitlinie Vergangenheit — Gegenwart. Da gesellschaftlich-
geschichtliche Umstéande und ihre Folgen auf diesen Gebieten meisten bekannt sind, ist es
real, dass alle Gesprachspartner eine einheitliche Haltung im Hinblick auf die Tatsache haben,
wie oft und auf welche Art und Weise man friher auftritt und wie es heute ist. Wieder
erwédhnt man das Problem der Finanzen, weil auch doérfliche Vereine friilher Sponsoren
leichter fanden, tiblicherweise seitens der Stadt oder der lokalen Genossenschaft’?, sodass es
unvorstellbar war, dass ein Gastauftritt wegen des Mangels an Mitteln abgesagt wurde, oder
dass Mitglieder/Tanzer der Ensembles selbst die grofite Last der Transport- und

Unterkunftskosten tragen mussten.

Dieser Ubergang vom lokalen auf das stadtische Modell der finanziellen
Unterstltzung statt einer Zunahme der Mittel im Budget flhrte zu einer erschwerten und
prolongierten Kommunikation, sodass im Falle der Vereine, die eine bestimmte Hilfe
bekommen, sie nur einen Teil der notwendigen Mittel darstellt oder gezielt fur langfristigere
Anschaffungen innerhalb der Vereine (Trachten, Schuhe, Honorare der Fachmitarbeiter usw.)
ausgegeben wird, und viel seltener fir Kosten des Transports und der Gastauftritte. Man sollte
auch nicht vergessen, dass Krusevac bis zu 1990er Jahren des vorigen Jahrhunderts auch eine
entwickelte Industrie hatte, und dass zahlreiche Fabriken Sponsorschaften flr Tourneen der
Vereine annahmen oder sogar in ihren Reihen auch ein standiges Ensemble als eine Art der

kulturellen Reprasentanz hatten.

Wie einer der Gesprachspartner, Predrag Ciri¢ aus dem kulturell-kiinstlerischen Verein

,»Vuk Karadzi¢®, sagt:

,war frither alles hochwertig und man konnte die Mittel fiir Trachten und Choreografien leichter
bekommen, wohingegen man heutzutage alles im Zusammenhang mit dem Geld betrachtet. Friher trug
die Fabrik die Kosten des kulturell-kiinstlerischen Vereins ,,14. Oktober [dessen Ténzer er war,
Bemerkung der Autorin], und jetzt hilft ihnen mehr oder weniger die Stadt.“™

Sein aktueller Verein kann sich auf die stddtische Finanzierung nicht verlassen, weil ihre
Fristen fur die Bestatigung der Gastauftritte meistens wegen bestimmter Formalitaten
ablaufen.

2 Die kiinstlerische Leiterin des Vereins ,,Gerasim Vuji¢“ aus Konjuh, obwohl sie 44 Jahre alt ist, erinnert sich
daran, dass wéhrend ihrer Mitgliedschaft im Ensemble alles von der lokalen Genossenschaft finanziert wurde,
weil es sich dabei um eine reiche landwirtschaftliche Region handelt, weshalb lokale Bewohner einen
freiwilligen Beitrag im Sinne vom sog. ,,Selbstbeitrag hatten, wovon auch ein Teil fiir Bediirfnisse des Vereins
selbst abgesondert wurde, was geniigend war, um Mitglieder nicht zu belasten.

78 Ciri¢, Predrag: personliches Interview gefiihrt von Interviewerin Valentina Miljkovi¢, Audioaufnahme, Zabare
(Serbien), 12. Juni 2019, Ubersetzung durch die Verfasserin.
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Wenn man jetzt in das Verhaltnis Vergangenheit — Gegenwart auch die Verénderung
des gesellschaftlichen Systems einbezieht, bzw. wenn man vom Kommunismus und der
Auffassung, dass alles gemeinsam ist, auch gesellschaftliche und kulturelle Giiter, zu heutigen
liberalen und kapitalistischen Strukturen tbergeht, wo ein Wettkampf um eine Akkumulation
des personlichen Eigentums und Kapitals gilt, wird es deutlich, warum das vorige Modell fiir
die Entwicklung der amateurhaften Kultur passend war, im Vergleich zu der heutigen (in
diesem Stadium noch immer sichtbaren) Marginalisierung der Kultur allgemein™, und

besonders zur amateurhaften Praxis, die noch nicht als investitionsgiinstig anerkannt wurde.

In der folgenden Tabelle wird die Analyse der Auftritte stadtischer und dorflicher

kulturell-kinstlerischer Vereine nach unterschiedlichen Segmenten dargestellt, wovon bereits

die Rede war:

Anzahl  lokal regional global

der

Auftritte
STADTISCHE eine - stadtische - Musikfestivals - Gastauftritte
VEREINE gréRere Veranstaltungen und wettbewerbe in
(gesicherte Anzahl Gebieten, wo die
Finanzierung, der - jahrliches - verschiedenartige serbische
bessere Auftritte Konzert touristische Diaspora sehr
Arbeitsbeding _ Veranstaltungen stark ist,
ungen und - humanitére vorwiegend in
grolere Konzerte - Verbrlderte westeuropaischen
Ar]zahl der Stadte Staaten
Mitglieder/ - wichtige Daten,
Ensembles) kulturelle und

touristische
Veranstaltungen

Empfange der
fremden und
heimischen
Delegationen

74 Nach den Untersuchungsdaten des Zentrums fir empirische Studien der Kultur Stdosteuropas (abgekiirzt
CESK) und der Unabhéngigen Kulturszene Serbiens wurde im Jahr 2019 in Serbien aus dem Budget bzw. aus
dem BDP (Bruttoinlandsprodukt) fiir Kultur 0,74 % bzw. 11€ pro Einwohner ausgegeben, was weitgehend am
wenigsten im Vergleich zur Mehrheit der Lander des ehemaligen Jugoslawien beitragt. — N. N.: ,Izve$taj o
rezultatima komparativnog istrazivanja izdvajanja za kulturu u zemljama regiona jugoisto¢ne evrope i njihovim
glavnim gradovima®, in: Nezavisna kulturna scena Srbije,
<https://www.kulturpunkt.hr/sites/default/files/IZVESTAJ NKSS - FINANSIRANJE KULTURE U
REGIONU.pdf>, verdffentlicht am 06. 2019, letzter Zugriff: 10. 05. 2020.
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DORFLICHE  eine - jahrliches - Alles
VERI_;I NE kleinere Konzert (nicht Obengenannte,
I(:u_nstar!dlge g\nzahl obligatorisch) nur in viel
inanzierung, er i

schlechtere Auftritte, - Veranstaltung ?Je“? oerem
Arbeitsbeding  ungefahr Wettkampfe mang
ungen und 10 der Dérfer™
kleinere
Anzahl der - eine kleinere
Mitglieder) Anzahl der

stadtischen

kulturellen

Veranstaltungen

2. 2. 2 Tanzrepertoire der kulturell-kiinstlerischen Vereine

Um Repertoire der Tanze zu erforschen, die in kulturell-kinstlerischen Vereinen
aktuell sind, muss man eine allgemeine Einleitung 0ber ténzerische Zonen und &uflere
Einflisse auf die Tanze in Serbien machen, da auch die Choreografien selbst nach
geografischen Bereichen organisiert sind. Die Choreografien, die sich in den Repertoires der
Vereine befinden, werden in sog. Tan z k e t t e n gegliedert. Tanzketten bestehen aus einer
Reihe von Ténzen unterschiedlichen Charakters, Tempos und choreografischen Schemas (so
wie Tanzsuiten), welche die geografisch-stilistische Herkunft gemeinsam haben (z. B. Igre iz

okoline Beograda, Igre iz Vranja, Sumadija, Usw.).
Diese Tanzketten unterscheiden sich voneinander nach folgenden Elementen:

1. Tanzstil: Was ist das é&sthetische Ideal — Schnelligkeit oder Kiraft,

Verschiedenartigkeit, Verspieltheit? Tanzt man auf dem ganzen FuR oder nur mit dem
oberen Teil des FuBles? Sind die getanzten Schritte niedriger und ,,schwer* oder héher
und ,leichter? Sind Ténzer dicht aneinander gedringt, gebeugt oder weit

auseinandergeschieden und mit einer geraden und gespannten Riickenhaltung?”® usw.

s Fur die Bewertung des Tanzes und der Tanzer hat jede Region ihre Anspriiche und ihren asthetischen
Malstab. In manchen Gebieten wird die Lebendigkeit beim Tanzen (Vlasina, Ponisavlje), in manchen Regionen
die ruhige, aber sehr wirrdevolle Haltung im Reigen (Prizren), anderswo die allmahliche Einlebung in den Tanz
(Galiénik und Umgebung), die Elasthizitdt der Tanzer (Banat), das Improvisieren der neuen Figuren im
Rhythmus, wenn der Tanzer leicht und schnell tanzt (Backa, Srem), eine so ruhige Haltung des oberen
Kdrperteils auch bei energischstem Tanzen, dass das Glas voll Wein, die auf dem Kopf steht, nicht umkippt
(Lazarpolje, Srem), ein so leichtes Tanzen, dass die Strohhalme auf dem Feld unter den Beinen des Ténzers nicht
brechen (Srem). [...] Bei der Bewertung der Tanzer bezieht sich der volkstimliche MafR3stab nicht nur auf die
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2. Unterschiede im Tempus/Rhythmus: Ist das Tanzen langsamer (meistens als eine
Einflhrung in die Tanzkette, eine eigenartige Vorbereitung zum Tanzen) oder
schnelleren  Tempos? Hat es ein kontinuierliches Tempo oder nicht? Ist die
rhythmische Begleitung einfach (im Zentralserbien handelt es sich dabei meistens um
einen 2/4-Takt mit einer Kombination ein Viertel+zwei Achtel) oder komplizierter
(Stdosten Serbiens wird durch komplexere, verschiedenartige Takte, normalerweise
7/8, mit allen Varianten 3+2+2, 2+3+2, 2+2+3 gekennzeichnet);

3. musikalische Begleitung: Welche Instrumente oder Instrumentengruppen begleiten das
Tanzen einer Region? Gibt es auch Gesange in einem Reigentanz (a cappella oder
vokal-instrumentale Begleitung); stimmt die musikalische Phrase mit der tdnzerischen
uberein (beispielsweise hat im Tanz Rumenka die musikalische Phrase 8 und die
tanzerische 10 Takte)?

4. Choreografie selbst: Es gibt mehrere Choreografien/Choreografen fir dieselben
geografischen Bereiche und Tanzketten. Die Auswahl der Ténze, der choreologischen
Schemata und musikalischen Begleitung ist ausschlieBlich im Bereich des
Choreografen selbst, der seine Vorstellung dieses Tanzes auf die Biihne stellt:

a) Wie viele Téanze eine Tanzkette ausmachen, wie viele Male und in welchen Varianten
ein Tanz aufgefihrt wird;

b) ,Bilder* im Rahmen der Choreografie: Tanzform und die Haufigkeit ihrer
Veranderungen auf der Biihne (Halbkreis, Kreis, Tanzen im Paar, Linien, Ténzer/Paar
im Zentrum des Reigentanzes, getrennte mannliche und weibliche Tanze usw.);

c) Wie viel (wenn Uberhaupt) Aufmerksamkeit widmet ein Choreograf dem Tanzstil bzw.
der Art des psychophysischen Ausdrucks in Tanzen eines bestimmten geografischen
Gebiets/einer bestimmten ethnischen Bevélkerungsgruppe.

Alles Angefiihrte kann in hohem Male auch die Erscheinung beeinflussen, dass sich
das endgultige Aussehen einer Choreografie und die Tanzketten (sogar mit denselben Ténzen)

aus einer Region mehr oder weniger voneinander unterscheiden bzw. einander ahneln.

Nach dem geografisch-ethnologisch-stilistischen Kriterium wird Serbien allgemein in

folgende ténzerische Zonen eingeteilt: 1. Vojvodina (pannonische Region, Nordserbien,

technische Seite des Tanzens, sondern auch auf den Gesamteindruck, den das Tanzen hervorruft.“- Jankosuh,

Hanuna C.: ,JIcHXOJOMIKKM MOMEHTH y HallUM HApoOAHUM urpama®, in: Cpncku kruodicesHu enachux 3a 16.
¢dedpyap (1936), S. 282-283.
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nordlich von der Save und Donau), 2. Zentralserbien (Sumadija und Pomoravlje), 3.
Westserbien (zwischen den Flussen Save, Drina und den Grenzen zu Montenegro, Albanien
und Mazedonien), 4. Nordostserbien (die Donau, die Grenze zu Ruménien und Bulgarien,
Rtanj, Velika Morava), 5. Siudostserbien (Grenze zu Bulgarien und Mazedonien, Velika

Morava, Rtanj).’®

Geografisch-stilistische bzw. ethnochoreologische Einteilung wird teilweise im
Repertoire der kulturell-kinstlerischen Vereine sichtbar, und so gibt es Tanzketten, die etwas
breiter (Tanze aus Sumadija, Tanze aus Kosovo, Ténze aus Vojvodina) oder enger geografisch
konzipiert”” sind (Tdnze aus der Umgebung von Belgrad, Tinze aus Leskovacka Morava,

Tanze aus Vranje, usw.).

Uber das Repertoire, das jetzt in Vereinen der Stadt Krusevac aktuell ist, sprechen
Leiter sehr gerne, weil dies das Arbeitsfeld darstellt. Wenn man die Quantitat betrachtet, lasst
sich schlussfolgern, dass die Anzahl der Choreografien variiert, aber sich in der Spanne von 8
bis 12 Choreografien bewegt, was allerdings nicht so gering ist.”® Obwohl es sich erwarten
lasst, dass Leiter gleichzeitig die ,,Schopfer bzw. Choreografen der Tanzketten sind, die sich

in Repertoires befinden, ist dies meistens nicht der Fall.

AuBer D. Nikoli¢ aus dem kulturell-kiinstlerischen Verein ,,14. Oktober®, der auch die

groRte Erfahrung hat und selbst fast alle Gesprachspartner in den Interviews’® tanzerisch

6 Bacuh, Onusepa: ,Mrpauku aujanexktu ceockux urapa Cpbuje y komy*, in: Tonemosuh, JIumurpuje O.
(Hrsg.), Cpouja. mysuuxu u uepauxu oujarexmu, beorpan: @axynret my3uuke ymernocty, 2011, S. 95-105.

Es soll die Tatsache beachtet werden, dass dies die allgemeinste Einteilung ist, und dass die angefiihrten
Regionen ihre Untergliederung in Kleinere regionale Einheiten haben. So umfasst beispielsweise Zentralserbien
folgende Einheiten: die Umgebung von Belgrad (Posavina und Podunavlje), Kosmaj, Kaéer, Gruza, Gornja
Jasenica, Donja Jasenica, Lepenica, Leva¢, Temni¢, Belica, Pomoravlje (Velika Morava), Resava,
KrusSevacka Zupa, Rasina, §umadijska Kolubara, Takovo i Rudni¢ko Pomoravlje.- Bacuhi, Onusepa:
,Haponnue urpe llentpanue Cpouje®, in: Dies. / Tonemosuh, Jumurpuje (Hrsg.), Hapoone uepe Cpouje (I paha)
27, Beorpan: Llenrap 3a npoy4aBame Hapoauux urapa Cpouje, beorpam, 2005, S. 5.

7 Eine solche Tendenz zum Arrangement der Téanze kleinerer, konkreterer Einheiten ist teilweise der Ausdruck
auch des Ubergangs vom Globalen (Makroplan) zum Lokalen (Mikroplan) und erschien in den 1990er Jahren
des vorigen Jahrhunderts bzw. nach dem Zerfall Jugoslawiens. Davon war die Rede im Teil der Arbeit, der sich
mit dem Zustand der Ténze nach dem Zweiten Weltkrieg befasst, und wird weiter im Teil erklart, der sich auf die
Verénderungen im Tanzen und im Repertoire von den letzten paar Jahrzehnten bezieht.

8 Obwohl nicht alle Gesprachspartner alle Choreografien angefiihrt haben, die in ihren Vereinen getanzt werden,
kommt man zu dieser Schlussfolgerung mithilfe der einfachen Z&hlung des Angefiihrten. Nur hat der
Gesprachspartner aus dem Verein ,,Vuk Karadzi¢* im 4. Interview konkret gesagt, dass sein Verein insgesamt 12
Choreografien hat, aber dass sie 4 als Ersatz haben, wenn manche Ténze ,langweilig werden®, damit sie sie in
diesem Fall ersetzen kdnnen.

 AuRer dem ersten Gesprachspartner aus dem Folkloreensemble ,,Lazarica“, der weder im Verein ,,14.
Oktober getanzt noch zu tanzen gelernt hat, D. Nikoli¢, haben alle anderen Gespréchspartner unmittelbar
(Gesprachspartner aus den 2., 3., 4. und 7. Interviews haben bei D. Nikoli¢ getanzt und das Tanzen gelernt) oder
mittelbar unter dem Einfluss dieses Vereins aus Krusevac (Gespréchspartnerinnen aus den sechsten und achten
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geformt hat, vermitteln die anderen meistens das, was sie friiher von ihm gelernt haben. Die
Tatsache ist, dass auch D. Nikoli¢ im Schaffen der Choreografien nicht vollkommen
selbststandig ist, sondern dass sie auch gelernt und in diesen Verein tbertragen wurden (jetzt
von seinem Lehrer B. Markovié), aber dass er sie, wie er selbst sagt, auch heute erganzt und
bearbeitet. Genau dieser Einfluss des gréften kulturell-kiinstlerischen Vereins aus Krusevac
hat ausschlaggebend auf die Tatsache gewirkt, dass sich das Repertoire von fast allen
Vereinen in hohem Male Ubereinstimmt (oder sogar identisch ist). Dies erkennt man an
Namen der Choreografien, an Tanzen, die in ihnen vertreten sind, aber auch an alles anderem,
was sie ausmacht (choreologische Schemata, ,,Bilder und ,,Verdnderungen®, welche die

Reihenfolge der Tanzer auf der Biihne umfassen, und teilweise Begleitung des Tanzes®).

Hier erreicht man den Bereich der Autorenschaft und des Schutzes der Urheberrechte,
was in Serbien noch immer ein problematisches Feld ist, das nicht geregelt ist oder dessen
Gesetze nicht vollstandig beachtet werden. Dies wird in den letzten paar Jahrzehnten
berucksichtigt, aber dieses Arbeitsfeld befindet sich noch in einer bestimmten
Ubergangsetappe im Sinne der Befolgung von Regeln. Bis zu den 1990er Jahren wurden alle
Namen der Autoren mit dem Namen der Choreografien angefiihrt oder man wusste einfach,
wem welche Kategorie gehort, weil die Anzahl der Menschen, die sich professionell mit dem
Tanzen befassen, beschrankt und nur mit den gréfReren Vereinen in Serbien/Jugoslawien
verbunden war. Weiter, durch der Verkleinerung des Marktes, aber gleichzeitig durch eine
vergroBRerte Anzahl der ,,Choreografen” und vor allem durch die Einfiihrung des Internets
wurde dies zu einem fruchtbaren Grund fir unterschiedliche Entlehnungen und

Verarbeitungen®..

Leider ist dies auch heute der Fall, insbesondere in kleineren Vereinen, die aulRerhalb
mancher lokalen Veranstaltungen auftreten, sodass sie nicht auf dem Weg und unter der
Kontrolle der Urheberrechte stehen. Dies kommt auch in dorflichen Vereinen in der

Umgebung von Krusevac vor, wo der Gesprachspartner selbst gesagt hat, ,,dass sie auch diese

Interviews, die von denjenigen Menschen zu tanzen gelernt haben, die auch im erwahnten Verein als Tanzer
geformt wurden!).

80 Aber nur teilweise, weil kleinere Vereine verpflichtet sind, Musiker selbst zu finden, die Arrangements fir
Tanzketten spielen sowie das Repertoire in Bezug auf die Erreichbarkeit der Trachten einer bestimmten Region
machen, was der Verein ,,14. Oktober* nicht zu tun hat.

81 Meistens sieht dies so aus, dass ein Leiter auf You Tube ein paar Choreografien schaut und die Auswahl trifft
bzw. Elemente kombiniert, die ihm gefallen (von Arrangements, choreologischen Schemata, ,,Bilder®) und dies
alles mit seinen Vorstellungen in Einklang bringt. So bekommt man eine verarbeitete Choreografie und es ist
nicht selten, dass eine ganze Choreografie vollstindig ,heruntergeladen” wird, ohne jegliche Verinderungen,
und als solche auf der Biihne oder sogar bei Wettbewerben dargestellt wird, wo es von der Fachlichkeit der Jury
abhéngt, ob sie als Plagiate disqualifiziert oder mit einem Preis ausgezeichnet wird.
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Mdoglichkeiten verwenden, dass man auf You Tube und mithilfe anderer computerisierten
Sachen das alles schauen und eine Choreografie machen kann.“® Alles Angefiihrte ist nur
teilweise im Sinne des Mangels an Finanzen berechtigt, und diese Probleme haben ihre
Wurzeln in der (mangelden) Ausbildung und (Un)fachlichkeit der kunstlerischen Leiter selbst.

Andererseits gibt es das Folkloreensemble ,,Lazarica™ , dessen kiinstlerischer Leiter
weder getanzt noch von D. Nikoli¢ gelernt hat, und hier unterscheiden sich die Choreografien
gewissermalien. Obwohl dieser Verein am Anfang seiner Arbeit (Teile der) Choreografien
anderer Autoren verwendet hat, haben sie mit der Zeit, als das Bedurfnis zu Gastauftritten
aullerhalb des lokalen Gebiets erschien, beriihmtere Choreografen oder Mitglieder des
nationalen Ensembles ,,Kolo* einzuladen und zu bezahlen begonnen, die sie liber das Tanzen
auf der Buhne belehrten oder ihnen ihre Choreografien aus dem gewéhlten Bereich vorstellen.
So tanzt dieser Verein andersartige Tanzketten und dadurch hebt er sich irgendwie von
anderer hervor, aber auch hier gibt es keine originalen Schépfungen der Leiter von Vereinen
selbst, sondern nur die Ubernahme von fertigen Tanzketten und ihr Bestehen im Repertoire im

Sinne der Einlibung und des Auffiihrens, wéhrend sie aktuell sind.

Wenn man die Schlussfolgerung ziehen will, welche Téanze am meisten vertreten sind,
neben Sumadija, der obligatorisch ist (ungeachtet dessen, um wessen und um welche
Choreografie es sich dabei handelt), werden wir bemerken, dass nach der Haufigkeit des
Auffuhrens Tanze aus Sld-/Stdostserbien am zahlreichsten sind (Vranje, Ponisavije,
Krajiste, Leskovac, Sopske igre). Diese Tanze sind auch die popularsten, weil die
Gesprachspartner sagen, dass sie temperamentvoll und mit schnellen und starken Schritten
(sowie mit einem verschiedenartigen Rhythmus) getanzt werden, sodass sie einen
obligatorischen Teil der Repertoires aller Vereine ausmachen, und sie werden meistens am
Ende des Auftritts oder im Rahmen der Wiederholung des Tanzes auf den Wunsch des
Publikums getanzt, weshalb sie in diesem Sinne einen Hohepunkt im Hinblick der Technik,

aber auch der Attraktivitat darstellen.

82 Es handelt sich um 5. Interview, den Prisidenten des Vereins ,,Vuk KaradZi¢*, dessen kiinstlerischer Leiter G.
Todosijevi¢ beziliglich der Verarbeitung der Choreografien in seinem Interview sagt: ,,...ich verwende meistens
das, was ich von anderen gelernt habe, mit einigen kleinen Korrektionen, damit es nicht hundertprozentig
gestohlen wird, Tanzschritte sind gleich, sie kénnen nicht ge&ndert werden, ein Schritt ist ein Schritt [gemeint
wird das Tanzschema, Bemerkung der Autorin], aber die Bewegungen kénnen modifiziert werden, in dieser
Choreografie kdnnen Bilder geéndert werden, man kann sie sich also ausdenken, das ist alles eine Sache der
Kreativitat und des Vorstellungsvermdgens.“- Ciri¢, Predrag: personliches Interview gefiihrt von Interviewerin
Valentina Miljkovi¢, Audioaufnahme, Zabare (Serbien), 12. Juni 2019, Ubersetzung durch die Verfasserin.

65



Unerlésslich sind auch die Choreografien aus unterschiedlichen Gebieten in Kosovo
und Metochien (in den Interviews werden sie meistens unter dem gemeinsamen Begriff
Kosovo aufgefasst, aber in einem Interview wird auch eine naher definierte Einheit Binacka
Morava erwadhnt, deren administratives Zentrum die Stadt Gnjilane ist). Dieser
ethnochoreologische Bereich ist sehr reich und vielféltig im Hinblick auf das immaterielle und
ethnologische Erbe und somit auch auf traditionelle dorfliche und rituelle Ténze, aber sie kam
in den Vordergrund erst im letzten Jahrzehnt, wahrscheinlich durch die Berlcksichtigung
aktueller Ereignisse in diesem Teil des Balkans. Diese Region war in der Vergangenheit fir
grole Wanderungen und Mischungen der Bevolkerung bekannt, und die letzte
Migrationswelle brach in den letzten Jahren des vorigen Jahrhunderts aus.®® Wie
Gesprachspartner selbst sagen, sind diese Tanze popular und befinden sich seit Kurzem in den
Repertoires (in den letzten Jahren oder ein bisschen l&nger).

Neben den Choreografien aus dem Territorium des zentralen, sudlichen Serbien und
des Kosovo machen einen Teil des Repertoires auch die Tanze der nationalen Minderheiten
aus — Walachen® (Nordosten Serbiens) und der Vélker, die in Vojvodina (Banat, Backa)
angesiedelt sind. Die Letzteren sind dank des Vereins ,,14. Oktober* sehr verbreitet, der sie im
Repertoire hat, sodass sie natirlich auch auf andere Vereine (bertragen wurden. Als eine
Kuriositat des genannten Ensembles erscheint die Tatsache, dass es im Repertoire auch Tanze
aus friheren Republiken (jetzt souverdnen Staaten) Jugoslawiens haben: Lindo aus Kroatien
und Zetsko kolo aus Montenegro, aber davon wird die Rede im Abschnitt Gber Ténze aus dem

Gebiet des ehemaligen Jugoslawien sein.

Noch einen Teil des Repertoires, obwohl er nicht immer definiert und klar abgetrennt
ist, machen rituelle Ténze aus. Da diese Tanze in der Vergangenheit streng funktional
bestimmt wurden bzw. einen genau definierten Zweck und auch solche Teilnehmer, Zeit und
Ort der Auffiihrung sowie ein bestimmtes Ziel hatten, das nicht nur der Unterhaltung diente,
sind sie am spéatesten in den Prozess der Verarbeitung und Darstellung auf der Buhne
eingegangen. Teilweise war dies so, weil sie bis zu den 50er Jahren des vorigen Jahrhunderts
in hohem Male fast verschwunden sind oder haben in der Form von Survivals uberlebt, deren

ursprunglicher Sinn verloren gegangen ist. Der zweite Grund dafur liegt darin, dass das

8 Krusevac wurde, da es sich auf der Bewegungsstrecke der metanastasischen Strémungen in der Umgebung des
Tals von Morava in Kosovo und Metochien befindet, fir viele ausgezogene Personen zu einem finalen
Ansiedlungsort, und daher kommt auch der groBBe kulturelle Einfluss, den dieser Bevélkerungsteil mit sich
gebracht hat.

8 Unter dem Begriff Walachen wird im norddstlichen Serbien die rumanische Bevolkerung verstanden, die den
Raum des norddstlichen Serbien bewohnt, der von den Fliissen Morava, Donau und Timok begrenzt wird.
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Tanzen selbst im Rahmen der Brauche einfach und einténig ist, weil es einen anderen Zweck
als das Unterhaltungstanzen hat, und hier ist es den Verfahren und Handlungen im Rahmen
des gesamten Rituals untergeordnet. Dies alles fuhrte zur Situation, dass Ritualtdnze bis zum
Zerfall Jugoslawiens und ihrer Ruckkehr zu sich und eigenen Wurzeln fir die szenische
Verarbeitung vollkommen ausgeschlossen wurden. Erst in den 1990er Jahren erscheint das
Interesse fur diesen Teil des traditionellen Tanzes und es kommt bescheiden vor, als teilweise
dargestellte rituelle Handlungen, die mit einem Fest verbunden sind (z. B. die Choreografien
Durdevdan u Pasjanu, Bela Nedelja u Gruzi), oder es wird in manchen Gebieten ein Teil des
Rituals in der Form des gemeinsamen Feierns dargestellt (Hochzeit, Ernte). Diese
Darstellungen werden jetzt in die Choreografie und in den Tanz selbst einbezogen und
meistens dienen sie nur als Dekoration und Szenografie zu einer Gruppe von Bereichen, die

dargestellt werden.

Die Fragen und Antworten, die in Bezug auf diesen Teil des Repertoires gestellt und
bekommen habe, waren fiir Gespréachspartner sehr verwirrend. Die Bestéatigung dafur liegt
darin, dass die Mehrheit von ihnen, auch wenn sie behaupten, an einem Ritual teilgenommen
zu haben oder im Repertoire manche rituelle Tanze zu haben, Gber Bréuche reden, die nicht zu
diesem Bereich gehoren: Armee, Einschreibung der jungen Méanner in die Armee (1.
Interview); Teilnahme am Ritual des sog. Umgehens der Aufschrift, aber da werden einfache
sékulare Ténze aufgefiihrt (2. Interview); Teilnahme am humanitdren Konzert, der von den
Geistlichen veranstaltet wurde (5. Interview); Kombinierung der Bréuche fir Burdevdan mit
den Hochzeitsbrauchen (6. Interview).®> Solche Verwirrungen fiihrt Gber die Tatsache
nachzudenken, dass Gespréchspartner sich damit nicht genug beschaftigt haben sowie dass sie
in diesem Bereich nicht ausreichend ausgebildet sind und dass sie diesen Teil der

traditionellen Tanze in hohem Mal3e nicht gut kennen.

8 Die Ausnahmen von obengenannten Antworten beziehen sich auf den Gesprachspartner aus dem dritten
Interview, der sehr entschlossen gesagt hat, dass er im Repertoire keine Ritualtdnze hat und dass er sie nicht mag,
wihrend E. Dordevi¢ (8. Interview) nur erwéhnt hat, dass sie Ritualtdnze auffiihren und dass sie sie thematisch
vorbereiten (in Bezug worauf?), aber sie hat nichts Konkretes angefiihrt.
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2. 2. 3 Der ideale Tanzer

Die meisten Tanze aus Serbien werden in Gruppen aufgefiihrt, wobei die Anzahl der
Tanzer nicht beschrénkt ist, aber sie alle haben gemeinsam, dass sie verbunden sind (meistens
durch das Halten der Hande, die entspannt neben dem Korper positioniert oder vorne/hinten
gekreuzt sind, mit den im Ellbogen gebeugten Armen oder durch das Halten des Giirtels®).
Das heif3t, der serbische Reigentanz stellt einen kollektiven, gemeinsamen Tanz, den alle
Tanzer kreieren, und der allen Teilnehmern dieser ténzerischen Zusammenkunft oder
Veranstaltung gehort. Auch tanzen fast alle Tanzer im Reigen das gleiche, vorgegebene
choreografische Schema, die sich nach der musikalischen Begleitung (Melodie) oder

geografischen Herkunft unterscheidet®’.

Im Hinblick auf die Reprasentanz der Geschlechter kommen meistens gemischte oder
bunte Reigentinze®® vor, in denen mannliche und weibliche Ténzer gleichméaRig verteilt sind.
Obwohl es in der Vergangenheit Regeln gab, wer, wann und wie den Reigentanz leiten kann,
sient das Tanzen selbst gleich bei beiden Geschlechtern aus. Dies bezog sich auf
Unterhaltungsténze, aber auch da gab es lokale Stilunterschiede oder Beschrédnkungen im

Bezug auf die moralischen Normen.®° Heutige Folkloreensembles machen in diesem Sinne

8 Der Gurtel hatte in der serbischen Tradition zahlreiche schitzerische Bedeutungen (da er den Bauch und den
Nabel schiitzt, die als ,,Zentrum des Wesens* aufgefasst werden) und stellte einen unerldsslichen Teil sowohl der
alltaglichen als auch der festlichen Kleidung. In Choreografien, ungeachtet dessen, aus welcher Region Serbiens
sie stammen, erwecken besondere Aufmerksamkeit im Rahmen der Tracht lebhaft und verschiedenartig
dekorierte Giirtel (da sie gewebt sind, kommt daher die Bezeichnung ,,Gewebe®, ,,Gewebtes“ (serb. ,,tkanice®,
kanice). Tanzer halten sich gegenseitig mit gekreuzten Handen, die sich im Giirtel befinden.

87 Hier wird die Erscheinung gemeint, dass ein Tanz mit dem gleichen Namen in mehreren Regionen vorkommt,
aber er unterscheidet sich mehr oder weniger nach der begleitenden Melodie, dem Tanzstil, aber auch nach der
Lénge des choreografischen Schemas oder des Tanzschemas selbst. Ein gutes Beispiel flr diese Praxis ist der
Tanz Rumenka, der im Zusammenhang mit dem Nordosten und Stdosten Serbiens steht und der in Varianten von
8, 10 und 12 Takten aufgefuhrt wird.

8 Der bunte Reigentanz ist ein Begriff, der vor allem mit dem gemischten, gemeinsamen Tanzen der Méanner
und Frauen im denselben Reigen verbunden ist. Dieser Reigentanz sollte ,,bunt* sein, das heilit, er soll nach dem
Prinzip méannlich-weiblich-méannlich-weiblich organisiert sein, sodass jeder sein Paar hat, obwohl sie sich im
Reigentanz nicht trennen.

Die zweite Erscheinungsform kann sich auch auf einen konkreten Tanz bzw. eine Tanzform beziehen und ist mit
dem Hochzeitsritual verbunden. Ublicherweise wird der populérste Tanz aus dieser Region gewihlt und er dient
dazu, dass an ihm Ehepaare mit dem Nachwuchs teilnehmen, die dann versichern sollten, dass auch junge
Ehepaare Kinder bekommen. Dieser Brauch ist heutzutage fast verschwunden oder sein urspriinglicher Zweck
wurde vergessen.

8 Frauen haben friher allerdings meistens ruhiger und gehorsamer als Manner getanzt, obwohl wir im ersten
Kapitel ber die Tanze in der Vergangenheit gezeigt haben, dass es auch andere &sthetische Malistdbe gibt,
sowohl in unterhaltenden als auch in rituellen Tanzen: von der Tatsache, dass eine Frau die volle Kraft und
Ausdauer zeigt bzw. dass sie sich von Mannern nicht unterscheidet, bis zur Erscheinung, dass die Braut auf ihrer
Hochzeit mit mdglichst vielen mannlichen Gésten tanzt und dass sie dafur bezahlt wird (als eine Art der
Promiskuitdt vor dem Heiraten.

Interessant sind die Reste der rituellen ,,Priifung der Braut* durch das Tanzen in manchen Gebieten Kroatiens
und Bosniens: ,,Probably the best known is Lindjo. In it, the man wrestles the woman through a long, fast series
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keinen Unterschied zwischen den Geschlechtern, das heif3t, das Ideal besteht darin, dass alle

harmonisch und gleichartig tanzen.

In Bezug auf die Form, die in traditionellen serbischen Tanzen vorkommt, ist der
Halbkreis bzw. das Tanzen im Raum nach der ausgedachten Kreislinie vorherrschend, aber
so, dass der Reigen an seinen Enden geoffnet wird. Ein so getffneter Reigentanz flihrte zur
Erscheinung, dass sich bestimmte Tanzer im Hinblick auf ihre Position im Reigen von allen
anderen Teilnehmern des Tanzes hervorheben. Das sind Ténzer, die sich an den Enden des
Halbkreises befinden, bzw. zwei Ténzer, die den Reigentanz beginnen. Da sich der
Reigentanz in Serbien ,,in der Richtung der rechten Hand* bzw. gegen den Uhrzeigersinn in
Bezug auf das ausgedachte Zentrum des Reigentanzes bewegt, gibt es auch einen Unterschied

darin, wer am Anfang und wer am Ende des Reigentanzes steht.*

Genau der Reigenvertreter (serb. kolovodja) ist die Person, die nicht nur den
Reigentanz beginnt und leitet, sondern eine Art des ,,Tanzdirigenten* darstellt, nach dem sich
alle anderen richten (Musiker, die mit ihren Instrumenten den Tanz begleiten, sowie Ténzer
im Reigen selbst). Auch dieser Einzelne sollte ausgezeichnete t&nzerische Fahigkeiten
aufweisen, weil alle anderen ihm nachahmen. In diesem Sinne bestimmt er nicht nur das
Tempo des Tanzes, sondern Uberwindet haufig diese Rolle durch Verzierung und subtile
Verénderungen, die er in das grundlegende Tanzschema einfuhrt. Solche Tanzer waren sehr
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geschitzt und hatten ,einen guten Ruf“, wobei sie auch freilich als Schopfer™ einer

of twirls and highjumps, while the feet of both partners pound out a peppy rhythm.Only strength and agility will
carry her through.

In other dances of this class, the women travel in a ring, holding hands, while the men circle around them singly.
When the man determines whom he will test, he breaks in beside her and dances along, holding her hand and her
neighbor’s- but all the while pulling down very hard. The women’s job is to keep dancing. If the girl can’t equal
his pull, she fails the trial.« - Wayland, Barber Elizabeth: The Dancing Goddesses. Folklore, Archeology, and the
Origins of European Dance, New York: W.W. Norton & Company, Inc., New York, 2014, S. 187.

Uber die Rolle der Frau in traditionellen Volkstanzen siehe mehr in: Jaukosuh, Janmma C.: ,,Kena y Hamum
HApOJHUM urpama‘, in: [acnux emnoepagproz myseja y beoepady 12 (1937), S. 4-19.

% Im Hinblick auf diese Rollen im Reigentanz gibt es verschiedenartige Termini fiir denjenigen Ténzer, der den
Tanz leitet bzw. beginnt, so etwa: kolovodja (die hdufigste Bezeichnung), orovodac, tancovodja, na desni kraj,
desni usw., wéahrend der Letzte im Reigentanz mit folgenden Termini bezeichnet wird: kec, opaSkar, levi, na levi
kraj, drZi kraj, usw.- Bacuh: ,,Urpauku qujanextu ceockux urapa Cpouje y xomy*, S. 102.

%1 Die Schwestern Jankovi¢ haben in einer von ihren Arbeiten auch einen besonderen Begriff fir ,,gute
Volkstanzer, deren Individualitdt in Grenzen des volkstimlichen kollektiven Stils und im Rahmen der
volkstiimlichen kollektiven Technik ausgedriickt ist. Das sind igraorci, im qualitativen Sinne die besten und die
typischsten Vertreter des volkstimlichen kollektiven Stils.

Weiter machen sie den Unterschied zwischen zwei Typen: a) Volkstanzer, die konsistenter tanzen (Vermittler
des Tanzes, die ihm nichts hinzufiigen, aber die ihn technisch und stilistisch verbessern), und b) Volkstanzer, die
schopferische Fahigkeiten haben (sie sind imstande, im Rahmen des volkstimlichen Stils und der Technik
Ténze und Varianten zu improvisieren). — Jankoeuh / JankoBuh: ,,IHIMBHAyanHH NONPHHOC HAPOIHOM
KOJICKTHBHOM CTHIIYy U HAPOJAHOj KOJIEKTUBHOj TexHULu ', in Dies., Hapooue uepe V, S. 61.
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bestimmten Anzahl von Ténzen oder Varianten bereits existierender Tanze aufgefasst werden
konnen.
,.Ein guter Tanzer wurde vom Volk geschitzt und tber sein Tanzen sprach man mit Begeisterung. Uber
einen solchen Téanzer sprach auch Slobodan Tomi¢ aus Lomnica (Levac): ,,Es war einmal ein bekannter
Ténzer Tosa (Todor Markovi¢), der alles, was immer man ihm spielte, tanzen konnte. Er schmiickte sein
Tanzen, ging dann im Takt mit den anderen zurlick und tanzte weiter. Solche Té&nzer nannten wir
,delije”. Tosa gab Zigeunern fiir das Kolo eine Miinze, und wenn er das Geld verbraucht, lauft er die

ganze Nacht herum und holzt Pflaumenbaume aus, um Miinzen zu bekommen. Er war ein himmlischer
Tinzer.“%

Alles Obengenannte bezieht sich auf den traditionellen Tanz in der Vergangenheit und
heute weist es auf die Frage hin: Was ist ein idealer Ténzer? bzw. Durch welche &sthetischen
MaRstabe werden jetzt Tanzer und Choreografen geleitet?® Welche Rolle hat ein Individuum

im kollektiven Tanz und hat es die Schopfungskraft, die friiher selbstverstandlich war?

Die Antworten, die aus den Interviews hervorgehen, unterscheiden sich in Bezug auf

ihre primaren Elemente, aber sie kénnen in folgenden Einheiten gruppiert werden:

1) das Kollektiv:alle sind wie eins, kompakt; niemand darf ,,hervorstechen;

2) moralische Werte: verantwortungsbewusst und fleil8ig; gut, edel; in das
Tanzen verliebt, Enthusiasten; gewissenhaft und verantwortlich; kann die Probe kaum
erwarten; mochte lernen; ubt mit Willen und unterschatzt nichts;

3) asthetisch-technische Aspekte:ein guter Tanzer; kennt und tanzt
Schritte sehr gut; temperamentvoll; ihm sind alle Choreografien oder die notwendige

Anzahl der Tanzketten bekannt; Talent; Kérperbau und Haltung beim Tanzen.

Anhand dieser ausgedriickten Haltungen Uber das Tanzen in kulturell-kinstlerischen
Vereinen stellt man fest, dass diese drei Faktoren in den Vordergrund kommen. Obwohl sich
die Dominanz des kollektiven und technischen Aspekts erwarten l&sst, die fir das
Funktionieren des Tanzes selbst notwendig sind, ist es interessant, dass hier vielleicht die
moralische Dimension am meisten vertreten ist. Das, was friher nur in Bezug auf die

Tatsache selbstverstandlich war, dass jemand Amateur ist bzw. etwas aus Liebe und mit

92 Muxaunosuh, Cnasuna / Muskosuh, XKusojun: ,,Hapoxue urpe y Jlepay u I'pyxu®, in: Bacuh, Onusepa /
Tonemosuh, Iumurpuje (Hrsg.), Hapoone uzpe Cpouje (I paha) 20, Beorpan: LlenTtap 3a npoy4aBarmbe HApOJHUX
urapa Cpbuje, 2001, S. 146.

9 An dieser Stelle ist absichtlich das Publikum als ein Gestaltungsfaktor von Geschméacken und asthetischen
MafRstaben des Tanzes ausgelassen, weil davon die Rede in einem selbststdndigen Teil der Arbeit sein wird.
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Enthusiasmus macht, weckt durch dieses Hervorheben Zweifel: Gehdren dann fast alle

Tdnzer zur Kategorie des ,,idealen Téinzers “?

Diese Schlussfolgerung kann abgeleitet werden, weil es sich hierbei um eine
amateurhafte Praxis handelt; alle Mitglieder bzw. Ténzer der Vereine sind freiwillig da, ohne
irgendwelches Entgelt und aus Liebe zur Folklore. Dies fiihrt berechtigt dazu, dass sie alle,
ungeachtet ihrer physischen Voraussetzungen und technischen Fahigkeiten, nur durch ihre
Liebe zur Folklore und ihre Beschéftigung damit mit einer bestimmten Dosis an

Enthusiasmus, in hoherem/geringerem MaRe ideale Ténzer an sich sind.

Die zweite Frage, die sich aus dieser Gruppe der Antworten ableiten lasst, die mit dem
moralischen Aspekt eines Téanzers verbunden ist, lautet: Wenn in Antworten die moralische
und nicht die asthetisch-technische Dimension so stark betont wird, bedeutet dies dann, dass
diese Faktoren an sich nicht selbstverstandlich sind bzw. dass Enthusiasmus und Liebe zum

Tanzen nicht die wichtigsten Beweger und Motivatoren der Tanzer sind?

Selbstverstandlich ist dies kontradiktorisch im Bezug auf die friihere Interpretation
dieser Haltungen, aber es beleuchtet allerdings auch diese Art der Probleme. Es ist normal,
dass ein Tanzer, als ein Individuum an sich, persénliche Grinde fur das Tanzen hat und dass
er groBen Enthusiasmus und groRRe Liebe zur Folklore empfindet. Dies bezieht sich auf das
Tanzen selbst und wird gewissermalien sichtbar, weil zahlreiche Faktoren den individuellen
Stil sowie das Kollektiv als Ganzes beeinflussen. Fir die Einschatzung der wirklichen
Sachlage ist eine detailliertere Untersuchung der Tanzer selbst und ihrer Haltungen
notwendig, sodass hier die Aufmerksamkeit nur teilweise auf diese Deutung der

amateurhaften Tanzpraxis gelenkt wird.

Nach dem moralischen Aspekt, werden auch die anderen zwei Kategorien analysieren.
Sie werden als eine Gesamtheit betrachtet, und zwar vom Standpunkt des Aspekts des
kollektiven Stils, weil er heutzutage in der gegenwartigen Tanzpraxis dominant ist. Es ist
bereits erfahren, dass in der Vergangenheit die Individualitat und Kreativitat der guten Tanzer
sehr geschatzt waren, aber im Rahmen des traditionellen kollektiven Stils. In diesem
Zusammenhang haben sich bestimmte Einzelne nach ihren individuellen Fertigkeiten und dem
personlichen Stil des Tanzens hervorgehoben. Wenn Choreografen heute tiber einen idealen
Tanzer reden, erwadhnen sie zwei Elemente: dass das Kollektiv ausgeglichen wird und dass der

Téanzer choreografische Schemata kennt bzw. sie richtig und energisch tanzt.
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Auf diesen Elementen bestehen alle und stellen sie als dsthetisches Ideal dar: von der
Korperhaltung selbst, der Anspannung der Beine und des Rickens, des obligatorischen
Lachelns wéhrend des Tanzes, der hochgehobenen Knien und energischen Bewegungen des
Kopfes, die immer die Richtung des Korpers befolgen, bis hin zur gleichartigen Schminke
und Tracht fir bestimmte Choreografien. Obwohl die Mehrheit dieser Elemente ins
Psychologische bzw. in den Tanzstil selbst eingebunden ist, lasst sich bemerken, dass der
Raum fir Individualisierung und personlichen Stil zu gering ist oder dass es ihn tberhaupt
nicht gibt. Es ist allerdings unvorstellbar, dass ein Tanzer (beispielsweise der Reigenvertreter)
anders als die anderen tanzt oder dass er im Laufe der Choreografie improvisiert und den Tanz

willkirlich verziert.

Dies ist noch eine wichtige Eigenschaft des gegenwartigen szenischen Tanzes, die ihn
von dem urspriinglichen, traditionellen Tanz fundamental unterscheidet. Diese Veranderungen
passierten in einem bestimmten Zeitpunkt in der VVergangenheit und obwohl sie der Tradition
selbst fremd sind, die sie zugunsten der szenischen Darstellung modifizieren, blieben sie
allgemein akzeptiert und in hohem Mal allgegenwartig, sodass es undenkbar ist, dass man
irgendwie anders tanzt oder dass irgendjemand diese Erscheinungen als fremde Elemente

auffasst.

Vielleicht das groRte Defizit der gegenwértigen amateurhaften Tanzpraxis gehort auch
zu diesem Bereich, weil diese Ténze ausgeglichen, vorhersehbar und in ihrer Basis bzw. dem
Tanzstil selbst unkreativ geworden sind. So verliert der heutige Tanz, obwohl an Formen und

Varianten der Schemata reich, wesentlich die Beziehung zu seinem Sinn, weil er ,einen
Ausdruck des Inneren, desjenigen Triebs, den Nietzsche ,,das dionysische Prinzip* nennt, eher als eine Aktivitéit
darstellt, die durch Regeln organisiert ist, da es in letzter Instanz ein ganz verstecktes Unterhaltungsverhalten

gibt, die sich immer kategorisch der Sphire des Realen gegeniiberstellt.*%*

% Antonijevi¢, Dragoslav: ,,Antropologija igre“, in: Orhestra, br.4, proleée *96, Novi Sad: 1996, S. 5, zit. n.
MapjanoBuli, Becna: ,,irpa kao KOHLENT HMHBEp3HE peanHOCTH y obOpeamma Cpb6uje”, in: XKynuh, paran
(Hrsg.), Tpaouyuonanna ecmemcka xyimypa 'Hepa', Hum: uenrap 3a HayuHa uctpaxuBata CAHY wu
VYuusepsutera y Humry, 2011, S. 84.
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2. 3 Veranderungen in der folkloristischen Téatigkeit

In diesem Kapitel handelt es sich um das Wesen der Verénderungen, die sich auf die
Weise abgespielt haben (oder sich noch immer abspielen), auf welche das Tanzen auf der
Buhne dargestellt wird. Obwohl in den Interviews die Frage der Veranderungen im Reigen
auf die letzten zwanzig Jahren beschrankt wird, damit die Gesprachspartner irgendeine
Zeitvorstellung hétten, sind diese Umformungen tatséachlich im Laufe mehrerer Jahre
entstanden. Dies wurde insbesondere nach dem Zweiten Weltkrieg sichtbar, gerade als ein
wichtiger Teil der Transposition des Volkstanzes aus der dorflichen Umgebung auf die
choreografierte, szenische Darstellung des Tanzes stattgefunden hat.

Neben den Modifikationen im Reigen werden auch die Verédnderungen im Repertoire
nach dem Zerfall Jugoslawiens beriicksichtigt, zu dem es in den neunziger Jahren des vorigen
Jahrhunderts kam, sowie die Weisen, auf die das Publikum die Darstellungsart des Tanzes auf

der Buhne umgestaltet.
2. 3. 1 Verénderungen im Reigentanz

Im einleitenden Teil der Arbeit (siehe Kapitel 1. 3.) wurde ein allgemeiner Zustand der
Verénderungen und der Situation im Choreografieren und in der Darstellung des traditionellen
Tanzes auf der Bihne gezeigt. Fir den angefiihrten Zeitraum, genauer gesagt fur die zweite
Hélfte des 20. Jahrhunderts, ist die Vereinigung der politischen Ideologie und des
kiinstlerischen Balletttanzes typisch, mit dem Ziel der Forderung verschiedener Vélker durch
die Tanzkultur. Andererseits wurde genau das Kolo, als eine besonders gesellschaftliche und
vereinigende Kategorie verwendet, als ein Ort des (anscheinend) freien Ausdrucks dieser
Unterschiede, aber auch der Starkung des Zugehorigkeits- und Gemeinschaftsgefihls.

Die Veranderungen aus dieser Zeitspanne haben auch das Aussehen der heutigen
Choreografien wesentlich beeinflusst. Zu dieser Zeit begann man sich mit der Praxis von der
Schopfung der Tanzketten (Tanzsuiten) zu beschéaftigen, mit Tanzen aller/einiger Volker

Jugoslawiens. Dennoch wurden wichtige Interventionen auf folgendem Niveau durchgefihrt:

1. der Technik und des Stils: Einfiihrung der Elemente aus Balletttdnzen; Tanzen mit
dem steifen und geraden Riicken; hochgehobene Knie; Tanzen auf dem vorderen Teil
des FuRes; obligatorisches L&cheln auf dem Gesicht des Tanzers u. &.; keine

Unterschiede im Stil der Tanzketten verschiedener ethnochoreologischer Bereiche:
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Die Technik des gegenwartigen Volkstanzes hat bestimmte Anforderungen im Sinne
der Geschwindigkeit, der Geschicklichkeit und der korperlichen Fahigkeiten der Tanzer
gestellt. Das asthetische Ideal liegt darin, dass man in (moglichst) schnellem Tempo tanzt,
ungeachtet der Berechtigung solcher Anspriche. Die Gesprachspartner heben das Tempo
nicht als ein Imperativ beim Tanzen hervor, aber dies lasst sich durch das Schauen der
Choreografien selbst, die bemerkbar schneller werden, vor allem wenn sie sich dem Finale
nahern.®> Ebenso bedeutend sind ihre Antworten, dass schnellere, temperamentvolle und
rhythmisch verschiedenartige Tanze attraktiver sind, sowie dass diese Ténze sowohl dem

Publikum als auch den Tanzern selbst imponieren.

Die zweite bemerkbare Erscheinung ist die visuelle und stilistische Angleichung der
Tanzer. Wir haben bereits erwéhnt, dass alle Tanzer, ungeachtet ihres Geschlechts und ihrer
Geschicklichkeit, gleichartig tanzen sollten. Auf diese Weise gibt es keine Hervorhebung,
kein ,,Hervorstechen* oder kein Abheben der Besonderheiten im traditionellen Tanz. Es ist

auch keine Rede von der Spontaneitat oder Improvisation, was nur teilweise berechtigt ist.

Des Weiteren bestehen alle Choreografen darauf und Téanzer bemihen sich darum,
eine gewisse Tanzhaltung zu haben, die weder natiirlich noch den Tanzern in traditionellen
Tanzen eigen ist. Diese Haltung setzt eine bestimmte Korperhaltung, energische
Kopfbewegungen beim Drehen, Hochheben des freien Fulles oder der Knie beim Tanzen von
Schritten und obligatorisches L&cheln ungeachtet der Anstrengung, die in den Tanz selbst
eingesetzt wurde. Andererseits sind die Lassigkeit und das Abweichen vom aufgestellten

Modell nicht erwiinscht und meistens arbeitet man daran, diese Erscheinungen abzuschaffen.

Obwohl der Tanzstil®® zur Ebene des Psychologischen gehort, ist seine Auspragung

beim Tanzen physisch und im Zusammenhang damit auch sichtbar. Neben der

% Es gibt auch solche Choreografien, die sofort mit einem schnelleren Tempo beginnen, und dann erscheint eine
kurze Pause in der Mitte, damit das Finale der Tanzkette am schnellsten wird. Dies ist nur teilweise &sthetisch
berechtigt, im Sinne der Unterhaltung des Publikums, weil traditionelle Reigentdanze mit langsameren, ruhigeren
Tanzen begannen, bis sich Ténzer eintanzen.

,,Altere Menschen erinnern sich genauso daran, dass der Reigentanz, nach einem ruhigen Anfang, im Laufe des
Tanzens immer lebendiger und heiterer wurde, oder sich angemessen wellenartig bewegte, abwechselnd
langsam und schnell.“— Jaukosuh / Jankosuh: Hapooue uepe VIII, S. 180.

% Die Schwestern Jankovi¢ haben ihre Definition dieses Begriffs gegeben und sie machten den Unterschied
zwischen der inneren und duBleren Seite eines Tanzes: ,,Der Stil des Volkstanzes ist die Weise, auf welche ein
Volk seine Geflihle und Stimmungen mithilfe von anonym geschopften Bewegungen, Schritten und
Korperhaltungen kollektiv ausdrickt und traditionell Gbertragt. Der Stil des Volkstanzes ist also die Art, auf
welche das Volk tanzt. [...] Dabei meinen wir die technische und psychologische Seite der Ténze im kollektiven
Sinne. Das bedeutet, dass der Stil der VVolksténze (genauso wie der literarische Stil) seine dulRere und innere Seite
hat.
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Verschiedenartigkeit der choreologischen Schemata machte genau diese Komponente des
dorflichen Volkstanzes in der Vergangenheit einen wesentlichen Unterschied und stellte einen
groRen Reichtum im Sinne des psychophysischen Ausdrucks dar. Durch diese Dimension des
Tanzes wurden die verschiedenartigsten Elemente ausgedruckt: Gefiihle (Leidenschaft,
Verspieltheit, Kreativitét, sogar Leiden); das natiirliche Habitat der Tanzer (ob ein Téanzer in
wilden Berggebieten oder zahmeren Talgebieten lebt); die ethnologische Zugehdrigkeit (aus
welcher Region des Landes er stammt und welche Herkunft er hat); dsthetische Ideale der
Tanzer (seien es Kraft, Ausdauer oder Geschicklichkeit, Kreativitat usw.).%

Genau im Bereich des Tanzstils wurden Interventionen durchgefiihrt und dazu gehort
der groRte Verarbeitungs- bzw. Angleichungsgrad. Die Gesprachspartner haben in diesem
Sinne eine Distinktion zwischen der alteren, traditionellen Tanzart auf dem ganzen Fuf3 und
der gegenwdrtigen Art des Tanzens gemacht, wobei man auf Zehenspitzen® tanzt. Auch
dieses Element gehort zur technischen Seite des Tanzens, aber es hat im originalen Kontext
auch viel Ober Ténzer selbst und ihre Herkunft ausgesagt, bzw. darlber, wie in einer

bestimmten Region getanzt wurde.

Die duBere Seite des Stils besteht in der Weise, auf welche verschiedene Figuren aufgefiihrt werden
(Drehbewegungen, Hocken, Knien), Schritte und Bewegungen; im Kreuzen der Beine, in starkerem oder
schwacherem Kniebeugen, Wackeln, Schwingen, Steppen, Flattern, Zittern, kleinen dekorativen Schrittchen; in
der Art des Zusammenhaltens der Ténzer usw. Das ware also die Technik des Tanzens.

Die innere Seite des Tanzes spiegelt sich in der psychologischen Farbung der Tanzart, also in der Spiritualitat der
Bewegung eines Kollektivs wider. Ob den Stil Heiterkeit, oder Frohlichkeit, oder Kraft, oder Schwung, oder
Ernsthaftigkeit, oder Wirde, oder Gehorsamkeit, oder Stolz, oder Offenheit, oder Verschlossenheit der Tanzer
gekennzeichnet — das ist der Stil im wahren Sinne des Wortes.

Es ware schwierig, vielleicht auch unmoglich, die Grenzen zwischen der Technik und dem Stil im Kkollektiven
Sinne zu bestimmen. - Jaukosuh / JankoBuh: Hapooue uepe V, S. 53.

97 Den Tanzstil beeinflussen zahlreiche Faktoren: die geografische Umgebung, in der Menschen leben, die ihre
Bewegung (ihren Gang und ihre Korperbewegung) gestalten, gesellschaftlich-historische Faktoren, die auf die
Formung einer bestimmten Gemeinschaft Einfluss ausgeubt haben, die Lebensart, &sthetische Mal3stédbe und die
Bedeutung, die Tanze fiir Bewohner eines Ortes haben.“— Bacuh, Onusepa: ,,(He)npoMeHBHBOCT UTpavKor
oOpaciia y 3aBHCHOCTH O]l HErOBHUX HOCHJIAIlA, NPWIMKA Y KOjUMa Ce M3BOAM M My3Wdke mpatie”, in: Dies.,
Emmnoxopeonoeuja. oncmajarwe, beorpan: Apt rpaduk, 2005, S. 72.

% Dies wurde nicht am prézisesten geauRert, weil es so aussieht, als ob man genauso wie Ballett tanzte. Es
handelt sich aber vielmehr um den vorderen Teil des Fulles, sodass man mit der Ferse den Boden (fast nie)
beriihrt. Dieser Stil des Tanzens von Schritten verleiht den Té&nzern und dem Reigentanz als Ganzem eine
groBere Grazilitdt und ,,Leichtbeinigkeit*.

Wie der Gespréchspartner aus dem dritten Interview sagt— vom traditionellen ,,wir treten gemeinsam in den
Reigentanz ein und tanzen [energisch, ohne Uber die &sthetische Seite des Tanzes nachzudenken, Bemerkung der
Autorin]“ bis zu gegenwértigen ,,Ballettbewegungen® und ,,dsthetischen Kriterien: Gewicht, GroRe, kdrperliches
Aussehen.“- Todosijevié, Goran: personliches Interview gefiihrt von Interviewerin Valentina Miljkovié,
Audioaufnahme, Zabare (Serbien), 12. Juni 2019, Ubersetzung durch die Verfasserin.

Doch ist es nicht richtig, dass dorfliche Volkstanze in der Vergangenheit auf dem ganzen FuB getanzt wurden,
sondern es gab auch Variationen und Ténze auf dem vorderen Teil des FulRes. Es geht vielmehr darum, dass
Gespréchspartner die Art und Weise beruicksichtigt haben, auf welche dltere Menschen tanzen, schwerer und
langsamer, ohne sich viel vom Boden zu erheben, weil sie nur von ihnen die urspriingliche Art des Tanzens
betrachten konnten.
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Es reichte nicht aus, nur richtig und nach dem Schema alle Schritte zu tanzen, sondern
hingen die Schonheit und der Erfolg des Tanzers selbst in hohem Malie auch von diesen
feineren individuellen Unterschieden ab, und inwiefern der Tanzstil wichtig war, besagt auch
das folgende Zitat:

»Ein Bewohner der Stadt Vranje, als ein ausgezeichneter Tanzer seiner Region bekannt, hinterlieRd

interessante Bemerkungen anldsslich der Auffiihrung von Volkstanzen in unserem Volkstheater vor

dem Krieg. Es war die Rede von der szenischen Darstellung des Volkstanzes Memete aus Vranje in

,» Tasana“ von Bora Stankovi¢ [der berlhmte serbische Schriftsteller, bekannt fir seine authentischen

Beschreibungen des Volkslebens am Ende des 19. Jahrhunderts, die mit dem Suden Serbiens und den

Einfllissen der orientalen Kultur verbunden sind, Bemerkung der Autorin]. Ein Bewohner von Vranje,

der Schauspielern diesen Tanz beigebracht und bei der Urauffiihrung den Reigen geleitet hat, sagte:

,Die Schauspielerin glaubt, dass es sich um einen Tanz aus Vranje handelt, nur wenn sie die Schritte

genau nach der Anzahl und im Takt getanzt hat. Da fehlt etwas, was nur ein Mensch, der in Vranje

geboren wurde, dem Tanz verleihen kann, und zwar nicht jedermann aus Vranje.® Dieses ,etwas® sollte
selbstverstandlich auch in diesem Fall der Volksstil der Ténze aus Vranje bzw. die innere und &ullere

Seite des Stils sein. Also, nach dem volkstiimlichen Gefiihl wird ein Volkstanz nicht als ein Volkstanz

angesehen, wenn er nicht durch den Stil und Geist des Ortes gefarbt wurde, aus welchem er stammt,
selbst wenn er richtig getanzt wird. %

Aus dem angefiihrten Zitat l&sst sich ableiten, in welchem MaRe sich Ténzer durch den
Tanzstil aus der eigenen Region identifiziert haben. Daraus kann die Schlussfolgerung
gezogen werden, dass der Tanzstil genauso wichtig wie das choreologische Schema selbst ist.
Der heutige Zustand in der szenischen Darstellung der Ténze ist so, dass ein Fremder oder ein
Laie nur schwierig den Unterschied in Bezug auf den Stil verschiedener Ténze machen
konnte.X% Obwohl manche Gespréachspartner erwahnt haben, dass das choreologische Schema
einen Tanz fundamental identifiziert, und dass es um jeden Preis unverandert bleiben muss,
haben sie sich zum Tanzstil nicht geduert und sie sehen kein Problem darin, dass es fast
keinen Unterschied im Tanzen der Tanzketten gibt.

2. der Kostume: gleichartige Rekonstruktionen der Trachten und Schmuckstiicke nach
dem Vorbild der Originale; gleichartige Trachten/Teile der Trachten; Mangel an
originalen, natiirlichen Stoffen und maschinelle Nahte; starkere, szenische Schminke,

kiinstliche Zdpfe und Blumenkranze im Haar (fur Ténzerinnen):

9 Jankosuh / Jankosuh: Hapoowue uzpe V, S. 72.

10 Ein interessantes Experiment konnte so durchgefiihrt werden, dass auf visuelle und Audioreferenzen
(Volkstrachten und Begleitung der Ténze) verzichtet wird, bzw. wenn Ténzer neutral gekleidet nur bestimmte
choreologische Schemata tanzen wiirden. Da kénnte am deutlichsten gesehen werden, in welchem Male der
Unterschied zwischen den Stilen verschiedener Tanzketten/Regionen Serbiens verloren gegangen ist!

Die Aussage der Gespréchspartnerin Vera Popovi¢ aus dem sechsten Interview, dass es fir sie ,,alles gleich ist,
nur die Trachten und das Tempo unterscheiden sich, nichts anderes!“— spricht fir die Tatsache, dass heute alles
mehr oder weniger gleich ist, und dass die Leiter der Vereine selbst keine besondere Aufmerksamkeit diesem
Segment des Tanzens widmen.
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Noch ein vereinigender Faktor in der heutigen Darstellung des Volkstanzes auf der
Biihne ist auch die Kleidung der Téanzer bzw. die Volkstracht.!%* Hier wurde eine gréRere
Vielfalt bewahrt und Ténze einer bestimmten Region werden am leichtesten genau mithilfe
der Tracht identifiziert. Was sich wesentlich von der Vergangenheit unterscheidet, ist die
Tatsache, dass es heutzutage als ein Ideal gilt, wenn alle Té&nzer in einer bestimmten

Tanzkette gleiche Trachten oder deren Teile haben.

Die Tracht wurde in der Vergangenheit nach bestimmten, festgelegten Regeln in
Bezug auf denjenigen, fur den sie gemacht wurde, hergestellt: Alter, Geschlecht,
Familienstand, materieller Status, Beruf, dorfliche oder stadtische Herkunft usw. Nach
bestimmten Elementen der Kleidung selbst, der Qualitat ihrer Herstellung und des Stoffes, der
Verzierungen und dem Schmuck sowie der Frisur oder der Art des Bindens eines Kopftuches
oder der Art einer Mutze konnten alle angefiihrten Aspekte bestimmt werden. Heute werden
alle Tanzer auf der Buhne, die mit verschiedenartigen Trachten oder Teilen der Trachten
ausgeristet sind, als ein Mangel und eine &asthetische Llcke angesehen und nicht als

Verschiedenartigkeit im Hinblick auf die Farbe, Form und den Ausdruck.

101 Die Volkstracht gehort zum Bereich der volkstiimlichen Téatigkeiten und wurde in ferner Vergangenheit
vollstdndig von Frauen in einem Haushalt hergestellt: das Spinnen der Wolle, Farben, Weben, Stricken, Nahen
und Verzieren der Kleidung meistens mit gestickten floralen und geometrischen Motiven.

Jeder Ort in dérflicher oder stadtischer Umgebung hatte seine spezifischen Teile der Tracht, die sich nach dem
Schnitt, nach den Farben und der Dekorationsart unterschieden. Wenn man dies jetzt zusatzlich mit den
Varianten der Trachten kombinieren, die durch Geschlecht, religidse Zugehorigkeit, Zugehorigkeit zu einer
Zunft/zu einem Stand, materiellen und ehelichen Status, Alter oder Jahreszeit bestimmt sind, I&sst sich ahnen,
wie reich dieser Teil der serbischen Volkstradition ist.

Die wichtigsten Teile der serbischen Volkstracht sind: das Hemd, die Weste, der Girtel, die Hose/der Rock, die
Schirze und das Kopftuch (fur Frauen), die Socken, die Mutze (fur Ménner), die Opanken (eine Sorte der
handgemachten Schuhe aus Leder).
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Abbildung 5: Tracht aus Sumadija, Tracht aus Crna Trava- Lithographie (aus: Kirin, Vladimir:

Narodne nosnje Jugoslavije I1. Litografije, Zagreb: Naklada Nasa Djeca, 1954, 0. S.).

In heutigen kulturell-kiinstlerischen Vereinen stellen Volkstrachten eine wichtige und
vielleicht die groRte Ausgabe dar. Fast alle Gesprachspartner haben dies als Problem sowie als
einen beschrankenden Faktor im Hinblick darauf angefuhrt, welche Choreografien sie flr das
eigene Repertoire auswahlen. Dies uberrascht nicht, denn originale Trachten sind heutzutage

fast unerreichbar.192

102 Der groRte Teil der Trachten im privaten Besitz ist dank einer nicht adaquaten Bewahrung und dem nicht
mehr existierenden Bedirfnis danach verloren gegangen. Ein Teil davon wurde angekauft und fand seinen Platz
in den Fundus des Ethnografischen Museums in Belgrad und der Heimatmuseen im ganzen Serbien.

In den 1990er Jahren des vorigen und insbesondere im ersten Jahrzehnt dieses Jahrhunderts beginnen Leiter der
Vereine, Choreografen und andere Mitarbeiter, selbststdndig vor Ort zu gehen und die letzten Reste der
originalen Trachten von Haushalten in entlegenen Teilen Serbiens anzukaufen, die meistens im Ausland fir
wesentlich mehr Geld als vom Einkaufspreis weiterverkauft wurden.

Die groBte und reichste Sammlung der originalen Trachten auf dem Territorium Serbiens, die fir das Tanzen auf
der Buhne verwendet werden, hat wie erwartet das Nationale Ensemble Kolo, und in der Umgebung von
Krusevac der kulturell-kiinstlerische Verein ,,14. Oktober®.
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Statt der originalen, handgemachten Versionen werden heute Rekonstruktionen von
Teilen der Volkstrachten und Schmuckstiicke gemacht, die nur teilweise den friheren,
handgemachten und verzierten Kleidungssticken &hneln. In Serbien gibt es mehrere
Familiengeschafte, die sich ziemlich erfolgreich mit der Herstellung solcher Trachten
befassen. Ihre Qualitat ist unterschiedlich und meistens werden Stoffe verwendet, die in
Bezug auf ihr Aussehen den friheren ahneln, und auch die maschinelle Stickerei. Diese
Trachten sehen auf der Blihne akzeptabel aus, aber durch eine detaillierte Untersuchung lasst
sich bemerken, dass sie beziiglich der Qualitdt der Stoffe und der Herstellungsart viel

einfacher als die friheren sind.

Interessant ist, dass sich die Gesprachspartner meistens des Defizits an originalen
Materialien bewusst sind, aber sie sind grofitenteils mit der Qualitat der Kopien zufrieden, die
sie in ihren Vereinen benutzen. Wahrend manche behaupten, dass man mit szenischen
Effekten und mit der Verzierung der Téanzer (vor allem in Bezug auf die Beschmiickung des
Kopfes und die starke Schminke) nicht tbertreiben sollte, andere sind der Meinung, dass man
friher weniger Wert auf die Asthetik gelegt hat, und dass jetzt alles reicher, moderner,
hochwertiger, mehr gefarbt, schick, geschminkt und geschmiickt ist!*® Auch hier erscheinen
vollkommen gegensétzliche Haltungen und Vorbereitungen fur die Bihne. Neben Finanzen

héngt dies auch groRtenteils von der personlichen Vorliebe der kiinstlerischen Leiter.

3. der Form des Tanzes: Statt einfachem Tanzen auf einer Kreislinie werden
attraktivere und komplexere Reigenbewegungen eingefuhrt (Einteilung in mehrere
Reigen, Auseinandergehen zweier Halbkreise, Kreis im Kreise, das Kolo mit einem
Ténzer oder einem Paar im Zentrum), die ,,Lese (Linien) der Ténzer, das Tanzen im
Paar oder individuell sowie die unterschiedlichsten Kombinationen dieser Formen und

Bewegungen auf der Buhne:

103 Die angefilhrten Behauptungen stammen von G. Todosijevi¢ (3. Interview), der erklirt, dass frither das
Aussehen der Ténzer nicht im Vordergrund stand: ,, [...]Jein Kopftuch binden, eine Weste, ein Hemd*. Es ist eine
Vermutung, dass er dabei an Téanzer in Vereinen denkt, aber es wurde nicht klar gekennzeichnet, ob es so ist.
Neben ihm ist auch der erste Gespriachspartner aus dem FA ,Lazarica® der Meinung, dass es keinen Unterschied
zwischen friheren und gegenwdrtigen Trachten gibt, und dass es heute sehr gute Meister gibt, die
Rekonstruktionen nach dem Vorbild des Originals machen!

Die anderen Gesprachspartner denken meistens, dass mit szenischen Effekten Ubertrieben wird, und dass das
grundlegende Problem im Mangel an hochwertigen, authentischen Stoffen liegt, die einst per Hand produziert
wurden.

Interessant ist die Haltung der Gesprichspartnerin V. Popovi¢ (6. Interview), die behauptet, dass alte Stoffe
wegen der Bequemlichkeit auler Gebrauch geraten sind (wahrscheinlich denkt sie an Wolle und andere schwere
Stoffe, die das Tanzen selbst teilweise verhindern), und dass es zu Verénderungen im Bereich der Frisuren und
des Schmuckens kam, die ,,mit der Urspriinglichkeit nicht verbunden sind*, weil sich auf den K&pfen statt einer
oder ein paar Blumen ,,ganze StrduBe* befinden!
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Neben der Angleichung im Hinblick auf den Tanzstil und die Asthetik der Tanzer!%

haben Tanzformen auch wichtige Interventionen seitens der Choreografen erlebt. Genau
dieses Segment des traditionellen Tanzes hat sich als das passendste fir die Stilisierung
erwiesen und als etwas, worin sich der originale und der szenische Tanz zweifellos
unterscheiden. Wéhrend man im Rahmen des Stils und des Aussehens der Ténzer nach einer
Vereinfachung und Abschaffung der Unterschiede auf der Biihne strebte, ging man im
Hinblick auf die Tanzformen!® in eine andere Richtung, sodass sie wesentlich verbessert,
verkompliziert und von einer standigen Tendenz der Erfindung von neuen, bisher

unbekannten Tanzformen begleitet wurden.

Der traditionelle dorfliche Tanz hat sich in diesem Segment als teilweise steif und
unkreativ gezeigt, aber neben diesen Feststellungen sollten wir die ehemalige soziale Rolle
und den Kontext des urspringlichen Tanzes (die gesellschaftliche Zusammenkunft der
Gemeinschaft, das Kennenlernen und die Einfuhrung der Jugendliche in die Gemeinschaft)
sowie den offenen Raum beachten, in dem tanzerische Versammlungen stattgefunden haben.

»Allgemein betrachtet sicht es so aus, als ob die Tanzform als etwas, was nur der dulere Rahmen ist,
einen Serben nicht anzieht, weil er dem Formalismus nicht nahe steht und weniger Interesse fiir seinen Geist als
dafiir hat, was diesen Rahmen fullt. Dadurch l8sst sich die proportionale Kleinere Anzahl der Oro-Formen in

Serbien auf der einen Seite, andererseits aber eine sehr grofRe Vielfaltigkeit der Schritte und ihrer Kombinationen
erkldren. 1%

Choreografen sind sich, bedingt durch die Buhne und andere Regeln im Vergleich zum
urspriinglichen Kontext des Volkstanzes, der Asthetik, des Raums und Bedirfnisses nach

haufigen Verénderungen der Formen (der ,Bilder”, wie sie sie nennen) sehr bewusst. In

104 Dieses Problem kam auch in der Halfte des vorigen Jahrhunderts vor und dariiber haben auch die Schwestern
Jankovi¢ geschrieben: ,,Unter verschiedenen topografischen Bedingungen lasst sich die Technik des ,,Zitterns*
noch erkennen, aber deutlich schwécher; ein bisschen mehr wird sie dort bewahrt, wo auch volkstiimliche
Musikinstrumente bewahrt werden. Die Unterschiede zwischen der ménnlichen und der weiblichen Tanzart
gehen verloren, die Volkstracht, sowohl méannliche als auch weibliche, geht verloren, die speziellen Opanken, in
denen der Volksstil und —Technik geschopft wurden und durch welche die traditionelle Tanzart ihre wahre Farbe
und ihren Charakter erst bekommt, gehen verloren.“- Jankosuh / JankoBuh: Hapoone uepe VIII, S. 183.

105 Unter der Tanzform werden folgende Elemente verstanden: 1) die Formation und der Zusammenhalt der
Téanzer; 2) Bewegung der Tanzer im Raum, linear und vertikal. Die am meisten vertretene Tanzform in Serbien
ist der gedffnete Reigen (Halbkreis) mit dem Reigenvertreter bzw. der geschlossene Reigen (Kreis).
Reigentanze konnen gemischt, mannlich oder weiblich, verbunden (wenn Ténzer sich zusammenhalten) oder
unverbunden sein, aber es gibt auch Kombinationen mit einem Tanzer/Paar in der Mitte des Reigens, das Kolo
mit der Abtrennung der Paare im Laufe des Tanzes oder das Schldngeln durch gehobene Arme. Diese
besonderen Formen des kreisformigen Tanzes sowie andere Formen (Paare, Trios, Quartette, Linien, gekreuztes
Tanzen) sind im serbischen traditionellen Tanzen so selten, dass wir sie eher als Ausnahmen als Regeln
auffassen konnten. Diese Formen waren in der Vergangenheit vorwiegend mit rituellen Tanzen verbunden,
wahrend der Kreis und und das Tanzen auf der Kreislinie fiir groe tdnzerische Unterhaltungsversammlungen
geeignet waren.

106 Jankoruh / Jankosuh: Hapoowe uepe VIII, S. 169.
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diesen Elementen haben sie die Berechtigung fiir einen hoheren Grad der Verédnderungen und
Interventionen im Sinne der Stilisierung von Tanzformen gefunden. Obwohl der Kreis und
Halbkreis einen unerlésslichen Teil (sogar die dominanten Formen) fast jeder Tanzkette sind,
erfullen sie an sich tatsachlich die Bedirfnisse von niemandem: weder von Choreografen

noch von Tanzern noch vom Publikum.

So kommt jetzt die Tendenz vor, dass die Bilder immer haufiger verandert werden.
Dies bedeutet praktisch, dass jeder Tanz in einer Tanzkette ungeachtet ihres Tempos oder der
Kompliziertheit der Schritte eine andere Form, oder hdufiger, mehrere Verénderungen
(Formen) hat. Diese Formen sind oft unlogisch und man besteht auf folgenden Elementen: a)
das getrennte Tanzen der Manner und Frauen; b) das Tanzen in Paaren; c) das Solotanzen,
haufig im Sinne eines Wettbewerbs, einer Rivalitat; 4) unverbundene Tanzer, die grofRere
Freiheit beim Tanzen mancher Figuren haben; 5) das haufige ,,Unterbrechen* des Reigens, die
Trennung in kleinere Teile oder in Solotinzer. Es werden auch manche komplizierte ,,Pfade*
wie das ,, Kédmmen* der Ténzer (zwei Gruppen der Tdnzer gehen auseinander, indem sie
einander in zwei getrennten Linien/Halbkreisen begegnen), ,,Zickzack-Bewegung® und
Schléngeln durch gehobene Arme, ,,Verengung“ und ,,Verbreitung“ des Reigens durch die
Bewegung zum Zentrum und weit von ihm sowie unterschiedlichste Kombinationen von
allem Angefuhrten. Neuere Erscheinungen sind auch die Figuren, vor allem in Soloténzen:

Pirouetten, Hocken, hochgehobene ausgestreckte Beine, plétzliche Drehbewegungen u. .

Auch hier wird das choreologische Schema als etwas Standiges und Unveranderliches
dargestellt, wahrend die Veranderungen der Form als sehr wiinschenswert angesehen werden.
Ein groRer Teil dieser neu geschopften Formen ist nie im urspringlichen Volkstanz
erschienen. Ebenso wird wegen schneller und haufiger Verdnderungen der ,,Bilder* wéhrend
der Tanzketten, damit Tanzer rechtzeitig vom Punkt A zum Punkt B kommen kdnnten, genau
dieses Auffiihren des choreologischen Schemas eines bestimmten Tanzes oft geopfert und
hé&ufig durch das einfache Schreiten/Laufen oder dreistufige Schritte modifiziert. Bei diesen
Verénderungen geht die Einheit des Tanzes bzw. die vertikale Dimension verloren, die beim
Tanzen im Halbkreis und Kreis présent und sichtbar ist (die Linie der Schultern und des
Kopfes, wo das milde Zittern als eine natlrliche Folge des Tanzens der Schritte vorkommt),
wéhrend sie durch das ,,Unterbrechen des Reigens® verschwindet! Dennoch hat sich die
Tanzform als geeignet fir das Ausdriicken der Kreativitat und Originalitat der Choreografen
selbst erwiesen und das sind praktisch die einzigen einschrdnkenden Faktoren fiir ihre

Schépfung und Anwendung beim Tanzen auf der Blhne.
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Wie der Gesprachspartner D. Nikoli¢ sagt:

Ansonsten fithren sogar keine Dorfer mehr Volkstinze auf. Jedes Dorf 14dt, wenn es keinen eigenen
Choreografen hat, und meistens gibt es ihn nicht, einen Choreografen aus Krusevac oder einer anderen
Stadt ein, und er macht die Choreografie, die gewissermalien stilisiert ist — manche sind mehr, manche
weniger stilisiert, abhé@ngig davon, ob der Choreograf einfallsreich ist und ob er die Grundelemente
nicht vermeiden mdochte, die eine Basis fur den urspriinglichen Volkstanz sind, [...]«.1%”

Wiederum handelt es sich um die personliche Verantwortung der kinstlerischen
Leiter, welche die Last der Entscheidung tragen, was sie darstellen und wie sie den
traditionellen Tanz auf die Buhne Ubertragen mdchten. AuRer der personlichen
Verantwortung beim Tanzen, dem Enthusiasmus und der Liebe, und in Bezug auf den Mangel
an Ausbildung, Informiertheit Gber den Kontext und die Entwicklung des Tanzes auf diesen
Gebieten sowie die Tatsache, dass man meistens das bereits (falsch) Gelernte Ubertrégt,
erreicht man leider das Wesen des Problems des gegenwartigen Biuhnentanzes und der

Tanzpraxis in kulturell-kunstlerischen Vereinen.

Obwohl manche Gespréchspartner geduf3ert haben, dass sie an sich selbst im Hinblick
auf das Besuchen der Seminare oder das Kennenlernen mit der Literatur und gegenwaértigen
Tendenzen arbeiten, sprechen die Fakten das Gegensatzliche. Da fast alle Leiter, mit denen
das Gesprach gefuhrt wurde, direkt oder mittelbar mit den groBten kulturell-kiinstlerischen
Verein ,,14. Oktober* bzw. mit D. Nikoli¢ als dem mehrjéhrigen Choreografen dieses Vereins
verbunden sind, lasst sich schlussfolgern, dass das Repertoire bzw. die Choreografien aller
Ensembles fast gleichartig sind. lhre Ahnlichkeit ist gerade in Schritten und Tanzformen bzw.

Veréanderungen der Bilder sichtbar, die in diesen Tanzketten gleich sind.

Ebenso fuhrt der Mangel an Informationen und Kenntnisse zu einer falschen
Auffassung des traditionellen gegeniiber dem stilisierten Tanz, zu halbwahren Angaben Uber
den traditionellen Tanz selbst, zur Verwendung der Begriffe in Bezug auf die grundlegendsten
Tanzelemente (von Schritten, Tanzmotiven bis zum Takt, zur Begleitung, zu Formen, Figuren
usw.), zur Unterscheidung zwischen dem rituellen und nicht rituellen Tanz u. & Obwohl
manche Leiter Seminare besuchen, auf denen der Kontext und Ténze in bestimmten Regionen
dargestellt werden, ist es bemerkbar, dass diese Kenntnisse fir die Darstellung neuer
Choreografien nicht geeignet sind. Stattdessen werden Kkleinere Interventionen bzw.

Verarbeitungen der bereits gelernten Tanzketten gemacht, oder, was noch weniger

W7 Nikoli¢, Dragoslav: personliches Interview gefiihrt von Interviewerin Valentina Miljkovi¢, Audioaufnahme,

Krusevac (Serbien), 13. Juni 2019, Ubersetzung durch die Verfasserin.
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winschenswert ist, werden Tanzketten aus YouTube-Videos Ubernommen, aber die Tanzform

wird modifiziert, damit Tanze doch eine Art der Autorenschaft behalten kénnen.1%®

Als eine Illustration des oben genannten wird die Frage verwendet, die dem
Gesprachspartner Goran Todosijevi¢ (3. Interview) gestellt wurde: Haben Sie Ihre eigenen
Choreografien oder tibernehmen Sie sie von anderen?, worauf er Folgendes antwortete:

,.Nicht konkret meine eigenen, aber ich verwende meistens das, was ich von anderen gelernt habe, mit

einigen Kkleinen Korrekturen, also, damit es nicht hundertprozentig gestohlen wird, also Tanzschritte

sind gleich, sie kénnen nicht geandert werden, ein Schritt ist ein Schritt [gemeint wird das Tanzschema,

Bemerkung der Autorin], aber die Bewegungen kdnnen modifiziert werden, also, in dieser Choreografie

kénnen Bilder gedndert werden, man kann sie sich also ausdenken, das ist alles eine Sache der
Kreativitat [...] und des Vorstellungsvermogens. “199

Genau dieses Verfahren stellt die am meisten verbreitete Form der ,,Schopfung® von
Choreografien im ganzen Serbien, vor allem in kleineren Vereinen, die haufig die lokalen
Grenzen im Sinne von Auftritten nicht berschreiten, sodass sie nicht in Gefahr sind, dass
eine Choreografie als fremd erkannt wird, oder dass sie fur das Urheberrecht bezahlen
miissen. Es kam auch vor, dass diese ,,gelichene* Choreografien bemerkt oder auf manchen
lokalen Wettbewerben sogar mit einem Preis ausgezeichnet werden, weil die Jury nicht genug

ausgebildet oder sachkundig ist, sie als Plagiate zu identifizieren.

4. der instrumentalen Begleitung: Traditionelle Instrumente, die das Tanzen in Dorfern
begleitet haben, werden jetzt durch maschinell hergestellte Instrumente und
Instrumentalensembles ersetzt, mit einer klaren Einteilung in die rhythmische,

harmonische und melodische Rolle:

Dies ist auch keine Erscheinung des neueren Datums und hat sich im Laufe des ganzen
vorigen Jahrhunderts abgespielt. Auch sie steht in der Beziehung zur Migration der
Bevolkerung (vor allem aus Dorfern nach Stadten), zur Verdnderung der Lebensart und zur
technologischen Entwicklung. In der Vergangenheit war die Art der Begleitung
verschiedenartiger, sodass wir Tanze hatten, die durch das Singen im Reigen (vokale

Begleitung), das Singen und das Spielen (vokal-instrumentale Begleitung) oder ganz

108 | [...] unser Choreograf, der sich damit beschiftigt, Goran Todosijevié, er hat das gemacht. Wir verwenden
auch Mdglichkeiten, damit ber YouTube und anderen technischen Sachen das alles angesehen werden und
Choreografie gemacht werden kann.* — 4. Interview, Gesprachspartner Predrag Ciri¢.

109 Todosijevi¢, Goran: personliches Interview gefiihrt von Interviewerin Valentina Miljkovi¢, Audioaufnahme,
Zabare (Serbien), 12. Juni 2019, Ubersetzung durch die Verfasserin.
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instrumental begleitet wurden.°

Wenn wir uns jetzt auf die instrumentale Begleitung
beschrénken, die heutzutage allenfalls dominant ist, gibt es manche eindeutige Unterschiede

im Vergleich zur friiheren traditionellen Begleitung.

Der grundlegende Unterschied liegt in Instrumenten selbst, die genauso wie die
Volkstracht ein Produkt der volkstumlichen Tatigkeit waren. So kamen bestimmte (lokale
oder individuelle) Unterschiede im Sinne vom Stoff, von der Form, GroRe, Farbe, aber auch
der Technik des Spielens oder der Verzierung derselben Musikinstrumenten. Die traditionelle
instrumentale Begleitung der Tanze aus Zentralserbien stellten Soloinstrumente dar, und zwar:
die Frula (einfaches Blasinstrument, Volksflote), der Dudelsack (zweistimmig oder
dreistimmig), seltener die Diple (doppeltes Blasinstrument, parallel gebohrt in einem
Holzstlick) und spater die Okarina (Blasinstrument aus Lehm in der Form einer Gans, vom
ital. oca). Diese Instrumente konnten auch die rhythmische Begleitung in der Form von Pauke
oder Trommel haben, aber sie war nicht obligatorisch.

Die meisten Veranderungen passierten am Ubergang vom 19. zum 20. Jahrhundert, als
maschinell hergestellte Instrumente aus Westeuropa kommen, und als die meist vertretenen
und bis heute die popularsten gelten die Violine und das Akkordeon. Diese Instrumente
stellen auch heute neben Tasteninstrumente und Schlagzeugen die verbreitetste Form der
Tanzbegleitung in kulturell-kiinstlerischen Vereinen, die jetzt von Orchestern stammt.
Interessant ist, dass sowohl die Tanzbegleitung als auch die Veranderungen, die dabei
stattgefunden haben, auf das Tempo des Tanzens und teilweise auf seinen Stil Einfluss

ausgeubt haben:

110 Obwohl es auch heute Tanze gibt, die das Singen im Reigen begleitet, gab es viel mehr davon in der
Vergangenheit, aber der Text ging natirlich verloren und wurde vergessen, und die Melodie wird jetzt nur von
Instrumenten gespielt. Der Beweis dafiir, dass diese Tanze fruher auch gesungen wurden, ist der Titel selbst, der
den ersten gesungenen Vers enthalt (der auch als Einziger Uberlebt hat: Neda grivne izgubila). Die Schwestern
Jankovi¢ waren der Meinung, dass volkstimliche Musikinstrumente das Singen als Tanzbegleitung verdrangt
haben, weil es flir Ténzer anstrengender ist, inshesondere weil das schnellere Lebenstempo die Beschleunigung
des Tanzens selbst beeinflusst hat!

Neben den angefihrten, standardméaRigen Begleitungen des Tanzes gibt es auch spezifische stumme Téanze, die
nur der Klang der Schritte und das Gerassel des Schmucks begleiten. Diese Ténze sind mit der dinarischen
Bevolkerung des Balkans (ein Teil Kroatiens, Herzegowinas, Montenegros) verbunden und daher wurden sie
durch Migrationen auch in Serbien Ubertragen. Diese Ténze gehdren zu den altesten kulturellen Schichten auf
diesem Gebiet.

Téanze, welche nicht durch das Singen begleitet wurden, bekamen ihre Namen auch nach: geografischen
Toponymen (smederevka, nisevljanka, vracarka...); Zinften und Berufen (trgovacko, uciteljsko, doktorsko,
oficirsko...); politischen Parteien und angesehenen Persdnlichkeiten (radikalka, demokratsko, pop marinkovo,
pasonino, hajduk veljkovo...); choreografischen Charakteristiken (Sestorka, trojak, Ccetvorak, sitnica,
levakinja). Diese Bezeichnungen sind meistens neueren Datums und biirgerlicher Herkunft im Vergleich zur
friheren Schicht der doérflichen Tanze, und ihre Wurzeln befinden sich im Zentralserbien, woher sie sich in
andere Teile Serbiens verbreitet haben, und sie entstanden meistens in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts,
nach der Befreiung von Tirken.- Bacuh, Onugepa: ,,Ytuuaju Mcroka u 3amana Ha rpajcke urpe Cpbuje”, in:
Dies., Emnokopeonocuja. ceharve, beorpaa: Apt rpaduxk, 2005, S. 51-58.
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»~Am Anfang des 20. Jahrhunderts verschwinden im befreiten Serbien im engeren Sinne immer mehr
Unterschiede zwischen anfénglichem ruhige, und schlieBlichem lebendigem Tanzen. Vielmehr l1&sst sich
die Erscheinung bemerken, dass Ténzer mit KIangen der Volksinstrumente, mild zu zittern und leicht zu
tanzen beginnen, noch bevor sie in den Reigen eintreten, wodurch sie eine heitere Stimmung in den
Tanz vom Anfang an einbringen. Die Technik dieser Zeit wurde durch das leichte Zittern
gekennzeichnet. Wie bereits erwdhnt, sprach man fiir einen guten Tanzer, dass er ,wie ein Blatt auf der
Espe tanzt® [Espe — Zitterpappel — populus tremula, hat lange und schmale Blattstiele, weshalb ihre
Blatter stdndig zittern]. Das Tremolo der serbischen traditionellen Tanzer wurde auf der Frula und der
Pfeife gepflegt, insbesondere fein und leicht, wihrend es auf dem Dudelsack etwas fiihlbarer wurde. !

Noch ein Faktor, der die Formung der Haltungen bei Leitern (und bei dem Publikum),
wie die Begleitung der Tanzer aussehen soll, wesentlich beeinflusst hat, ist das Orchester des
Nationalen Ensembles Kolo, das neben ein paar traditionellen Instrumenten auch groitenteils
maschinell gemachte und elektrische Instrumente in seinem Besitz hat. Die Arrangements fir
die Tanzketten, die das Nationale Ensemble auffihrt, sind ebenso sehr populér, weshalb es
vorkommt, dass auch sie ubernommen und fur Tanzketten der kleineren Vereine verwendet
werden. Also, neben den Tanzen (Auswahl, Reihenfolge, Varianten) bzw. choreologischen
Schemata und der musikalischen Begleitung (instrumentales Arrangement, Reihenfolge der
Abschnitte, des Tempos und der Modulationen) bleibt noch die Tanzform (Reihenfolge der
Tanzer und Veranderungen der Bilder) als das einzige Element, das sich unterscheidet, damit

etwas anderes als das, was das staatliche Ensemble tanzt, scheinbar geschépft wird.

Stadtische Vereine aus Krusevac haben ihre eigenen Orchestern, wéihrend dorfliche
Vereine dazu gendtigt sind, nur flr die Bedurfnisse der Auftritte Musiker zu engagieren, die
das Tanzen begleiten. Die Ursache daflr sind offensichtlich fehlende Finanzen, die auch hier
die Bedingungen der Arbeit und Proben in Vereinen bestimmen. Neben stdndigem
Einkommen befinden sich stadtische Vereine in einer ginstigeren Lage, auch weil sie die
Mdoglichkeit haben, die Auswahl nach der Qualitat der Musiker zu treffen, wahrend es heute
in Dorfern selten Menschen gibt, die ein Instrument spielen. Deshalb mussen dorfliche
Vereine damit zurechtkommen, was ihnen zur Verfligung steht, oder auch mehr Mittel fur die

Kosten der Proben und die Einladung der Musiker aus der Umgebung ausgeben.

11 Weiter: ,,Die Violine als ein Ersatz fur volkstiimliche Musikinstrumente unterstitzte im Volk auch eine
weitere Technik des Zitterns. Dennoch geht das volkstiimliche Tremolo zwischen zwei Weltkriegen verloren, als
das Akkordeon zu wirken begann, und die Schritte werden gréfRer, das willkirliche Springen und Tanzen
kommen vor. Genau wie im gesellschaftlichen Leben dieser Zeit l&sst sich die Vorherrschaft des individuellen
Stils Giber den kollektiven beobachten. Heute, unter neuen ékonomischen, sozialen und politischen Bedingungen,
flieRt der individuelle Stil immer mehr in den kollektiven Stil ein, der mehr angeglichen wird. Im
Zusammenhang mit dem schnelleren Lebenstempo wird die Zuneigung zu schnellem und lebendigem Tanzen
sichtbar. In der Mehrheit der Félle werden serbische Ténze heute lebendig im gleichen Tempo vom Anfang bis
zum Ende aufgefiihrt.“— Jaukosuh / Jankosuh: Hapoowe uepe VIII, S. 182.

Es sollte auch beachtet werden, dass alle diese Beobachtungen am Ende der 50er Jahre des vorigen Jahrhunderts
entstanden sind.
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Was die Informiertheit der kunstlerischen Leiter Uber Verdnderungen in der
Tanzbegleitung betrifft, haben sie meistens richtige Antworten dariiber gegeben, welche
Instrumente die traditionelle, und welche die gegenwértige Begleitung ausmachen. Dennoch
gab es auch Verflechtungen und Unzweideutigkeiten im Sinne der Urspringlichkeit, sodass
manche die Violine, die Klarinette und insbesondere das Akkordeon als traditionell serbische
Instrumente eingestuft haben. Die Ursache flr diese Meinungen ist die Tatsache, dass solche
Instrumente auf diesen Gebieten (die auch Trager der traditionellen serbischen Musik sind)
langer als ein Jahrhundert bestehen. In diesem Sinne sind sie so heimisch und akzeptiert
geworden, dass Menschen nicht selten vergessen, dass es sich um kunstlerische, maschinell
produzierte Instrumente handelt. Als die letzte Form der Veranderung werden elektronische
Instrumente hervorgehoben, hauptsachlich Synthesizer und Rhythmusmaschinen, die heute
die Basis fast aller Instrumentalensembles ausmachen, die das Tanzen auf der Bihne

begleiten.

Als die Rede von den Ursachen der Verdanderungen war, hat jeder auf eine eigene Art
und Weise das ausgedriickt, was er oder sie fur den Zustand im gegenwartigen serbischen
Tanzen als entscheidend auffasst: vom Mangel an Interesse und Finanzen tber das Publikum
bis zum Einfluss der Technologie und zum Trend der Globalisierung. Alle diese
Feststellungen haben die negative Haltung im Sinne der Veranderungen gemeinsam, welche
die Tanzpraxis in diesen Vereinen beeinflussen. Keiner Gesprachspartner hat eine positive
Tendenz oder Idee angefiihrt, wie die Situation vorangetrieben oder verbessert werden kann.
Andererseits, auf die Frage tber die Zukunft der serbischen Folklore, waren die Meinungen
geteilt: von sehr pessimistischen bis maRig optimistischen, dank dem Glauben an die Vitalitat
der Praxis oder an die Bedeutung, welche die Folklore in Bezug auf die nationale Identitat

hatlllz

112 Solche Gedanken sind haufig im Gegensatz mit den friiher genannten Haltungen von bestimmten
Gespréachspartnern. Als besonders interessant hat sich diese aus dem dritten Interview hervorgehoben, wo der
Gespréchspartner erdrtert, dass fur die Veranderungen (im negativen Kontext) das Internet, Handys und ,.alles,
was aus dem Westen kam, hat uns verdorben und wir haben das mit beiden Handen ergriffen*, verantwortlich
sind, aber andererseits erwahnt er, dass er das Internet verwendet, um bestimmte Choreografien zu schauen und
zu ,bearbeiten®!

Da davon vielmehr die Rede in einem bestimmten Kapitel sein wird, das sich mit dem traditionellen Tanz als
einer Form der Identifikation beschaftigt, werden wir uns bei diesem Thema nicht weiter aufhalten.
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Element des Konkrete Veranderungen im Reigen Folgen der
Tanzes Veranderungen
Die Technik und Einfihrung der Elemente des Balletttanzes Verlust des

der Stil

-Tanzen mit dem steifen und geraden Riicken

-hochgehobene Knie und auf dem vorderen Teil des
FuRes

-obligatorisches Lacheln auf dem Gesicht des Tanzers

- kein Unterschied im Tanzstil der Tanzketten
verschiedener ethnochoreologischer Bereiche

individuellen Stils, der
Verschiedenartigkeit,
der Spontaneitat und
der kreativen Fahigkeit
des Téanzers

Das Kostim

Rekonstruktionen der Trachten nach dem Vorbild
der Originale

-gleichartige Trachten/Teile der Trachten
-Mangel an originalen, natrlichen Stoffen
- maschinelle Nahte

-stérkere, szenische Schminke, kinstliche Zpfe und
Blumenkrénze im Haar (fiir Tanzerinnen)

Verlust der Fahigkeiten
der Handarbeit und der
Verzierung
volkstimlicher Kostiime
bzw. der Herstellung
des Schmucks

Die Tanzform

Attraktivere und komplexere Reigenbewegungen:
-Einteilung in mehrere Reigen
-Auseinandergehen zweier Halbkreise

-Kreis im Kreise

-das Kolo mit einem Té&nzer oder einem Paar im Zentrum

-,,Lese* (Linien) der Ténzer
-Tanzen im Paar oder individuell

- die unterschiedlichsten Kombinationen dieser Formen
und Bewegungen auf der Biihne

Entwicklung der
Tanzformen und der
Formationen der
Tanzer auf der Biihne

Ubertreibung mit
Veranderungen auf
Kosten des Tanzens
eines choreologischen
Schemas

Die instrumentale
Begleitung

Traditionelle, handgemachte Instrumente werden
durch maschinell gemachte Instrumente ersetzt

-Soloinstrumente werden durch Instrumentalensembles
mit einer klaren Einteilung in die rhythmische,
harmonische und melodische Rolle ersetzt

Entwicklung der
Ensembles und
Arrangements, die den
Tanz auf der Biihne
begleiten

Verlust der originalen
Instrumente und der
instrumentalen
Begleitung

Tabelle mit hervorgehobenen Segmenten, in denen das Kolo Verénderungen erlebt hat.
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2. 3. 2 Verénderungen im Repertoire und Tanze aus dem Gebiet des ehemaligen Jugoslawien

Der gemeinsame Raum des sudostlichen Europa, den meistens Sudslawen und andere
Volker ansiedeln, hatte eine heikle politische Vergangenheit. Auch neben der Hervorhebung
der Unterschiede in den letzten paar Jahrzehnten, teilen diese Volker tatséchlich nicht nur die
gemeinsame Herkunft, sondern auch (sehr ahnliche) Sprache, Kultur und Geschichte. Vor der
Entstehung des ersten gemeinsamen Staates, den drei grofite Volker ausmachten, des
Konigreichs der Serben, Kroaten und Slowenen (im Herbst 1918), erschien die Idee von
der Gemeinschaft der Sidslawen im Rahmen der sog. Illyrischen Bewegung, die zuerst in
Kroatien zwischen 1830 und 1843 entstand. Das Ziel dieser politischen Bewegung war die

kulturelle und politische Einheit der balkanischen Illyrer, d. h. der Stidslawen.

Die Volker, die diesen Staat ausmachten, gehorten zur Osterreichisch-Ungarischen
Monarchie (Slowenien, Kroatien, teilweise Bosnien und Herzegowina, Vojvodina), bzw.
waren unter einer finf Jahrhunderte langen Herrschaft des Osmanischen Reichs (ein Teil
Bosnien und Herzegowinas, ein Teil Montenegros, Serbien, Kosovo, Mazedonien). Gerade
auf dem Territorium des kiinftigen gemeinsamen Staates, befand sich die Grenze der
Konflikte zwischen diesen Reichen und die VOlker aus diesem Gebiet stellten die

Verteidigungslinie Europas unter der tirkischen Invasion dar.

Ein solcher Zustand und diese geopolitische Lage der Volker, die dort wohnhaft
waren, haben in hohem MaRe auch auf die Formung der bedeutenden Unterschiede im Sinne
des Einflusses gewirkt, unter dem sich auch kulturell-klnstlerische Werte und dadurch auch
die Folklore dieser VVolker entwickelt haben. Diese Einflisse auf den Volkstanz werden wir
von zwei Standpunkten betrachten: vom Standpunkt der Zeit und vom Standpunkt des Raums.

1. Einflusse auf das Tanzen vom Standpunkt der Zeit: Darunter versteht man die
Einteilung der Tanze aus diesen Gebieten nach ihrem Alter bzw. nach der Zeit ihrer

Entstehung.

Die é&lteste Schicht der Ténze sind rituelle Tanze. Diese Tanze kommen heute als ein
Teil des Kinderrepertoires oder als teilweise bewahrte Brauche mit dem Einfluss
christianisierter Symbole vor. Genau dieser Teil der traditionellen Téanze stellt einen Beweis
fur die gemeinsame Herkunft und Kultur dar, weil er seine Wurzeln in paganischen Brauchen
der alten Slawen hat, deren sudlicher Zweig den Balkan am Anfang des 7. Jahrhunderts

angesiedelt hat. Die bewahrten Brduche oder ihre Aufzeichnungen in der

88



ethnochoreologischen Literatur sind meistens mit dem alten Agrarkalender (der jahrliche
Zyklus der Rituale) und dem slawischen alten Pantheon sowie den Kulten der VVorfahren, der
Sonne, des Wassers, der Fruchtbarkeit und der Natur verbunden. Obwohl es lokale
Unterschiede gibt, sind die Daten, mit denen sie im Zusammenhang stehen, die Verfahren in
den Bréauchen selbst und sehr ahnliche Texte (und die Erwéhnung derselben Gottheiten) ein

Beweis flr den gemeinsamen Ursprung.

Die zweite, neuere Schicht auf diesen Gebieten und allenfalls die gré3te Gruppe der
Tanze nach ihrer Anzahl stellen dorfliche Tanze dar. Diese Tanze sind als ein anonymer und
kollektiver Ausdruck des Geistes der Bevolkerung dieser Region entstanden. Sie sind der
Unterhaltung und den gemeinsamen Zusammenkunften der Gemeinschaftsmitglieder sowie
der AuRerung verschiedener moralischer, &sthetischer und stilistischer Werte durch den
spontanen Ausdruck beim Tanzen gewidmet. Dorfliche Tanze, unterschiedlich nach
choreologischen Schemata, dem Stil, den Formen, der Begleitung, dem Kostliim — machten bis
zur Entstehung und Entwicklung der birgerlichen Gesellschaft und der groReren
administrativen Zentren sehr lange den Hauptteil des Tanzrepertoires auf diesen Gebieten aus.
Rurale patriarchale Regionen, meistens geschlossen und im Hinblick auf den Bestand der
Bevolkerung, haben den grofiten Teil der unterschiedlichen Formen des volkstimlichen

Schaffens auf diesen Gebieten bewahrt.

Als die jlingste Schicht erschienen stéadtische Tanze, meistens in der zweiten Hélfte
des 19. und in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts. Da Volker in diesen Regionen unter
verschiedenartigen fremden Einflissen standen, und da stadtische Siedlungen als Zentren
aufzufassen sind, aus denen verwaltet, aber in denen auch gehandelt wird, und wo die Formen
der immateriellen Guter ausgetauscht werden, stellt in diesem Sinne dieser Teil des
Repertoires hybride Formen dar, in denen Traditionelles und Neues, Heimisches und Fremdes

gemischt wird.

2. Einflusse auf das Tanzen vom Standpunkt des Raums: Darunter werden Einflusse
aus dem Osten und Westen verstanden, und auch die Art und Weise, wie sie das
Repertoire auf diesen Gebieten umgestaltet haben.

Auf das Eindringen verschiedener fremder Elemente ins Repertoire der Ténze aus dem
Gebiet des ehemaligen Jugoslawien haben mehrere Faktoren Einfluss ausgelbt. Hauptséchlich

sind das die geografische Lage und das Geldnde bzw. die Offenheit gegenliber anderen

89



Kulturschichten, aber auch geschichtlich-soziale Umstédnde. In diesem Sinne kam der
wichtigste Einfluss aus der Richtung von Westeuropa und dem Mittelmeer, aber es gab auch
ostliche Einfliisse aus Byzanz und der Turkei, die durch orientale Merkmale gekennzeichnet

wurden. 113

a) Der westliche Einfluss: Hierbei unterscheiden wir Faktoren, welche Tanze des
kontinentalen Teils und Tanze der Kistengebiete umgestaltet haben. Der grofite

114 sjichtbar

Einfluss auf den kontinentalen Teil ist in der pannonischen Zone
(Vojvodina - Serbien, Slavonija, Baranja, Posavina — Kroatien) und in der alpinen
Zone (Slowenien und der nordliche, kontinentale Teil Kroatiens). Es gab Einflisse aus
West- und Mitteleuropa, wobei Tanze im Paar (wie Polka und Walzer) in der alpinen
Zone bzw. Ténze im Reigen mit zusammengedrangten Tanzern (oft im geschlossenen
Kreis) mit einer periodischen Einteilung in Paaren oder Trios in der pannonischen
Zone dominant sind.

Auf der anderen Seite werden Tanze der adriatischen Zone bzw. der Kuste und Inseln
Sloweniens, Kroatiens, Bosnien und Herzegowinas und Montenegros durch Einfliisse
des Mittelmeeres gestaltet, insbesondere aus Italien. Auch hier dominieren Ténze in
Paaren, aber Paare werden viel freier im Raum verteilt (nicht nur auf der Kreislinie),

und auch die ,,Lese* bzw. gegeniiberstehende Linien der Ténzer.

b) Der 0stliche Einfluss: Es gibt den dlteren, byzantinischen/levantinischen, und den
neueren, tirkischen Einfluss auf balkanische Ténze. Interessant ist, dass sie am
meisten in die stdlichen und zentralen Gebiete eingedrungen sind, bzw. meistens in
die moravische Zone (Zentral-, Stid- und Stdostserbien, Kosovo und Metochien) und
in die vardarische Zone (Republik Nordmazedonien). Diese Einfliisse sind
ublicherweise im stadtischen Tanzrepertoire anwesend, wahrscheinlich dank der

groleren Prasenz der fremden Armee und der Handler sowie der Vermischung mit der

113 The great variety of Folk dances is the result of various factors, the peoples of Federal People’s Republic of
Yugoslavia having lived under many political and social conditions. South and East were mainly exposed to
Turkish influences, West and North to those of Austro-Hungarian empire, while Dalmatia and the Adriatic
Islands were open to prolonged Italian influences. Despite our peoples created and cultivated thousands of their
own dances with much originality.“- Jankovié¢, Ljubica / Jankovié¢, Danica: Dances of Yugoslavia. Handbooks of
European national dances 24, London: Max Parish & Co. Limited, 1952,S. 7-8.

114 Die geografische Einteilung der Tanze auf dem Gebiet des ehemaligen Jugoslawien setzt eine allgemein
akzeptierte Einteilung in Tanzzonen bzw. Regionen mit gemeinsamen Charakteristiken der Tanze voraus. Diese
Gliederung beruht auf der ethnografisch-psychologischen Einteilung der Bevélkerung der balkanischen
Halbinsel von Jovan Cviji¢. In der Arbeit wurde die Einteilung des kroatischen Ethnochoreologen Ivan Ivancan
verwendet, nach der es folgende Tanzzonen gibt: 1. alpische; 2. pannonische; 3. dinarische; 4. adriatische; 5.
moravische; 6. vardarische.- Ivanéan, Ivan: ,,Geografska podjela narodnih plesova u Jugoslaviji“, in: Narodna
umjetnost 3/1 (1964), S. 17-38.
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einheimischen Bevolkerung. Die Anwesenheit des orientalen Geistes reflektiert sich
vorwiegend im Tanzstil (z. B. der Tanzstil der Stadt Prizren in Metochien, ruhig und
wirdevoll, mit gehaltenen gehobenen Armen, die im Bereich der Ellbogen in der Hohe
der Brust gebeugt werden) oder im Solotanzen, das voll von Sehnsucht, reservierter
Kraft oder Attraktivitat ist, wenn es um weibliche Tanze geht (Cocek-Tanze aus

Vranje, welche die Tiirken in diese Region mit sich gebracht haben)!*,

Neben den angeflhrten Einflissen gibt es noch die zentrale und die grofite Tanzzone
des ehemaligen Jugoslawien — dinarische Zone, die bisher nicht thematisiert wurde. Sie
besteht aus einem groRen Gebirgsmassiv, das sich durch den kontinentalen Teil der
adriatischen Kiste entlang durch Kroatien, Bosnien und Herzegowina, Montenegro bis zum
Norden Albaniens und Mazedoniens erstreckt, zu dessen Rand auch Teile von gumadija,
Westserbien und Kosovo und Metochien gehoren. Infolge ihrer Isoliertheit und der
Bewahrung traditioneller Werte bzw. der Homogenitét der Bevolkerung haben diese Gebiete
sehr archaische und seltene Tanzformen behalten, die sich auch stilistisch von anderen

Tanzzonen unterscheiden.!16

Alles bisher Angefuhrte sollte ungeachtet der zeitlichen oder rdumlichen Dimension
als eine Einleitung in die Geschichte Uber das generelle Repertoire der tdnzerischen Tradition
auf dem Territorium des ehemaligen Jugoslawien dienen, damit man einen allgemeinen
Einblick in die Vielfalt der Ténze, Stile und Einflisse bekommen konnte, die diesen Teil des
Kulturerbes balkanischer Volker gestaltet haben. Wir haben bereits gesehen, dass der
dominante politisch-&sthetische Diskurs im gemeinsamen Staat (in der zweiten Halfte des
vorigen Jahrhunderts) die Pflege der amateurhaften Tatigkeit und die Investition darin
bedeutete, insbesondere der folkloren Gruppen. Ebenso wurden bestimmte Interventionen im
Sinne der Stilisierung und Transposition der Volkstanze nach dem Vorbild von manchen
Ensembles Osteuropas auf eine bestimmte Weise durchgefiihrt, die der szenischen Darstellung
angepasst ist. Tanze werden jetzt in Tanzketten gruppiert, nach dem Prinzip der

115 | Es sollte auch hervorgehoben werden, dass stadtische Tanze im Siiden Serbiens ein interessantes Merkmal
haben. Ihre Auffihrung verlangt immer einen bestimmten Kontext, eine eigenartige Szene, die Té&nzer selbst
oder Tanzer und Zuschauer bilden. Erst dann formen das Tanzschema, die Tanzformen, der Tanzstil und die
musikalische Begleitung eine unzertrennbare Einheit. Sie kann vor Wirde oder Berauschtheit in Abhéngigkeit
davon strahlen, ob Ténzer aus Prizren oder Vranje tanzen werden.”- Bacuh, Onusepa: ,,YTuraju Hcroka u
3amnana Ha rpajcke urpe Cpouje®, S. 54.

116 Dieses vorwiegend wilde Gebiet von der meistens viehziichterischer Kultur hat in sich auch Elemente des
rohen Tanzens behalten. Es ist fast sicher, dass dieses Gebiet nach seinen tanzerischen Charakteristiken die
dlteste Tradition hat. So lasst sich vermuten, dass dort altbalkanische Tanze, Téanze aus seiner vorslawischen Ara,
vorkommen.“— Ivanc¢an: ,,Geografska podjela narodnih plesova u Jugoslaviji“, S. 25.
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ethnischen/geografischen Zugehorigkeit. Diese Tanzketten werden im Hinsicht ihrer visuellen
und nationalen Merkmale (vor allem der Volkskostiime) fir die Darstellung mancher
individuellen Charakteristiken der Volker Jugoslawiens geeignet, aber dienten auch zur
Propaganda und zur Verbreitung des Geistes von der Gleichheit und Gemeinschaft bzw. von

der Bruderlichkeit und Einheit, wie dies friiher genannt wurde.

Es wurde sogar vorausgesetzt, dass auch kleinere Vereine aus ruralen Gebieten in
ihren Repertoires Tanzketten mit Tanzen (fast) aller Republiken und Provinzen des
gemeinsamen Staates hatten. Dabei waren selbstverstandlich nationale Ensembles und
grolere, akademische Vereine weit vorne, weil sie Trager und Vertreter der Folklore sowohl
im Lande als auch bei zahlreichen Gastauftritten und Festivals im Ausland waren. Die
Finanzierung war auch nicht fraglich, da in der kommunistisch-sozialistischen Gesellschaft,
wo alles gemeinsam war und zum Volk gehdrte, wo der Zugang zum Geld leicht war: von
lokalen dorflichen Vereinen (Genossenschaften) tiber Fabriken bis zum Budget der Stadt oder

sogar des republikanischen bzw. foderalen, staatlichen Niveaus.!’

Dieser Zustand war giinstig fur die Entwicklung und Verbreitung der amateurhaften
Praxis, sowohl in Bezug auf die Anzahl der Vereine als auch beztiglich der Veranstaltungen
des wettkampferischen oder revueartigen Charakters, wo diese Praxis meistens dargestellt
wurde. Solche Ereignisse hatten auch dblicherweise manche nicht-musikalische oder
kulturelle Ziele: Forderung des Tourismus und der lokalen Entwicklung, Feiern der wichtigen
Daten, Zusammenkunfte verschiedener Voélker oder Empfang fremder Delegationen usw.
Andererseits haben die Migrationen der Bevolkerung, die sich aus dorflicher Umgebung nach
Stadten richteten, die Bedingungen des Lebens und Auffiihrens sowie teilweise den
Geschmack der neuen stédtischen Bevolkerung wesentlich verdndert. Ein Teil davon
verknulpfte sich genau durch diese amateurhafte Praxis mit friheren kulturellen Werten,
entweder als ihre aktiven Trager (Tanzer, Mitglieder der Vereine) oder als passive

Konsumenten bzw. das Publikum. Staatliche Medien, das nationale Fernsehen und die Presse

117 \on den Finanzierungsarten war schon die Rede, aber hier werden nur die Tatsache hervorheben, dass
Gespréchspartner, die auch selbst vorwiegend Ténzer im Zeitrahmen der 1970er-1980er Jahre waren, meistens
positive Beispieledafiir nennen, wie das Reisen oder die Anschaffung der notwendigen Mittel fir die Arbeit der
Vereine friher leicht war, wéhrend heute die Sicherung der Finanzierung sogar fir einzelne Projekte wesentlich
schwieriger ist, geschweige denn fir manche dauernde Projekte!
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haben sich meistens mit diesem Teil der Kultur nicht beschaftigt, sodass sie in diesem Sinne

marginalisiert wurde. 8

Nach dem Zerfall Jugoslawiens in Republiken-Staaten veréndert sich die Situation in
Bezug auf das Repertoire wesentlich. Nationale Ensembles reinigen ihr Repertoire und
behalten ihren Teil der geerbten Ténze. Da diese Tanze nur einen Teil des einstigen
Repertoires darstellten, beginnt man mit einer Neudefinierung der eigenen Identitaten und mit
der Retraditionalisierung als einer Art der Erneuerung des Interesses flr tberprifte kulturelle
Werte, deren Wurzeln in der fernen Vergangenheit liegen, und die ausgepragt nationale
Merkmale tragen.!’® Deshalb werden Anstrengungen bei der Erneuerung von originalen,
urspringlichen Tanzen und Bréuchen unternommen, wobei das Letztere jetzt zum ersten Mal
fir die Bihne verarbeitet wird.'?® Neben Ethnologen, Ethnomusikologen und
Ethnochoreologen, fuhren auch Enthusiasten und Fans der Tradition und der Folklore
Untersuchungen vor Ort durch, die spéter Choreografien und neue Tanzketten fir ihre Vereine

schaffen bzw. Seminare halten, auf denen sie Ergebnisse ihrer Forschungen vorstellen.

Das Repertoire in Vereinen aus KruSevac erlebte auch die genannten Modifikationen.
Alle Gesprachspartner haben in ihren Interviews angefuhrt, was friher und was nach dem
Zerfall Jugoslawiens getanzt wurde und heute getanzt wird. Der einzige Verein, der sein
Repertoire kaum verinderte, ist der ,,14. Oktober*, dessen Leiter sagt, dass sie ,,keinen Tanz
abgeschafft haben* und dass sie in ihrem Repertoire Tanzketten aus Kroatien und Montenegro

haben.1?

118 Das nationale Fernsehen Serbiens (RTS) hat in seinen Archiven Sendungen, die sich mit urspriinglichen
volkstimlichen Bréuchen oder Volkstdnzen befassen. Obwohl sie als authentische, Dokumentarfilme ausgedacht
wurden, war leider die Erscheinung haufig, dass Teilnehmer dieser Filme Mitglieder der amateurhaften Vereine
und nicht originale Trager dieser Tradition waren, oder dass ein durch Regie gestalteter und choreografierter
Brauch/Tanz aufgefuhrt wurde, sodass wir von Urspriinglichkeit nicht reden kénnen!

119 Die vorige jugoslawische ldentitat stimmte nicht mit den neu entstandenen nationalen Bestrebungen im
Rahmen der SFRJ Uberein. Ihre Dekonstruktion beruhte auf der Verneinung der Gemeinschaftlichkeitsideologie,
was in der Entstehung von getrennten nationalen Staaten resultierte. Obwohl der Prozess der Diversitat im
Bereich der nationalen Staaten bekannt ist, blieb die Situation in der Foderativen Republik Jugoslawien in
Fragen der Identitit noch unklar. Das groBere Bediirfnis, die ,,veraltete” jugoslawische Identitdt neu zu
definieren bzw. durch eine neue Identitéat zu ersetzten, blieb ohne eine klare Artikulation.*“- Djeri¢, Gordana M.:
,Mitski aspekti srpskog identiteta®, in: Filozofija i drustvo XIX-XX/2001-2002 (2002), S. 248.

120 In der Sozialistischen Foderativen Republik Jugoslawien (SFRJ) wurde Religion als eine unerwiinschte,
veraltete kollektive Schopfung aufgefasst, die jetzt durch die herrschende kommunistische ldeologie ersetzt
wurde, mit einem Leiter, der wortlos befolgt wurde, und dem man ohne Bedenken glaubte. So haben die
Darstellungen der Rituale mir der paganischen Herkunft ihren Platz in der szenischen Transposition der
traditionellen Kultur nicht gefunden. Nach dem Zerfall des gemeinsamen Staates konnten Teile der Bréuche in
Darstellungen der lokalen Ténze bzw. Tanzketten eingebunden werden und sie werden ein akzeptabler und
erwiinschter Zusatz zum Tanzen auf der Bihne.

121 Der Gesprachspartner hat in seinem Interview auch tber die Situation gesprochen, als sie auf einem Festival
in Ruménien einem Ensemble aus Kroatien begegnet sind, wobei die Organisatoren sie gebeten haben, ,,zu ihnen
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gute Beziehungen zu pflegen®. Weiter sagt er, dass ,.es keine Probleme gab, wir sind dort gekommen, um die
Schénheit unserer volkstimlichen Kunst zu zeigen und uns mit allen Menschen zu unterhalten, die sich mit uns
unterhalten wollen! Wir kamen nicht dorthin, um die Politik zu betreiben.* [...]- Nikoli¢, Dragoslav: personliches
Interview gefiihrt von Interviewerin Valentina Miljkovi¢, Audioaufnahme, Krusevac (Serbien), 13. Juni 2019,
Ubersetzung durch die Verfasserin. Ich habe keine Informationen dariiber, ob Mitglieder dieser Ensembles
Freundschaften geschlossen haben, aber D. Nikoli¢ selbst sagt, dass sie nach der Trennung ehemaliger
Republiken keine Gelegenheit hatten, in Slowenien oder Kroatien aufzutreten.

Neben dem ,,14. Oktober hat auch der Verein ,,Gerasim Vuji¢* aus Konjuh (6. Interview) ein Paar der Trachten
fur Ténze aus Slowenien, Kroatien und Montenegro, aber man vermutet, dass diese Tanze wegen der
Beschrénkung auf nur ein Paar auf der Biihne selten oder fast nie aufgefiihrt werden.
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Abbildungen 6, 7, 8: das Repertoire der kulturell-kiinstlerische (KUD) ,,14. Oktober*“: Tanze aus

Montenegro-Zetsko oro; Ténze aus Sumadija, Vranjanska svita, (aus: ,,Sretenjski koncert KUD ,,14.

oktobar® in: Krusevac Grad. Offizielle Webseite, <https://krusevacgrad.rs/sretenjski-koncert-kud-14-
oktobar/>, letzter Zugriff: 22. 05. 2020).

Andere Leiter der Vereine haben den Unterschied gemacht und alle Ténze angefiihrt,
die sie friher getanzt oder im Repertoire ihrer Vereine hatten, und die jetzt nicht mehr
aufgefuhrt werden: Kroatien (Lindo und Té&nze mit Springen), Montenegro, Kosovo
(Rugovska svita, Sota)). Obwohl die Ursache der Verinderungen im Repertoire allenfalls der
politischen Natur sind, handelt es sich um eine eigenartige Autozensur, die Vereine sich selbst
auferlegt haben, vor allem wegen der nationalen Merkmale, die sowohl im Tanzstil als auch

in Kostiimen anwesend sind.

Das offensichtlichste Beispiel dafiir sind die Tanzkette Rugovska svita und
insbesondere der Tanz Sota'??, die mit der albanischen Bevélkerung in Kosovo verbunden

sind. Diese Téanze haben zahlreiche Eigenschaften der fremden Folklore im Hinblick auf den

122° Von diesem Tanz weiB man fast nichts. Es ist nur bekannt, dass er bei Shgiptaren [die albanische
Bevolkerung in Kosovo, Bemerkung der Autorin], die bei uns leben, ein Hochzeitstanz ist, genauer gesagt, ein
Tanz, in dem ein zum Heiraten bereites Madchen durch die Bewegungen der Arme seinem kiinftigen Mann alles
das zeigt, was sie tun kann.“- Bacuh, Onusepa: ,,irpa u meH npeodpaxaj- Ha nmpuMmepy urapa Youek u [llora®,
in: Dies., Emnokopeonozuja. oncmajare, beorpan: Apt rpaduk, 2005, S. 52,

Interessant ist, dass Tanzketten mit Ténzen der serbischen Bevolkerung aus Kosovo nach den Worten der
Gespréchspartner die populdrsten geworden sind, und dass diese Verdnderung in den letzten paar Jahren
stattgefunden hat.
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Stil (stilisierter Wettbewerb und Kampf mit Sabeln der ménnlichen Tanzer, attraktives
weibliches Solotanzen) und die Trachten (der Schnitt und die Farbe der Tracht,
charakteristische Miitze kece, die albanische Méanner tragen). Obwohl sie im Repertoire auch
wahrend der 1990er Jahre waren, wurden sie im Laufe der Zeit, als serbisch-albanische
Beziehungen eskalierten, unerwiinscht und aus dem Repertoire der Vereine entfernt. Wie die
Gesprachspartnerin aus dem letzten Interview selbst sagt: ,,Wer wird jetzt hier mit dieser kece
tanzen?!*“ Die andere Gespréchspartnerin, V. Popovi¢ (6. Interview), geht weiter und erortert,
dass ,,Rugovska svita is Serbien verboten ist!* Jemand, dem der Kontext und der Zustand in
der Praxis der kulturell-kiinstlerischen Vereine in Serbien nicht bekannt ist, konnte diese

Aussage fur selbstverstandlich halten und falsche Schlussfolgerungen ziehen.

Es wurde bereits erwahnt, dass das kommunistische Regime des alten Jugoslawien
einen ausschlaggebenden Einfluss auf die Entstehung des politisch-kulturellen Klimas
ausgelibt hat, aber eine geringe oder fast keine Wirkung auf amateurhafte Beschaftigung mit
der Folklore hatte, insbesondere in dorflicher Umgebung und in Bezug auf das Repertoire
dieser Vereine.'?® Genau umgekehrt diente die Folklore als eine Art der Erholung und sogar
des periodischen spontanen Ausdrucks der Rebellion und Unstimmigkeit. Die Situation war
anders in Landern, die sich auf der anderen Seite des ,,Eisernen Vorhangs* befanden, und
insbesondere in Sowjetunion, wo sich diese Praxis mit dem herrschenden Regime

identifizierte und als ein Teil der Propaganda seiner lIdeologie aufgefasst wurde.

Die beste Komparation und das Beispiel der vergleichenden Tanzpraxis gibt es mit der
aus benachbartem Bulgarien, das auf der anderen Seite des ,,Eisernen Vorhangs* lag. Auch
dort erkannte die politische Elite den Amateurismus und Folkloreensembles als geeignet fir
die Verbreitung der Propaganda, und sie waren ein Bestandteil der politischen Ereignisse.
Dennoch haben die Verdnderung der Staatsordnung und die soziale Krise in den 1990er
Jahren zu einer grofRen Krise in dieser Praxis gefiihrt, und sie musste sich anpassen und
verandern. Ebenso wurde diese Praxis fiir einen Teil der Offentlichkeit, der das
kommunistische Regime nicht favorisierte, zu einem Symbol dieses Systems, sodass sie auch

123 Siehe FuRnote 46.

»In vielen Gebieten wird der Reigentanz eine &ffentliche Tribline sein, auf der zahlreiche Ereignisse aus dem
Leben des Dorfes, der Region, des Staates und der Welt analysiert (und kritisiert) werden. [...] Lieder und Ténze
mit Spriingen thematisieren die aktuellsten Probleme: Liebe, eine andere Frau, den Vater, die Mutter, die
Schwiegermutter, Priester, Patronen, politische und soziale Begebenheiten, Tito usw. [...] Alle Gedanken
wurden im Reigen immer frei ausgedriickt, ohne Angst, dass man sich mit jemandem uber irgendetwas streiten
wird. Noch Franjo Kuha¢ sagt auf einer Stelle: ,,Das Volk hatte schon immer das Recht, im Reigen alles das zu
singen und alles zu kritisieren, was es mochte [...].“— Ivancan: ,Prilozi istrazivanju socijalne uloge plesa u
Hrvatskoj®, S. 97-98.
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eine dauernde negative Haltung dieses Teil der Offentlichkeit verursachte, insbesondere im

Rahmen der intellektuellen Schichten.'?4

Deswegen gibt es in der heutigen Zeit, wenn wir tber den Zustand in der Tanzpraxis
sprechen, keine Rede iiber ein gewisses ,,Verbieten® und eine Einmischung des Regimes
darin, was getanzt wird, sondern es handelt sich dabei um eine einfache Logik der Vereine,
das, was nicht populér ist, nicht zu tanzen, oder wie der Gesprachspartner im zweiten

'CG

Interview sagt: ,,Das Volk hier unterstiitzt diese Tanze nicht

Auch interessant ist die personliche Beziehung der Gesprachspartner aus Interviews
iiber Tanze der Volker des ehemaligen Jugoslawien. Beim Antworten auf die Frage ,,Was ist
nicht mehr populér* haben sie eine klare Gliederung im Hinblick darauf gemacht, was getanzt
werden kann, und was nicht. Diese Einteilung wurde nach dem Grad der N&he mit
bestimmten Volkern gemacht, bzw. danach, ob es zu gréReren gegenseitigen Konflikten kam
oder ob die Trennung mehr oder weniger ruhig war. So haben fast alle betont, dass Tanze aus
Kroatien und Ténze der Albaner aus Kosovo definitiv nicht mehr aufgefiihrt werden, wéhrend
mazedonische oder sogar montenegrinische Tanze (die stilistisch sehr charakteristisch sind
und sich von serbischen wesentlich unterscheiden) in manchen Vereinen auf der Bihne

dargestellt werden.'?°

Bis jetzt lag der Brennpunkt auf den Unterschieden und auf der Teilung des
Repertoires nach dem Konflikt der Volker des ehemaligen Jugoslawien, und dies ist eine
gunstige Stelle, die Situation aus einem anderen Blickwinkel zu betrachten. Es stellt sich die
Frage: Gibt es 0Uberhaupt einen Tanz, der allen Voélkern dieses balkanischen Raums
gemeinsam ist? Die Antwort auf diese Frage ist affirmativ und geht in die tiefe gemeinsame

Vergangenheit der Einheimischen auf dem Balkan zuruck. Wie O. Vasi¢ selbst sagt:

124 This genre, in both professional and non-professional ensembles, was meant to serve as a frame and
‘garnish’ for every Party Congress and parade, and history shows that it successfully did so. Bulgarian scholars,
intellectuals and artists who had not been ‘in love’ with the previous regime reacted to this development of stage
folk dance with a specific attitude. The adoption of folk dance activity by the Party, close to their ‘brotherly’
Soviet Union, and directed toward the masses- predominantly workers- caused many scholars within or outside
academia to primarily associate folk dance performing groups/ensembles with the taste and aesthetic needs of the
‘comrades’, with what they had seen as arranged, uniformed and disciplined.“- MBanosa, Haiibepr Jlanuena:
Covemasvm 3a napoonu manyu kamo Kyamypho senenue ¢ Bwvaeapus (Bulgarian Folk Dance ensemble as a
cultural phenomenon), Co¢us: U3parenctso Mapc-09, 2011, S. 467.

125 Diese Haltungen beruhen auch auf der gemeinsamen historischen Vergangenheit der genannten Volker.
Mazedonien wurde in einem Zeitraum fernerer Geschichte als ein Teil des Alten, sudlichen Serbien, wéhrend es
mit Montenegrinern starke ethnische und kulturologische Beziehungen im Sinne der gemeinsamen Herkunft teilt.
Wie D. Nikoli¢ sagt: ,,Wir betrachten Montenegro nicht als einen anderen Staat, weil das neukomponiert ist und
Montenegriner— sie sind auch Serben!“- Nikoli¢, Dragoslav: personliches Interview gefiihrt von Interviewerin
Valentina Miljkovi¢, Audioaufnahme, Krusevac (Serbien), 13. Juni 2019, Ubersetzung durch die Verfasserin.
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,,Das dreitaktige Schema ist allen Vélkern Balkans bekannt, man sollte es vielleicht balkanka nennen,
wie das lange Zeit friher D. und Lj. Jankovi¢ in ihrem achten Buch gemacht haben [Narodne igre VIII,
Beograd: 1964, S. 57].>°1%

Dieser Tanz tragt die verschiedenartigsten Titel und kommt im Rahmen der Brauche
(Hochzeit: Serbien, Montenegro, Mazedonien und Sterberituale: Serbien, Bosnien und
Herzegowina) sowie des Unterhaltungsrepertoires vor. Ungeachtet seiner Rudimentaritét,
fihren der Tanzstil und Kontext seiner Auffiihrung sowie eine vielfaltige Begleitung (stumme
Tinze, , kolanje**?’, instrumentale und vokal-instrumentale Begleitung) dazu, dass er in der
Darstellung verschiedener Volker eine wesentlich andersartige Erscheinung hat. Dieses
Tanzschema ist heute auch im gegenwaértigen Repertoire anwesend, das auf gemeinsamen
Feiern aufgefiihrt wird, insbesondere in Serbien und Mazedonien: ,,Es wird zu allen
Gelegenheiten getanzt (Geburtstage, Hochzeiten, Patronenfeste, dorfliche Tanzfeste,
stadtische Unterhaltungsfeste ...), alle tanzen es, alle kennen es, und gegenwaértige Volkslieder

begleiten es, die unter dem Namen neukomponierte Volksmusik bekannt sind*. 1?8

126 Bacuh, Onusepa: ,TpoTakTHM urpadku obpasanm y opckom Haciehy Jysxuux Crosena, in: Dies.,
Emmnokopeonocuja. oncmajare, Apt rpaduk, beorpan, 2005, S. 57.

,Uber dieses Tanzschema gibt es verschiedene Meinungen. Nach der Vermutung von Danica und Ljubica
Jankovi¢ ist es das Tanzform Balkans und trdgt in manchen Gebieten Serbiens den Namen balkanka. Nach
Behauptungen anderer Autoren sollte man die Herkunft dieses Schemas in griechischen Tanzen suchen. Sie
setzen voraus, dass es griechische Bewohner der serbischen Siedlungen in unsere ténzerische Tradition
eingebracht haben. Diese Behauptung sieht nicht unlogisch aus, wenn man weil3, dass Serben seit ihrer Ankunft
auf den Balkan unter griechischem Einfluss sowohl in Bezug auf die materielle und geistige Kultur als auch auf
das kunstlerische Schaffen standen. Dennoch macht dieses Tanzschema die grundlegende tanzerische
Vorstellung in Montenegro, Herzegowina, Bosnien, Lika, Vrlica, Dalmatien [dinarische Gebiete Kroatiens,
Bemerkung der Autorin] aus, genauer gesagt, es ist das grundlegende Tanschema der dinarischen Bevélkerung.
Es gehort zu den altesten Schemata der Welt, sodass die Behauptung der Schwestern Jankovié¢ viel akzeptabler
wird, vor allem weil der Balkan jahrzehntelang eine Briicke zwischen Levante und Europa darstellt.“- Bacuh,
Omusepa: ,,IlocTojaHocT urpagkor odpacia. CHara TpaJauIrje WA HEeMAaIITOBUTOCT leHUX Hocmirana®, in: Dies.,
Emmnokopeonozuja. oncmajarve, beorpan: Apt rpaduxk, 2005, S. 6.

127 Stumme oder taube Téanze gehdren zur &ltesten Schicht der balkanischen Tanze. Sie sind ein Teil des
Unterhaltungsrepertoire und ihre Begleitung macht nur der Klang/Rhythmus der Schritte und das Gerassel des
Schmucks aus. In diesen Ténzen gibt es einen ,,Dirigenten”, der den Tanz kontrolliert und unterschiedliche
Befehle in Bezug auf die Beschleunigung des Tanzes, Vermehrung der Schritte und Takte, Spriinge,
Verénderung der Richtung und Form des Tanzes gibt, aber auch auf die ,,Verdrehung des Kolos* (Ténzer drehen
sich so, dass ihre Riicken in der Richtung des Kreiszentrums positioniert sind).

Kolanje ist ein Begriff, der fur das Tanzen im Reigen verwendet wird, das nur das Singen begleitet (ohne
Instrumente). Diese Tanze sind auch &lterer Herkunft und bekommen ihren Namen nach dem ersten Vers des
gesungenen Lieds. Sie kdnnen nur von Frauen (das ist der haufigste Fall), nur von Méannern oder von beiden
Geschlechtern gemeinsam aufgefiihrt werden.

128 Bacuh: ,,TporakTHu urpauku obpasan y opckom Hacnely Jyxuux Cnosena®, S. 59.
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Abbildungen 9, 10, 11: Entwicklung das dreitaktige Tanzchemas Balkanka (aus: Bacuh, Onusepa:
» ] pOTaKTHH UTrpadku obpasar y opckoM Haciely Jyxuux Cnosena®, in: Dies., Emrokopeonoeuja.

oncmajarve, Apt rpaduk, beorpa, 2005, S. 60).

99



2. 3. 3 Das Publikum als ein Faktor der Traditionsumgestaltung

Musik und Tanz gelten als vereinheitlichte Aktivitaten, die in Raum und Zeit
stattfinden. So vereinigt und durcheinander bedingt werden sie von zahlreichen inneren und
aulleren Faktoren bestimmt, die ihren Ausdruck gestalten und sie im Vergleich zu anderen
Auffilhrungen unter diesen Umstanden unwiederholbar machen.!?® Tanzer auf der Biihne, als
aktive Schopfer des Tanzes, stellen eigenartige Vermittler der Botschaft dar. Neben der
Darstellung des Tanzes an sich und der Vermutung, dass sie selbst ihn geniel3en, haben sie

gleichzeitig auch klar definierte Absichten und Ziele der Auffihrung.

Diese Absichten und Ziele sind Ublicherweise an das Publikum gerichtet, das der
Empféanger der Botschaft ist. In Abhangigkeit von ihrer Deutung und der Reaktion auf die
Botschaft, die der Tanz vermittelt, bekommen auch Trager der Botschaft bzw. Tanzer eine
Rickmeldung und schatzen ein, ob sie ihr Ziel erfullt haben. Auf diese Weise gewinnt auch
das Publikum an Bedeutung als ein anscheinend passiver Teilnehmer am Geschehen, und
nimmt aktiv teil daran, was und wie getanzt wird bzw. am Repertoire selbst. Wenn die
Antworten der Gespréchspartner beziglich des Publikums und seiner Reaktion generell

betrachtet werden, lasst sich eine Einteilung in zwei Gruppen machen.

Die erste Gruppe der Antworten bezieht sich auf die Erscheinung des Publikums bzw.
der Quantitat. Haltungen zu dieser Frage sind nicht gleich und die Meinung herrscht vor, dass
friher das Interesse und das Besuchen des Publikums gréRer waren. Dies ist teilweise mit
einer generellen Verminderung des Interesses fur die Beschaftigung mit der Folklore bzw. mit
der Verringerung der Mitgliederzahl verbunden. Auch interessant ist die Angabe, dass das
Interesse nach Meinung von Leitern der Vereine vom Territorium der Stadt noch immer
hervorragend ist, und dass alle Platze im Saal problemlos besetzt werden (ungeachtet dessen,
ob Benefizkonzerte sind oder ob das Geld von Tickets zum Verein selbst geht). Dorfliche
Vereine haben Probleme mit der Aufrechterhaltung der Tanzpraxis und mit verringertem
Interesse, wenn man die wesentliche Verminderung der Bevolkerungszahl und der Menge von

Jugendlichen in Dorfern betrachtet.

129 As a performance art, dance by its nature conditions that we perceive each performance as a new field
experience and that we try, in the context of the performance, to comprehend on an equal footing the message of
all the participants in the event, as the consequence of mutual activities. The performers and the onlookers may
be the same, the location of the performance, too, but the time and the conditions, the mood during the
performance, and the existing energy are always unique and different in some aspect or, in a word, inimitable. It
is through that that the unique nature of the emotions is achieved. The sense and the force of the message differ
each time.“- Zebec, Tvrtko: ,,Experiences and dilemmas of Applied ethnohoreology*, in; Narodna umjetnost
44/1 (2007), S.10.
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Die zweite Gruppe der Antworten bezieht sich auf den Geschmack des Publikums
bzw. darauf, wie zufrieden die Zuschauer mit dem dargestellten Programm und den
Choreografien sind. Hier waren, wie erwartet, alle Antworten mehr als positiv. Viele
Gesprachspartner haben die Tatsache betont, dass das Publikum immer sehr zufrieden,
besonders zufrieden, begeistert ist, aber auch dass sie immer mit einem Applaus, sogar auch

mit Bravorufen belohnt werden!

Neben vielen Griinden fir solche (in manchen Féllen auch Ubertriebene) Reaktionen
ist auch die Tatsache wichtig, dass das Publikum bei Auftritten von Ensembles meistens
Eltern und Verwandte der Tanzer ausmachen. So wird erwartet, dass Tanzer auf der Blhne
eine herzliche Unterstiitzung vom Publikum bekommen. Es wurde auch erwahnt, dass das
Publikum so reagiert, weil ,,das Volk das Tanzen mag®, ,.,es mag, sich schon zu fiihlen* und
,»dies alles ein schones Erlebnis ist™ (sieche 4. Interview). Kiinstlerische Leiter sowie Téanzer
selbst erwarten genau solche Reaktionen im Sinne einer Bestatigung ihrer Arbeit und der
Qualitat des dargestellten Tanzes. Ebenso sind sie sich des Geschmacks des Publikums
bewusst bzw. dessen, in welcher Richtung sie ihre szenische Darstellung entwickeln sollten,
damit die erwartete Unterstlitzung nicht ausbleibt. Obwohl das Publikum nur einmal als
Faktor erwéhnt wurde, der die Veranderungen im gegenwaértigen Tanzen beeinflusst, habe ich
in fast allen Interviews in irgendeinem Zeitpunkt die Feststellung gehort, dass etwas gerade
wegen des Publikums gemacht oder veridndert wird, weil es dies ,,sucht” und ,,verlangt“. Diese
Modifikationen beziehen sich vor allem auf die Stilisierung selbst, bzw. wie sie Ublicherweise

perzipiert wird, aber auch auf die Verbesserung der szenischen Darstellung des Tanzes!

Hier wurde jetzt die bereits dargestellte These bestétigt, dass das Publikum von seiner
Position das Tanzen selbst, die Veranderungen und das Repertoire aktiv beeinflusst. Genau
das Repertoire ist das, was vorwiegend nach dem Geschmack des Publikums ausgewahlt wird.
So wird daran gearbeitet, dass Choreografien dynamisch und attraktiv flr Zuschauer werden.

Die Folge dieser Haltung der Choreografen ist auch die Auswahl der Tanze/Tanzketten, die:

1. ein schnelleres Tempo des Auffihrens,

2. technisch komplexere choreologische Schemata,
3. dynamische und auch komplexere Tanzformen,
4

. betontere Trachten und visuell-szenische Effekte haben.
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Ungeachtet dessen, ob sie nur vom Publikum oder von Ténzern selbst stammen,
beeinflussen diese Anforderungen wesentlich das Aussehen des Repertoires und die
Vertretung bestimmter Tanzketten. In diesem Sinne haben sich Ténze aus verschiedenen
Regionen in sudostlichem Serbien unzweideutig als die populdrsten gezeigt (die das Publikum
auch am besten kennt bzw. groRtenteils richtig identifizieren kann). Genau diese Tanze fillen
alle obengenannten Kriterien aus und befinden sich auf der Spitze der Liste von

Lieblingstanzen auch bei Choreografen und Tanzern selbst.t%

Das Problem entsteht in diesem ,,Teufelskreis®, wo Choreografen und das Publikum
auf eine bestimmte Weise einander zufrieden machen. Wenn man dazu noch die generalisierte
Haltung hinzufiigt, dass keine von ihnen das formale Wissen und die Ausbildung hat
(wenigstens durch die Medien), bekommt man jeglichen Mangel an Kriterien und an
vernunftigem kritischem Denken, und einem droht die Gefahr, dass alles in eine vollkommen

falsche Richtung geht!*3!

Wie der kroatische Ethnochoreologe Tvrtko Cubeli¢ im fernen Jahr 1964 feststellt:

,Das Schaffen der Choreografien in der heutigen Zeit ist meistens einseitig und gleich. Aus diesem
Grund ist es verstiandlich, dass das Niveau der Kritik beim Publikum unentwickelt blieb*. 132

130 |m Zeitraum von 2010 bis 2011 hat die Etnochoreologin Maja Krasin eine einzigartige Untersuchung Gber die
Darstellung des traditionellen Tanzes auf der Biihne durchgefiihrt, wobei sie den Akzent auf den Geschmack und
die Kenntnis der Tanze seitens des Publikums und der Ténzer selbst gesetzt hat. lhre statistischen Angaben und
Schlussfolgerungen bestétigen alles, wovon die Rede in diesem Teil der Arbeit war, weshalb ich nur manche
interessante Aspekte in Bezug auf den Geschmack des Publikums hervorheben werde: 1) der groBte Teil des
Publikums besucht diese Konzerte, weil jemand sie auf der Bihne auffiihrt (62,3%); 2) sie mdgen am meisten
Téanze aus Sudostserbien (48,4%), und erst dann kommt Zentralserbien mit 16% usw.; 3) wahrend das Publikum
iiber andere Regionen allgemein spricht (Tadnze aus Sumadija, Tinze aus Vojvodina), kann es in Siidostserbien
sogar 18 Bereiche erkennen; 4) sie mdgen Ténze aus Sidostserbien, weil sie temperamentvoll, schnell,
dynamisch und attraktiv sind usw.- Kpacun, Maja: , TpaauimoHanna urpa Ha cueHu™, in: Emuorowxo-
anmpononowre cgecke (2011), S. 105-121.

181 Im dritten Interview prahlt der Gesprichspartner mit der Tatsache, dass sein Verein ,ein geschultes
Publikum® hat, und nicht wie manche andere, die sich so benehmen, als ob sie ,,auf einem Fuliballspiel waren®!
Obwohl sich diese Feststellung nur auf die Bennimregeln bezieht, und nicht auf die richtige Informiertheit tber
die Tanzpraxis und ihre Qualitdt, sondern in seiner folgenden Aussage, verneint dieser Gesprachspartner sich
selbst, wenn er sagt, dass ,,wenn es um Folklore geht, werden sie auch mit Bravorufen belohnt“, was er
offensichtlich als lobenswert findet, sogar als eine wiinschenswerte Art des Benehmens!- Todosijevi¢, Goran:
personliches Interview gefiihrt von Interviewerin Valentina Miljkovi¢, Audioaufnahme, Zabare (Serbien), 12.
Juni 2019, Ubersetzung durch die Verfasserin.

132 Cubeli¢, Tvrtko: ,,Sta je dosad izostavljeno u scenskom izvodenju narodnih plesova®, in: X kongres SUFJ.
Cetinje 1963. godine, Cetinje: 1964, S. 243, zit. n. Ebd., Kpacun, Maja: ,,TpaaunuoHanta urpa Ha cueHu®, S.
118.
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2. 4 Jugendliche und ihr Beitrag zur Tradition

Wenn man die gegenwartige Tanzpraxis und kulturell-kinstlerische Vereine in
Serbien betrachtet, sieht man, dass ihre Trager zur jlngeren Population gehdren —
durchschnittliches Alter: 15-30 Jahre. Diese Population machen Mitglieder der Folklore-
Vereine und ihre Tanzer bzw. die wichtigsten Darstellungsensembles aus. Sie nehmen
meistens am Schaffen der Choreografien nicht aktiv teil, aber sie beeinflussen relativ durch
ihre Haltungen und Winsche die Auswahl der Tanzketten, die sich im Repertoire ihrer

Vereine befinden.

Im néchsten Kapitel wird die Rede von Jugendlichen als passiven und aktiven
Trégern der Tradition sein. Im ersten Fall sind sie Empfanger, da sie von ihren kinstlerischen
Leitern/Choreografen gelehrt und gestaltet werden. Im anderen Fall sind sie Vermittler, da sie
bei Auftritten tdnzerische Tradition unmittelbar darstellen und fur die Kontinuitat in ihrem
weiteren Transfer notwendig sind. Ebenso werden Veranderungen beobachtet, die im
Hinblick auf die volkstumliche Tanzpadagogik, die Anfange des Tanzens und das Interesse
der Jugendlichen passierten, wobei das Letztere dafiir ausschlaggebend ist, damit diese Praxis

Uberhaupt eine Zukunft hat.

2. 4.1 Die Volkstimliche Tanzpadagogik und Anfénge des Tanzens

Was ist die volkstimliche Tanzpadagogik? Wie manifestierte sie sich in der
traditionellen serbischen Kultur und gibt es sie heute? Wie und wann begann man mit dem
Lernen des Tanzens? Dies sind nur manche Fragen, die sich selbst ergeben, wenn man die
Tatsache berticksichtigt, dass Volkstanze als eine Form der immateriellen/geistigen Kultur
miindlich Ubertragen werden mussten. Die miindliche Uberlieferung, vor allem in der
Zeitspanne, als es keine Moglichkeiten flr die permanente Aufzeichnung der Tanze gab, hatte
ihre Vorteile und Nachteile. Die Vorteile beziehen sich auf grofere Freiheit bei der
Interpretation und Bereicherung der Ténze (Schopfung mehrerer Varianten des
choreologischen Schemas, das mit einem Typ der Tanze verbunden ist, Arten der Verzierung
von Ténzen). Das weniger Erwinschte hangt mit dem Verlassen auf das Gedachtnis und mit
der Féhigkeit zusammen, diese Tédnze maoglichst treu zu vermitteln. Wie es sich bemerken

lasst, sind diese zwei Blickwinkel gegensatzlich und tberlappen sich sogar teilweise im Teil,
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der sich darauf bezieht, ob die Veranderung der Ténze etwas Gutes oder etwas Schlechtes ist.

In beiden Fallen hatten dafir volkstiimliche Tanzpadagogen das Verdienst.

Ein Péadagoge fur Volkstanze konnte in der Vergangenheit jedermann sein: ein
Schullehrer, ein Mitglied der engeren oder weiteren Familie, ein Nachbar oder Bekannter, der
fiir sein gutes Tanzen bekannt ist u. & Diese Tanzlehrer hatten keine formale Ausbildung und
vermittelten ihre Kenntnisse und Fahigkeiten oft unbewusst. Wenn wir ndmlich auf die
Bedeutung zuriickkommen, die der traditionelle Tanz (insbesondere das Kolo als eine soziale
Kategorie und 6ffentliche Zusammenkunft einer Gemeinschaft) in der Vergangenheit hatte,
kommt man zur Schlussfolgerung, dass Kinder sehr friih mit dem Lernen der Tanze begonnen
haben: teilweise allein, durch das Beobachten und Nachahmen der Alteren, aber zum Teil

auch in der Schule, als manche Lehrer ihnen ihre Kenntnisse vermitteln wollten.

Wie sich die Gesprachspartner in den Interviews tber ihren Anféangen im Tanzen
gedulert haben, haben sie selbst teilweise in der Schule mit dem Lernen begonnen, von ihrem
Lehrer oder Sportlehrer, im Grundschulalter (7-15 Jahre; 1., 3., 8. Interview). Ein anderer Teil
von ihnen hat zum ersten Mal in einem kulturell-kiinstlerischen Verein zu tanzen begonnen,
im Alter von 14 bis 16 Jahre (2., 4., 6., 7. Interview). Die Ausnahme ist D. Nikoli¢ (5.
Interview), kiinstlerischer Leiter des Vereins ,,14. Oktober*, der mit dem Lernen des Tanzens
in seiner Familie begonnen hat, im Alter von ungefahr 9 Jahren. In Bezug auf sein
Geburtsjahr (1938) lasst sich dies in den Kontext der Vergangenheit setzen und so kann im
Zusammenhang mit anderen, jingeren Gesprachspartner geschlussfolgert werden, dass sich

der Kontext des Lernens verandert hat.133

Wenn davon die Rede ist, wann man mit dem Lernen der Ténze begann, sind die
Angaben aus der Literatur verschieden und das war eine individuelle Sache, aber
ublicherweise nicht fruher als 5-6 Jahre, wobei man darunter das Tanzen der Kinder in der
Offentlichkeit nicht verstand. Frither wurde der Akt des ,,Eintanzens“ (des ersten Eintritts in

das Kolo) streng durch das Alter des Ténzers bestimmt, und Kinder gehdrten nicht zum

133 Kinder lernten das Tanzen meistens auf der Weide mit Schafen, wahrend sie sich an einen kleinen ,,ceri¢”
hielten [kleiner Stock, Bemerkung der Autorin] und eine von bekannten Melodien sangen, wobei sie hopfend
und springend die Tanzbewegungen der Alteren nachahmten. Die Mehrheit der Tanzer erwéhnte diesen Stock als
den ersten Tanzpartner, woher auch das folgende Lied stammt:

Oy, ceri¢u lisnati, [dt.: O kleiner Stock voll Blatter,
Nauci me igrati, Lehr” mich tanzen,
Ja ¢u tebe pevati. Ich lehr” dich singen]

Interessant ist die Erzéhlung von Randel Vukoj¢i¢ aus Lomnica {iber sein Lernen der Tdnze. Sein erster Lehrer
war der dorfliche Dudelsackspieler, den ihn als sechsjahrigen Jungen, wahrscheinlich scherzend, ihn dazu
gezwungen hat, den Sack auf dem Instrument zu blasen, sodass er dadurch verdient, dass dieser fir ihn kostenlos
spielt.“- Muxaunosuh / MusskoBuh: ,,Hapoaue urpe y Jlesuy u I'pyxu”, S. 148.
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Reigen neben Jugendlichen und Erwachsenen. Deshalb lernten sie mit einem Abstand, durch
die Beobachtung und Nachahmung der Erwachsenen oder im geschutzten, privaten Raum.
Wenn ein Gemeinschaftsmitglied fir das Tanzen im Reigen reif genug war, bedeutete dies
dann auch einen Initiationsakt und eine Ankiindigung der Reife, die fur die Heirat notwendig

war (bei Madchen passierte das ungeféahr im 15. oder 16. Lebensjahr):

,Der erste dffentliche Eintritt in das Kolo stellt ein wichtiges und festliches Ereignis dar, aber
gleichzeitig auch einen Ubergang von der Welt der Kinder in die Welt der Erwachsenen. 13

Die heutige Praxis in kulturell-kiinstlerischen Vereinen unterscheidet sich wiederum in
Abhéngigkeit davon, ob sie sich in dorflicher oder stadtischer Umgebung befinden. In
dorflichen Vereinen, in denen lokale Jugend tanzt, ist es haufig der Fall, dass Kinder deutlich
friher mit dem Tanzen bzw. mit dem Lernen der Volkstanze beginnen. Dies ist verstandlich,
weil dorfliche Population wesentlich kleiner ist, weshalb es fast keine Selektion gibt, sondern
es tanzen alle, die das wollen. Dank der Tatsache, dass fast alle Dorfbewohner in einem
Zeitpunkt Mitglieder des lokalen Vereins waren, wird dies auch auf jungere Generationen

Ubertragen, sodass Eltern kaum erwarten kénnen, dass auch ihre Kinder Folklore tanzen.

Stadtische Vereine haben eine viel groRere Auswahl und ihre Mitglieder sind sowohl
Kinder aus Dorfern als auch Kinder aus der Stadt. Diese Vereine haben meistens Kinder im
Alter von 8 oder 9 Jahren als Mitglieder, aber auch ein bisschen é&ltere Kinder, von 10 bis 12
Jahre. Wie die Gesprachspartner selbst sagen, ist dies das beste Alter fir den Anfang mit
dieser Beschéftigung, bezogen auf die korperliche und psychische Reife der Kinder. D.
Nikoli¢, dessen jiingste Mitglieder zwischen 10 und 12 Jahren alt sind, behauptet, dass sie
friher auch jungere Anfanger hatten, die 8 Jahre alt waren, und auch dass sie seit relativ

kurzer Zeit ein spezielles Kinderensemble*® haben.

134 Epd., S. 99.

135 Obwohl das Alter der Tanzer relativ jung ist, miissen Anfanger einen bestimmten Zeitraum des Lernens ohne
Auftritte und Gelegenheiten fiir das 6ffentliche Tanzen durchlaufen, wahrend der Leiter die Entscheidung trifft,
ob das Kind vorbereitet ist. Manchmal dauert es auch mehrere Jahre, bis jemand Teil eines standigen oder
Hauptensembles eines Vereins wird. Diese Praxis war bis ungefahr 2000er Jahre blich, als es sehr populdr
geworden ist, dass auch Kinder bzw. Ensembles des viel jlingeren Alters auftreten.

Es ist eine Vermutung, dass auf diese Veranderung auch die Tatsache Einfluss ausgeiibt hat, dass es immer
weniger Interesse fur die Folklore gibt, sowie dass dies wegen der Erwartung der Eltern gemacht wurde, die
mdchten, dass ihre Kinder sofort auftreten, insbesondere wenn man eine Mitgliedschaftsgebihr fir das Lernen
des Tanzens in einem Verein bezahlt!- Nikoli¢, Dragoslav: personliches Interview gefiihrt von Interviewerin
Valentina Miljkovi¢, Audioauftnahme, KruSevac (Serbien), 13. Juni 2019.

Im Unterschied von stédtischen Vereinen und in Abhéngigkeit von der Mitgliederzahl haben kleinere dorfliche
Vereine nicht mehrere Ensembles, sondern alle Kinder tanzen gemeinsam, und die Jingsten werden haufig an
Enden des Halbkreises gestellt, wodurch sie mehr an Bedeutung gewinnen.
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Volkstdnze befinden sich nicht im oOffentlichen Curriculum der vorschulischen
Einrichtungen oder Grundschulen, sodass diese Art der Vermittlung eine freie Wahl der
Erzieher und Lehrer blieb. Was die Familie betrifft, haben Kinder jetzt meistens keine
Gelegenheit, das Tanzen im Reigen im privaten Raum zu sehen, sondern passiert das auf
verschiedenen Familienfesten, die einen 6ffentlichen Charakter haben. Dennoch gibt es im
Unterschied von friheren Zeiten keine Regeln mehr tber das Alter (die Geschicklichkeit der
Tanzer) und das Verbot, dass jemand deswegen am gemeinsamen Tanzen teilnehmen nicht
darf.

Die meist vertretene Art der Vermittlung des Tanzens sind heute auf jeden Fall gerade
amateurhafte Folkloreensembles, aber Choreografen/kiinstlerische Leiter sind nicht dasselbe
wie alte Volkspadagogen.

1) Der erste Grund dafiir liegt in der Tatsache, dass diese Alteren aktive Tréager des
traditionellen Tanzes in seinem originalen Kontext waren, wahrend die Heutigen im
Rahmen der Produktion Kkulturell-kinstlerischer Vereine gelernt und daran
teilgenommen haben.

2) Die zweite Ursache ist die Frage der Verarbeitung: Wéhrend die Ersten ausgepragte
Individuelle Personen waren, die das Tanzen im Rahmen des Kollektiven Stils
bereichern,  beschéftigen  sich  die  Letzteren mit  der  einfachen
Wiederholung/Reproduktion (und dem Bestehen) auf einer genau definierten Art des
Tanzens und des Stils, die in allen gegenwartigen Vereinen préasent ist und da ist es
keine Rede mehr vom Individualismus.t%

3) Der dritte, und nicht am wenigstens wichtiger Faktor ist das Geld. Obwohl die
amateurhafte Praxis mit der freiwilligen, kostenlosen Teilnahme ihrer Akteure
verbunden ist, bezahlt die Jugend in Vereinen (besonders in stadtischen) das Lernen
der Tanze, wahrend kinstlerische Leiter fast ausnahmslos eine gewisse finanzielle
Kompensation fur ihre Zeit und Arbeit bekommen, was friher unvorstellbar war. Dies
hat sicher langerfristige Folgen fiir die Beziehung Lerner-Lehrer, insbesondere im
direkten Kontakt und in der Kommunikation, aber das ist Gegenstand einer anderen

Untersuchung.

136 Auf dieser Stelle wird eine bestimmte Einschrankung in Bezug auf die frither angefithrte Feststellung
gemacht. Obwohl tdnzerische Schemata und der Stil meistens sehr &hnlich sind, gibt es doch einen bestimmten
stilistischen Stempel, den angesehene gegenwartige Choreografen beim Schaffen der eigenen/neuen Tanzketten
hinterlassen. So sind sie imstande, unter sich und ohne zu wissen, wer hinter welcher Choreografie steht,
meistens nach der Art ihrer Komposition (Reihenfolge der Ténze, Stil und Bilder, die bei Verénderungen
vorkommen, dann Verwendung der Lieder, Brauche usw.), zu bestimmen, wem welche Choreografie gehort.
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2. 4. 2 Das Interesse der Jugendlichen, friher und heute

Was das Interesse der Jugendlichen flr diesen Teil der serbischen Tradition betrifft,
muss man auch hier vom Kontext ausgehen, in dem das Tanzen friher vorkam, bzw. von der
Tanzpraxis heute. Es wurde mehrmals hervorgehoben, welche Rolle das Kolo fir die
Sozialisation der Jugendlichen hatte. Allgemein gesagt waren Jugendliche flr die breitere
Gemeinschaft, zu der alle auBerhalb des Familienkreises gehorten, bis zum reifen Alter fur
den Eintritt in das Kolo unsichtbar, bzw. als ob sie Uberhaupt nicht existierten. Erst nach ihrer
Reife und Annahme in das Kolo haben junge Menschen durch das Kennenlernen und die
Auswahl der kinftigen Ehepartner (auch meistens im Kolo) ihre Bereitschaft angekiindigt,

mundige Mitglieder der Gemeinschaft zu werden.

Die Situation heute ist in vielerlei Hinsicht unterschiedlich. Es ist eine Tatsache, dass
die gegenwartige Lebensart und die Veranderung des Lebensstils (vor allem die Verringerung
der Unterschiede in der Relation Dorf-Stadt) dazu gefiihrt haben, dass viele Formen der
Tradition, die in der Vergangenheit mandatorisch waren, jetzt archaisch und unangepasst
werden. Ebenso kam es neben der groRen Migration der Bevolkerung nach Stadten wegen des
Konformismus und leichteren/besseren Lebensbedingungen dazu, dass die Asthetik der
Population auch einen grofRen Grad der Verschmelzung erlebte. So entstanden hybride
dorflich-stadtische, neukomponierte Formen der Kultur, insbesondere der Musik, die heute in

Serbien ein dominantes Genre darstellt.

Die Dorfer ahmen heute meistens den Stadten nach, genauso wie dorfliche Vereine
den groReren, stadtischen Vereinen nachahmen. Wahrend Mitglieder der dorflichen Vereine
lokale Bewohner sind, gehort zu stidtischen Vereinen in KruSevac gleichméBig die Jugend
aus beiden Milieus. Interessant ist das Beispiel des jungsten Vereins FA Lazarica, der zehn
Jahre existiert, aber nicht auf dem Territorium der Stadt entstanden ist, wo er jetzt tétig ist.

Dieser Verein deckte drei Dorfer in der ndheren Umgebung von KruSevac (ungefahr
10-15 km entfernt), aber seine Leiter haben eingeschéatzt, dass es besser ist, den Sitz des
Vereins in die statische Umgebung zu verlegen. Dies bedeutete automatisch, dass junge
Tanzer, welche den wichtigsten Teil des Vereins ausmachen, bedingt sind, zu Proben zu
reisen, und im Laufe der Zeit wurde die Mitgliedschaftsgebuhr eingefuhrt. Dieses Beispiel
wird als Erstes angefihrt, weil es sich in allen Gesichtspunkten von anderen Vereinen
unterscheidet, und sein kiinstlerischer Leiter selbst sagt, dass ,,das Interesse nie grofler war*,

bzw. dass die Anzahl der Mitglieder immer gréRer wird.
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Wenn man alle genannten Umsténde berlicksichtigt, ist es nicht iberraschend, da sich
dieser Verein im Stadtzentrum befindet, dass er Schulkinder aus beiden Milieus (stadtischem
und dorflichem) versammelt hat, und dass er eine gute Zusammenarbeit mit der
Stadtverwaltung hat, sodass er auch finanziell unterstutzt wird, obwohl dies der einzige
Verein ist, der Mitgliedschaftsgebuhren hat. Alles das spiegelt sich positiv auf die Qualitét der
Arbeit im Verein wider.®*” Weiter hat solche Arbeit auch haufigere Auftritte bedingt, sowohl
lokal als auch auBerhalb des Landes, sodass sich Eltern oder Kinder logischerweise fur diesen
und nicht flr einen anderen Verein entscheiden, sogar wenn er sich im Ort befindet, wo sie

leben.

Alle anderen Gesprachspartner haben sich meistens negativ gedufert, wenn es sich um
das Interesse der Jugendlichen fiir die Folklore unter heutigen Bedingungen handelt. Als die
héaufigste Ursache wird Technologie genannt sowie die Tatsache, dass junge Menschen heute
weniger diszipliniert und gewidmet sind, bzw. dass sie sich mehr mit dem Internet
beschaftigen.’® In diesem Sinne wird der technologische Fortschritt als ein schlechter
Einfluss auf junge Generationen angesehen. Hier wird jetzt die Folklore in den Kontext der
padagogisch-korrektiven Praxis gesetzt, die moralische Werte entwickeln und eventuell

Jugendliche von der StraRe entfernen sollte.*%

Noch ein interessanter Grund erschien in den Interviews, und zwar der FuBball. Wie
Goran Todosijevi¢ (Gesprachspartner im 3. Interview) sagt:
,»Kinder interessiert das nicht mehr, wie friiher, sie beschaftigen sich mit anderen Sachen, und die Eltern

néhern sie diesem Gebiet nicht sie schubsen sie in eine andere Richtung, wo man mehr Geld verdienen
kann, sagen wir mal konkret — FuRball [...]«.14°

137 Hier wird das Bezahlen der Urheberrechte fiir Choreografien (was am Anfang nicht der Fall war) oder des
Engagierens von Fachleuten gemeint, die Seminare in Vereinen halten bzw. ihre Choreografien aufstellen.
Ebenso ist dieser Verein einer der seltenen, die ein standiges Orchester haben (es besteht teilweise auch aus
Jugendlichen bzw. Schiilern der Musikschule der Sekundarstufe).

138 Auch die Folklore in Serbien ist ein Teil der Tradition, zu dem ein Teil der Bevélkerung (in diesem Teil die
Jugend) eine ambivalente Beziehung hat. Einerseits gibt es eine Gruppe, die ein etwas entwickelteres
Bewusstsein (ber die Bedeutung der Folklore als einen Teil der Tradition hat, der bewahrt werden sollte,
wahrend die andere Gruppe eine unterschatzende Haltung hat und Folklore als ein Symbol fur alles das
betrachtet, was mit der ,,dorflichen Kultur® verbunden ist und im Gegensatz zu globalen Trends steht.

139 Diese Rolle der Folklore hat auch D. Nikolié (5. Interview) hervorgehoben, wobei er sagt, dass ,,dort gelernt,
erzogen wird und (Kinder) von Lastern entfernt werden®, und dass ,, Kinder heutzutage von zahlreichen
schidlichen Einfliissen gefdhrdet sind®. Dieser kiinstlerische Leiter sagt auch, dass er ebenso die Leistung seiner
Tédnzer in der Schule beriicksichtigt, bzw. dass er nicht erlaubt, dass ,,Kinder tanzen, wenn sie schlechte Noten
haben.- Nikoli¢, Dragoslav: personliches Interview gefiihrt von Interviewerin Valentina Miljkovié,
Audioaufnahme, Krusevac (Serbien), 13. Juni 2019, Ubersetzung durch die Verfasserin.

140 Todosijevi¢, Goran: personliches Interview gefiihrt von Interviewerin Valentina Miljkovi¢, Audioaufnahme,
Zabare (Serbien), 12. Juni 2019, Ubersetzung durch die Verfasserin.
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Hier gibt es den finanziellen Faktor, der dem Amateurismus direkt entgegengesetzt ist,
als eine Praxis, die auf dem Enthusiasmus beruht, ohne Entgelt. Ebenso hebt Slobodan Simi¢
die Tatsache hervor, dass ,,es keinen Amateur-Geist, keinen Enthusiasmus mehr gibt! Das
alles ist irgendwie gezwungen!®, genauso dass Kinder ,,inert geworden sind, keinen Geist,

keinen Willen, Wunsch haben [...]«.*4

Als einer der wichtigsten Faktoren, welche die Entscheidung der Jugendliche
beeinflussen, sich mit der Folklore zu beschéftigen, kommen Gastauftritte bzw. Auftritte
auflerhalb des Wohnortes und besonders im Ausland vor. Die Gesprachspartner heben dieses
Segment als wichtig hervor und erinnern sich gerne an ihre Tourneen, als sie selbst Ténzer
waren. Obwohl die Finanzierung solcher Reisen meistens auf Kosten der Eltern passiert
(meistens werden Reisekosten bezahlt, wahrend sich Leiter der Vereine um Unterkunft
kimmern: Von Gastgeberfamilien, bei welchen sie als Géste empfangen werden, bis zu
schulischen Sporthallen, die fiir Ubernachtungen ausgestattet werden u. .), ist dies vielleicht
das grofite Motiv, dass sich Jugendliche heute mit der Folklore beschaftigen. Es ist eine ganz
andere Sache, dass manchmal die besten Tanzer wegen fehlenden Finanzen auf solche
Gastauftritte verzichten mussen (die auch haufig stattfinden konnen, sodass die Kosten

wesentlich gréRer sind).

Der zweite Faktor, der am Anfang vielleicht ausschlaggebend ist, wenn es sich um die
Entscheidung handelt, dass Kinder mit dem Folkloretanzen beginnen, sind ihre Eltern. Auch
wenn Ursachen daftr unterschiedlich sein kdnnen, werden Folgende als die haufigsten
hervorgehoben: a) ein Elternteil war selbst Ténzer/Mitglied eines kulturell-kiinstlerischen
Vereins; b) Eltern stammen aus einem Dorf, sodass die Folklore eine Art der Verkniipfung
mit der ehemaligen Umgebung ist; oder eine Kombination der beiden Faktoren. Da sich
bemerken lieB, dass Jugendliche mit dem Tanzen im Alter von 7 bis 12 oder 15 Jahre
beginnen, wird es deutlich, warum Eltern einen so groRen Einfluss haben, wenn es um die
Anleitung der Kinder zu dieser Praxis geht. Es kommt aber auch vor, dass ein Kind kein
Talent fur das Tanzen hat (meistens handelt es sich dabei um ein weniger entwickeltes Gefiihl
fiir den Rhythmus oder um etwas schlechtere Motorik), aber es wird trotzdem fir langere Zeit
das Mitglied eines Ensembles. Dennoch ist es eine Tatsache, dass Kinder, da sie im Laufe der
Zeit selbststandiger und sich ihrer Wiinsche und Meinungen der Gleichaltrigen mehr bewusst

werden, nach einer langeren Reihe von Jahren das Tanzen verlassen. Die Mehrheit der Jugend

141 Simi¢, Slobodan: personliches Interview gefiihrt von Interviewerin Valentina Miljkovi¢, Audioaufnahme,
Kaonik (Serbien), 14. Juni 2019, Ubersetzung durch die Verfasserin.
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hort mit dem Tanzen nach dem Abschluss der Sekundarschule auf (das Alter von 18-19
Jahren), weil ein Teil von ihnen nach anderen Stadten wegen des Studiums umzieht oder mit

der Arbeit beginnt, sodass sie keine Zeit flr die Folklore haben.

Am Ende dieses Kapitels, das sich mit der Beziehung der Jugendlichen zum
gegenwartigen traditionellen Tanz befasst, wird eine Digression durch das Zurlickgehen in die
Vergangenheit gemacht. Obwohl das Tanzen fur die Annahme und Initiation der Jugendlichen
in die Gemeinschaft sehr wichtig war, gab es allerdings diejenigen, die keine geschickten
Tanzer waren, oder die sogar wegen ihrer Mangel und der Angst vor Auslachen oder
Verspottung nur passive Zuschauer des Volkstanzes waren. Als eine lllustration fiir die
Notwendigkeit des Tanzens der Jugendlichen im Reigen werden Teile der Volkslieder dienen,
welche die Beziehung der Gemeinschaft zu denjenigen zeigen, die am Tanzen nicht

teilnehmen:

,Sto igrali-zivi bili!
Sto stojalo- pocrkalo!*

[dt.: ,, Alle, die tanzen — sollen leben!
Die stehen — sollen sterben!*]

(Bela Palanka, Siidostserbien)
*
,,Sitno drago kamenje
1z neba je padalo,
Te pobilo devojke
Koje stoje kraj kola
Kao krave kod tora...
... Te pobilo junake
Koji stoje kraj kola
Ko volovi kod tora “**
[dt.: ,, Kleine Edelsteine
fielen vom Himmel
und brachten die Madchen um,
die neben dem Kolo stehen,
wie Kihe neben dem Stall ...
... Und brachten die Helden um,
die neben dem Kolo stehen,
Wie Bullen neben dem Stall ]

192 Jankoswuh, Jby6una C. / Jankosuh, lanuua C.: Hapoowe uepe VI, Beorpan: Ilpocsera- UsnaBauko npenysehe
Cpbuje, 1951, S. 34.
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2. 5. Das Traditionalisierte vs. das Stilisierte

Das letzte Kapitel des zentralen Teils der Arbeit ist als ein kurzes Nachdenken*? tiber
das Erlebnis der Tanzpraxis ihrer Akteure und Zuschauer konzipiert. Obwohl Folklore heute
fast ausschlieBlich auf der Blihne besteht, als eine Verarbeitung des traditionellen Tanzes, von
dem sie sich wesentlich entfernt hat, trdgt diese Ausdrucksform noch immer eine
unzweideutige Bezeichnung der Tradition und stellt eine Art der Identifikation dar, sowohl
der aktiven Teilnehmern als auch des Publikums. Wurde diese Beziehung durch die
Stilisierung zerstort und stellen stilisierte Tanze eine Form der Kunst dar, sind manche

Fragen, die im weiteren Lauf der Arbeit teilweise beleuchtet werden.

2. 5. 1 Der traditionelle Tanz als eine Identifikationsform

,»,Weil Musik nie harmlos ist; sie ist ein Kommunikationsmittel, das Menschen versammelt und eng
verknlpft, aber auch der Indikator einer bestimmten Identitat in ihrer Vielfalt, die eine wichtige
Eigenschaft unserer heutigen Gesellschaft darstellt.*

Laurent Aubert!*

Es ist natrlich und erwartbar, dass der originale Volkstanz in der Vergangenheit ein
Teil der Tradition war, der ausgepragte regionale Merkmale trug. Es wird dartiber gesprochen,
dass er ein Teil des Alltagslebens war, dass er im Volk produziert wurde, und dass er den
Zustand des kollektiven Geistes und Stils der Umgebung reflektierte, wo er anwesend war.
Was macht den traditionellen Tanz einzigartig fiir einen Teil der Bevélkerung und warum sich

sogar diejenigen, die am Tanzen nicht teilnehmen, in diesem Male mit ihm identifizieren?

Es begint mit dem AuReren und dem Offensichtlichsten, mit dem, was eine visuelle
Vorstellung ausmacht, bzw. mit dem Volkskostiim. Die Volkstracht ist, in ihren Teilen und
Schnitten, dann in ihren Farben, Stoffen und insbesondere in der Art der Verzierung, das, was
als Erstes in dieser Praxis bemerkt wird, sogar noch bevor man mit dem Tanzen beginnt. Es
gibt bedeutende lokale Unterschiede in diesen Elementen, aber auch Varianten in Bezug auf
das Geschlecht, Alter, die Jahreszeit, nationale und religidse Zugehorigkeit, Art der
Darstellung usw. — auch diese Einzelheiten wurden ohne Fehler erkannt und in einen
bestimmten Kontext ohne jeglichen Zweifel gesetzt. Heutzutage identifizieren Tanzer und

Choreografen nur einen Teil dieses komplexen Bereichs, wahrend das Publikum meistens nur

143 Fir eine etwas tiefere Analyse dieser komplexen Frage braucht man allerdings viel Raum, aber auch gute
Kenntnisse.
144 Ober, Loren: Muzika drugih, S. 9.
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grobe, verallgemeinerte Unterschiede zwischen den Trachten der serbischen Bevélkerung im
Vergleich zu anderen ethnischen Gemeinschaften macht. In diesem Sinne tragt das, was als
personlich erkannt wird, immer positive Konnotationen und das Gefuhl der Zugehdrigkeit zu

einem Ethnos.

Der zweite Faktor, der noch nicht das Tanzen selbst ist, aber mit dem sich alle
identifizieren, ist die Musik selbst. Das Tanzen wird obligatorisch von Musik, Liedern,
Spielen oder einer Kombination von den beiden begleitet. In der Wurzel der Begleitung ist der
Rhythmus, der ausgeglichene Puls, der mit Schritten und Gesten beim Tanzen Ubereinstimmt.
So wird Sumadija durch sog. ,.dvojka” bzw. eine zweiteilige Organisation des Rhythmus
gekennzeichnet, wéihrend in siidlichen Teilen des Landes ,,gemischte Rhythmen® bzw.
Verbindung und Kombination der zweiteiligen und dreiteiligen Gliederung vorherrschen
(Ublicherweise 7/8-Takt, mit unterschiedlicher Einteilung: 3+2+2, 2+2+3, 2+3+2). Der andere
Teil der musikalischen Begleitung ist die Melodie selbst: Basis der Skalen, initiale und
kadenzielle Modelle, Art der Bildung von Formen und insbesondere Verzierungen. Wenn
dazu auch charakteristische Volksinstrumente hinzugefligt werden, bzw. wenn die
musikalische Begleitung des Tanzes durch bekannte Klange gefarbt wird, bekommt man ein
gesamtes Klangbild, das sich in vielerlei Hinsicht von scheinbar dhnlichen Formen anderer

Volker unterscheiden kann.1#°

Als eine letzte Form der Identifikation mit dem traditionellen Tanz werde ich seinen
Stil anfuhren. Es lasst sich erwarten, dass am Anfang vielleicht charakteristische
choreologische Schemata genannt werden, bzw. konkrete Téanze, die ausschlie3lich mit einer
ethnischen Gruppe verbunden sind. Trotzdem ist dies vielleicht auch das Schwierigste fir die
Identifizierung im Sinne der Zugehorigkeit, weil das Tanzen auch durch Kontakte und

Vermischung der Volker vermittelt wurde. So kommt es nicht selten vor, dass:

1. ein Tanz mit demselben Namen auch bei mehreren Volkern erscheint: meistens
stilistisch weniger verdndert, sodass sein Titel das darstellt, was zeigt, dass alle
Varianten dieselbe Herkunft haben;

2. ein gleiches choreologisches Schema unter verschiedenen Namen vorkommt, jetzt im

hoheren Mal3e stilistisch verandert, vor allem im Hinblick auf die Begleitung, Art des

145 Viele Instrumente auf dem Balkan gehdren zu verschiedenen Volkern, aber ihre Varianten werden als
serbische, bosnische, kroatische, bosnische usw. identifiziert. Interessant ist, dass diese Instrumente sogar nicht
aus diesen Regionen stammen, inshesondere wenn es sich um Blas- oder Saiteninstrumente handelt, die meistens
asiatischer Herkunft sind. Neben manchen Unterschieden beziiglich der Art der Herstellung und des Aussehens
der Instrumente hat genau das, was gespielt und wie es gespielt wird, bzw. das Repertoire, das auf ihnen
aufgefiihrt wird, auch die Zugehorigkeit zu einem bestimmten Volk determiniert.
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Auffuhrens und Verzierens, sodass es komplizierter ist, die gemeinsame Herkunft zu

bestimmen4®,

Wenn es um den Stil als einen spezifischen Ausdruck geht, der in die Bereiche des
Psychologischen (bergeht, aber auch des Physischen (weil er beim Schauen des Tanzes
allerdings prasent ist), wird er beim Versuch der Aufzeichnung oder einer rationalen
Gliederung hé&ufig fluid und ungreifbar. Deshalb wird Gber die serbische Tanzart im Vergleich
zum Tanzen anderer Volker allgemein gesprochen, ohne Bestimmung, was unter diesem Stil

verstanden wird.

Die Mehrheit der befragten Gesprachspartner hat beim Sprechen tber serbische Téanze
Begriffe unsere, dann serbische Tanze, traditionelle, urspriingliche, aus unserer Region usw.
verwendet. Andererseits gibt es ihre oder andere, fremde Tanze. Ebenso haben alle beim
Antworten auf die Frage Warum sind Sie in diesem Beruf? sehr dhnliche Antworten im Bezug

auf die Liebe zur Tradition und zu serbischen Tanzen.

Wenn die Rede Uber die dueren Einflisse auf Tanze in Serbien war, kam es da zur
Verwirrung und zu unterschiedlicher Deutung der gestellten Frage. Manche haben dies als
eine Gelegenheit aufgefasst, zu erwahnen, dass man nicht mehr in ehemaligen jugoslawischen
Republiken auftritt, und die anderen hervorzuheben, dass sie im Repertoire keine fremden
Ténze haben, dass sie ,,nur Tdnze aus unserer Region“ tanzen, oder dass sie sich ,,nur an

Schritte halten, die in einer Region getanzt werden®.**’

Auf der Basis vom 5. Interview bekam man die Einsicht in das persdnliche Erlebnis
des fremden traditionellen Tanzes seitens des kiinstlerischen Choreografen D. Nikoli¢, aber
auch in das Verstehen der serbischen Folklore seitens des auslandischen Publikums. Der
Gesprachspartner hat meistens die Vielfalt und den Reichtum der serbischen Folklore und

Tracht im Vergleich zu manchen anderen Traditionen betont. So sagt er Folgendes:

146 Das Beispiel dafir befindet sich im einfachen dreitaktigen Schema fiir den Tanz Balkanka bei allen Volkern
auf diesen Gebieten, aber mit einer unterschiedlichen Rolle, Begleitung, verschiedenen Varianten und
Bezeichnungen. (siehe Seite 99).

147 Im vierten Interview gab es die einzige konkrete Antwort auf diese Frage, wobei der Gesprachspartner
erwihnt, dass es Einfliisse bzw. Ahnlichkeiten mit mazedonischen und bulgarischen Tanzen gibt [gemeint wird
das Grenzgebiet Serbiens zu Bulgarien, das sog. Sopluk, Bemerkung der Autorin], sodass sie selbst auch
,manche mazedonische Tinze getanzt haben!- Ciri¢, Predrag: personliches Interview gefiihrt von Interviewerin
Valentina Miljkovi¢, Audioaufnahme, Zabare (Serbien), 12. Juni 2019.

Genau die Ahnlichkeit im Stil [und auch teilweise die Verflechtung der Repertoires] dieser Volker ist ein
haufiger Anlass, in Kommentaren tiber Aufnahmen mit dem Folklore-Tanzen oft iber Originalitat im Tanzstil zu
diskutieren, bzw. dariber, wem wirklich diese Ténze gehdren?!
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»Wenn wie ins Ausland reisen, wenn diese Menschen unsere Ténze schauen — sind sie begeistert! Und
ansonsten verlangten sie die Tracht von uns, sie mochten, dass wir ihnen unsere Rocke verkaufen, ich
sagte dann 'Das kommt iiberhaupt nicht in Betracht! Wir kdnnen Thnen nur die Trachten schicken! 148

Uber die skandinavische Folklore, die er in einem Wikinger Dorf in der Nahe von Oslo sehen

konnte, sagt er:

,,Das ist, unser Ensemble — sogar Kinder wirden nicht tanzen! Das ist so komisch, diese Schritte —
Kostiime, grau, nichts, da gibt es keine Schénheit, Blume, Kreativitdt in der Tanzart, aber das ist so ein
Volk, so ein Land!Die Atmosphire schuf die Folklore!*“!4°

Auf der anderen Seite hebt er serbische, ruméanische, mazedonische und bulgarische
Ensembles als die besten in der Welt hervor, wéhrend er in Bezug auf die russischen Ténze
findet, dass sie zu viele Akrobationen und Gymnastik haben, bzw. dass sie Ubertrieben

stilisiert sind.

Da keine Interviews mit dem Publikum und Tanzern durchgefiihrt wurden, l8sst sich
von ihrer Identifikation mit dem traditionellen Tanz nicht reden, aber eine interessante
Angabe wird verwendet, die sich auf die Praferenzen des Publikums im Sinne der
Selbstidentifikation bezieht: Weil ndmlich eine groRere Anzahl der Befragten aus Vojvodina
war, haben sie im Sinne des Lokalpatriotismus, da sie spurten, inwieweit sich Tanze aus
Suidserbien verbreiten, hervorgehoben, dass ihnen Tanze aus Vojvodina am meisten gefallen,
wobei sie auch als Ursache dafiir die Tatsache anfihrten, dass sie ,,selbst auch aus diesen

Gebieten stammen! 10

Dies lasst sich wahrscheinlich auf einer breiteren, globalen Ebene anwenden, wenn es
sich um eine Selbstidentifikation mit bekannten, nahen Elementen der Tradition handelt, die
iiber andere Erscheinungen gestellt werden, die als eigene nicht erkannt wurden. Uber die

Verbundenheit von der Mentalitat, Asthetik und Kultur sagt L. Aubert Folgendes:

,,Das bedeutet, dass musikalische und gesellschaftliche Strukturen eng und fest verknuipft sind, und dass
wir bei jeglichem Nachdenken iiber die Bedeutung oder Asthetik der Musik notwendig auf die
Forschung der Mentalitit angewiesen sind. Ein musikalischer Akt ist ndmlich nicht ausschlie3lich durch
seine akustischen Elemente und technischen Mittel bestimmt, die fur seine Verwirklichung verwendet
wurden, sondern in genauso hohem Mal3e durch seine Substanz und alles das, was er voraussetzt — und
das sind eine gesamte Summe von Malstaben, eine bestimmte gesellschaftliche und geistige Wirkung,
eine bezeugte psychologische und vielleicht auch rituelle Wirksamkeit, den musikalischen Schépfern
und Empfangern traditionell zugeteilte Rollen und auch entsprechende Arten des Lernens und der
Verbreitung der Musik*.*5

148 Nikoli¢, Dragoslav: persdnliches Interview gefiihrt von Interviewerin Valentina Miljkovi¢, Audioaufnahme,
Krusevac (Serbien), 13. Juni 2019, Ubersetzung durch die Verfasserin.

149 Epd.

150 Kpacun, Maja: ,,Tpaaunuonanna urpa Ha cuenn®, S. 110.

151 Ober, Loran: Muzika drugih, S. 10.
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2. 5. 2. Das Erlebnis des traditionellen Tanzes im Vergleich zur Stilisierung

Diese zwei nach vielen Gesichtspunkten entgegengesetzte Begriffe existieren
heutzutage parallel im Diskurs der tdnzerischen amateurhaften Praxis in Folkloreensembles
Serbiens. Es ist eine Tatsache, dass das heutige Tanzen auf diesem originalen, unverarbeiteten
Volkstanz basiert ist, aber dass sich seine heutige Erscheinungsform in vielerlei Hinsicht von
seinem Vorbild unterscheidet. Da davon die Rede im Kapitel (ber die Verdnderungen im
Kolo war, wird dies hier vom Standpunkt der Schopfer der Tanze selbst bzw. der

kiinstlerischen Leiter — Choreografen betrachtet.

Bei der Durchflihrung des Gespréchs tiber die Auffassung des traditionellen gegentiber
dem stilisierten Tanz wurde die Tatsache Uberraschend, dass befragte Gesprachspartner viel
konkreter waren, wenn es um eine neuere Art des Tanzens ging. Die Feststellungen bezogen
sich auf die Verénderungen im Tanzstil, in den Formen, in der Anwendung von szenisch-
ballettischen Elementen, wéhrend sie als Ursache dafur meistens das Bedurfnis genannt
haben, dass Tanze flir das Publikum attraktiver und der Szene angepasst werden. Im
Unterschied vom stilisierten Tanz, da er eine Aufbauform des traditionellen Tanzes ist, ist es
selbstverstandlich, dass grundlegende, einfachere Tanzformen erkannt und leicht identifiziert
werden, die auf jeden Fall die Basis dieser Praxis ausmachen. Trotzdem haben kiinstlerische
Leiter lange gezOgert, als sie sich darliber geduBert haben, was ein traditioneller Tanz ist
[&hnlich wie bei rituellen Ténzen, Bemerkung der Autorin], und das machten sie meistens,
indem sie ihn mit dem stilisierten Tanz verglichen, und nicht durch die Hervorhebung seiner

individuellen Charakteristiken.

Vielleicht am interessantesten ist die Feststellung, die sich auf der Basis von
geéullerten Haltungen in Bezug auf diese Frage ableiten lasst, und die im Zusammenhang mit
Folgendem steht: ein stilisierter Tanz wird allenfalls berechtigt bzw. als die einzige Art der
Transposition und Auffihrung des traditionellen Tanzes auf der Biihne dargestellt, weil dies
allerdings die gewinschte Form aller seiner Teilnehmer ist: der Choreografen, Tanzer und des

Publikums.

In der folgenden Tabelle werden Epitheta gezeigt, die die Gesprachspartner bei der
Qualifikation der traditionellen und stilisierten Tanzformen erwahnt haben, sowie Griinde fir

die Stilisierung der Ténze:
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Epitheta des traditionellen
Tanzes

Epitheta des stilisierten

Tanzes

Griinde fiir die Stilisierung
des Tanzes

- das, was friiher
getanzt wurde

- tanzen wie altere
Menschen

- wird mindlich
Ubertragen

- ist mit dem
Entstehungsort
verbunden

- Tanzen mit der
Begleitung der Frula,
mit Gesangen

andersartige Haltung
attraktiver, schoner,
reicher

wird lebendig getanzt
Wettbewerbe

Tanzen mit der vollen
Begleitung des
Instrumentalensembles

- zur Anpassung der
Szene und dem
Publikum

- weil der traditionelle
Tanz nicht attraktiv
ist

- wegen Ténzer, damit
sie mehr Spal} haben

- Tanzen auf dem
ganzen Ful

- wir halten uns nur
zusammen und
tanzen, schwingen

- nur Kreis und
Halbkreis

auf Zehenspitzen
Pirouetten,
Drehbewegungen,
Spriinge, Hocken
Elemente des Balletts
Kombination der
Folklore und des
Balletts

- damit das Tanzen
energischer wird

- damit das Tanzen
schneller, attraktiver
wird

- Tanzen nur rechts-
links

- Tanzen nur auf der
Kreislinie

- ohne Choreografie

- ohne
,,Unterbrechung” des
Reigens

- Darstellung des
authentischen
Brauches

Choreografie, ,,Bilder”,
Verénderungen der
Formen

andersartige, reichere
Schminke und Frisuren
asthetische Kriterien,
Aussehen der Tanzer

Tabelle mit Epitheta, die im Zusammenhang mit dem traditionellen gegentiber dem stilisiertem Tanz

stehen.
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Wenn es um den Grad der Stilisierung®®?

geht, haben sich Gesprachspartner nicht
geéulRert, auller im Sinne der Hervorhebung, dass das choreologische Schema (oder wie die
Mehrheit ,,Schritte* sagt) das ist, was die Basis darstellt und den Verdnderungen nicht erliegt,
wihrend alles andere eine Sache der ,,Kreativitit“ des Choreografen ist. Dies wire allerdings
ein interessantes und sehr wichtiges Thema fiir eine andere Arbeit, aber da es so grof3e
Freiheit in der Interpretation und Verarbeitung des Tanzes gibt, kommt es wieder zu noch
einem wesentlichen Problem, das mit der Bewahrung des traditionellen Tanzes verbunden ist,
der dem Gewissen der Choreografen selbst iiberlassen ist. Wie D. Nikoli¢ selbst im
Zusammenhang mit dem Schaffen der Choreografien bemerkte: ,,Es hiangt davon ab, wie (der
Choreograf) einfallsreich ist, und ob er die grundlegenden Elemente des volkstiimlichen

Tanzes vermeiden mochte!«1%3

152 J. Andelkovi¢ unterscheidet in ihrer Arbeit folgende Niveaus der Stilisierung von traditionellen Ténzen, die

von kleineren bis zu groBten Interventionen und Graden der Differenzen von der originalen Form sortiert
wurden: 1) der traditionelle Tanz, welcher der Biihne angepasst wurde (in hohem MaRe ein authentischer Tanz,
Stil, Schemata, genauer Kontext der rituellen Handlung, wenn es sie gibt; 2) der ,,angewandte* Tanz (hoher
Verarbeitungsgrad der Materialien, hat nur scheinbar eine Beziehung zur Tradition); 3) Verflechtung des
traditionellen und kinstlerischen Tanzes (Tendenzen, die dem gegenwértigen Tanzen mit der Anwendung von
Motiven aus traditionellen Tanzen nahe sind); 4) Degradierung des traditionellen Tanzes (eine totale
Unbestimmtheit im Bezug auf den Stil und die Anwendung der Schemata, eine vollkommene Ausbeutung der
traditionellen Schemata, die zur Absurditat gesteigert werden). - Aulenkosuh, Jenena: ,,TpaauimonanHa urpa Ha
CIIEHHW. Ha TPUMEPY CpIiCKe Tpamunuonande Mrpe”, in: Dies., 36opuuk beozpadcke omeopene wxone. Paoosu
cmydenama, reneparja 2005/2006, beorpan: beorpancka orBopena mkosa, 2007, S. 69-78.

153 Nikoli¢, Dragoslav: personliches Interview gefiihrt von Interviewerin Valentina Miljkovi¢, Audioaufnahme,
Krusevac (Serbien), 13. Juni 2019, Ubersetzung durch die Verfasserin.
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3. ZUSAMMENFASSUNG UND FAZIT:

Hat Folklore in Serbien eine Zukunft?

Bisher standen Arten der Présentation von Volkstdnzen und Verdnderungen im
Mittelpunkt, die ihre gegenwartige Erscheinungsform beeinflusst haben. Es wurde von der
Tatsache ausgegangen, dass er den Kreis der Transformationen geschlossen hat, von rituell
bedingter Aktivitat, tber eine unterhaltende, alltagliche Erscheinung, und zurlick zu einer
neuen Form des Brauchs bzw. des Spektakels. Diese modifizierte Form der Brauche tragt jetzt

auch Merkmale der Gegenwartigkeit im Unterschied zum Urspriinglichen, Archaischen.

Weiter wurden die ersten Beschaftigungen mit dem traditionellen Tanz als einem
wissenschaftlichen Forschungsgegenstand dargestellt, sowie die Art und Weise, wie
Ethnochoreologie auf diesen Gebieten begriindet wurde, insbesondere durch die
Personlichkeit und Werke der Schwestern Jankovié, die in diesem Zusammenhang das grofite
Verdienst haben. Als Einleitung in das Thema der Arbeit diente auch der urspringliche,
originale Kontext der Entstehung und Praktizierung des Tanzens im Volk bzw. die
Verénderungen, die in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts zu bedeutenden Interventionen
mit dem Ziel der ,.kiinstlerischen Verbesserung® des traditionellen Tanzes gefiihrt haben, aber
auch der Verwendung der amateurhaften Praxis als einer zur Manipulation der breiteren

Volksmassen durch diese Tatigkeit geeigneten Waffe,1>*

Der zentrale Teil der Arbeit, der sich mit der Tanzpraxis der kulturell-kiinstlerischen
Vereine in KruSevac und seiner Umgebung befasst, mit deren kiinstlerischen Leitern auch die
Interviews fur die Bedurfnisse der Forschung vom Thema dieser Arbeit durchgefiihrt wurden,
begann mit Kapiteln ber die Kulturpolitik und die innere Organisation der Arbeit von
Vereinen. Hier wurde bemerkt, welche gegenseitigen Beziehungen auf der Relation Stadt-

Kulturinstitution-Tanzpraxis im Verein und Finanzierungsarten bestehen.'® Ebenso wurde die

154 Anna Ilieva identified a similar phenomenon of the amateur art activities’ in Bulgaria as ’the huge octopus

whose tentacles gripped the entire country’. During socialism, it should have been a-national, or in Yugoslavia —
supranational. The leaders believed that dance could be something more than original folklore. It could be
stylised, raised to a higher artistic level. As op posed to that, original folklore could not be anything more than a
dance and associated music. It reached the very bottom of the scale as regards official socialist and public
value.“- Zebec, Tvrtko: ,,Folklore, stage and politics in the Croatian context, in: Stavelova, Daniela / Jill,
Buckland Theresa (Hrsg.), Folklore Revival Movements in Europe post 1950. Shifting Contexts and Perspectives,
Prague: Institute of Ethnology of the Czech Academy of Sciences, 2018, S. 186.

155 Obwohl von einer organisierten und direkten Einmischung in die amateurhafte Praxis seitens herrschender
politischer Akteure nicht die Rede sein kann, sind sie sich auf jeden Fall ihrer Mobilitit und ,,Verwendbarkeit*
auch in der gegenwartigen, demokratischen Gesellschaft bewusst: ,,Wir fiigen hinzu, dass Amateurismus von
seiner Natur aus die geeignetste Form zur Organisation einer partizipativen Gesellschaft ist. Deswegen setzten
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Struktur der Vereine im Hinblick auf die Verwaltung, Mitglieder und das Funktionieren der
Vereine analysiert. Hier erschien als Hauptproblem in der Arbeit von Vereinen der finanzielle
Aspekt bzw. die Tatsache, dass Vereine meistens keine unabhéngigen und kontinuierlichen
Einkommen haben, was ein sehr wichtiger Faktor ist, der zahlreiche Segmente der Arbeit
beeinflusst, auch die Tanze selbst. Als eine nicht weniger bedeutsame Angabe wurde
diejenige Uber die Ausbildung hervorgehoben, vor allem der Leiter, aber auch der Tanzer und
Musiker, was vielleicht kein Problem auf einer anfanglichen Ebene darstellt (weil sie in
hohem MalRe durch Enthusiasmus kompensiert wird), aber ist allerdings eine wesentliche

Behinderung fir eine hochwertige und verantwortungsvolle Beschaftigung mit dieser Praxis.

Als das wichtigste Problem im Bezug auf die normale und kontinuierliche Arbeit der
Vereine wurden Finanzen betont. Viele Gespréchspartner haben sich mit Bedauern an ihre
Anféange und Tourneen erinnert, deren Kosten frilher von Sponsoren bedeckt wurden
(insbesondere von groéReren und erfolgreichen Fabriken des kommunistischen Regimes). Im
Unterschied zu diesen Zeiten mussen sich Vereinsverwaltungen auf unterschiedliche Weisen
zurechtfinden (personliche Bekanntschaften, politische Beziehungen, Arbeit an Projekten, die
von der Stadt oder vom Staat finanziert werden, Mitgliedschaftgebihren), aber die
Erscheinung herrscht vor, dass Mitglieder der Vereine ihre Reisekosten selbst tragen, wahrend

sie bei Gastauftritten bei ihren Gastgebern Unterkunft finden.

Im Kapitel Gber die Transposition des Tanzes auf der Biihne wurde dargestellt, wo
Vereine auftreten. Es ist selbstverstandlich, dass der grofite Teil der Auftritte bei lokalen
Kulturveranstaltungen stattfindet, wahrend es fir manche entferntere Gastauftritte eine
Einteilung zwischen stddtischen (,,14. Oktober*, ,,Lazarica®) und dorflichen Vereinen gibt.
Wegen der standigen Finanzierung befinden sich stadtische Vereine in einer viel gunstigeren
Lage und haben viel mehr Auftritte aulerhalb der Region von KruSevac. Ebenso gleich ist das
Verhaltnis bezlglich der Quantitat, weil stadtische Vereine eine groRere Anzahl der
Mitglieder/Ensembles haben, weshalb es auch madglich ist, dass sie viel mehr Auftritte im
Vergleich zu dorflichen Vereinen decken konnen, die Ublicherweise ein gemeinsames

Jugendensemble haben.

wir uns fir die Starkung (ohne Relikte des sozialistischen Erbes) und Bestimmung der kulturell-kunstlerischen
Vereine als Biirgervereine ein. Es lasst sich also sagen, dass Amateurismus ein optimales Schema bietet, das man
in die demokratische, partizipative Kulturpolitik den breitesten Kreis der Birger und kulturellen Schopfer
einbezieht, was in der offentlichen Politik noch nicht auf richtige Weise gemacht wurde.“ - Pabpenosuh,

Muxajno: Amamepuszam y kynmypu, beorpan: Jlemokparcka crpanka / Mctpaxupauko-n3naBayku nentap, 2008,
S.9.

119



Das Tanzrepertoire aller Vereine hat sich als ziemlich eintdnig erwiesen, ungeachtet
der Anzahl vertretener Choreografien. Der Grund fur diesen Zustand ist die Tatsache, dass
fast alle Gesprichspartner (auBler dem Leiter des Folkloreensembles ,,Lazarica®) in einem
gewissen Zeitpunkt Mitglieder des grofften und altesten Vereins in KruSevac waren — des
kulturell-kiinstlerischen Vereins ,,14. Oktober, oder von ehemaligen Tdnzern dieses Vereins
gelehrt wurden. In diesem Sinne hat sein Choreograf D. Nikoli¢ eine ausschlaggebende
Wirkung auf das Repertoire dieser Vereine. Er hat durch die Ubertragung der Ténze, die er
selbst in einem Belgrader akademischen Verein gelernt hat, diese kinstlerischen Leiter
gestaltet, zuerst als Ténzer, und dann auch als Choreografen. Da sich diese ,,Choreografien
im gegenwartigen Repertoire meistens auf einer einfachen Wiederholung des Gelernten
basieren (oder mit minimalen Verénderungen, meistens in einer Tanzform), haben wir

eigentlich keine Autorschaft als ein Segment der Arbeit in diesen Vereinen.

Hier wurde auch ein interessantes Phdnomen erwahnt, das mit der gegenwaértigen
Tanzpraxis in Serbien und mit dem Gebrauch des Internets bzw. den Aufnahmen fremder
Choreografien verknupft ist, die sich auf oben genannte Weise teilweise verdndern und ohne
jeglicher Beachtung der Urheberrechte als eigene legitim aufgefuhrt und dargestellt werden.
Obwohl sich der Gesprachspartner, der dies im flnften Interview erwéhnt hat, dieser
Regelwidrigkeit bewusst ist, wird dies durch den Mangel an Finanzen fir die Bezahlung der
originalen Autoren fir die Rechte auf dieselben berechtigt. Diese Erscheinung steht meistens
im Zusammenhang mit Kleineren, dorflichen Vereinen, weil ihre Auftritte normalerweise
lokal aufgefiihrt werden, sodass sie ebenso in keine Gefahr geraten, dass sie des Plagierens

bezichtigt werden.

Als der meist vertretene oder obligatorische Form des Repertoires werden Tanze aus
Sumadija aufgefiihrt. Dies iiberrascht nicht, weil diese Region, genau im zentralen Teil
Serbiens, an Tanzen sehr reich ist, die sich weiter auf periphere Gebiete natlrlich tbertragen
haben. Dennoch ist dies nicht die populérste Choreografie (ungeachtet davon, welche/wessen
Varianten getanzt werden) — und es gab sogar Feststellungen, dass sie tberhaupt nicht mehr
populdr ist, weil das Volk davon satt ist? Als die populérste ethnochoreologische Region
gelten in Serbien konkurrenzlos Ténze aus dem suiddstlichen Serbien. Diese Ténze sind, nach
den Worten der Leiter, aber auch unter Té&nzern, am beliebtesten, weil sie schnell,
temperamentvoll, fir Tanzer und das Publikum attraktiver, rhythmisch verschiedenartiger
usw. sind. Diese Region hat auch eine spezifische musikalische Begleitung, die manchmal mit

der tanzerischen nicht Ubereinstimmt, sodass sie dynamischer, und als ob diese Elemente
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einander wéhrend ihres Auffuhrens erreichen wirden, wirken, bzw. ihre Enden (berlappen

sich ab und zu.

In den letzten Jahren erscheinen in Repertoires auch serbische Ténze aus Kosovo und
Metochien, was teilweise durch das Bedirfnis bedingt wurde, dass sie auf diese Weise vom
Vergessen bewahrt werden, aber groftenteils weil sie Geflihle des Publikums ausbeuten,
wenn es um die Identifizierung dieses Territoriums als eine ,,Wiege der serbischen Kultur und
Geschichte™ geht. In den Repertoires befinden sich auch Tdnze der minderheitlichen Volker
und von ehemaligen jugoslawischen Territorien sind nur manche Ténze der Kroaten und

Montenegriner vertreten, und zwar ausschlielich im Repertoire des ,,14. Oktobers*.

Obwohl rituelle Ténze am archaischsten auf diesen Gebieten sind und in diesem Sinne
eine Kuriositat darstellen und einen besonderen Wert haben (insbesondere flr Forschungen
der Ethnochoreologen), werden sie von der Verwaltung der Vereine nicht als solche erkannt.
Als Ursache dafur wird die Feststellung angefiihrt, dass sie vor allem in ihrem
choreologischen Schema einfach und einténig bzw. fur die Blhne ungeeignet sind. Obwohl
dies meine Gesprachspartner festgestellt haben, ist es eine Tatsache, dass ihnen dieser Teil des
Repertoires nicht bekannt ist, und dass sie die grundlegenden Malistabe nicht beherrschen,
welche diese Tanze spezifisch im Vergleich zum Unterhaltungsrepertoire machen. In diesem
Sinne gibt es viele Verflechtungen mit dem Unterhaltungsrepertoire oder sogar der
Zurechnung mancher Erscheinungen in die rituellen Tanze, obwohl sie das allerdings nicht

sind!

Der gehaltvollste Teil der Arbeit beschéaftigt sich mit Verénderungen in der
gegenwartigen Tanzpraxis der kulturell-kiinstlerischen Vereine in Krusevac und seiner
Umgebung, was sich verstehen lasst, weil dies im wesentlichen MalRe auch das Thema der
Arbeit ist. Die Veranderungen wurden von folgenden Standpunkten betrachtet: a) der Technik
und des Stils; b) der Kostlime; 3) der Tanzformen; und 4) der musikalischen Begleitung. Hier
wurden konkrete Veranderungen aus allen Bereichen und Folgen dieser Veranderungen
hervorgehoben. Als die offensichtlichsten haben sich Folgende abgesondert: Einfiihrung der
Elemente der Balletttdnze, Rekonstruktionen der Trachten nach dem Vorbild der Originale,
attraktivere und komplexere Reigenbewegungen und die Tatsache, dass traditionelle,
handgemachte Instrumente durch maschinell hergestellte ersetzt wurden. Die Folgen solcher
Veranderungen werden vom Standpunkt der Entwicklung (wie z. B. Tanzformen und
Formationen der Téanzer auf der Blihne oder Ensembles und Arrangements, die das Tanzen

auf der Biihne begleiten) oder des Verlustes mancher wesentlichen Elemente der Ténze (des
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individuellen Stils und der Vielfaltigkeit, der Geschicklichkeit bei der Handarbeit und der
Verzierung der volkstimlichen Trachten oder originalen Instrumenten und instrumentalen
Begleitung) betrachtet. Ebenso erscheinen Segmente, in denen in der gegenwartigen
Tanzpraxis sogar ubertrieben wird, und das sind gerade der enorme Zufluss und die Wirkung
der stilisierten Tanze oder Balletttdnze und Veranderungen auf Kosten des Tanzens des
choreologischen Schemas. Obwohl Choreografen meistens darauf bestehen, dass ,,Schritte*
bzw. choreologisches Schema etwas sind, was fixiert ist und was einen bestimmten Tanz
wesentlich bedeutet, und somit fur Veranderungen nicht anféllig ist, wird oft sogar dieses
Segment des Tanzes variiert und hdufigen Modifikationen der ,,Bilder” auf der Biihne

angepasst.'*®

Das néchste Unterkapitel befasst sich mit den Verénderungen auf dem Gebiet des
ehemaligen Jugoslawien. Hier wurde ein allgemeiner Durchschnitt des ténzerischen Erbes
Balkans in Bezug auf die Zeit und den Raum bzw. die fremden Einflisse gemacht. Als die
altesten haben sich rituelle Ténze hervorgehoben, die mit ihren altbalkanischen oder
slawischen Wurzeln die gemeinsame Herkunft der Volker ehemaliger jugoslawischer
Republiken am besten zeigen. Dann folgt die zahlreichste und verschiedenartigste Gruppe (im
Bezug auf choreologische Schemata, Formen und Begleitung des Tanzes), welche dorfliche
Tanze ausmachen, und die jlingste nach ihrer Entstehung, d. h. stadtische Téanze. Es hat sich
gezeigt, dass dorfliche Ténze ,.traditioneller” sind, wihrend neuere stddtische Ténze eine Art
des Ubergangs von der dorflichen auf die stadtische Kultur darstellen, sowie dass sie im
Hinblick auf gesellschaftliche und geschichtliche Umstande bestimmte fremde Einflusse

erlebt haben.

Die zweite, rdumliche Dimension erkldrt genau diese ,,Aulleren* Einfliisse und
inwieweit sie den Unterschied im Repertoire, aber auch im Tanzstil auf diesen Gebieten

gestaltet haben. Diese Einflusse kénnen generell als westliche und 6stliche aufgefasst werden,

156 Meistens werden statt der Schritte des Schemas normalerweise das einfache Schreiten/Laufen oder dreistufige
Schritte verwendet, damit man von der Position A in die Position B schnellstmdglich kommt. Mit solchen
Verfahren wird Ublicherweise nicht tbertrieben, aber auch hier hangt alles von der Idee des Choreografen sowie
davon ab, was fir ein Gewissen er Uber die Notwendigkeit der Bewahrung von originellen Tanzschemata der
traditionellen Ténze hat. Beim Choreografieren der Folklore gibt es noch etwas, was die Schwestern Jankovi¢
eine ,Mistifikation“ des Tanzens genannt haben. Dieser Begriff wurde im Sinne der ,,Ausdenken der Tdnze*
bzw. der Schritte in bestimmten T&nzen verwendet. Dies ist ein sehr sensibles Thema und fast keiner Choreograf
will nicht gestehen, dass er diese Art der Verarbeitung macht, aber sie existiert tatséchlich. Zahlreiche
Vortragende auf Seminaren haben bei der Ubertragung von Ténzen auf die Teilnehmer dieser Zusammenkiinfte
den Wunsch, die Ténze aus der Region ihrer eigenen Untersuchung zusétzlich zu verkomplizieren und zu
verzieren, damit sie fur die Buhne attraktiver werden. Solche Schemata wurden vor Ort nicht gefunden, aber
werden durch die weitere Ubertragung als originell und traditionell akzeptiert. Dies konnte allerdings das Thema
einer weiteren Untersuchung sein.
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abhangig von der geografischen Lage bestimmter Republiken, aber auch von den
geschichtlichen Umstanden, die auf die Bevolkerung bestimmter Teile des Landes gewirkt
haben. Diese Faktoren haben am meisten die Tanzformen, den Tanzstil, die Volkstracht und
musikalische Begleitung der Téanze beeinflusst, wéhrend choreologische Schemata etwas sind,
was sich leichter verbreitet und angenommen wird, mit einer gewissen Anpassung durch
angeflhrte Elemente der Tanze. Durch den Zerfall des gemeinsamen Staates und insbesondere
im Geist der gegenseitigen Konflikten, die sich im Laufe der 1990er Jahre des vorigen
Jahrhunderts passierten, kam es zu einem Hiatus mit der friheren Kulturpolitik, die auf der
Pflege des Geistes der Gemeinschaft und Eintracht der Vélker aus diesem Gebiet bestand.
Statt der Repertoires, die amateurhafte und professionelle Vereine bis dann aufgefiihrt haben,
was bedeutete, dass Téanze aller VVolker aus diesen Regionen vertreten wurden, wird jetzt alles

das abgeschafft, was eigene (und ausgeprégte) nationale Merkmale nicht trégt.

Abbildung 12: ,,Bewahrt Jugoslawien!“ (aus: ,,Narodne igre i kola u sokolskim drustvima“ in: Koreni.
Offizielle Webseite, <http://www.koreni.rs/narodne-igre-i-kola-u-sokolskim-drustvima/>,
verdffentlicht am 12. 04. 2017, letzter Zugriff: 28. 06. 2020).
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Dieses Verfahren und das Bedirfnis nach der Ausfillung des Repertoires mit
,,heimischen, lokalen Gehalten* hat auch die Belebung des Interesses fiir die eigene Tradition
beeinflusst. Amateurhafte Folklorepraxis hat sich noch einmal als sehr vital und geeignet zur
Veranderung des offentlichen Diskurses und der Werbung des ,,neuen nationalen Wesens*
erwiesen.”®’ Die Notwendigkeit einer Neudefinierung der eigenen Identititen und einer
Retraditionalisierung der amateurhaften Praxis, die sich im hohen Male von der
anfanglichen Erscheinungsform entfernt hat, tbte Einfluss auf die gréfiere Teilnahme sowohl
der Amateure als auch der Fachleute an der Forschung, Sammlung und Analyse des
gefundenen Zustands im originalen, groBtenteils dorflichen, Kontext. Dennoch wurde auch
hier die Gelegenheit verpasst, dass Tanze auf der Biihne wieder mit traditionellen Tanzen
verbunden werden. Neben manchen Ausnahmen, die im Zusammenhang mit lokalen
Attraktionen stehen, wurde das Repertoire verdndert, aber die Art der Darstellung bzw. der
Grad der Stilisierung von Ténzen blieben unmodifiziert. Abgesehen vom ,nationalen®
Repertoire, das jetzt nach Regionen gegliedert wird, weshalb es auch lokale Unterschiede gibt,
besteht der Unterschied im Vergleich zum friiheren Zeitraum darin, dass in eine bestimmte
Anzahl von Choreografien auch Teile von Ritualen oder Brauchen implementiert werden, die
friher absichtlich weggelassen wurden, weil sie den kommunistischen WertmaRstében nicht

entsprachen.

Aus den Verdnderungen in Repertoires der Vereine aus KruSevac lassen sich auch die
Modifikationen der Reste dieser Praxis in Serbien ablesen. Es wurde bemerkt, dass auch hier
(fast) ausschlieBlich serbische Tanze und Choreografien der serbischen Tanze vorkommen,
wéhrend Tanze aus Landern, mit denen Serbien offene Konflikte hatte, weggelassen wurden.
Dies ist eine Art der Autozensur, weil diese Veranderung im Unterschied zum vorigen
Regime, welches das Aussehen der Repertoires vorschrieb und Interventionen von aufen
nach innen durchfiihrte, jetzt durch das Bedurfnis der Vereine verursacht wurde, diesen Teil

des tdnzerischen Repertoires abzuschaffen, der eine heikle oder schlechte Reaktion des

157 Dance is a powerful tool in shaping nationalist ideology and in the creation of national subjects, often more
so than are political rhetoric or intellectual debates.This may be true enough, but Reed’s sweeping state ment
seems to ignore the fact that (folk) dance as a‘symbolic repertoire for national self-representation’ has multiple
agendas and interests and is often a field of dispute, contention and conflict. [...] They were distressed at the
demise in modern times of what they believed to be traditional, organic ties between people. They idealized rural
community life, including the ‘folk culture’ they ascribed to it. According to these cultural pessimists, folk
dances and other expressions of folk culture could be used as a means to counter the spiritual and moral
‘superficiality’ of modernity and the ‘cultural dissolution’ it was believed to bring about.* - Reed, Susan A.:
,,The Politics and Poetics of Dance®, in: Annual Review of Anthropology 27, (1998), S. 511, zit. n. van Ginkel,
Rob ,, The Dangers of Dancing Foreign vs. Folk Dances and the Politics of Culture in the Netherlands 1918-
1955%, in: Ethnologia Europaea 38/2 (2008), S. 46, <https://ee.openlibhums.org/article/id/1040/>, letzter
Zugriff: 07. 08. 2020.
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Publikums verursachen konnte. Die Veranderung passiert also jetzt von innen nach auf3en.
Die gegenwartige Tanzpraxis tragt noch immer wesentliche visuelle Merkmale des Ethnos, zu
dem sie gehort, sodass auch Téanze bestimmter Volker in hoherem oder geringerem Malie fur
die szenische Darstellung unter gegebenen Umstanden akzeptabel werden (oder bleiben). Als
das neueste Beispiel kommen Ténze aus Kosovo vor, zu denen die Beziehung ambivalent ist.
Einerseits lasst sich eine Steigerung des Interesses fur einen Teil der serbischen Tanze und
eine absolute Abschaffung der Ténze von der albanischen Bevolkerung Kosovos bemerken.
Doch wird wieder hervorgehoben, dass es sich nicht um etwas handelt, was im Sinne der
politischen Korrektheit orchestriert und organisiert wird, sondern um etwas, was als eine
personliche Haltung innerhalb der Vereine vorkommt, und die sich vom Publikum

widerspiegelt.

Das Publikum bzw. seine Einflisse auf das Aussehen und die Darstellungsart der
traditionellen Tanze auf der Buhne ist der Gegenstand des folgenden Arbeitsabschnitts, wobei
Einflisse im Hinblick auf das Besuchen und die Geschmacker betrachtet werden. Auch
diesbezuglich gibt es wechselseitige Beziehungen auf der Relation Ténzer — Zuschauer, weil
ihre Geschmacker groRtenteils Ubereinstimmen. Aktive Trager der Tanzpraxis berlcksichtigen
immer das, was dem Publikum gefallt und was das Publikum winscht, wahrend das Publikum
bewusst das unterstitzt, was auf der Bihne passiert, ohne kritisches Nachdenken Uber
Stilisierung und Unterscheidung von der urspriinglichen Tanzform. In diesem Sinne entsteht
als Folge das Repertoire, in dem folgende Segmente des Tanzes selbst vorkommen: a) das
schnellere Tempo der Auffuhrung; b) technisch komplexere choreologische Schemata; c)
dynamische und komplexere Tanzformen; d) betonte visuell-szenische Effekte und Trachten.
Als eine charakteristische Aussage Uber den Zustand der Ténze in der Gegenwart hebt sich

diese von D. Nikoli¢ hervor:

Ansonsten tanzen sogar keine Ddrfer mehr Volkstdnze. Jedes Dorf ladt, wenn es keinen eigenen
Choreografen hat, und meistens hat es ihn nicht, einen Choreografen aus KruSevac oder einer anderen
Stadt ein, und er macht eine Choreografie, mehr oder weniger stilisiert [...]«.1%

Das nachste Kapitel beschéftigt sich mit Jugendlichen und Anfangen des Tanzens
bzw. mit der Volkspadagogik. Es lasst sich bemerken, dass sich der Kontext auch hier im
Vergleich zu einer ferneren Vergangenheit wesentlich verandert. Da das Kolo als eine soziale
Kategorie in der dorflichen Gemeinschaft heute diese Rolle und Bedeutung nicht mehr hat,

werden Anfange des Tanzens jetzt mit kulturell-kiinstlerischen Vereinen verbunden. Das

158 Nikoli¢, Dragoslav: personliches Interview gefiihrt von Interviewerin Valentina Miljkovi¢, Audioaufnahme,
Krusevac (Serbien), 13. Juni 2019, Ubersetzung durch die Verfasserin.
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Alter, in dem man mit dem Tanzen beginnt, héngt wesentlich gréRtenteils von der
Einschétzung der Vereinsleiter ab, aber dies passiert allerdings spater im Vergleich zu friher.
Ebenso wurde bemerkt, dass stadtische Vereine heute eine groRere Selektion haben, sodass sie
auch mehr Ensembles im Bezug auf das Alter der Tanzer haben, wahrend auf dem Lande
Kinder mit dem Tanzen fruher beginnen und alle in gleichen Ensembles tanzen.
Volkstimliche Tanzlehrer haben sich von heutigen Choreografen und kinstlerischen Leitern
der Vereine in vielerlei Hinsicht unterschieden: a) ob sie aktive Teilnehmer an der Tradition
sind oder aus der ,kiinstlich geschaffenen Bedingungen der amateurhaften Praxis® stammen,;
b) ob sie eine kreative Macht und Individualitat besitzen oder nur Nachahmer des bereits
Gelernten sind, das weiter durch die einfache Reproduktion vermittelt wird; c) ob sie
Freiwillige sind oder ob sie eine finanzielle Kompensation bekommen bzw. das Lernen des

Tanzens als eine Form des Berufs ausgewahlt haben.

Im Zusammenhang mit dem Interesse der Jugendlichen fur die Folklore heute haben
sich meine Gesprachspartner Uberwiegend negativ im Vergleich zu heutigen Zeiten gedulert,
was sie teilweise durch andere Interessen (z. B. Fuf3ball) erklart haben, aber auch durch
Eltern, die finanzielle Aspekte und kiinftigen Beruf ihrer Kinder beriicksichtigen. In diesem
Sinne ist die heutige amateurhafte Praxis nicht attraktiv und kann allerdings mit dem
technologischen Fortschritt oder mit attraktiveren Berufen nicht verglichen werden, was sie

weniger marginalisiert und anachronistisch macht.

Der letzte Abschnitt dieses Teils der Arbeit befasst sich mit den Haltungen der
Gesprachspartner im Bezug darauf, was ein idealer Tanzer ist? Obwohl es erwartet wurde,
dass dies eine &sthetische Kategorie im Sinne der Technik, des Stils, der Geschicklichkeit und
des Aussehens der Ténzer wird, haben sich als dominant manche andere Charakteristiken
hervorgehoben. Als primére Qualitdt wird ,,die Einbeziehung in den kollektiven Stil* genannt,
dann wird die moralische Dimension der T&anzer hervorgehoben (Verdienste, Liebe zum
Tanzen usw.) und technisch-stilistische Eigenschaften befinden sich erst am letzten Platz. Im
Unterschied zu ehemaligen kreativen Einzelnen bzw. Reigenvertretern ist auch heute am
Anfang des Reigens meistens ein geschickterer oder attraktiverer Ténzer, aber er ist jetzt nicht
der Kreator des Tanzes oder ,,Dirigent des Reigens®. In den Haltungen der heutigen Schopfer
der Tanze bzw. Choreografen kommt ein wesentlicher Unterschied vor: Sie sind diejenigen,
die das Aussehen der Téanze gestalten, wéahrend Tanzer und somit auch der Reigenvertreter

diejenigen sind, die da sind, um seine Winsche zu verwirklichen, die sich in der Regel auf
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den ausgeglichenen und typisierten Tanzstil und das Aussehen des Reigens beziehen, ohne

Hervorhebung jeglicher Einzelnen oder Unterstiitzung des Individualismus.

Der letzte Arbeitsteil thematisiert das Erlebnis der personlichen ldentitat durch das
Tanzen und wie das Tanzen als ein Gegensatz des Traditionellen und Stilisierten erlebt wird.
Es wurde betont, welche Elemente dazu beitragen, dass sich das Publikum oder die
Offentlichkeit mittels nationaler/traditioneller Ténze identifiziert: das Kostim, der
Rhythmus, die Begleitung, der Stil. Ebenso wurden charakteristischne Merkmale
hervorgehoben, die sich auf diesen balkanischen Raum beziehen: ob ein choreologisches
Schema in einem gréReren Raum unter verschiedenen Namen vorkommt oder ob ein Tanz mit
demselben Titel in mehreren Varianten erscheint (oft in so hohem Malie modifiziert, dass nur
sein Name von der Beziehung und der gemeinsamen Herkunft spricht).

Im Sinne der Selbstidentifikation®™® und Trennung des Unseren vom Fremden und
Auslandischen haben Leiter der Vereine groRtenteils den Vorrang des heimischen tber den
fremden Tanz und den lokalen Stil hervorgehoben und auch den Vergleich beziiglich der
Attraktivitat oder Ahnlichkeit der heimischen Téanze gegeniiber den fremden. Hier wurde an
einem Beispiel gezeigt, dass sich auch das Publikum im hohen Malie mit dem Tanzen auf der
Buhne identifiziert, obwohl es nur ein passiver Beobachter ist. In diesem Sinne kommt es zu
einer groleren Neigung zu Téanzen (und Elementen der Téanze), die lokaler Herkunft sind, im
Vergleich zu manchen nach den Asthetik wesentlich verschiedenen Tanzen anderer Regionen.
Die Tanze bzw. die nationale Botschaft, die sie auf Zuschauer ibertragen, werden auch heute

fiir manche auBermusikalische Ziele verwendet und manchmal sogar missbraucht.6°

159 Die Theoretikerin Kamenka geht von der Beziehung zwischen den Begriffen Kulturrechte, Kulturidentitat und
Kulturerbe in seinem Ansatz aus, der sich auf die ,,Wichtigkeit des Gefiihls der Identitdt fiir menschliche
Individuen® bezieht, wobei nicht so groe Aufmerksamkeit der materiellen Verbesserung, sondern vielmehr den
Bréuchen, der Tradition, der geschichtlichen Identifikation und der Religion geschenkt wird. ,,Das Gefiihl der
Identitat fur die Mehrheit der Menschen ist von wesentlicher Bedeutung fir das Gefiihl des Stolzes und
Selbstbewusstseins — dieser Werte, auf denen teilweise das Konzept der menschlichen Rechte selbst beruht. [...]
Welche sind dann die gemeinsamen Elemente des Kulturerbes nach dem internationalen Recht? Das Erste
bezieht sich darauf, dass das Kulturerbe eine Form des Erbes ist, das bewahrt und auf kinftige Generationen
Ubertragen werden sollte. Der ndchste wichtige Aspekt des Kulturerbes ist seine Verbundenheit mit der
Gruppenidentitat. Es stellt ein Symbol der kulturellen Identitdt der selbsterkannten Gruppe dar, wenn es sich
entweder um eine Nation oder um ein Volk handelt, aber auch ein wesentliches Element bei der Konstruktion der
Identitat dieser Gruppe. Diese Eigenschaft der Kulturidentitit ist auf diese Weise ,weniger eine Substanz und
mehr eine Qualitdt* und stellt eine Art des zusatzlichen Wertes, der mit sich einen emotionalen Stempel trigt. -
Blake, Janet: ,,On Defining the Cultural Heritage“, in: The International and Comparative Law Quarterly,
Cambridge University Press: 2000, S. 77. zit. n. Craukosuh, Cama: ,JiIeHTUTET Y KOHTEKCTY pa3yMeBamba
KyntypHor Hacneha®, in: I'EM 76, beorpaxa: 2012, S. 181.

160 Hier wird ein Beispiel der Anwendung der Folklore und der Identifikation durch Tanzen, das im Jahr 1999
wahrend NATO-Bombardierung Serbiens aufgezeichnet wurde: ,,One of those nights stands out in my memory.
As the camera panned through the milling ranks of Belgraders, dressed for a cool night spent standing on a
bridge, its gaze fell upon three young women dressed in the typical folk costume of Sumadija, a rural area in
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Die Gesprachspartner haben auch personliche Haltungen Uber das Erlebnis des
traditionellen gegenuber dem stilisierten Tanz geduRert. In diesem Sinne war es mehr
problematisch, den traditionellen Tanz zu bestimmen, und er hatte meistens negative
Konnotationen im Vergleich zum gegenwaértigen, stilisierten Tanz. Dieser Letztere war ihnen
auf jeden Fall bekannter und naher, und sein Aussehen und Grad der Stilisierung haben sie
mit der Notwendigkeit berechtigt, dass das Tanzen attraktiver, der Bihne und dem Publikum

angepasst wird.

Hier wurden Feststellungen Uber das Traditionelle gegentiber dem Stilisierten nach
allgemeinen Qualifikationen, der Auffiihrungstechnik und der Erscheinungsform des Tanzes
selbst organisiert. In ein paar Fallen haben die Gesprachspartner versucht, den Grund der
Stilisierung in der gegenwartigen Darstellung der Folklore auf der Buhne zu rechtfertigen,
wobei meistens die Bedurfnisse des Publikums, der Tanzer selbst, aber auch attraktive und
temperamentvolle bzw. technisch anspruchsvollere Tanze im Vergleich zu traditionellen

betont wurden.

Es sollte wieder auf den Anfang und das Thema der Arbeit hingewiesen werden und
das ist die Modifikation der Tanze bzw. Verénderungen, die dazu gefiihrt haben, dass ihre
szenische Darstellung die heutige Erscheinungsform hat. Die grundlegendste Veranderung,
die sich in diesem Sinne abgespielt hat, ist der Schwund des Volkstanzes aus seinem
urspringlichen Kontext: des Tanzes, der eine Vorstellung der Geistigkeit des VVolkes und des
Regulators der sozialen, moralischen und &sthetischen Werte des Kollektivs war. Stattdessen
wurde das Kolo in einen kunstlichen Kontext der szenischen Darstellung verlegt und ihm
wurde ein hoher Grad der Stilisierung zugeteilt. Wenn dies auf einen Begriff reduziert wird,
ungeachtet der Verschiedenartigkeit der choreologischen Schemata, Formen, Begleitung und
Kostlimen, handelt es sich um eine Einténigkeit, auch wenn die Leiter der Vereine anders

behaupten.

north central Serbia. Amid the drab browns and blacks of coats and jackets, these three young women, linked
hand to elbow, stood out as they danced a traditional kolo, a dance form characterized by a circular or curvilinear
pattern. Although the video clip was a short one, these young women were clearly good dancers, seemingly
perfectly acquainted with the standardized choreography of the stage performance of this dance (body position
and linkage, curved path, and so on), and the bystanders obviously approved of both their appearance and their
performance. Since these young women were evidently not nineteenth-century rural women dancing together
after church on Sunday, nor did they appear to have ridden in on the bus from Sumadija in order to defend the
bridges of the capital, one might well ask just what were these young women doing there and what did they
represent to those surrounding them? The answer to this question lies in an anthropological analysis of the role of
folkdance performance in creating a type of social and cultural memory, contributing, in both a symbolic and
actual sense, to the formation of modern nation-states and to what we might call one form of an “imagined
community.”- Maners, Lynn D.: ,,Utopia, Eutopia and E.U.-topia®, S. 76-77.
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Es lasst sich bemerken, dass diese hohen Standards im Bezug auf das Aussehen und
die technische Geschicklichkeit (Virtuositat?) der Tanzer von stédtischen bzw. vom
nationalen Ensemble aufgezwungen wurden. Tatsdchlich kdnnte man vergebens auf einer
solchen Sachlage bestehen, weil professionelle Téanzer und Amateure Gberhaupt nicht dieselbe
Sache sind. Von der formalen Ausbildung der Ténzer, den korperlichen Vorbereitungen,
alltaglichen Proben, die eigentlich zu ihrem Beruf gehoren, sowie der technischen
Bedingungen fir die Arbeit und Auftritte (die Séle, Choreografen, Kostimografen,
Schminker, der Fundus mit Kostiimen, bezahlte Tageslohne nach Gastauftritten), kommt man
zu einem vollkommen ungleichberechtigten Zustand der amateurhaften Praxis. Ebenso ist
dieses Ensemble eigentlich mit dem Ziel entstanden, den serbischen Teil der Tradition auf
eine kiinstlerische Weise!®! szenisch darzustellen, der sich auf das Tanzen, Singen, Spielen auf
traditionellen Instrumenten und die Brauche bei wichtigeren Auftritten im Land, aber auch

weltweit, bezieht.

Es scheint, dass dies alle vergessen und einen hohen Preis meistens im Sinne der
unterbrochenen Beziehung mit der wichtigsten Aufgabe des Volkstanzes und der
amateurhaften Praxis zahlen, und das sind: Tanzen als ein Ausdruck der Freude, Tanzen zum
Vergnigen, Tanzen als eine Geste des spontanen Ausdrucks der Liebe zu seiner Tradition,
sosehr es in seiner Erscheinung ,,veraltet oder ,,einfach® sein mag. Fiir diesen Zustand sind
Professionelle, Tanzer und Choreografen des nationalen Ensembles nicht schuldig, sondern
Tréager der amateurhaften, stadtischen und dorflichen Vereine, d. h. Téanzer und vor allem

kiinstlerische Leiter.162

161 Das Bestehen darauf, dass der traditionelle Tanze auf eine hdhere, kinstlerische Ebene gehoben wird,
erschien als ein Teil der Kulturpolitik nach dem Zweiten Weltkrieg: ,,Apart from presenting the equality of all
Yugoslav national cultures, KUD’s performances were considered the most ‘artistic’ repersentation of cultural
heritige. Each nation or ethnic group was presented by its most ‘representative’ folk pieces, creating the higly
standardized version of folk culture. These ‘stylized performances’ epitomized the main elements in the battle
against ‘backwardness’ associated with the ‘old forms’ of folklore performing. Making of the ‘highest quality of
interpretation’, by opinion of the policy makers, would affect the further development of folk dances and music.*
- Hofman, Ana: ,,Music of "Working people’, in: Veselinovi¢, Hofman Mirjana (Hrsg.), Musical Folklore and
the creation of Yugoslav identity. Musical Folklore as Vehicle, Belgrade: Faculty of Music, 2008, S. 64.

162 Due to the Croatian tradition in the stage presentation of folklore in which the conceptions of folk dances
were charged from the beginning with powerful national forces focusing on older and local tradition, there have
not to date been any avantgarde shifts in the way of choreographing, even for the urban ensembles. Today, too,
efforts are made to reach back to the old and the local and to show collective, folk creativity. But still, although
stylisations have been much moderate than those in the Eastern European tradition, particularly those of the
Beryozka Dance Company and the Moiseyev ensemble, stylised interpretation does exist. Depending on the
author, choreographies are more or less stylised, something that the choreographers themselves often do not want
to admit. They regularly refer to ‘original’ material from the field, while they justify the authorial interventions
by the laws of the theatre, and artistic freedom and conceptions. Therefore, at the critical point of assessment of
individual choreographies, their views differ from those of critics, usually ethnologists, ethnochoreologists and
ethnomusicologists.“- Zebec, Tvrtko: ,,Experiences and dilemmas of Applied ethnohoreology*, S. 19.
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Der Akzent wird jetzt auf das Epitheton kilnstlerisch gesetzt. D. Nikoli¢ hat in seinem
Interview gesagt, dass er als kiinstlerischer Leiter ,,ausschlieBlich fiir kiinstlerische Tatigkeiten
zustandig ist: das Repertoire, die Qualitat der Choreografie und Tanze, das Aussehen der
Téanzer, die Qualitdt der Konzerte, wer reist, wer tritt auf™ — mit anderen Worten, er ist fur
alles das zustandig, was mit der Tanzpraxis in seinem Verein zusammenhangt. In diesem
Sinne stellt er die Standards der Qualitéat, das Repertoire und auch das auf, was Tanzer auf der
Buhne leisten sollten. Auf diese Weise geben alle Leiter der Ensembles direkt ihre Regeln und
Asthetik vor, die mit dem endgiiltigen Aussehen der Praxis verbunden ist.

Gerade Choreografen/kiinstlerische Leiter der Vereine sind diejenigen, die in erster
Linie professionellen Ensembles nachahmen, weil sie den Zusatz kunstlerisch zu ihrer Stelle
des Leiters im Verein berechtigen wollen, bzw. damit sich Téanzer eines Vereins beim Tanzen
der Choreografien méglichst mehr dem Ideal der Kunst/des kinstlerischen Tanzes nahern. Es

stellt sich die Frage: Ist die heutige amateurhafte Tanzpraxis in Serbien Kunst?

Die Kunst hat zahlreiche Erscheinungsformen und Definitionen, wobei hier nur einige
verallgemeinerte angefiihrt werden, damit man bemerken konnte, in welchem MaRe sich
Kriterien und Standpunkte tUber diesen Begriff unterscheiden. Die Kunst wird (blicherweise
folgendermallen definiert: 1) als ein Ausdruck oder eine Anwendung der menschlichen
kreativen Fertigkeiten und der Einbildungskraft, meistens auf der Ebene des Visuellen; 2) als
Schaffen eines Werkes, das primar wegen seiner Schonheit oder einer kraftigen emotionalen
Botschaft geschatzt wird; 3) als eine durch Erfahrung, Forschung oder Beobachtung
erworbene Fertigkeit; 4) als Qualitat, Produktion, Ausdruck oder Aktivitats- und
Interessenfeld, nach &sthetischen Prinzipien was schon, attraktiv oder Uber allgemeine

Bedeutung ist.*63

Alle hervorgehobenen Begriffe konnen im wesentlichen Male auch auf die
amateurhafte Tanzpraxis angewendet werden: Das Tanzen ist eine visuelle Kunst, aber auch
eine Ausdrucksform; weiter stellt es ein Aktivitats- und Interessenfeld dar, die Fertigkeiten
beim Tanzen werden durch Erfahrung und Ubung erworben und setzen (teilweise) einen Grad
der Kreation vor, bzw. der Produktion des finalen Teils. Woher kommen dann die

Unsicherheiten tiber seine Qualifizierung als Kunst?

In erster Linie weil das heutige Folklore-Tanzen nicht mehr eine lebende Sache ist. EsS

wird die Feststellung des oben genannten Gesprachspartners angefiihrt: ,,Das Tanzen ist eine

183 Hier geht es vor allem um eine personliche Beobachtung, die aus personlicher Erfahrung abgeleitet ist.
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lebende Sache: Es entsteht, dauert (wird verbessert, verschonert, erganzt) und hort mit der
Existenz auf! Dann erscheint ein neuer Tanz, der mit seinen Kenntnissen die Ténze
bereichert.” Meine Meinung {iber diese Praxis unterscheidet sich in vielerlei Hinsicht, aulRer in
der Tatsache, dass das Tanzen an sich eine lebende Sache ist, dass es entsteht, sich entwickelt
und verschwindet. Ebenso bekommt man den Eindruck, dass es sich um eine Form des
Artismus®® und nicht des Kreationismus handelt. Durch dieses Bestehen auf der
Verbesserung der technischen Elemente wird h&ufig genau das Wesentliche in der Kunst
kompensiert und verdeckt, und das sind: der Mangel an Invention und am individuellen
Ausdruck.

Der Volkstanz auf dem Gebiet Serbiens ist nicht vollstandig verschwunden, aber hat
einen solchen Grad der Transformation erlebt, dass in seiner gegenwaértigen Form nur Spuren
der urspriinglichen Form sichtbar sind. Ja, es ist richtig, dass neue Tanzer kommen, aber sie
schaffen keine neuen Tanze, und es ist auch fraglich, inwiefern sie ihn verbessern (und ob sie
das Gberhaupt tun). Stattdessen kommt man zur folgenden Feststellung: Ténze werden nicht
mehr produziert, sondern nur reproduziert. Deshalb sind diese Tanze nicht original und haben
keine kreationistische Rolle, sondern nachahmen nur dem, imitieren das, was zu uns als ein
Echo aus manchen friheren Tagen gekommen ist. In diesem Sinne sind sie nur eine Kopie,
und zwar nicht eine getreue, sondern durch tbertriebene Interventionen in Bezug auf die
Verbesserung und Verschonerung verdndert, weil sie flr manche Trager/Empfanger dieser

Kunst nicht ausreichend war.

Die dritte Qualifikation der gegenwaértigen Tanzpraxis bezieht sich auf die asthetische
Dimension bzw. des subjektiven Erlebnisses des Tanzes. Es ist eine Tatsache, dass das
Repertoire, aber auch das Aussehen der Tanze in heutigen Vereinen von drei Faktoren
gestaltet werden: Choreografen, Tanzern und Publikum. Alles dreht sich umeinander in
diesem Teufelskreis, wo die Interventionen beim Tanzen durch manche von diesen Faktoren
berechtigt werden, und die Atmosphdre der gegenseitigen Rechtfertigung dieser
Interventionen wird geschaffen. Choreografen tun dies wegen der Unterhaltung des
Publikums, aber auch der Tanzer; Tanzer tanzen schneller und attraktiver wegen des
Publikums, weil das von ihnen Choreografen verlangen, aber auch weil dies ihnen mehr

gefallt als der traditionelle Tanz (der langweilig ist); das Publikum unterstitzt die Ténzer (und

164 Der Artismus wird vor allem als ,.eine Technik und Fertigkeit definiert, die ein Kinstler im Laufe seiner
Arbeit erworben hat, und nicht notwendig mit dem Talent oder mit Gefilhlen verbunden ist.“— Ladiaz, Danniel:
HArtizam®, in: Veliki re¢nik manje poznatih re€i i izraza, <https://velikirecnik.com/2017/04/09/artizam/>,
verdffentlicht am 09. 04. 2017, letzter Zugriff: 30. 06. 2020.
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somit auch die Choreografen) durch positive Reaktionen auf den dargestellten Tanz, weil sich
ihre Kinder oder Verwandten auf der Blhne befinden, oder zeigt die Begeisterung flr
Trachten, schnelles Tanzen der Schritte und Verdnderungen der Bilder, aber fihlt auch die
Nostalgie nach manchen vergangenen Zeiten.

Die Waurzel aller genannten Haltungen liegt in der folgenden Tatsache: Fast alle
Akteure wissen nichts oder wollen nichts von etwas Besserem/anderem wissen. Dies ist eine
Frage der (schlechten) Ausbildung, der unzureichenden Informiertheit Gber den Kontext und
die Grundlagen des traditionellen Tanzes, aber auch der Vernachldssigung und der
mangelnden Unternehmung der persdnlichen Anstrengungen, um etwas in diesem Sinne zu
verandern. Die Schuld tragen teilweise auch die Medien, die sich kaum damit beschaftigen
bzw. sowohl die amateurhafte Praxis als auch originale traditionelle Formen der Kultur und

des Tanzens darstellen.16°

Vielleicht das groRte Defizit in der Unterstiitzung der Tanzpraxis stellt die Branche dar
bzw. die ungenugende Anzahl der Schulen oder akkreditierten Formen der Edukation, welche
die Kluft in der schlechten Informiertheit und mangelnder Beherrschung der grundlegenden
Materie und des Kontexts fir die richtige Ubertragung, Pflege und weitere Entwicklung des
Volkstanzes Uberbriicken wirden. Obwohl die Ethnologie auf diesen Gebieten, wie bereits
bemerkt, als eine legitime wissenschaftliche Disziplin in den 1960er Jahren des vorigen
Jahrhunderts etabliert wurde, wurde sie erst Anfang 1990er in das regelméRige
Studienprogramm im Rahmen des Lehrstuhls fir Ethnomusikologie an der Fakultat der
musikalischen Kunst in Belgrad einbezogen. Dann wurden zum ersten Mal Ethnologie,
traditionelle Musik und T&nze integriert, im Unterschied zu dieser Zwischenzeit, als das
Tanzen nur von einem Standpunkt reflektiert wurde: vom  ethnologischen oder

soziologischen.

165 Ein schones Beispiel, das zur Darstellung und Popularisierung der traditionellen Musik und Ténze in den
Medien beitrégt, war die Sendung im RTS (das Nationale Fernsehen Serbiens) ,,Sljivik“. Diese Sendung wurde
im Zeitraum von 2012 bis 2015 ausgestrahlt und in vier Saisonen wurden traditionelle Ténze, Gesénge und
Spiele aus allen Regionen Serbiens vorgestellt, aber auch der Serben aulerhalb Serbiens. Jede Sendung enthielt
die musikalische Tradition, die nur mit einem Gebiet verbunden ist (unter anderem hatte auch KruSevac seine
Sendung), und man bestand ausschlieBlich auf originellen und unverarbeiteten Musik- und Tanzformen (ohne
Stilisierung, Choreografien usw.). Die Moderatoren waren Ethnomusikologen S. Azanjac i D. Sukletovi¢,
wahrend die Jury, da die Sendung einen wettkdmpferischen Charakter hatte, machten auch Menschen aus, die
Experte sind: der Ethnomusikologe D. O. Golemovi¢ (zustindig fiir das Singen und Spielen), der Choreograf und
damalige kiinstlerische Leiter des Nationalen Ensembles Kolo - R. Kuzmanovié¢ (zustindig fiir das Tanzen) und
die Ethnosédngerin B. Krsti¢ (zusténdig fiir das Singen).
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Jetzt erscheint die Schlusselfrage, die sich auf das Uberleben bezieht, nicht so viel der
amateurhaften Tanzpraxis, sondern vielmehr des traditionellen Tanzes Uberhaupt, und sie

lautet: Hat Folklore in Serbien eine Zukunft?

Diese Frage wurde allen Gesprachspartnern am Ende der Interviews gestellt. Obwohl
meistens gegenwartige negative Tendenzen hervorgehoben wurden, insbesondere im Hinblick
auf die Zerstorung der traditionellen Werte und das verringerte Interesse der Jugendliche,
waren fast alle meine Gesprachspartner (gemaRigt) optimistisch im Bezug auf die Zukunft
und Kontinuitat des Praktizierens des Volkstanzes.*®® Der Grund fiir diese Haltung lasst sich
in der Verbindung der serbischen Identitdt selbst mit dem traditionellen Tanz als einem
ausgepragten Trager aller dieser Elemente sehen, die auf unterschiedlichen Ebenen
(&sthetischen, visuellen, auditiven) als personliche Identitat erkannt wird. Trotzdem scheint
es, dass dies an sich nicht genug dafir ist, dass die amateurhafte Tanzpraxis auf irgendwelche

Weise weiter lebt.

Ganz am Ende der Arbeit mochte ich versuchen, einen Vorschlag der Interventionen
zu geben, die mit dem Ziel der Bewahrung von méglichst traditionellen Formen der Praxis
und vor allem der richtigen Pflege und Ubertragung auf ihre kiinftigen Trager implementiert

werden. Damit fangt man vom Basisniveau bzw. von 6ffentlichen Institutionen.

Da sich als ein Basisproblem flr das Funktionieren und die Qualitat der Arbeit von
amateurhaften Vereinen der finanzielle Aspekt hervorgehoben hat, sollten gesetzliche
Veranderungen im Sinne der Unterstiitzung der Stadt/der lokalen Gemeinschaft und der
kontinuierlichen Finanzierung dieser Folkloreensembles gemacht werden. Im Bezug darauf
sollte eine Strategie gemacht werden und die Vereine sollten nach verschiedenen Parametern

rangiert werden, aber in erster Linie nach:

1. der Kontinuitat und Qualitat der Arbeit bzw. der Bedeutung fiir die lokale
Gemeinschaft;

2. den Zielen des kulturell-kiinstlerischen Vereins, bzw. ob es sich um kommerzielle oder
nicht-gewinnorientierte Vereine handelt.

166 Der Gesprachspartner aus dem siebten Interview hatte im Unterschied zu oben Genanntem eine &uRerst
pessimistische Haltung und driickte eine grofe Besorgnis im Zusammenhang mit der Besessenheit der
Jugendlichen mit der virtuellen Welt aus, bzw. mit ihrer Passivitdt und der Beziehung zu einer gesunden
wettkdmpferischen Atmosphére.- Simi¢, Slobodan: personliches Interview gefiihrt von Interviewerin Valentina
Miljkovi¢, Audioaufnahme, Kaonik (Serbien), 14. Juni 2019.
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Auf oben angefiihrte Weisen wirde eine partokratische Teilung der Mittel verhindert,
die auBer Unterstitzung der Ensembles, mit denen sie eine Art der Symbiose verwirklicht
haben, der lokalen Praxis wesentlich schadet und die Kontinuitdt bzw. die sichtbare
Entwicklung dieser Ensembles verhindert. Ebenso, im Abhéngigkeit davon, ob ein Verein
wirklich auf amateurhafter Beschéaftigung und Enthusiasmus basiert ist oder bestimmte
Einkommen hat und zu kommerziellen Zwecken gegriindet wurde, wirden alle Vereine in
eine fast gleichberechtigte Lage gebracht werden, die sie deutlich nach der Qualitat und nicht
nach manchen anderen MaRstében hervorheben wirden.

Auf dem Niveau der Vereine sollte vorwiegend an der Edukation aller Ebenen der
Ensembles (der Téanzer, Musiker, Choreografen) gearbeitet werden. Die Ausbildung bzw. der
Mangel an ihr ist eines der wichtigsten Probleme der gegenwértigen Tanzpraxis. Obwohl die
Edukation der Leiter an sich keine gute padagogische Arbeit und Einsicht in die Kreativitat
eines Einzelnen bedeutet, sollte sie auf jeden Fall richtige Informationen in Bezug auf die
Tradition selbst, den Kontext und die Formen, in denen Té&nze erschienen, sowie die
Grundlagen fiir die richtige Pflege und Ubertragung der Tanzer bzw. die padagogische Arbeit

geben.

Weiter, auf der Ebene der lokalen Gemeinschaft, sollte die Anzahl der
Veranstaltungen reduziert werden, insbesondere derjenigen, die primar keine Konnotation des
kulturellen Geschehens haben, und die Folklore sollte in geeigneten und daflr ausgedachten
Gelegenheiten vorgestellt werden. Statt einer Menge von Veranstaltungen, die nur durch das
Préafix Ethno- an sich buchstablich alles bedeuten kdnnen, sollte eine Selektion gemacht oder
Regeln aufgestellt werden, die sich darauf beziehen, an welchen Orten und in welchen
Kontexten Folkloreensembles auftreten sollten, bzw. auf welche Art und Weise sie sich
vorstellen werden. Aus diesem Grund sollten Festivals organisiert werden, welche die altere,
ursprungliche Form der Volkstanze mit definierten Regeln im Sinne der Originalitit der
Tanze, Formen, Trachten und musikalischen Begleitung fordern, damit sich das Publikum auf
solche vereinfachten Darstellungsarten des traditionellen Tanzes auf der Bihne gewdhnen

kdnnte.

Im Hinblick darauf sollte ein eigenartiger Flashback im Sinne des Bestehens auf einer
stilistisch reinen Darstellung der VVolkstdnze gemacht werden. Alles das, was zum Bereich des
Balletts gehort, was dem traditionellen Tanz eigen ist, jedes Bestehen auf einer technisch
perfekten aber uniformierten Darstellung der Tanze, sollte auf moglichst originale
Einstellungen zurlickgesetzt werden. Im Bezug darauf gibt es Probleme in der Form des
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Mangels vor allem an lebenden Erzéhlern, die sich an diese Ténze in der originalen Form
erinnern bzw. an Videomaterialien und teilweise an komplexer Literatur, die bis zum
kleinsten Detail den Kontext, das authentische Aussehen und den Stil der Auffiihrung der
Tanze beschreiben, aber auch die Region, zu der sie gehoren.

Auf einer weiteren, globalen Ebene sollten regionale edukative Zentren gegriindet
werden, die im Hinblick auf die Fachlichkeit der VVortragenden und Programme, welche die
Besucher lernen. In diesem Sinne sollten Experten (Ethnologen, Ethnochoreologen,
Etnomusikologen u. &.) engagiert werden, wobei neben dem selbstverstandlichen Tanzen auch
der Kontext, die originale Form und andere Arten der traditionellen Kultur erforscht werden,
damit Tanze selbst richtig gewertet und vermittelt werden. In diesem Zusammenhang ist es
bedeutend, CIOTIS zu erwéhnen, und seine Tétigkeit stimmt in hohem MalRe mit dem
Angefuhrten Uberein, aber es lasst sich nach einem erfolgreichen Anfang ein wesentlicher
Sturz in der Tatigkeit dieses Fachvereins bemerken: Sowohl im Sinne der Aktivitat als auch
des Zuflusses verschiedener Elemente (der Lehrer/Vortragenden), die auf keinen Fall ein Teil
der Tradition sind, sondern der Stilisierung der Ténze.

Die Edukation bzw. die traditionelle Kultur und Ténze, die ihr Bestandteil sind, sollten
auch in Medien vorgestellt werden, damit auch passive Tréger bzw. das Publikum belehrt
werden und so die Selektion in Bezug auf das machen kénnen, was ihnen als traditionell
dargestellt wird. Auf diese Weise wird keine ungesunde Beziehung der Schmeichelei
geschaffen und so ein Kreis der gegenseitigen Abhangigkeit auf der Relation Publikum-
Tanzer/Choreografen geformt, die aus vollig falschen Grinden die Tradition zur
augenblicklichen Befriedigung von irgendjemands Bedurfnissen zerstoren.

Die Medien und diese Form der Ausbildung sollten eine ausschlaggebende Rolle in
der klaren Differenzierung von dem spielen, was traditionell und was stilisiert ist. In diesem
Sinne konnen diese zwei Halfte derselben Sache parallel existieren und teilweise unabhéngig
voneinander, aber es ist von entscheidender Bedeutung, die Dinge bei ihrem richtigen Namen

zu nennen und ihnen deutlich den Ort/den Wert zu bestimmen.

Sie mussen nicht ausschliel3lich auf dem dsthetischen Erlebnis basiert werden, wie das
der Fall heute ist, wobei das Stilisierte im Vergleich zum Traditionellen dominiert, sondern
auch auf der Auffassung der Tradition im weiteren Kontext, damit ihre versteckten Werte und
tiefere Bedeutungen zu einer richtigen Beobachtung der Situation und der Bedeutung

beitragen, die sie fur die Kontinuitdt Vergangenheit-Gegenwart-Zukunft hat. Ebenso sollte
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eine der nationalen Strategien auch die Anstellung der Fachleute an daflir vorgesehenen
Stellen beinhalten: von Kulturzentren auf der lokalen Ebene bis zu verschiedenen Niveaus des

Schulsystems oder Moderatoren in Medien.

Erst wenn diese gesunde Grundlage gestellt wird, wenn heutige Vermittler ausgebildet
werden und die grundlegende traditionelle Kultur und ihre Werte als etwas erkennen, das sich
entwickeln und aufbauen kann, aber mit Kenntnissen tber ihr Wesen und ihren Stil, erst dann
konnte von der kinstlerischen Verarbeitung und Kreation der neuen, charakteristischen
Formen der Transposition vom traditionellen Tanz auf der Biihne gesprochen werden, der sich
in hohem Malie den hdchsten kinstlerischen Bereichen nahern wird, die Amateurismus
erreichen kann, ohne Geféhrdung der Grundlagen der Quellen, auf welche er sich beruft.

,,Die Eigenschaft einer Tradition, in diesem Fall der Musik, besteht nicht in der Bewahrung der
unberlihrten Form des Erbes aus der Vergangenheit, sondern in der Bereicherung aktueller Faktoren,
damit seine Elemente auch auf kiinftige Generationen Ubertragen werden. Die Musik ist eine Sprache,
genauso wie diese, die wir sprechen; als solche stellt sie einen lebenden Organismus im dauernden
Prozess der Verwandlung. Also, die musikalische Tradition ist gleichzeitig ein normativer Rahmen,
aber auch eine Reihe von Ubertraglichen Ketten der Entwicklung. In ihr ist immer eine schépferische

Dimension prasent, weil jeder bewusst oder unbewusst seine subjektiven Merkmale darin einbezieht
und einen Teil seines Talents hinzufiigt.*¢”

167 Ober, Loran: Muzika drugih, S. 26.
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ABSTRACT

Schlagworter: Serbien, KruSevac, Amateurismus, Folklore, kulturell-kiinstlerischer Verein, Kultur,
Dorf, Tradition, Tanz, Veranderungen, Choreografie, Stilisierung, Kulturpolitik, Tanzpraxis.

Diese Arbeit beschéftigt sich mit der amateurhaften Tanzpraxis der Gebiete in Zentralserbien. Es
handelt sich um dorfliche Tanze bzw. Folklore und um ihre kinstlerische Darstellung auf der Bihne.
Gezielt wird die Darstellung der Verdnderungen im Kontext der Auffiihrung der Ténze, die von etwas
Ublichem und Alltaglichem zu etwas geworden sind, was zur Kunst erhoben wird. Die Daten, welche
durch eine Reihe der Interviews mit den Leitern der Vereine aus Krusevac und seiner Umgebung
entstanden sind, sollten auf bestimmte Erscheinungen, Probleme, auf den Kontext und auf die
Kulturpolitik hinweisen, welche diese in Serbien weit verbreitete Praxis beeinflussen.

SUMM ARY

Keywords: Serbia, Krusevac, amateurs, folklore, Cultural-artistic societies, culture, rural, tradition,
dance, changes, choreography, stylization, cultural politics, dance practice.

This paper is considering amateur dance practice in central Serbian district. Those are rural dances,
that is to say folklore and it's artistic presentation on stage. The idea is to shed a light on ongoing
changes in context of dance practice, which have, from ordinary and everyday, become elevated to
artistic form. Data gathered trough set of interviews with representatives of these Cultural-artistic
societies from Krusevac and nearby villages, would make a statement for some occurences, problems,
context and cultural politics that shape this practice that is very common for Serbia in total.
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APPENDIX A: Transkriptionen der Interviews mit den Leitern der

kulturell-kiinstlerischen Vereine
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1. Interview
Interviewerin: Valentina Miljkovi¢; Gesprachspartner: Ivan Ivanovié, 38 Jahre alt
Kiinstlerischer Leiter, Folklorenensemble ,,LLazarica“

Datum und Ort des Interviews: Dienstag, 11. 06. 2019, Grundschule ,,Vuk Karadzi¢*“ —
KrusSevac (der Ort, wo Proben des Ensembles stattfinden)

Lange des Interviews: 13'39"

Sprache der Interviews: serbisch, ins Deutsche tibersetzt von Valentina Miljkovié

Sagen Sie mir Ihren Vornamen und Nachnamen und lhr Alter.

,,Jch bin Ivan Ivanovi¢, kiinstlerischer Leiter des Folklorenensembles ,,Lazarica“, ich bin '81

geboren.*
Wie lange sind Sie kunstlerischer Leiter des kulturell-kiinstlerischen Vereins?

Jetzt sind es 10 Jahre seit seiner Grindung, ich bin einer der Begriinder des

Folklorenensembles.*
Von wem haben Sie Tanzschritte gelernt?

,,ich komme aus einem Dorf am Fluss Morava. Dort, wie Uberall auf dem Lande, gab es einen
alten Lehrer, der sich damit beschaftigte, er konnte sowohl spielen als auch tanzen, und so

begannen wir in der Grundschule, Tanzschritte zu lernen.*
Waren Sie jemals Mitglied auch von einem anderen kulturell-kiinstlerischen Verein?

,,»Ja, zuerst war ich in meinem Dorf, die eigentliche Anfange, dann war ich in einem
stadtischen Verein ,,Merima“, dort war ich 15 Jahre lang ein aktives Mitglied und danach

habe ich auch einen Verein gegriindet, der Folklorenensemble ,,Lazarica“ heif3t.“
In welchem Alter sind Mitglieder Ihres kulturell-kinstlerischen Vereins?

,,Bei uns gibt es ungefahr 200 Mitglieder, also wir haben unterschiedliche Gruppen, d. h. auch

unterschiedliche Generationen ab, 9 Jahren bis, 50 Jahre.«

Hat sich die Altersstruktur im Vergleich zu Ihren Anféangen geéndert?
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,,Immer gibt es Veranderungen. Zu uns kommen auch Kinder, die ziemlich jung sind, aber das

Interesse haben, das Talent haben, und so arbeiten wir mit ihnen, weil sie schon begabt sind.*
In welchem Alter beginnt man zu tanzen?

,»Am besten ist es in der zweiten Klasse: Dann sind Kinder ungefahr 8, 9 Jahre alt, weil sie
dann bereits gewissermalien entwickelt sind, und das Kind hat dann Interesse und beginnt, das

zu verfolgen, was ithm gezeigt wird.*
Warum sind Sie in diesem Beruf?

,,»Weil ich ihn mag, wegen der Liebe zur Folklore und zu unseren Brauchen, unserer Tradition,

unserer Tracht.<

Wie wurde der kulturell-kunstlerische Verein in der Vergangenheit gefuhrt, und wie heute,

gibt es Veranderungen?

»Im Laufe der Zeit wird alles anders, jetzt ist alles irgendwie anders, aber wir versuchen
meistens, das, was zu uns gehort, zu erhalten und zu bewahren. Jede Epoche bringt etwas
Eigenes mit sich, auch im Bereich der Folklore, aber wir versuchen, das alles zu bewahren,
unsere Tradition also, unseren Tanzschritt, und ja, unsere Kostiime. Wir wollen das nicht

andern, diese Aspekte.*
Sind Sie ein geschulter Leiter und gibt es geschulte Tanzer in IThrem Verein?

,,Geschulte Tanzer gibt es nicht, hier sind alle Amateure, und was mich personlich betrifft, ich
habe mich bemiht, das Ganze ein bisschen besser kennenzulernen und habe bestimmte
Seminare besucht, ich habe verschiedenartige Seminare veranstaltet, aus unterschiedlichen
Bereichen (dies bezieht sich auf geografische Bezeichnungen) sowie mit Kindern gearbeitet,

also um ein bisschen vorbereitet und getibt fir meinen jetzigen Beruf zu werden.*

War fruher das Interesse fiur das Tanzen im kulturell-kiinstlerischen Verein grofer, hat sich

die Anzahl der Mitglieder im Vergleich zu Ihren Anféangen geandert?

,»Im Vergleich zu unseren Anfdngen im Ensemble haben wir heute die grofite Anzahl der
Mitglieder und friher, als ich Anféanger war, gab es kein so grof3es Interesse, und ich denke,

dass heute das Interesse grof? ist, wenn es um Folklore geht.«

Wie reagiert das Publikum auf lhre Auftritte?
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,,ES ist zufrieden, sehr zufrieden: Es ist nicht so, dass wir prahlerisch sind, aber was unsere
Konzerte betrifft, bei uns sind alle Tickets bis auf das Letzte ausverkauft. Immer wird ein
Ticket mehr gesucht und unser Publikum ist mit unserem Konzert und unserer Arbeit

besonders zufrieden und sie kdnnen jedes néchste Konzert kaum erwarten!*
Wo treten Sie auf?

. Wir treten in allen Gebieten Serbiens auf. Auch hier in unserer Gemeinde, meistens und
ublicherweise fahren wir auch irgendwohin tber die Grenze, zu unseren Freunden aus der

Diaspora.*
Tanze aus welchen Regionen tanzen Sie am haufigsten in diesem Verein?

,,Bei uns ist der Stiden Serbiens am meisten vertreten, wegen dieses Temperaments und dieser
Tanzart, wegen der energischen und schnellen Schritte, also bei uns gibt es genau so was am

meisten!*
Welche Tanze sind heute am popularsten?

,,Bei uns im Verein, zurzeit — Igre sa Kosova (dt.Tanze aus Kosovo), das ist, was wir als
Letztes geubt haben. Purdevdan u Pasjanu ist ein Tanz, wo wir ein bisschen Brauche,
Traditionen und Aspekte unseres Volkes hinzugefiigt haben, in dem wir Bréuche mit der
Braut und mit dem Brautigam gemacht haben, wo man Haustore schmiickt, wo die Braut aus

dem Haus gefuhrt wird.*
Welche Tanze sind nicht mehr aktuell?

,,Nur wenige. Meistens blieb das alles erhalten, wie es friiher im alten Jugoslawien getanzt
wurde, nur eine geringe Anzahl der Ténze sind weg, wie Sota, Rugova, alles andere wurde

behalten.*
Was ist Ihrer Meinung nach ein traditioneller Tanz?

,,Ein traditioneller, volkstiimlicher, unserer Tanz ist meiner Meinung nach das, was friher
getanzt wurde, aber was auf dem ganzen Ful3 getanzt wurde, diese Bewegung, die in der

Vergangenheit ublich war.*

Was ist ein stilisierter Tanz?
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,,In einen stilisierten Tanz werden bestimmte Elemente in den Tanzschritt eingefiigt, wo man
auf die Bewegung des FulRes achtet, wo der Schritt gehalten wird, wo allerlei Bewegungen
vorkommen, viele Elemente werden aus dem Volkstlimlichen ins Stilisierte gewandelt und
bearbeitet, damit sie der Szene angepasst werden, damit sie an Energie gewinnen. Und unsere
volkstimlichen Aspekte versucht man zu bewahren, aber nur wegen des Publikums und der
Tanzer, damit das alles fortschreitet und weiter erhalten bleibt, hat sich der sogenannte

stilisierte Tanz etabliert.*
Haben Sie an manchem Ritual, an manchem Ritualtanz teilgenommen?

,»Ja, unser Ensemble fuhrt ein paar diese Choreografien auf, mit solchen Ritualen und mit
allen diesen Begebenheiten, die in unserem Volk vorkommen, und das heil3t, meistens
funktioniert jetzt dieses Prinzip, damit dies erhalten bleibt. So haben wir Igre iz Pcinje (dt.
Ténze aus P¢inja), wo wir auch solche Elemente, Brauche haben, wo die Armee vorkommt,

wo junge Burschen zur Soldaten werden und sich im militarischen Bereich weiter einiiben.
Was ist Ihrer Meinung nach ein idealer Tanzer?

,,Meiner Ansicht nach ist ein idealer Tanzer derjenige Tanzer selbstverstandlich, der ein guter
Tanzer ist, der Tanzschritte kennt, der sie auch gut tanzen kann und temperamentvoll ist, und
der auch, was auch immer am wichtigsten bei einem guten Téanzer ist — verantwortungsvoll ist

als auch fleiRig ist, und fiir seinen Verein und sein Ensemble immer da ist.*

Hat Reigentanz aus Serbein manche Elemente aus Tanzen der benachbarten Regionen

Ubernommen?

»Er hat Vieles Ubernommen, was wahrscheinlich dies betrifft, aber unsere Elemente,
wiederum sprechen wir Uber diese Tanzart, behalten Ténze gewissermalien, wenn es um
volkstimliches und stilisiertes Schaffen geht, aber sie bleiben in unseren Ténzern und in

unseren Tanzen, das, was wir pflegen.«
Inwiefern wurde der Reigentanz in den letzten 20 Jahren modifiziert?

,,Das ist eine ein bisschen komplexe Frage, aber ich sage Ihnen, wie in diesen vorigen Fragen,
dass alles mit der Zeit fortschreitet, auch die Folklore geht fort, aber viele von unseren
Vereinen, ich meine nicht nur diese aktuellen Vereine aus Belgrad, ich glaube, dass auch

unsere Vereine im Ausland auch heutzutage diese Tradition bewahren und was dabei
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modifiziert wurde, ich sage mal, in szenischen Teilen, dass sie sich dem Publikum im besten

Licht zeigen, das ist diese Stilisierung, die wir schon mehrmals erwahnt haben.*
Was beeinflusst am meisten die heutigen Veranderungen?
,,Das Internet, der Computer und alles das, was bei uns neulich vertreten ist.*

Welche Instrumente haben friiher den Reigentanz begleitet und um welche handelt es sich

heute?

,,Fruher hat der Reigentanz, tiber den wir heute reden, immer an einem Feiertag in der Pforte,
neben einer Kirche mit allen diesen feierlichen Elementen stattgefunden, alles hatte eine
eigene Bedeutung. Am meisten begleiteten ihn friher Dudelsack, Violine, Frula und
Akkordeon, heutzutage begleitet ein vollstdndiges Orchester einen Reigentanz, einen Verein,

ein Ensemble.*
Haben Sie Ihre geschulten Musiker oder ein Orchester, das Sie standig begleitet?

,,Wir haben unsere Musiker und sie sind alle gewissermalien geschult, jeder von ihnen hat
mindestens einen Abschluss der Grundmusikschule, die auch ich besucht habe, sodass sie
nach Noten, aber auch nach Gehor spielen kénnen. Unser Orchester besteht aus einem
Akkordeon, einer Violine, einer Klarinette, einer Flote, einer Frula, dann haben wir eine

Rhythmussektion, eine Tapan, eine Bassgitarre und eine Rhythmusgitarre.*
Gibt es heute Anderungen in der Tracht?

»Nein! Es freut mich sehr, dass auch heutzutage Rekonstruktionen nach dem Original

gemacht werden, und dass es sehr viele gute Meister gibt, die auch heute das machen!*
Zum Schluss: Was fur eine Zukunft prognostizieren Sie fir die serbische Folklore?

,»Ich winsche und ich hoffe, dass sie weiter im besten Licht erscheinen wird, weil wéhrend
Tanze und Tradition gibt, werden wir wissen, wer und was wir sind und woher wir kommen

und ich glaube, dass dies uns retten wird, in allen diesen schweren Zeiten.*
2. Interview
Interviewerin: Valentina Miljkovi¢; Gesprichspartner: Radojko Ivanovié, 55 Jahre alt

Kinstlerischer Leiter, kulturell-kiinstlerischer Verein ,,Bela Rada“, Mesevo und Doljane
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Datum und Ort des Interviews: Dienstag, 11. 06. 2019, Ortsgemeinschaft Mesevo (der Ort, wo

Proben des Ensembles stattfinden)
Lange des Interviews: 12°27"

Sprache der Interviews: serbisch, ins Deutsche Ubersetzt von Valentina Miljkovi¢

Sagen Sie mir lhren Vornamen und Nachnamen, lhr Alter und den Namen des kulturell-

kiinstlerischen Vereins.

,Ivanovi¢ Radojko, 55 Jahre alt, der Name des kulturell-kiinstlerischen Vereins ,,Bela Rada®,

Mesevo und Doljane.*
Wie lange sind Sie kunstlerischer Leiter des kulturell-kiinstlerischen Vereins?

,Kunstlerischer Leiter des kulturell-kinstlerischen Vereins bin ich schon 10 Jahre. Mit 14
habe ich begonnen, mich mit Ténzen aus Serbien und aus unserem Gebiet zu beschaftigen. Ich
bin kunstlerischer Leiter des Vereins und ich (bertrage mein Wissen auf jlngere

Generationen, damit auch sie tanzen kénnen.*
Wie lange besteht der Verein und wann wurde er gegriindet?

,,Der kulturell-kiinstlerische Verein existiert seit ‘72 und er horte mit der Arbeit fiir ungeféhr
zehn Jahre auf, jetzt arbeitet er unter einem neuen Namen, in den letzten 10 Jahren gemeinsam

mit dem kulturell-kiinstlerischen Verein ,,Bela Rada“.“
Wer hat Ihnen die ersten Tanzschritte beigebracht?

,Die ersten Schritte habe ich im kulturell-kiinstlerischen Verein ,,Zabare* gelernt, dann im
., 14. Oktober” vom Choreografen Dragan Nikoli¢ und danach machte ich weiter im Verein

,,Merima“ bis zum Wechsel des Vereins.*

In welchem Alter sind Mitglieder des kulturell-kiinstlerischen Vereins und hat sich die

Altersstruktur im Vergleich zu Ihren Anfangen gedndert?

,,Mitglieder des Vereins sind im Alter zwischen 5 und 50 Jahren, nichts hat sich wesentlich
geéndert.”

Warum beschéftigen Sie sich mit Folklore-Tanzen?
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,,Wir beschéftigen uns mit Folklore-Tanzen, um jlingere Kategorien der Tanzer zu belehren,
die Tradition der serbischen Ténze zu pflegen, damit sie aus unserer Region nicht

verschwinden.

Wie wurde der kulturell-kunstlerische Verein in der Vergangenheit gefuhrt, und wie heute,

welche Probleme mussen Sie bekampfen?

.,Der kulturell-kiinstlerische Verein war, im Durchschnitt, immer dilettantisch und wurde
geleitet mit dem Statut der Ortsgemeinschaft, jetzt hat diese Rolle das Kulturzentrum der
Stadt KruSevac iibernommen, das immer fiir uns da ist, sowohl finanziell als auch im Sinne

der Anschaffung der Trachten usw.
Sind Sie ein geschulter Leiter und gibt es geschulte Tanzer in IThrem Verein?

,,Ich bin kein geschulter kinstlerischer Leiter, ich bin Amateur, und auch im Verein haben wir

keine geschulten Téanzer, alle sind Amateure.*

War friher das Interesse flr die Mitgliedschaft im kulturell-kinstlerischen Verein gréRer, hat

sich die Anzahl der Mitglieder geéndert?

,,ES gab mehr Interesse fiir den Verein und es gab mehr Mitglieder als jetzt, zu diesem

Zeitpunkt. Der Grund dafr liegt in der geringeren Natalitét.*
Wie war das Interesse des Publikums fur Ihre Auftritte frither und wie ist es heute?

,,Das Interesse des Publikums war sowohl friiher als auch jetzt konstant gleich, nichts hat sich
wesentlich geédndert. Im Durchschnitt kommen alle Bewohner der zwei Dorfer, um die

Auftritte ihrer Kinder und ihrer Verwandten zu schauen.
Wie reagiert das Publikum auf Ihre Auftritte?

,,Die Reaktion des Publikums, das Publikum ist meistens begeistert von allen Auftritten und

Gastauftritten, wo immer wir tanzen.«
Wo treten Sie auf?

, Wir treten auf Wettbewerben der Dorfer der Stadt KruSevac, in nahe liegenden Dorfer in
Krusevac und wir fahren auch nach Mazedonien, zu unseren Geschwistern des kulturell-

kiinstlerischen Vereins ,,Stobi* und auch sie kommen zu uns.*
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Tanze aus welchen Regionen tanzen Sie am haufigsten?

., Tanze meistens aus Sumadija, Ni$ava, Vranje, Banat und Leskovac — das sind am haufigsten
vertretene Tanze bei uns, jetzt haben wir auch begonnen, etwas aus dem Gebiet Kosovos zu

tanzen, im letzten Jahr, was bisher in unserem Verein nicht vorkam.*
Welche Tanze sind heute popular?

,,Populére Ténze sind, also, offiziell in Serbien, Cacak, Moravac, Bela Rada im Gebiet von

Leskovac, Sestorka in der Region von Ni§, Cocek in Vranje und Sokacke aus Banat.“
Welche Tanze sind nicht mehr aktuell?

. Nicht mehr aktuell sind, d. h. das Volk ist satt davon, Igre iz Sumadije (dt. Ténze aus
Sumadija) und Menschen erwarten neue Ténze, also wie ich kurz vorher gesagt habe, aus

Kosovo, was wir bereits einliben, sowie manche Téanze aus Banat.
Was ist ein traditioneller Tanz, Ihrer Meinung nach?

,,Einen traditionellen Tanz stellen nach mir fiir unsere Region Cacak und Moravac dar. Was
die Elemente betrifft, da gab es viele Veradnderungen, friher tanzte man im Reigentanz und
heute wird das modifiziert, damit es fur das Publikum schoner aussieht, d. h. in Paaren oder

jeweils 3-4 Paare gemeinsam. Den traditionellen Volkstanz hat der stilisierte Tanz ersetzt.*
Haben Sie an manchem Ritual oder an manchem Ritualtanz teilgenommen?

,uUnser traditioneller Tanz ist vor der Kirche ,,Sveta Trojica“, jedes Jahr gibt es einen
organisierten Festzug sowie ein Programm, in dem Kinder aus dem Verein auftreten. Dann
werden serbische Volkstanze aus diesem Zeitraum aufgefiihrt, das sind u. a. die Tanze —

Igrale se delije, Prode Mile, Cacak, Moravac.*
Was ist Ihrer Meinung nach ein idealer Tanzer?

,,Ein idealer Ténzer, meiner Meinung nach, ist ein Tanzer, der mindestens flinf verschiedene
Tanzarten kennt und Voraussetzungen hat, alle Trachten im Zeitraum anzuziehen, der fir

denjenigen Auftritt vorgesehen ist.

Welche Tanze aus dem Gebiet Jugoslawiens wurden friiher getanzt und welche nach dem

Zerfall Jugoslawiens?
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,,Fruher tanzte man Crnogorsko oro, man tanzte auch Polka, und heute gibt es wenige
Verénderungen, also wegen des Zerfalls des alten Jugoslawiens unterstiitzt das Volk hier diese

Téanze nicht mehr.*
Inwiefern wurde der Reigentanz in den letzten 20 Jahren modifiziert?

,,Der Kolo wurde nur choreografisch, stilistisch verandert, die Schritte sind meistens gleich
geblieben, dieser Schritt kann nicht anders werden, aus dem Grund, dass die Tanzart so ist,
damit die Tradition bewahrt blieb, musste es identisch bleiben, nur die Choreografie wurde

modifiziert.”
Was beeinflusst am meisten die heutigen Veranderungen?

»Am meisten beeinflussen sie, die finanziellen Mittel, die fir jeden Verein knapp sind,

solange ich das weil3, und es gibt auch viel weniger Tanzer als friher.*

Welche Instrumente haben friilher den Reigentanz begleitet, und um welche handelt es sich

heute?

,,Fruher waren das folgende Instrumente: Diple, Frula, Klarinette und Dudelsack! Heute
begleiten ihn Akkordeon, Violine, Synthesizer und Schlagzeuge, allgemein gesprochen ist das

eine Veranderung im Vergleich zu fruher.«

Hat Ihr kulturell-kunstlerischer Verein ein Orchester, das Sie standig begleitet?
,,unser Verein hat seit zwei Jahren ein Orchester, das ihn immer begleitet.*

3. Interview

Interviewerin: Valentina Miljkovi¢; Gesprichspartner: Goran Todosijevi¢, 49 Jahre alt

Kiinstlerischer Leiter, kulturell-kiinstlerischer Verein ,,Vuk Karadzi¢*, Trebotin, Zabare, Mala

Vrbnica

Datum und Ort des Interviews: Mittwoch, 12. 06. 2019, kulturell-kiinstlerischer Verein ,,VVuk

Karadzi¢“- Zabare
Lidnge des Interviews: 18'43"

Sprache der Interviews: serbisch, ins Deutsche ibersetzt von Valentina Miljkovié
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Sagen Sie mir lhren Vornamen und Nachnamen, Ihr Alter und den Namen des kulturell-

kiinstlerischen Vereins.

,,Goran Todosijevi¢, 1970 geboren der Name des kulturell-kiinstlerischen Vereins ist ,,Vuk

Karadzi¢«, Trebotin, Zabare, Mala Vrbnica.*
Wie lange sind Sie Mitglied dieses kulturell-kiinstlerischen Vereins?

»Seit meinem 12. Lebensjahr seit *78 war er ein Kulturhaus und seit 87 ist Verein als ,,Vuk

Karadzi¢* registriert.*

Wie lange sind Sie in diesem Beruf?

,,»Seit meinem 12. Lebensjahr, also, seit meinem 12. Jahr beschéftige ich mich damit.*
Von wem haben Sie Tanzschritte gelernt?

,,Yon meinem Lehrer in der Grundschule, Sveta Krkovi¢, zuerst von ihm, danach hier im Dorf
von Dragan Ivi¢ und Mica Prsi¢, die zusammen gearbeitet haben, dann habe ich 6 Jahre im
,,Vierzehnten (,,14. Oktober”) getanzt und auch in der Armee, in Slavonska Pozega, in

Kroatien.*
Haben Sie jemals auch einen anderen kulturell-kiinstlerischen Verein geftihrt?

,,Geflhrt habe ich nicht, aber habe als Honorarkraft gearbeitet, in lokalen Ortschaften, habe

manche Ténze vorbereitet und den Verein gefiihrt.*

In welchem Alter sind Mitglieder des kulturell-kiinstlerischen Vereins und hat sich die

Altersstruktur im Vergleich zu Ihren Anfangen geandert?

,,In meisten Féllen sind das jlingere Pioniere, &ltere Pioniere, Jugendliche, also drei Gruppen.
Wir hatten auch Veteranen. Zwei Jahre haben sie funktioniert, aber danach ist das zu einer
Verpflichtung geworden. Wegen ihrer familidren Verpflichtungen konnten sie sich damit

nicht mehr aktiv beschiftigen.*
In welchem Alter beginnt man zu tanzen?

,,Das ist eine relative Sache. Ab der ersten Klasse der Grundschule das heifit, seit dem siebten

Lebensjahr.*

Warum sind Sie in diesem Beruf?
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,»Weil er war — hauptséchlich aus Liebe, dann wurde er zu einem Hobby und endlich zu einem
Beruf.

Wie wurde der kulturell-kunstlerische Verein in der Vergangenheit gefuhrt, und wie heute,

welche Probleme mussen Sie bekampfen?

,,Fruher hatten wir keine Funktiondre im Verein, beispielsweise wie ich es bin! Das heift,
Menschen aus anderen Orten mussten kommen, um Kinder zu lehren, um Jugendliche zu
lehren, das alles musste bezahlt werden, mit welchen Mitteln — das weif3 ich wirklich nicht!
Dann stand mehr Geld zur Verfligung, wahrscheinlich, und die Ortsgemeinschaft und die
Gemeinde gab auch mehr Geld! Das alles mussten wir bezahlen, und dann im Laufe der Zeit,
wie wir von denjenigen Menschen gelernt haben, die ihnen dies beigebracht haben, haben wir
das an jingere Generationen Ubertragen ich und ein paar Leute noch, die hier im kulturell-

kiinstlerischen Verein aktiv waren.
Sind Sie ein geschulter Tanzer, gibt es geschulte Tanzer im Verein?

,,Das bin ich nicht und es gibt auch keine geschulten Téanzer im Verein. Geschulte Tanzer gibt
es im Verein ,Lujo Davico“ in Belgrad. Es handelt sich um eine Ballettschule der
Sekundarstufe. Da gibt es die Abteilung ,,Klassisches Ballett* und die Abteilung ,,Volkstanz®.
Das sind geschulte Ténzer und sie tanzen automatisch fiir ,,Kolo* wer mochte professionell

tanzen, meldet sich bei ,,Kolo* an, beim Nationalen Ensemble.*

War friher das Interesse fir das Tanzen im kulturell-kiinstlerischen Verein grofier und hat

sich die Anzahl der Mitglieder geéndert?

,,Beides ist richtig. Das Interesse war grofier, es gab mehr Menschen, es gab mehr Kinder,
heutzutage ist das alles nur auf das Notwendigste reduziert. Heutzutage muss man jemanden
bitten — friher gab es Konkurrenz, du konntest einem untalentierten Kind einfach sagen:
Danke, Entschuldigung, geh Ballett tanzen, FulRball spielen, du bist nicht dafiir - und heute

musst du jedes Kind annehmen.*
Wie viele Mitglieder haben Sie heute?

,,150 — Folkloresektion, dramatische Sektion, Rezitatorensektion und literarische Sektion, das

sind alle Sektionen.*

Wie grol} ist das Interesse fir Ihre Auftritte?
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,,Kleiner als friher, meistens schauen uns Eltern der Kinder und ihre VVerwandten: Tanten,
Grofmutter und Onkel.«

Wie reagiert das Publikum auf Ihre Auftritte?

»Wir werden immer, mit einem Applaus belohnt, weil unser Publikum ein geschultes
Publikum ist — sie sind daran gewdhnt, sie sind nicht,dass sie L4&rm machen, wenn wir
irgendwo auftreten. Bei uns traditionell arbeitet ,,Gesellschaft”, ,,Folklore und ,,Drama®, sie
pflegen es, in Ruhe zu kommen. Theatralische Atmosphére bei einer Auffihrung, bei der

Folklore, wie Uiblich, Beifall, Bravorufe, und so weiter.
Wo treten Sie auf?

,Meistens in der lokalen Ortschaft Krusevac und Umgebung. Weiter, jetzt wird so was wie
Mazedonien erwahnt, geht es schwieriger. Erstens, diejenigen, die arbeiten, haben keine Zeit,
und diese Schulkinder haben keine Kohle, kein Geld, das alles wird jetzt bezahlt, und
niemand mehr finanziert das, wie friiher, also heute, um irgendwohin weiter zu gehen, missen
Sie selbst Transportmdglichkeiten finden, Unterkunft und Essen bezahlen, es ist doch wirklich

'C‘

traurig

War die Situation friher, in Zeiten Jugoslawiens, besser, haben Sie mehr Auftritte

bekommen?

,Naturlich! Wir fuhren nach Mazedonien, wir fuhren nach Slowenien, wir fuhren nach
Bosnien Uberall. Und das alles war von der Gemeinde finanziert, von der Ortsgemeinschaft,
sie bezahlen den Transport, wir kommen zusammen steigen in den Bus ein und machen uns

keine Gedanken!*
Tanze aus welchen Regionen tanzen Sie am meisten?

»Aus Serbien, wir tanzen aus dem Norden- Igre iz Banata (dt. Tanze aus Banat), Igre iz
Boljevca (dt. Téanze aus Boljevac)- Osten Serbiens, in den letzten paar Jahren tanzen wir sie
nicht, wir tanzen Westserbien, Zentralserbien- Sumadija, Siidserbien, Igre sa Kosova (dt.

Téanze aus Kosovo), Vranje.*
Welche Ténze sind heute populér?

,» Temperamentvolle, Stiden Serbiens- mit schnellerem Rhythmus, Ponisavije, Viaske igre (dt.

Tanze der Walachen), Vranje, sagen wir mal, auch aktuell.
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Welche Téanze sind nicht mehr aktuell?

,,ES gibt keine Tanze, die nicht aktuell sind, wir haben das alles, was ich aufgezéhlt habe, im
Repertoire, und dann intensivieren wir eines Jahres manche davon ein bisschen mehr, manche
vernachldssigen wir, und diese néchsten — diejenigen, die wir ein bisschen hdufiger getanzt

haben, mit denen sattigen wir uns, und dann tanzen wir die vernachlassigten Téanze erneut.*
Was ist ein traditioneller Tanz?

,,Ein traditioneller Tanz ist ein Tanz im Kreise, ein Tanz ohne Choreografie, ein Tanz mit dem

ganzen Ful nur im Halbkreis, rechts-links.*
Was ist ein stilisierter Tanz?

,,Ein stilisierter Tanz ist choreografische Folklore, das heifit, ein Tanz, der mehr dem Ballett
ahnelt, mehr Bewegungen aus dem Ballett hat stilisiert.*

Was ist der Unterschied zwischen dem stilisierten und dem traditionellen Tanz?

,,»Sle unterscheiden sich, also, in der Haltung [gemeint wird die Korperhaltung, Bemerkung
der Autorin], konkret Méadchen — Frisuren sind im traditionellen Tanz anders als im stilisierten
Tanz. Im traditionellen Tanz gab es meistens klassische Kopftiicher, welche Frauen um den
Hals binden, abhangig davon, aus welcher Region Serbiens getanzt wird, wéhrend jetzt die
klassische Frisure mit diesen Zopfen gemacht wird, kinstliche Zopfe werden gestellt, dann
werden Zopfe aus dem natirlichen Haar gemacht, danach wird das miteinander gekreuzt,
dann ist die Madchenchminke heute sehr unterschiedlich im Vergleich zu fruher, weil alles

zusammen mit dem Fortschritt geht.*
Welche Tanzschritte haben sich geandert?

,, Traditionelle- auf dem ganzen FuB, und jetzt diese neuen, choreografierten, sind meistens auf
den Fingerspitzen, mit den Pirouetten, mit Drehbewegungen, mit Spriingen, Kniebeugen,
wahrend die traditionellen nur rechts-links, rechts-links, rechts-links wie alte Menschen, so
wie Opas und Omas getanzt haben. Verschiedenartige Bilder, verschiedenartige Kreise,
verschiedenartige; ,,Lese” (eine Art des Volkstanzen), Linien, Diagonalen, Kreise, kleine
Halbkreise, das ist jetzt alles in die Choreografie einbezogen. Maglichst viele Anderungen in
der Szene, also Anderungen der Bilder: aus dem Kreis in den Halbkreis, aus dem Halbkreis in

zwei kleinere Kreise, aus zwei kleinen Kreisen in einen groflen Kreis, Bewegung der einen
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Téanzer in eine Richtung, Bewegung der anderen Tdnzer in die andere Richtung, ,,Kdmmen*,

verschiedenartige Verflechtungen, damit es dem Publikum interessant wird!*
Haben Sie Ihre eigenen Choreografien oder tibernehmen Sie sie von anderen?

,,Nicht konkret meine eigenen, aber ich verwende meistens das, was ich von anderen gelernt
habe, mit einigen kleinen Korrektionen, damit es nicht hundertprozentig gestohlen wird,
Tanzschritte sind gleich, sie kdnnen nicht geandert werden, ein Schritt ist ein Schritt [gemeint
wird das Tanzschema, Bemerkung der Autorin], aber die Bewegungen kénnen modifiziert
werden, in dieser Choreografie kénnen Bilder geéndert werden, man kann sie sich also

ausdenken, das ist alles eine Sache der Kreativitdt und des Vorstellungsvermégens.*
Haben Sie an manchem Ritual oder an manchem Ritualtanz teilgenommen?

,,Nein. Das mag ich nicht!*

Was ist Ihrer Meinung nach ein idealer Tanzer?

,Jemand kann nicht ideal sein, in diesem ganzen Zusammenhang, derjenige muss in diese
kompakte Gesamtheit einbezogen werden, alle miissen wie eins sein, weil ein Tanzer nichts
darstellt. In diesem ganzen Ensemble kann er sich durch die Qualitat, durch die
Minderwertigkeit nicht hervorheben, er kann nicht hervorstechen! Er muss, wenn er ideal ist,
eine Stufe runter kommen, damit die anderen mit ihm zusammenarbeiten konnen.* Ein idealer
Tanzer bedeutet, also im Sinne der Disziplin, im Sinne des Besuchens der Probe, des
Benehmens auf der Probe, des Einsatzes auf der Probe, das ist ein ideales Verhaltnis,

zwischenmenschliche Beziehungen sind sehr wichtig.*

Welche Téanze aus dem Gebiet Jugoslawiens wurden friiher getanzt, und welche werden nach
dem Zerfall getanzt, gibt es da wichtige Veranderungen?

»Wir haben Ténze aus Mazedonien getanzt, die tanzen wir beispielsweise nicht mehr. Jetzt
tanzen wir Tanze aus Kosovo, diese serbischen, aber wir tanzen also Rugova nicht mehr, wir
tanzen Sora nicht mehr das hatten wir auch im Repertoire. Dann, aus Kroatien tanzten wir

manche Tanze, zum Beispiel Slawonien, dies tanzen wir nicht mehr!*
Inwiefern wurde der Kolo (der Reigentanz) in den letzten 20 Jahren modifiziert?

,»oehr, aus dem klassischen (gemeint wird der traditionelle Tanz, Bemerkung der Autorin) und

das, wortiber wir kurz vorher gesprochen haben, ist die stilisierte Folklore, jetzt wird
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irgendwelches Ballett angestrebt, irgendwelche Ballettbewegungen es ist nicht wie friiher wir
kommen zusammen und tanzen, jetzt musst du auch &sthetisch, bestimmte Qualitaten haben,
auch visuelle, und fir alles gibt es ein bestimmtes Kriterium: Gewicht, Grofe und

korperliches Aussehen.*
Was beeinflusst am meisten die Veranderungen, die heute vertreten sind?

,,Das Internet alles, was aus dem Westen kam, hat uns verdorben und wir haben das mit

beiden Handen ergriffen.«
Welche Instrumente haben friiher den Volkstanz begleitet, und welche sind das heute?

,,Meistens sind das akustische Instrumente, und, im Hinblick auf die Tatsache, dass jetzt nur
wenige Menschen diese akustischen Instrumente spielen kdénnen. Es handelt sich um
akustische Instrumente wie: Violine, Frula (traditionelle Version der Blockfléte), Gitarre,
Bass, Kontrabass, Cello, Fléte. Ublicherweise wird jetzt alles auf das Akkordeon reduziert,
und auf manches elektrische Instrument, nur, um den Rhythmus zu schaffen, Synthesizer,

Schlagzeuge usw.*

Haben Sie ein Orchester, das Sie stéandig begleitet?

,,Nein. Wir werden von der Technik begleitet- von der Technologie.*
Und wie ist die Situation bei den Auftritten?

,,Identisch. Laptop, USB Stick...

Gibt es noch manche Anderungen in der Tracht, im Vergleich zu frither?

,,»Ja, die gibt es. Alles ist moderner, reicher, mit mehr Qualitat produziert. Friher war dies
klassisch, binde ein Kopftuch, eine Weste, ein Hemd, jetzt ist das alles mit mehr Farben,

besser gemacht, mehr geschminkt und geschmuickt!*

Zum Schluss: Was fur eine Zukunft sehen sie flir serbische Volkstanze sowie fiir die serbische

Folklore vorher?

,,Ernst gesagt, wir haben keine helle Zukunft, erstens weil es sehr wenige Interessierte gibt,
also, Kinder interessiert das nicht mehr, wie friher, sie beschéftigen sich mit anderen Sachen,
und die Eltern nahern sie diesem Gebiet nicht sie schubsen sie in eine andere Richtung, wo

man mehr Geld verdienen kann, sagen wir mal konkret — FufRball, und wo man einen
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bestimmten Sport treiben kann, und wir gehen nieder als eine kleine Region, also,
hauptséachlich weil wir keine Kinder haben, also, es gibt immer weniger Menschen, Alte
sterben, Mittlere [gemeint wird das Alter, Bemerkung der Autorin] gehen ins Ausland, um zu
uberleben nur wenige Kinder werden geboren, sehr wenige Menschen heiraten nicht zu viel
Licht auf dem Land! Die Stadt ist wiederum anders. Also, in der Stadt ist es ein bisschen

anders, aber in groReren Stadten — hier, auch KruSevac ist in einer schwierigen Lage.

4. Interview

Interviewerin: Valentina Miljkovié; Gesprichspartner: Predrag Ciri¢, 56 Jahre alt
Prasident, kulturell-kiinstlerischer Verein ,,Vuk Karadzi¢*, Trebotin, Zabare, Mala Vrbnica

Datum und Ort des Interviews: Mittwoch, 12.06.2019, kulturell-kiinstlerischer Verein ,,VVuk

Karadzi¢“- Zabare
Linge des Interviews: 25'57"

Sprache der Interviews: serbisch, ins Deutsche Ubersetzt von Valentina Miljkovi¢

Sagen Sie mir lhren Vornamen und Nachnamen, lhr Alter und den Namen des kulturell-

kiinstlerischen Vereins.

,,Ich bin Predrag Ciri¢, bin 56 Jahre alt, sonst bin ich Prisident des kulturell-kiinstlerischen

Vereins ,,Vuk Karadzi¢« aus Trebotin, Zabare und Mala Vrbnica.
Wie lange sind Sie Mitglied dieses kulturell-kiinstlerischen Vereins und wie lange Préasident?

,,Mitglied des kulturell-kinstlerischen Vereins bin ich seit ’88 und Président des Vereins bin

ich seit zwei Monaten, der neu gewéhlte Président des kulturell-kiinstlerischen Vereins.*
Wie lange besteht der Verein?

,,Der kulturell-kiinstlerische Verein wurde ’87 gegriindet, also vom 87 bis 2019 lebt und

arbeitet er unter dem Namen kulturell-kiinstlerischer Verein ,,Vuk Karadzi¢*.<
Wer hat Ihnen Tanzschritte beigebracht?

»ich war schon friher in meiner Jugend, sozusagen — seit ’79 Mitglied des kulturell-

kiinstlerischen Vereins ,,14. Oktober” aus Krusevac dort habe ich ungeféhr 12 Jahre lang
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getanzt. Spater, als ich geheiratet habe diese Verpflichtungen waren grof, sodass ich nicht
mehr das Maximum aus dem ,,14. Oktober* leisten konnte. Dann habe ich, nach diesen 12
Jahren, damit aufgehort: Als ich hier umgezogen bin, in Trebotin habe ich wieder angefangen,
mich mit dieser kulturell-kiinstlerischen Arbeit zu beschaftigen.*

Waren Sie jemals Mitglied auch von einem anderen kulturell-kiinstlerischen Verein?

,,Nein, das war ich nicht, Mitglied bin ich von den Anfingen des ,,14. Oktobers®, und als ich
geheiratet habe und hier in Trebotin umgezogen, bin ich Mitglied des kulturell-kiinstlerischen

Vereins ,,Vuk Karadzi¢*“ geworden.*

In welchem Alter sind Mitglieder des kulturell-kiinstlerischen Vereins und hat sich die

Altersstruktur verandert, im Vergleich zu Ihren Anfangen?

,,Das Alter reicht, wie es haufig gesagt wird, ,,von 7 bis 77 Jahre*. Ich kann sagen, dass dies
gleichzeitig richtig und falsch ist. Meiner Meinung nach, und das wissen auch Experte, die
sich mit dem Tanzen beschaftigen, das beste Alter fur ein Madchen oder einen Jungen
zwischen 10 und 12 Jahren liegt, dann beginnen sie, reifer zu werden und wissen, was Musik
ist, entwickeln ein Gefiihl dafir, sie missen talentiert werden, das ist das beste Alter, damit
sie mit der Arbeit anfangen kénnen, wenn es um Tanzen geht, wenn es um Musik und alles

andere geht.*
Warum sind Sie in diesem Beruf?

,,Ich beschiftige mich damit, viele wiirden so sagen ,,aus Liebe* — natirlich, das mag auch
ich! Aber, im Grunde genommen, aus einer anderen Perspektive betrachtet, ich habe
eigentlich gespielt, dartiber habe ich auch friher vielen erzéhlt, - ich habe Fullball gespielt,
aber auch im ,,14. Oktober®, weil dieses Unternehmen damals grol und erfolgreich war,
sodass eines Tages habe ich das Plakat gesehen, auf dem geschrieben stand, dass neue
Mitglieder im ,,14. Oktober* gesucht werden, ich horte mit dem FuBlball auf und begann mit

der Folklore und heutzutage bin ich noch immer da!*

Wie wurde der kulturell-kiinstlerische Verein in der Vergangenheit gefuhrt, und wie heute,

welche Probleme missen Sie bekdmpfen?

,,Das ist eine gute Frage! Friher war das &uRerst hochwertig, ich meine, jetzt ist es auch
hochwertig, aber friiher war es noch besser, es gab mehr Mittel! Die Lebensweise war anders,

sagen wir mal, im Jahr *79, und ist heute im Jahr 2019 ganz anders. Probleme gab es immer,
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auch dann, aber es gibt sie auch heute, wobei ich glaube, dass es heute viel mehr Probleme
gibt, weil damals man konnte das Notwendige fur einen kulturell-kiinstlerischen Verein
leichter bekommen — wenn es um die Tracht geht das war nicht so teuer, jetzt ist es meiner
Meinung nach viel, schwieriger. Wahrend wir zum Beispiel jetzt Probleme haben, konkret
rede ich Uber Verein, wo ich jetzt bin, das Geld ist unser grolRes Problem und wir haben
einigermalien das Verstidndnis flir die Stadt Krusevac und haben es gleichzeitig nicht. Bis wir
ihnen erklart haben, was wir alles brauchen, verlieren wir die Chance und du kannst dann
keine Konzerte veranstalten, damit diese Kinder ein bisschen ihre Umgebung wechseln und

dies, ich sage schon ist ein sehr, sehr grof3es Problem, wenn es um Finanzen geht!*
Sind Sie ein geschulter Tanzer, gibt es geschulte Tanzer im Verein?

,,Nein, geschult bin ich nicht, also, ich befasse mich damit rein als Amateur und wir haben
hier auch manche Tanzer, die getanzt haben, auch in hiesigem Verein, die auch im ,,14.

Oktober* getanzt haben, also sie sind reine Amateure.*

War das Interesse fir das Tanzen im kulturell-kinstlerischen Verein groRer und wie viele

Mitglieder gibt es?

»Vvon 150 insgesamt, betrachtet werden alle Sektionen, die wir haben im Verein. Und das
Interesse? Ich kann sagen, dass es grof3er war! Friiher ich gehe wiederum vom ,,14. Oktober*
aus, weil er sozusagen mein erstes Haus war, wo ich begonnen habe, zu tanzen, und wir haben
beispielsweise, neue Mitglieder alle drei Monate eingeschrieben. Wir hatten circa 100-150,
200 angemeldete Menschen. Dann haben wir die Auswahl getroffen, was auch normal ist. Im
Jahr 79, als ich begonnen habe, ich habe mich eingeschrieben, dann gab es 200 angemeldete
Menschen! Von diesen 200 nur 10 Jungen und 10 Madchen angenommen wurden! Es gibt
Probleme, wenn es zum Generationenwechsel kommt. Das ist beispielsweise die Fakultét,
wenn sie einen Abschluss bekommen — verlassen sie diesen Ort, und ich bekomme irgendwie
den Eindruck, dass es immer weniger Interesse gibt. Doch kampfen wir, hier bei uns
betrachtet, wir kampfen irgendwie dagegen, wir haben auch jungere Gruppen, dann werden
diese jingeren Gruppen zu mittleren, dann zu gréReren, sodass wir schaffen es irgendwie,
wenn es darum geht. Wenn wir neue Mitglieder einschreiben, gibt es mehr Mé&dchen als

Jungen, die sich anmelden mochten. Das war schon immer ein Problem.*

Wie grolR war das Interesse flr lhre Auftritte in der Vergangenheit und wie grof3 ist es jetzt?
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,,ES war sehr gut, auch jetzt immer, und tberall, wo wir als Gaste auftreten und wir und
irgendwelcher andere Verein — das Volk mag das Lied, mag den Tanz, mag, sich gut zu
fahlen, weil es sehr schon ist, auf der Blhne zu stehen, es gibt 10 Paare, wenn der Tanz

Sumadija getanzt wird, das ist wirklich, ein schones Erlebnis zum Betrachten!*
Wo treten Sie auf?

,,Meistens hier, in unserer Umgebung wir hatten beispielsweise eine Zusammenarbeit mit
Koc¢ani in Mazedonien. Mit ihnen haben wir auch die Urkunde der Brlderschaft gemacht,
dann hatten wir eine Zusammenarbeit mit und ich hoffe, dass wir sie erneut haben mit Begec
auch eine tolle Freundschaft. Jugendliche kommen zusammen und unterhalten sich — weil wir
das pflegen, dass sie in unseren Hausern bernachten und wir in ihren, wenn wir bei ihnen
unterwegs sind, um naher zu kommen und um Spal} zu haben. Wir haben jetzt keine Mittel,
uber die Grenze zu fahren, man braucht also viel Geld dafur, das ist ein Problem fir uns

Kleine, geschweige denn fiir die GroBeren.*

War es fruher, in Zeiten Jugoslawiens, anders, hatten Sie mehr Auftritte in ehemaligen

jugoslawischen Landern?

,,»Ja, es war anders. Ich weil3 nicht, in diesem Verein, seit *88. Friiher, habe ich gehort, fuhren
sie auch nach Kroatien, Deutschland, Slowenien — Zalec, waren sie, das waren gliicklichere

Zeiten!*
Tanze aus welchen Regionen tanzen sie am haufigsten?

. Wir tanzen viel — Banat, Nisava, Sumadija, Igre sa Kosova (dt. Ténze aus Kosovo), Vlaske
(dt. Tanze der Walachen), Sopske — meistens sechs, sieben, acht Choreografien, die getanzt
werden, und es gibt noch vier, die gemacht werden und die, wenn nétig ist, auf dem Plan

stehen. Ich meine unserer Ansicht nach sind alle attraktiv!
Welche sind nicht attraktiv?

,,Ich wiirde nicht sagen, dass sie nicht attraktiv sind, eher gibt es meiner Meinung nach keine
Ténze, die nicht aktuell sind — was immer gemacht wird, welche immer Choreografie gemacht
wird, natlrlich mithilfe der Musik sei es jetzt ,,Livemusik®, sei es mithilfe des Laptops und
anderer Sachen — wenn sie gemacht wird, wenn sie auf die Biihne gestellt wird, ist sie duBerst

gut!*
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Haben Volkstdnze aus Serbien ahnliche Elemente, Eigenschaften mit Tanze aus der

benachbarten Regionen?

,Wir Serben haben zahlreiche Ahnlichkeiten mit, mazedonischen Ténze, wir haben auch
Ahnlichkeiten mit bulgarischen Ténze, also viele Ahnlichkeiten, weil uns diese Regionen
nahe sind, und wir sind sehr &hnlich mit ihnen. Sie sind &uRerst gut, insbesondere
mazedonischen Tanze, wir haben friher manche Téanze aus Mazedonien probieret, unser
Choreograf, der sich damit beschéftigt, Goran Todosijevi¢, er hat das gemacht. Wir
verwenden auch Mdglichkeiten, damit Uber YouTube und anderen technischen Sachen das

alles angesehen werden und Choreografie gemacht werden kann.*
Was ist ein traditioneller Tanz?

,,Ein traditioneller Tanz ist, nach meinen Auffassungen das, was irgendwie unser ist, was als
unser Brauch dargestellt wird. Jetzt gibt es da ein paar Sorten des traditionellen Tanzes.
Meiner Meinung nach, hier, in diesem Teil des Landes, ich kdnnte fir beispielsweise flr
Sumadija sagen, dass sie traditionell ist, weil sie da haben alte Sumadija, wo zum Beispiel
Kacerac erwdhnt wird, Moravac und anderen Ténze, die sich innerhalb einer Choreografie fir

Sumadija befinden, ich wiirde sagen, dass dies traditionelle T#énze sind.*
Was sind Elemente und Eigenschaften des traditionellen Tanzes?

,,Ich wiirde sagen, dass im traditionellen Tanz keine Choreografie gibt, sondern dass etwas so
gemacht wird auf die Art und Weise des manchen dorflichen Brauches, in diesem Ortsteil, wo
wir sind. Wie es friiher getanzt wurde, das — organisieren wir hier bei uns, am 3. Juli, im
Zentrum des Dorfes, in Trebotin, im Freien das nennt man Metode, diesen Tag, an dem der
Heilige gefeiert wird, der als Schitzer des Dorfes bekannt ist, weil damals in 50, 60ern war es
Trebotin wurde vom Hagel getroffen und dann haben die Dorfbewohner eine Pflanze, eine
Pflaume angebaut und dies gefeiert dann wurde sie gesegnet und jedes Jahr findet zu dieser
Zeit diese traditionelle Sammlung statt, wie es friher in den meisten Dérfern tblich war. Der
traditionelle, ist der Tanz eines jungen Mannes und eines Madchens, sie sind verliebt, der
Bursche tanzt, das Méadchen schaut ihn an, dann sie ist jetzt im anderen Kreis mit Madchen,
und dann tanzt der Bursche, damit schlieBlich der Bursche und das Madchen zusammen
tanzen. Da kommen sie sich ndher, lernen sich kennen, und danach, am Ende sind sie

Zusammen!*
Was ist ein stilisierter Tanz?
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,,Ein stilisierter Tanz, ist Ero s’onoga svijeta (dt.: Ero aus dem Jenseits), der ich im ,,14.
Oktober* getanzt habe. Das heif3t, eine Art Oper, die stilisiert wird, bestimmte Schritte werden
gemacht, damit diese Choreografie getanzt werden kann! Das ist stilisiert, das sind
Ballettbewegungen. Das ist eine hervorragende Oper, welche Branko Markovi¢, der
ehemalige Choreograf im Akademischen kulturell-kiinstlerischen Verein ,,Branko
Krsmanovi¢®, sehr gut gemacht hat. Er ist der Autor dieser Choreografie und das ging sehr
gut, auch heute wird diese Choreografie im ,,14. Oktober* aufgefiihrt! Als er das *79-’80
gemacht hat, war ich damals Mitglied und er personlich kam und stellte diesen stilisierten

Tanz Ero s’onoga svijeta auf die Biihne.*
Was ist Ihrer Meinung nach ein idealer Tanzer?

,,Das ist ein groller Begriff, das ist eine grof3e Frage — ein idealer Tanzer! Meiner Meinung
nach, ich wirde dies so sagen, wenn Drustvo acht Choreografien hat, dieser Tanzer acht

Choreografien tanzt — dann bedeutet es, dass er etwas kann!*

Welche Tanze aus dem Gebiet Jugoslawiens wurden friher getanzt, und welche werden nach

dem Zerfall getanzt, gab es da groRere Veranderungen?

,»Ja, Veranderungen gibt es, nachdem sich jetzt schon ehemalige Republiken getrennt haben,
es waren sehr gute Ténze. Ich komme wieder zuriick zum ,,14. Oktober” — wir ténzten
Rugova. Das ist ein hervorragender Tanz aus Kosovo, ein Tanz — ein Kampf zwischen zwei
Burschen um ein Madchen! Das ist der Sinn dieses Tanzes. Das haben wir sehr haufig
getanzt, wir hatten ganz grof3e Erfolge damit, vor allem im Ausland, aber auch hier, bei uns,
wahrend wir das gemacht und getanzt haben. Das einzige Problem, ist Rugova und wird nicht
mehr getanzt. Im Tanz Rugova befindet sich auch Soza! Das Médchen tanzt nach dem Sieg
des Mannes, Sie haben einen Mann mit dem weien Turban und einen Mann mit dem
schwarzen Turban. Also, der Mann mit dem weien Turban verteidigt sein Madchen, und
derjenige mit dem schwarzen Turban will es entfiihren. Die beiden fechten miteinander und
der eine bringt den anderen um, dann das Mé&dchen tanzt Soza, und er tanzt mit ihm, dann
heiraten sie, der ganze Reigentanz tritt auf, geht weiter und dann kommen die
Hochzeitsgdste.” Heutzutage findet man in unserem Repertoire Igre iz Bunjevackog kraja (dt.
Tanze aus dem Gebiet der Bunjewatzen) das ist Vojvodina, Tanze aus Mazedonien, wie
beispielsweise Crnogorcica (dt.: Montenegrinisches Médchen), Goran Todosijevi¢ hat diese

Choreografie hier bei uns im Verein gemacht. Das ist ein Tanz, der in die Choreografie in die

159



Makedonske igre (dt. Mazedonische Téanze) einbezogen ist. Die Tanze aus Montenegro sind

auch kein Problem, obwohl sich Montenegro von unserem Land getrennt hat.*
Inwiefern wurde der Reigentanz in den letzten 20 Jahren modifiziert?

,,Er wurde verandert, und gleichzeitig nicht, aber meiner Meinung nach ist es besser, das er so
bleibt, wie er ist, dass er Tradition bedeutet! Dass es diejenigen Tanze gibt, die aus unserem
Lebensraum stammen! Und dass wir dies noch erweitern, mit diesen Téanzen, die ich bereits
erwahnt habe — warum tanzten wir nicht Crna Gora, warum tanzten wir nicht Bunjevke! Und
das auch noch zu sagen — wir haben flr Bunjevke bereits fertige Tanzschritte, alles! Nur
brauchen wir die Choreografie! Aber, das Problem sind die Kostime! Weil sie da sechs Paare
Stiefel haben mussen, original, aus Leder sechs Schellen und Schellen — das sind diejenigen
Glockechen, die an den Stiefeln getragen werden! Dann, die Madchen missen lange Kleider
tragen mit diesen Béndern. Alles muss original sein, sie missen diese traditionellen

Strickwesten haben.

Welche Instrumente haben friiher das Tanzen im Reigentanz begleitet, und welche sind es

heute?

,,Fruher haben es akustische Instrumente begleitet. Und das war, meiner Ansicht nach, viel
besser! Also, Sie haben auch ein Akkordeon, eine Violine, eine Frula, ein Clarinett und ein
Schlagzeug — das war toll! Dann, als der technische Fortschritt seinen Lauf nahm, dann kamen
Computer, dann wurde das alles computerisiert und mir tut es auch heute leid, wenn ich sehe,
dass es keine akustischen Instrumente gibt, auf dem Konzert wir kdnnen das nicht leisten,
weil wir ein dorflicher Verein sind. Es gibt wenige Vereine, die sie haben, aber sie haben
Orchester nur, wenn ,,Sammlung der Dorfer* stattfindet. Sonst, wir als Verein, wir arbeiten
das ganze Jahr Uber! Sowohl im Sommer als auch im Winter gibt es Proben zweimal pro
Woche und dann kostet dies sehr viel! Hatten wir ein Orchester, das sind 4-5 Personen, das
bedeutet sehr viel Mittel! Wir kdnnen es nicht ertragen oder es bezahlen — vielleicht kénnen
wir einmal, zweimal, zwei Proben bezahlen, aber jede Woche zwei Proben — das ist sehr viel!
Und so verliert man an Qualitat! Sie konnen jetzt irgendeine Choreografie machen, die funf
Minuten dauert, oder die acht Minuten dauert, oder zehn Minuten — sie spielen eine CD ab
und fertig! Aber, die Leidenschaft des Ténzers, der zu Livemusik tanzt, unterscheidet sich von

der Leidenschaft des Ténzers, der zur abgespielten Musik tanzt.*

Gibt es Veranderungen in der Tracht?
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,»Jetzt ist alles anders, meiner Meinung nach ist Traditionelles viel besser, die Bewahrung der
Tradition ist viel besser! Dass man weiR3, was die Tracht aus Sumadija ist, wie sie aussehen
soll. Da gibt es keinen Schmuck, da gibt es nichts Ubertriebenes! Ublich ist: Opanke,
Strickweste, Sajkaca (serbische traditionelle Kappe), Kanica (traditioneller gewebter Girtel).
Wenn wir das modifizierten und verschiedenartige, Schmuckstlicke benutzten, wére das nicht
authentisch, aus diesem Ort, dies gilt auch fiir Sumadija, Viaske igre (dt. Tanze der Walachen)
— das alles muss in einer Beziehung stehen. Viaske igre (dt. Téanze der Walachen) miussen
diese ungeschnittene Pelzmiitze haben, damit seine Augen fast nicht gesehen werden kdnnen,
wenn er sie auf den Kopf stellt. Opanken mussen aus der Schweinehaut gemacht werden, was
friher Gblich war. Das ist extrem teuer. Es gibt auch Firmen, die Kostiime néhen und sich

damit befassen. Aber, wir sind zu klein, um das von ihnen kaufen zu kénnen!*
Zum Schluss: Was fur eine Zukunft sehen sie fir die serbische Folklore vorher?

,,Ich glaube, dass es viele gute, viele hervorragende Sachen gibt, die weiter gemacht werden
und ich furchte nicht, dass die Folklore verschwinden wird, dass sie nicht mehr existiert. Denn
solange es solche Menschen gibt die dies mdgen wie Goran, solange vier, fiinf von uns hier
gearbeitet haben, das alles wird gut sein. Es sollte sich keine Politik in das alles einmischen,
weil, wollen wir es oder nicht, miissen wir mit ihnen wieder zusammenarbeiten! Ungeachtet
davon, wer regiert! Aber, bis ich ihnen als Prasident des Vereins erklare, oder wer immer wie
Goran als Président der Folkloresektion, der mit Kindern arbeitet, bis wir ihnen erklaren ,,Was
ist Kultur?®, ist es vorbei. Die Chancen sind verpasst, wenn ich ihnen sagen, dass man zum
Beispiel fur eine Tracht, die jetzt kostet ich weil3 nicht genau was, aber sicherlich braucht man
fiir 10 Paare mehr als 1000 Euro, nur fiir die Tracht aus Sumadija, dann kénnen Sie sich
vorstellen, wie wir sie bewahren und pflegen, diese Trachten, die wir haben, die wir selber
genaht haben, jeder hilft, jeder hat den Stoff mitgebracht — wer nahen kann, der naht und so,
solange wir uns auf diese Weise darum kimmern, wird es Folklore immer geben; meiner
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Meinung nach sollte es das erste Gebot in diesem Land sein
5. Interview

Interviewerin: Valentina Miljkovi¢; Gesprachspartner: Dragoslav Nikoli¢, 81 Jahre alt
Knstlerischer Leiter, kulturell-kiinstlerischer Verein ,,14. Oktober* - KruSevac

Datum und Ort des Interviews: 13.06.2019, kulturell-kiinstlerischer Verein ,,14. Oktober* -
Krusevac
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Lange des Interviews: 1h 01'06"

Sprache der Interviews: serbisch, ins Deutsche Ubersetzt von Valentina Miljkovi¢

Sagen Sie mir lhren Vornamen und Nachnamen, lhr Alter und den Namen des kulturell-

kiinstlerischen Vereins.

,,Ich heifle Dragoslav Nikoli¢, bin 1938 geboren, ich bin jetzt 81 Jahre alt. Unser kulturell-
kiinstlerischer Verein heif}t ,,14. Oktober*. Das ist die Bezeichnung nach dem Befreiungstag

der Stadt KruSevac, am Ende des Zweiten Weltkriegs, im Jahr 1944.
Wie lange sind Sie Choreograf des kulturell-kiinstlerischen Vereins?

»Ich bin Choreograf und kinstlerischer Leiter im kulturell-kiinstlerischen Verein ,,14.

Oktober* seit 54 Jahren — im Oktober wird es genau so lange sein!“
Wie lange besteht der Verein und wann wurde er gegriindet?

,,Der kulturell-kiinstlerische Verein ,,14. Oktober* existiert 93, 94 Jahre, seit dem Jahr 1926,

gegriindet wurde er 1926.
Von wem haben Sie Tanzschritte gelernt?

,Zuerst habe ich hier in KruSevac, zu Hause mit meinen Familienmitgliedern gelernt,
wéhrend ich noch Kind war, und dann habe ich begonnen, mich als Gymnasiast aktiv mit der
Folklore zu beschéftigen im kulturell-kiinstlerischen Verein ,,Abrasevi¢* in KruSevac. Dann
gab es in KruSevac den Verein ,,Abrasevic¢®, jetzt existiert er schon lange nicht mehr, nach
meinem Gymnasiumabschluss und als ich mein Studium in Belgrad angefangen habe, wurde
ich Mitglied des akademischen kulturell-kiinstlerischen Vereins ,,Branko Krsmanovi¢®, dort
habe ich objektiv, praktisch alles das gelernt, was ich jetzt kann! Danach, nach dem
Studienabschluss, seit dem Jahr '65 bin ich Mitglied des Vereins ,,14. Oktober* und seit dann

bin ich Mitglied von keinem anderen Verein gewesen.*

In welchem Alter sind Mitglieder des kulturell-kiinstlerischen Vereins ,,14. Oktober* und hat

sich die Altersstruktur im Vergleich zu Ihren Anfangen geandert?

,,Die Altersstruktur hat sich nur insofern geéndert, dass wir in den ersten Jahren, als ich mit

der Leitung dieses Ensembles begonnen habe, kein Ill. Ensemble und kein

162



Veteranenensemble hatten. Und schon viele Jahre haben wir auch ein Kinderensemble, ein
Jugendensemble, und in den letzten paar Jahren haben wir noch ein Veteranenensemble — jetzt
in den letzten paar Jahren haben wir faktisch das Kinderensemble, das Jugendensemble, das
ist das erste Ensemble, das vor dem Publikum auftritt, und das Veteranenensemble, das

ebenso vor dem Publikum auftritt.*
In welchem Alter beginnt man zu tanzen?

,,Da haben wir experimentiert. Wir haben nicht immer so gehandelt. Die jlingsten Kinder, die
wir eingeschrieben haben, waren 8 Jahre alt, und in der letzten Zeit sind das Kinder, die
zwischen 10 und 12 Jahren alt sind, fiir das Jugendensemble schreiben wir Jugendliche ab 13

Jahren, und Veteranen schreiben wir ohne Alterseinschriankung ein.*
Warum sind Sie in diesem Beruf?

,,Das ist meine groRe Liebe. Ich meine, mein ganzes Leben, d. h. seit meinem 9. Lebensjahr
habe ich begonnen, zu tanzen, ich mag das Tanzen. Andererseits denke ich, dass wir alle uns
maximal bemiihen sollten, um unsere volkstimliche Kunst und Tradition zu bewahren, unsere
Sprache, unsere Kultur, unsere Volkstdnze und alles das, was das nicht materielle Kulturerbe

unseres Landes ausmacht.

Wie wurde der kulturell-kinstlerische Verein in der Vergangenheit gefuhrt, und wie heute,

welche Probleme mussen Sie bekampfen?

,»Ich kénnte nicht sagen, wie der Verein vor meiner Mitgliedschaft gefiuihrt wurde. Aber ich
denke nicht, dass da ein groRer Unterschied im Handeln bestand, das ist die
Vereinsverwaltung, sie kennt ihre Aufgaben, die kiinstlerische Leitung kennt ihre Aufgaben
und Verpflichtungen, es gab da keine groBen Verdnderungen. Bei uns gibt es momentan
folgende Situation: Kunstlerischer Leiter entscheidet ausschlieRlich im Bereich der
klnstlerischen Tétigkeiten! Er bestimmt evia toire, die Qualitdt der Choreografien, die
Qualitat der Téanze, das Aussehen der Ténzer, die Qualitat der Konzerte, Mitglieder des
Ensembles bei Gastauftritten, sowohl hierzulande als auch im Ausland — alles, was die
Vorbereitung des kiinstlerischen Programms und seine Auffiihrung betrifft, ist ausschlieRlich
die Aufgabe des kunstlerischen Leiters, und die Vereinsverwaltung hat ihre eigene Aufgaben,
die vor allem die Schaffung der Bedingungen fir die Arbeit des Vereins betreffen. Die

Vereinsverwaltung kann sich niemals in die kinstlerischen Aufgaben einmischen, genauso
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wie die Vereinsverwaltung nicht entscheiden kann, welcher FulRballspieler im Team spielen

wird und welcher nicht!*
Sind Sie ein geschulter Choreograf und gibt es geschulte Tanzer im Verein?

,,Nein, ich bin kein geschulter Choreograf, ich bin Diplom-Ingenieur der Agronomie. Ich war,
als Amateur-Chorograf, aber weil ich in einem grof’en Ensemble getanzt habe, wie das der
Akademische kulturell-kiinstlerische Verein ,,Branko Krsmanovi¢®“ war, ein Verein, der
derzeit in der ganzen Welt beriihmt war und der einen der groBten, und vielleicht den groRten
Choreografen in unserem Land hatte, Branko Markovi¢, habe ich dort Vieles gelernt!
Ubrigens, als ich mein Studium beendet und dieses Ensemble zu leiten begonnen habe, habe
ich mich kontinuierlich weitergebildet, mithilfe der Literatur und der Betrachtung alles
dessen, was in der Folklore passiert usw. Wie man im Leben immer sagt: Man lernt, solange
man lebt! Ich habe ganz bestimmt Fortschritte gemacht, und auch heute ergénze ich viele von
meinen Choreografien, ich bearbeite sie, korrigiere sie, wenn ich bessere Losungen finde usw.
Das ganze Leben muss man etwas Neues machen, damit es interessanter und schoner wird

und damit Mitglieder des Ensembles zufriedener werden!*

War friiher das Interesse flr die Mitgliedschaft im kulturell-kiinstlerischen Verein grofier und

wie viele Mitglieder haben Sie heute?

,,Diese Frage zu beantworten ist ziemlich schwierig! Ich denke, ja, bestimmt war das Interesse
groler, aber das Problem liegt nicht darin, dass es friiher mehr Interesse als heute gab.
Vielmehr liegt das Problem darin, dass frihere Mitglieder dem Tanzen unvergleichbar mehr
gewidmet, ernster in den Auffassungen, in der Disziplin des Probenbesuchens waren — in
jeder Hinsicht beziglich der Verpflichtungen im Ensemble waren sie viel reifer, viel
verantwortungsvoller usw. Aber, heute gibt es weniger Interesse, aber problematischer ist die
Tatsache, dass heutige junge Generationen viel seltener die Ordnung, die Disziplin
respektieren, sie sind seltener gewidmet, sie traumen seltener von grof3en Erfolgen, usw., es
ist nicht leicht, heute einen Verein zu leiten. Und ansonsten, wenn es um die groRe Anzahl der
Mitglieder geht, haben wir friher bis zu 200, auch 300 Mitglieder in einem Jahr

eingeschrieben, wihrend es jetzt pro Jahr maximal 100, 120 sind!*
Wie viele Mitglieder haben Sie heute?

,,Jetzt haben wir circa 250 Mitglieder. Aber, man sollte nicht immer die Nummern betrachten.

Viel wichtiger ist die Qualitat. Und wichtiger ist auch, wie dieses Ensemble funktioniert! Wir,
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zum Beispiel, immer wenn wir den Bericht unserer Finanzierungsquelle vorlegen, und das ist
in unserem Fall die Stadt KruSevac, heben wir als Erstes die Proben hervor! Wir haben mehr
als 300 Proben jedes Jahr! Also, weil Proben ein Ort sind, wo man lernt, wo Kinder erzogen
werden, wo junge Menschen erzogen werden, sind Proben, wo junge Menschen vom
Schéadlichen und Nutzlosen entfernt werden und sie ziehen an, sie werden ,,infiziert, um
etwas zu mogen, was schon ist. Und hier im Verein finden sie eine Unterkunft, wo sie von
allen Lastern geschitzt werden und sie werden erzogen, gute Menschen, gute Schiler zu
werden. Unsere Schuler dirfen keine schlechten Noten haben, diejenigen, welche in die
Schule gehen! Daflr braucht man keine Vereinsverwaltung, da entscheide ich. Wenn jemand
eine schlechte Note hat, kommt er oder sie nicht mehr zur Probe, bis die Note besser wird!
Wenn Noten besser sind — man muss kein hervorragender Schiler sein, aber gut, sehr gut
muss man unbedingt sein. Die Erziehung und p&adagogischen Arbeit schenke ich viel
Aufmerksamkeit! Das ist so, weil, wenn sie keine gut erzogenen Jungen und Médchen haben,
sie auch keinen Erfolg erzielen kdnnen, besonders wenn sie ins Ausland fahren — dann ist es

spét, sie zu erziehen!*
Wie ist das Interesse fir Ihre Auftritte?

,,Das Interesse ist groRR! Jetzt am 18. sollen wir ein Konzert haben, im Rahmen des Festes
Vidovdan. Das Konzert wird im Krusevac Theater stattfinden und als ich die Tickets dorthin
getragen habe, waren sie alle im Laufe einer Stunde weg! Sogar konnten manche Mitglieder
unseres Ensembles kein Ticket kriegen, kein Ticket bekommen fir ihre Eltern. Immer wenn
wir im KruSevac Theater getanzt haben, war der Saal voll. Ehrlich gesagt, das Theater ist auch
nicht so grof}, es gibt 300, 310 Platze, aber trotzdem KruSevac ist keine sehr groBe Stadt und
wir haben h&ufig Konzerte, entweder im Theater oder auf anderen Buhnen. Ich muss betonen,
dass wir oft Konzerte zu humanitaren Zwecken organisieren und wir haben immer ein groRRes
Publikum. Wir haben unser Slobodiste hier in KruSevac, das ist ein Schauplatz, die 15.000,
20.000 Zuschauer empfangen kann — ich glaube, das wir nie einen Auftritt ohne 7.000, 8.000,
10.000 Zuschauer hatten. Das Interesse des Publikums ist sehr grof3 und wir sind deshalb

besonders froh, deswegen existieren wir!“
Wo treten Sie auf?

,,Am meisten treten wir im KruSevac Theater auf. Auch in unserem Kulturhaus haben wir
einen Saal, der 400 Platze bietet, aber weil wir nicht im Stadtzentrum sind, ist er nicht so

attraktiv. Das Theater ist viel schoner und besser ausgestattet. Die Blihne ist gebeugt und man
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kann besser sehen, sodass das Interesse viel groRer ist, wenn unser Konzert im Theater
stattfindet, als wenn wir in unserem Kulturhaus auftreten. Aber auch in unserem Kulturhaus
kdnnen wir immer, wenn wir das wollen, ein Konzert veranstalten — dort iben wir, dort sind

wir, dort leben wir 24 Stunden am Tag!*
Wo treten sie auf auflerhalb des Landes?

»oeitdem ich kinstlerischer Leiter bin, 58 Gastauftritte im Ausland hatten. Damit kdnnen
auch viele Vereine aus Belgrad nicht prahlen. Ich denke sogar, dass wir besser als viele davon
sind! Ich denke sogar, dass ich die Lander aufzahlen kénnte. Beispielsweise waren wir einmal
in Spanien, Portugalien, in Ungarn. Dann waren wir zweimal in Tschechien, viermal in
Bulgarien, viermal in England, zweimal in den USA, sechsmal in Ruménien, sechsmal in
Griechenland, finfmal in der Schweiz, viermal in Frankreich, viermal in Rumanien. In Polen
waren wir zehnmal und in Deutschland elfmal! Wir haben an 38 internationalen
Folklorefestivals teilgenommen und auch am groRten Festival der Welt fir Wettbewerbe, in
Dijon in Frankreich, 1983 — wir haben die silberne Medaille gewonnen, mit der Konkurrenz
der Ensembles aus 40 Staaten! Wir haben wirklich grof3e internationale Erfolge erzielt und wir
haben, jedes Jahr, mindestens 30, 40 Einladungen zu auslandischen Festivals, aber wir kénnen
nur wenig reisen, weil jetzt die finanzielle Situation bei uns besonders schlimm ist. Und wenn
wir Uber die Vergangenheit reden und uUber diese groRe Anzahl unserer Gastauftritte,
hauptsachlich in européischen L&ndern, muss ich sagen, dass unsere Industrie [dies bezieht
sich auf die gleichnamige Fabrik, Bemerkung der Autorin] ,,14. Oktober®, welche der
Begrunder unseres Vereins ist, damals einen perfekten Bus hatte, und so konnten wir ganz
kostenlos, also auf Kosten der Industrie reisen, auch nach Deutschland, auch nach Polen, auch
nach England, auch in die Turkei und Uberall, ganz ohne Kosten — jetzt ist dies absolut
unmdoglich! Die Fabrik, vor allem, besitzt Uberhaupt keinen Bus, die Transportkosten sind
grof3, die Teilnahme an jedem Festival setzt voraus, dass wir die Transportkosten tragen, und
das Festival tragt die Kosten des Aufenthalts! Aber, jetzt machen das auch bestimmte
Festivals nicht, weil es Krise auch in anderen L&ndern gibt, sondern sie fordern uns auf,
teilzunehmen und auch den Aufenthalt wahrend des Festivals zu bezahlen. Es gibt viel
weniger Reisen und dies ist teilweise ein guter Grund flr das geringere Interesse. Weil
Amateure, die in unserem Ensemble singen und spielen, die grof3te und schonste und auch die
einzige Belohnung haben — das sind Reisen und Gastauftritte bei uns und im Ausland. Wir
waren bisher Géste in mehr als 100 Stédten des ehemaligen Jugoslawiens! In vielen davon

waren wir auch mehrmals, und zwar in den grofBten Stadten!*
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Es handelt sich dabei um Gastauftritten in jugoslawischen Landern vor dem Zerfall oder

jetzt?

»Nach dem Zerfall waren wir niemals entweder in Kroatien als auch in Slowenien, niemals
waren wir dort, und friher hatten wir auch Partnerstadte, und wir fuhren mehrmals in diese
Stidte. In Kroatien war das Varazdin, in Slowenien Zalec, in Kroatien Trogir, in Bosnien und
Herzegowina Travnik usw., aber jetzt fehlt diese Kooperation. Wir haben gute Beziehungen
mit zahlreichen Ensembles im Ausland und sie kommen zu uns, wir fahren zu ihnen, ich sagte
schon und betone — viel seltener als friher. Wir brauchen mindestens 50.000, 60.000 Dinar,
um in eine andere Stadt in Serbien zu fahren, dann braucht dieses Ensemble, das unser
Gastgeber ist, Geld fur ein Abendessen fiir uns, und wir sollten wiederum, wenn sie zu uns
kommen, ein Abendessen organisieren, aber sie sollten den Transport bezahlen usw., das alles
stellt ein Hindernis dar und ist nicht. Es ist anders, allgemein gesagt, die Art der Finanzierung!
Wir waren friiher vom Staat, also aus dem Budget finanziert, wie ein Haus [gemeint wird eine
Institution, Bemerkung der Autorin] in der Kultur! Wie ein Theater, wie ein Museum, wie
eine Bibliothek, und jetzt werden wir mithilfe von Konkursen finanziert. Die Stadtverwaltung
definiert bestimmte Mittel fir den Konkurs — jeder kann daran teilnehmen! Die Kommission,
die aus funf Mitglieder besteht, trifft die Entscheidung. Ich muss auch sagen, dass wir sehr
zufrieden sind, obwohl die Lage prekar ist, wir sind zufrieden! Beispielsweise standen dieses
Jahr auf diesem Konkurs 4 Millionen [Dinar, Bemerkung der Autorin] zur Verfligung. Wir
bekamen 2 Millionen, die Hélfte bekamen wir und die Halfte alle anderen! Letztes Jahr — die
gleiche Situation. Das ist aber logisch, wir sind allerdings das grofite und das beste Ensemble,
ungeachtet der Tatsache, dass ich prahlerisch klingen sollte, aber objektiv betrachtet, weil alle
anderen mit uns Uberhaupt nicht verglichen werden kdénnen, sowohl in Bezug auf das
Repertoire als auch auf die Bestehensdauer als auch auf das Ansehen, die wir in der Welt
haben, weil sie niemand kennt, das sind Ensembles, die neulich gegriindet wurden, usw. Wir
wurden in das Register der besten Ensembles der Welt bei UNESCO eingeschrieben! Das
verdanken wir der Teilnahme an groRen Festivals, wo die internationale Jury kommt und uns
zuschaut, dann, sagen wir mal, zwei Gastauftritte in den USA, wo wir auf den groRten
Biihnen getanzt haben, in Chicago, im beriihmten ,,Haris Theater, wo nur die grof3ten Tanzer
der Welt auftreten! Einfach, wenn sie schon etabliert sind, dann werden sie von allen gesucht,

es ist nur, dass wir leider nicht kommen kénnen!*

Tanze aus welchen Regionen tanzen Sie am haufigsten?
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,,Wir haben, jetzt, in unserem Repertoire, Tanze aus allen Gebieten Serbiens. Von Vojvodina
bis Vranje, aus allen serbischen Regionen! Auflerdem haben wir auch Ténze aus manche
Téanze aus ehemaligen Republiken, welche die dortigen Serben tanzen. Ténze aus Kroatien,
Ero s’ onoga svijeta, Lindo — das sind also Téanze, die auch Serben friher tanzten, wahrend sie
dort lebten — deshalb haben wir auch diese Tanze! Und das Ubrige Repertoire ist aus Serbien.
Wir tanzen natdrlich auch Igre iz Crne Gore (dt.: Téanze aus Montenegro)! Wir tanzen den
berihmten Tanz aus Montenegro, mir der Choreografiec von Branko Markovi¢. Er machte
zwei wundervolle Choreografien, die eine heildt Crnogorske arhaicne igre, und unsere ist

Zetsko kolo, wir tanzen sie mit grolem Vergniigen!*
Welche Tanze sind heute popular fur das Publikum?

,»Ich kdnnte das wirklich nicht sagen, fir mich es gibt nur einen kleinen Unterschied in der
Akzeptanz. Alle unsere Tanze, auch Igre iz Sumadije (dt.: Ténze aus Sumadija), Igre iz
Vojvodine (dt.: Téanze aus Vojvodina), Banatske igre (dt.: Tanze aus Banat), Crnogorske igre
(dt.: Téanze aus Montenegro), Vranjanske igre (dt.: Tanze aus Vranje), Igre iz Ponisavija (dt.:
Ténze aus PoniSavlje), Igre iz Negotinske Krajine (dt.: Tanze aus Negotinska Krajina) und
Bunjevacke. Ich kann sagen, dass wir den Tanz Vranje, der am Ende attraktiv ist,
ublicherweise am Ende des Programms auffiihren, um den gréften Beifall zu bekommen, nur
selten fuhren wir Tanze auf [gemeint wird die Tanzart, die Choreografie, Bemerkung der
Autorin], ohne dass wir um eine Wiederholung gebeten werden, besonders im Ausland! Wenn
immer wir auf ein Festival fahren, befinden wir uns in der schlimmsten Lage! Sie bestimmen
uns nicht sofort als die Besten und immer treten wir am Ende auf! Als wir zum ersten Mal auf
einem Festival in Billingham in England waren — die Direktorin des Festivals, Frau Rita
Conorey, hat uns eine Verabschiedung vorbereitet, weil wir noch zu einem anderen Festival
fahren sollten. Von diesem Festival waren es nur wir und noch ein russisches Ensemble,
welche die Gelegenheit hatten, an noch einem Festival an der westlichen Kiste, in England
teilzunehmen! Und Frau Conorey sagte zu mir vor dem ganzen Ensemble: ,,Mr. Nikoli¢, Sie
haben mit Ihrer Kultur, lhrer Disziplin, Ihren kinstlerischen Qualitaten verdient, dass wir Sie
erneut einladen, wenn die Voraussetzungen daftr erfullt sind! Erstens, mit der Kultur und
Disziplin, dann mit der klnstlerischen Qualitat — die musikalische Qualitat wird vorausgesetzt
und Kultur und Disziplin, das ist jetzt eine Frage, inwiefern sich der kinstlerische Leiter
eingesetzt hat. Viele finden, dass ich zu streng bin, aber ich bin am strengsten zu mir selbst,

und ich diene immer als ein Beispiel! Wir waren neun Jahre spater erneut zu diesem Festival
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eingeladen — das einzige Ensemble aus der ganzen Welt, das zweimal an diesem Festival

teilgenommen hat!*

Was ist ein traditioneller Tanz? Es gibt sowohl traditionelle als auch stilisierte Téanze! Was

sind Eigenschaften des traditionellen und was Eigenschaften des stilisierten Tanzes?

»Ein traditioneller Tanz ist ein volkstimlicher Tanz. Téanze, die in der Vergangenheit
aufgefuhrt wurden, Volkstdnze, ohne zahlreiche szenische Bewegungen, ohne viele
choreografische Figuren! Daas ist ein traditioneller Tanz, der nicht so attraktiv ist, wie dies
der Fall mit Tanzen ist, die der Szene angepasst sind! Sie haben ihren Wert, weil wir ohne
Volkstdnze auch keine attraktiven stilisierten Tédnze machen konnten! Und stilisierte Ténze,
bzw. Téanze der kunstlerischen Folklore, sie sind auf authentischen Volkstdnzen basiert,
meiner Meinung nach und nach der Auffassung aller Menschen, die sich damit ernster und
langer beschéftigen, muss kinstlerische Folklore, d. h. der Szene angepasste Tanze, sie
missen unbedingt den Ursprung der Schritte, des Tanzes [gemeint wird das choreologische
Schema, Bemerkung der Autorin] die Musik, die Tracht, die Bréduche und den Tanzstil
respektieren! Das ist die Basis, an welcher der kunstlerische Folklore-Tanz gegriindet wird.
Das heif3t, wenn wir das verlieren, wenn wir keinen Stil haben, den Stil, welcher in machen
Regionen vorkommt, wenn wir nicht die gleichen Schritte tanzen, keine richtige Musik
verwenden, keine authentischen Kostlime haben, oder wenn wir nicht die alten Originale
haben, dass wir zumindest die sogenannten Rekonstruktionen haben, die aber wertvoll sind —
dann sind wir auf dem falschen Weg, dann ist es nicht mehr der VVolkstanz, dann entfernen wir

uns von dem, was unser Ziel ist, und unser Ziel ist die Bewahrung unserer Volkskunst.*
Haben Sie an manchem Ritual oder an manchem Ritualtanz teilgenommen?

,,Ich habe das friiher gemacht. Das es eine Aktion ,,Obnovimo sebe, obnovimo Stupnjeve* [dt.
Erneuern wir uns selbst, erneuern wir Stupovi; gemeint wird Purdevi Stupovi, ein Kloster in
der Umgebung von Novi Pazar, Bemerkung der Autorin] und dann haben manche Priester
dies gemacht, sie haben dieses Programm regiert, dann haben wir daran teilgenommen — das

war aber nur einmal.*
Was ist Ihrer Meinung nach ein idealer Tanzer?

,,Ein idealer Tanzer ist der beste Tanzer, ein fantastischer, talentierter, begabter Tanzer, der
den Stoff flir einen Tanzer hat, wenn ich mit neuen Mitgliedern zu arbeiten beginne und wenn

ich bestimme, wer im Ensemble bleiben soll und wer nicht, wenn wir den Auswahlsprozess
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durchfihren, ich sage immer: ,,Wir, Ténzer, machen die Kunst mit unserem Kdorper! Wir
haben kein anderes Instrument. Der Violinist hat die Geige und .den Geigenbogen, der
Akkordeonspieler hat das Akkordeon usw., und wir haben nichts au3er unserem Korper.© Das
heilt, mit unserem Korper machen wir die Kunst: Arme, Beine, Korper, Hals, Ricken — das
ist die Hauptbedingung bzw. der Stoff. Wenn — der Mensch kann hervorragende Schritte mit
den Beinen machen, wenn er keine schdne Figur, keinen schénen Kdorperbau, keine schone
Kdorperhaltung hat, dann ist die Qualitadt seines Tanzes nicht gut. Die besten Ténzer sind
diejenigen, die sehr begabt sind, die einen schonen Koérperbau haben, die immer ein L&cheln
im Gesicht haben, die ihre Zufriedenheit bezliglich ihrer Beschéftigung mit VVolkstanzen ihre
Freude, ihre Zufriedenheit auf das Publikum Ubertragen kdnnen, die Energie haben, die in den
Volkstanz verliebt sind, die es mdgen, die es kaum erwarten kénnen, zur Probe zu kommen,
und nicht diejenigen, die dabei am liebsten nicht anwesend sind! Das sind manche
Eigenschaften. Dass sie natiirlich ihre Tracht bewahren, dass sie gute Freunde sind, dass sie
ein Klima, eine Atmosphare schaffen, weil das Folklorenensemble ein Team ist, ein Ensemble
ist, das eine Seele haben muss, das gemeinsam atmen muss, weil, wenn wir dabei nicht
erfolgreich sind, ist dieser Ténzer dann nicht gut. Wir hatten friher hervorragende Tanzer, die
keine guten Menschen waren und die keinesfalls bei uns bleiben konnten! Sie mussen ehrliche
Menschen sein, sie miissen willens sein, anderen zu helfen usw. Aber ja, das sind Tausend
Eigenschaften, die man haben soll, genauso wie in vielen anderen Bereichen, wie in vielen
anderen Lebensbereichen. Man kann auch kein guter Beamter sein, wenn man mit anderen
Menschen nicht zusammenarbeiten kann, wenn man nicht ehrlich ist, so kann man auch kein
hervorragender Tanzer sein, wenn man sein Ensemble nicht mag, wenn man nicht imstande

ist, das Beste von sich zu geben.*

Welche Téanze aus dem Gebiet Jugoslawiens wurden friher getanzt und welche nach dem

Zerfall Jugoslawiens?

,,Konkret in unserem Ensemble, haben wir aus dem Repertoire keinen Tanz entfernt, weil wir
faktisch nur zwei Ténze aus Kroatien getanzt haben, eine davon wird auch in Herzegovina
getanzt, ich meine den Tanz Lindo! Wir betrachten Montenegro nicht als einen anderen Staat,
weil das neukomponiert ist und Montenegriner — sie sind auch Serben! Wir fiihren Ténze aus
Kroatien und Montenegro auf, haben ihn friiher getanzt und tanzen ihn jetzt, sodass unser
Repertoire faktisch (berhaupt nicht verdndert ist, im Vergleich zum Repertoire vor dem
Zerfall Jugoslawiens! Das haben mich viele Direktoren des Festivals gefragt, vor der

Einladung und vor dem Empfang zum Festival. Sogar hat man mich in Rumanien, gebeten,
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der Direktor des Festivals — da gab es auch ein Ensemble aus Kroatien — deshalb hat er mich
gebeten, gute Beziehungen zu ihnen zu haben. Es gab keine Probleme, wir fuhren dorthin, um
unsere, um die Schonheit unserer VVolkskunst zu zeigen, und um uns mit anderen Menschen
zu unterhalten, die auch das wollen! Wir fahren nicht dorthin, um Politik zu betreiben und uns
mit irgendjemandem dariiber zu streiten, wer recht hat und wer nicht, das macht man an einem

anderen Ort!“

Inwiefern wurde der Reigentanz in den letzten 20 Jahren modifiziert? Ich meine, der

Volkstanz? Gab es viele Veranderungen im Laufe der letzten 20 Jahren?

,,Ich denke, dass jetzt im Zusammenhang damit, was ich in unseren Dorfern sehe, in Dorfern
in der Umgebung von Krusevac, kein Dorf mehr Volkstinze auffiihrt! Nur wenn es eine
bestimmte spezielle Veranstaltung gibt, wo ausschliellich Volkstanze aufgefiihrt werden, wie
dies der Fall in der Fernsehsendung auf RTS [nationaler Fernsehkanal, Bemerkung der
Autorin] namens Sljivik war, das war eine Reihe der Sendungen, wo Volkstinze gesucht
werden, dann machen Ensembles, die schon stilisierte Folklore tanzen, einen Volkstanz und
fihren ihn auf, und ihre Auftritte dauerten 3 oder 5 Minuten. Ansonsten flihren sogar keine
Dorfer mehr Volkstanze auf. Jedes Dorf ladt, wenn sie keinen eigenen Choreografen haben,
und meistens haben sie ihn nicht, einen Choreografen aus Krusevac oder einer anderen Stadt
ein, und er macht die Choreografie, die gewissermafen stilisiert ist — manche sind mehr,
manche weniger stilisiert, abhéngig davon, ob der Choreograf einfallsreich ist und ob er die
Grundelemente nicht vermeiden mdchte, die eine Basis fur den urspringlichen Volkstanz
sind, usw. Bei uns, solange ich weil3, ich glaube, dass auch in Dorfern niemand mehr einen

hundertprozentigen Volkstanz auffiihrt!*
Was beeinflusst am meisten die Veranderungen, die heute vertreten sind?

,»Alle Menschen, die sich mit dem Tanzen lange vor uns beschaftigt haben, also, vor 50, vor
60, vor 70 Jahren, auch beriihmte Experten, die auch Biicher geschrieben haben, deren
Literatur wir auch heute haben und verwenden, sie alle haben in ihren Forschungen, in ihren
Werken dargestellt, dass das Tanzen eine lebendige Sache sei! Das Tanzen entsteht — dauert —
und hort auf. Tanze entstehen, dauern und entwickeln sich, verschonern sich, erganzen sich,
und horen mit der Existenz auf, und dann kommen neue Tanze, neue Tanzer. Es geschah,
dass, zum Beispiel, in einer bestimmten Region ein Tanz aufgefuhrt wird, in dem zwei oder
drei ausgezeichnete neue Té&nzer vorkommen, und sie veredeln dann diesen Tanz mit ihrer

Gabe, sie fugen noch etwas Neues hinzu und das ist der Volkstanz. Und dann passt sich die
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ganze Gruppe an und dieser Tanz ist anders als am Anfang. Er lebt und entwickelt sich,
natlrlich es ist notwendig, dass er sich entwickelt, dass er schoner, inhaltsreicher, vielféltiger
wird, und dann verschwindet er allméhlich, und neue Tanze kommen an seinen Platz. Ich
machte beispielsweise die Erfahrung in Griechenland, auf einem Festival in der Stadt Aridea,
und sie hatten ihr Ensemble, die Gastgeber — Organisatoren des Festivals, und eines Tages aus
jedem Ensemble sollten drei Paare [ménnliche und weibliche Tanzer, Bemerkung der
Autorin], kommen und einen griechischen Tanz lernen, die wir gemeinsam am Ende des
Festivals tanzen sollten. Unsere drei Paare tanzten dort und plétzlich begannen sie, Uzicko
kolo zu tanzen (der Gesprachspartner singt den Anfang der Melodie, die diesen Tanz
begleitet). Ich sage dem Jungen, der das Programm leitet, dass dies unser Reigentanz ist! Das
ist Uzicko kolo! Er ist jung, ich bin ein alter Mann! Dann sagt er, dass dies nicht stimmt! Dann
begannen wir, uns auseinanderzusetzen, fast kam es zu einem Streit! Dann sagte ich: na gut,
du wirst es schon sehen, wenn wir paradieren und wenn man UZicko kolo zu spielen beginnt,
werden alle diese Menschen, die daneben stehen und uns zuschauen, sie werden alle
beginnen, zu tanzen! Und das passierte wirklich! Ich war verblifft, warte mal! Aber, das ist
ein Ort direkt hinter Kajmakéalan! Wo die serbischen Soldaten waren wihrend des Ersten
Weltkrieges und sie tanzten diesen Reigentanz, dann lernten ihn Griechen und Gbernahmen
ihn als etwas Eigenes! Danach besuchte ich den Friedhof, diesen stadtischen Friedhof und sah
zahlreiche Denkméler, der verstorbenen Menschen, der Soldaten, die nicht an den Friedhof in
Zejtinlik Ubertragen wurden, dann habe ich festgestellt, dass diese Menschen dort eine
bestimmte Zeit verbracht haben und diesen Tanz haben sie Gbernommen. So was gibt es auch
bei uns! Es gibt beispielsweise Tanze, die aus Banat sind, aber in Prokuplje getanzt werden!
Viele Menschen zogen aus Kosovo in die Region von Negotin um! So gibt es dort Elemente
der Téanze aus Kosovo, usw. Dasselbe gilt flir Montenegriner! Diese Mischung, unser Land ist
besonders klein und in diesen ethnochoreologischen Bereichen, die es insgesamt funf gibt,
werden bestimmte Elemente aus einem Bereich in einen anderen Ubertragen und wieder

angenommen, weitergeleitet und dann entsteht ein neuer Tanz, ein interessanterer Tanz.*

Welche Instrumente haben friiher den Volkstanz begleitet und um welche handelt es sich

heute?

,,Fruher waren das Instrumente, vor allem Frula, Dudelsack, Dudelsack ist ein wundervolles
Instrument! Ein wundervolles Instrument — es ist schade, dass es heute immer weniger gibt —
ich denke, dass es jetzt in KruSevac keinen Dudelsackspieler mehr gibt! Es gab zwei: Toma

Dordevi¢, der auch unser Sénger war und leider gestorben ist, und auch einen Mann namens
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Ceda. Wie die Schwestern Jankovi¢ in ihrem Buch aus dem Jahr 1934 formulierten:
,Dudelsackspieler haben ihre Dudelsicke auf den Dachboden geworfen!”, wegen des
Einflusses aus dem Westen und aus anderen L&ndern, mit anderen Instrumenten. Dann Diple,
Schlagzeuge unterschiedlicher Art, Gusle, naturlich! Gusle, die nie altmodisch werden! Wir
haben im Crna Gora, dem montenegrinischen Tanz der Guslespieler, dann OkKarina,
Blasinstrumente, dann kamen auch andere Instrumente, Violine, Streichinstrumente,
Akkordeon, natirlich, Sie kdnnen sich heute keine Feier irgendwo ohne Akkordeon
vorstellen! Auch Violine kommt selten vor. Dann Kontrabass, zum Beispiel haben einige von
unseren besten Ensembles in Belgrad auch Cello! Dann werfen sie uns vor, dass wir keinen
Kontrabass haben, und ich sage: ,,Warum ist Kontrabass ein Volksinstrument? Warum — und
sie haben Cello!*“ Cello war in Serbien nie ein Volksinstrument! Das alles entwickelte sich
und dann kam die Zeit, in der auch diese Instrumente verwendet werden. Jetzt kommen wir in
die Situation, dass wir auch elektrische Instrumente spielen! Dann haben wir Synthesizer, die
elektrisch sind, und wissen Sie warum? Weil wir keine Bassspieler haben! Als wir zum ersten
Mal in Chicago waren, tanzten — ich reiste damals nicht aus gesundheitlichen Griinden — rief
mich in derselben Nacht nach dem Konzert mein Schulkamerad an, der auch mit mir das
Gymnasium besuchte, der in Chicago wohnte, dort Filmproduzent war, und sagte zu mir: ,,Ich

"‘

bin begeistert!*“, und dann kritisiert er mich: ,,Warum haben Sie keinen Kontrabass!?* Dabei
weil} er nicht, dass es in Krusevac niemanden gibt, der Kontrabass spielt, und jetzt haben wir
einen Kontrabassspieler gefunden, und haben ihn im Orchester, er hei3t Goran Raki¢ und
spielt sowohl Bassgitarre als auch Kontrabass, und Kontrabass ist ein so edles Instrument, das
kann keine Bassgitarre, keine Synthesizer, nichts kann den Kontrabass ersetzen, insbesondere
wenn er mit dem Geigenbogen gespielt wird! Wir haben glicklicherweise sowohl Violinen als
auch Kontrabass, akustische Gitarren, Akkordeon, Frulaspieler, Schlagzeugspieler, wir haben
auch einen Synthesizerspieler, bis vor Kurzem hatten wir auch eine Klarinette. Und ich bin
ein Tapanspieler spielt Tapan [serb. go€, tapan; gemeint wird ein grofles Schlagzeug,
Bemerkung der Autorin], Bass — Schlagzeug! Ich spiele Tapan im Tanz Vranjanska svita, im

Alter von 81 Jahren, und alle wundern sich dariiber!*
Gibt es geschulte Musiker im Verein?

,»Alle sind bis zur Sekundarmusikschule geschult und das ist eine sehr groRRe Sache, aber es ist
gut, sie spielen hervorragend. Wir haben im Ensemble zwei professionelle Musiker. Wir
haben vor mehreren Jahren festgestellt, dass wir einen oder zwei professionelle Musiker fiir

alle Proben haben miuissen! Weil Sie keinen Menschen finden kodnnen, der Akkordeon
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siebenmal, funf Tage der Woche spielen wird, ohne dafiir bezahlt zu werden! Weil diese
Musiker, die gut sind, meistens auf Hochzeiten, auf Geburtstagen, auf VVerabschiedungen der
Soldaten in die Armee, usw., spielen. Ich habe es dann geschafft, die Fabrik zu tUberzeugen,
einen davon zu beschaftigen, dann waren es noch drei, und zwei davon haben die Pflicht, bei
allen Proben, auf allen Konzerten, auf allen Festivalen und Touren zu spielen. Ich meine und
bestehe 99,9 % darauf, ich bin mir sicher — wir sind das einzige Ensemble in Serbien, in dem
keine Mitgliedschaft bezahlt wird! Unsere Mitglieder bezahlen nichts sowohl beim

Einschreiben als auch fiir ihre Mitgliedschaft im Verein.*
Werden Sie bezahlt?

,,Ich bekomme ein Honorar von 20.000 Dinar und ich habe zwei volle Arbeitszeiten! Meine
Freunde und Kollegen aus anderen Ensembles, weil wir mit vielen Ensembles in unserem
Land zusammenarbeiten, fragen mich immer: ,,Na gut, Dragan, du bist bescheuert! Wie lange
wird’s noch dauern, es ist unmdglich, Mensch!? Es geht nicht. Und ich mdchte, dass unsere
Kinder etwas in diesem Staat haben, wofir sie nichts zahlen mussen! Wenn sie Handball
spielen, missen sie dafiir zahlen! Wenn sie Basketball spielen, mussen sie dafiir zahlen! Wenn
sie schwimmen gehen, missen sie daflr zahlen! Sie missen alles bezahlen! Wissen Sie, dass
wir Mitglieder des Ensembles haben, die auf eine Tour in die USA nicht fahren kénnen, weil
diese Touren auch unsere Mitglieder finanzieren missen! Mensch, manche von den besten
Tanzern hatten kein Geld und konnten nicht dorthin fahren! Das ist eine Tragddie, aber so ist
das Leben! Jetzt stellen Sie sich vor, dass wir von diesem Kind noch das Geld fur die Proben
verlangen, und unsere Mitglieder des Ensembles sind gréRtenteils Schuler, Schiler der
Sekundarschule oder Ende der Grundschule, auRRer der Kinder, die sehr jung sind! Dann, nicht
alle von thnen wohnen in KruSevac. Sie wohnen in Dérfern in der Umgebung, hier, sie
mussen das Busticket bezahlen, sie missen um 11:15 nachts auf den Bus warten, um nach
Hause zu fahren, usw., und nehmen Sie ihnen noch 500 Dinar monatlich oder 1000 Dinar, ich
habe auch gehort, dass manche Vereine auch 1000 Dinar monatlich verlangen! Irgendwie, ich
maochte sagen, wir leben fir diesen Verein — alle! Ich habe nicht so wohlhabenden Mitgliedern
das Geld geliehen, damit sie auf Reisen gehen koklarinnten. Na ja, sie konnten es mir

jederzeit zuriickgeben! Ich bin iberhaupt kein reicher Mensch, meine Rente — 30.000 Dinar!*
Gibt es Veranderungen in der Tracht, im Vergleich zu friher?

,,Nein! Wir haben originale Trachten fur einen Teil der Ténze! Originale, alte Beispielsweise

wurden Strickwesten mit Spitzen aus Vranje bestimmt vor mehr als 100 Jahren hergestellt!
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Aber darauf passen wir besonders auf! Wir haben eine Anzahl der Trachten, die absolut
original sind, und fir alle andere [gemeint werden Ténze aus anderen Regionen, Bemerkung
der Autorin] kaufen wir sie entweder bei einem Hersteller — es gibt schlechtere und bessere
Hersteller, es gibt einen in Belgrad, wir haben ein paar handgemachte Strickwesten aus
Sumadija gekauft, oder machen wir sie selber! Wir haben einen Jungen in unserem Ensemble,
der Trachten fantastisch macht! Alles macht er mit der Hand, wenn ich lhnen eine
Goldstickerei zeige, eine handgestickte Mditze fir die Braut fir Banat, werden Sie nicht
glauben, dass sie ein Mann gemacht hat! Wenn wir keine originalen Kostiime haben, dann
machen wir Rekonstruktionen, aber so nach dem Original! Die Form, die Farbe, alles nach
dem Original — der Stoff, wenn es irgendwie mdglich ist, den richtigen Stoff zu finden, weil
das auch besonders wichtig ist! Sie dirfen jetzt keinen einzigen Teil des Kostums, der Tracht,
aus einem Stoff machen, der nicht nach dem Original gemacht wurde. Und es ist schwer, ihn
zu finden! Wir konnen heute in unserem Land selten nur schwer Leinen finden und kaufen!
Weil alle Fabriken geschlossen sind — frither machte das eine Fabrik in Para¢in, man nannte
Leskovac das serbische Manchester! Weil es in Manchester beriihmte Firmen gibt, die Stoffe
produzieren. Bei uns wurden Stoffe hergestellt und dort stand made in England geschrieben!
Jetzt gibt es so was nicht mehr und man kommt sehr schwer zu diesen Stoffen — wir fahren
auch in die Turkei und Uberall, um richtige Stoffe zu finden, aber na ja, das ist diese
Rekonstruktion, es wird vorausgesetzt, dass die Trachten die gleiche Farbe haben, dass die
Form gleich ist, dass die Sticke gleich sind, dass die Stoffe gleich sind. Wir schaffen es nicht
immer, dies ideal zu machen, aber wir bemiihen uns maximal! Es ist wichtig, dass wir wissen,

was wir brauchen. Menschen kommen und tanzen in allerlei Trachten, das ist schrecklich!*
Zum Schluss: Was fur eine Zukunft prognostizieren Sie fir die serbische Folklore?

,,Ich denke, dass die serbische Folklore ewig dauern wird! Ich glaube, dass sie immer dauern
wird. Vielleicht wird sie nicht immer so massiv verbreitet sein, jetzt gibt es in unserem Land
sicherlich 1000 Ensembles! Vielleicht wird dies nicht so sein. Aber die Situation wird auch
besser, im Sinne, dass Menschen mehr Geld haben werden, dass Vereine mehr Mdglichkeiten
haben werden. Eltern spielen dabei eine wichtige Rolle, auch Schulen sind wichtig. Ich
beklage immer die Schulen! Weil man in Schulen Kinder dazu erziehen sollte, dass sie die
Volkstradition bewahren! Wer macht das besser als Kinder, als Jugendliche?! Die Alten
machen das nicht. Alle fragen sich, das ganze KrusSevac fragt sich: ,,Und was wird mit dem
14. Oktober, mit dem Ensemble 14. Oktober, wenn Dragan nicht mehr im Leben ist?* Das

sollte, immer sollte jemand Neues kommen, um zu lernen, weil niemand ewig lebt, weil kein
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Mensch ewig lebt! Ich denke, dass Folklore immer leben wird, und wir, die jetzt leben, sind
dazu verpflichtet, wiec es Vuk Karadzi¢ zu sagen pflegte: ,,Wenn jeder das macht, was er kann,
wird das Volk nicht untergehen! Wenn wir uns daran halten, und ich halte mich sehr daran,
ubrigens ware ich nicht hier 54 Jahre, unserem Volk ist das eingeboren! Wenn wir ins
Ausland reisen, wenn diese Menschen unsere Ténze schauen — sind sie begeistert! In England
jedes grof3e Festival im Voraus, ein paar Ténze vorzubereiten und ihre Choreografen aus dem
ganzen GroBRbritannien zu lernen. Ich veranstaltete Seminare wahrend unserer beiden
Aufenthalte. Ich spreche Englisch gut genug, um auch ihnen Tanzen beibringen zu kénnen.
Wir senden ihnen die Noten, die Musik, alles — Menschen, die alter als ich sind, kommen,
aber da gab es auch manche Mitglieder des Ensembles Opanak aus Manchester — sie kamen,
um serbische Volkstdnze zu lernen. Sie tanzten Moravac als wéren sie ein Teil unseres
Ensembles gewesen! Und, ansonsten, verlangten sie die Tracht von uns, sie mochten, dass wir
ihnen unsere Rdécke verkaufen, ich sagte dann Das kommt (iberhaupt nicht in Betracht! Wir
konnen lhnen nur die Trachten schicken! Ich mochte sagen, diese Begeisterung ist enorm,
weil ihre Folklore arm ist! Sie wissen, Mazedonier, Bulgaren, Serben, Ruménen - das sind die
besten Folklorenensembles in der Welt! Insbesondere Mazedonier! Sie kennen diesen Spruch:
,,Durch Bosnien — singe nicht, durch Serbien — tanze nicht, und durch Mazedonien — tanze
nicht und singe nicht!*, ja, Mazedonier sind wirklich traumhaft! Sie sind phdnomenal — gut, es
gibt auch Nordgriechenland, und sie haben nahezu die ahnliche Folklore Mazedonier.
Bulgaren haben eigentlich Vieles von Serben bernommen, alle wissen, wie sie hier
gekommen sind — sie kamen und haben sich dort ,,umgeschmolzen® [wurden assimiliert,
Bemerkung der Autorin] und sie haben die Musik, die der mazedonischen sehr &hnelt, sowie
die Schritte, und das alles, sodass Mazedonier, Serben und Bulgaren. Russen haben auch eine
phanomenale Folklore, aber das ist eine gelernte Folklore! Das ist mehr eine Gymnastik, diese
schrecklichen Akrobationen, usw., es gibt auch volkstimliche Ténze und ich liebe es, diese
Tanze anzuschauen, aber dieses Urspriingliche und Volkstimliche — ich war auch in
Skandinavien, in Oslo, wo die Hauser und Schiffe Wikingern gehéren, dort gibt es eine Biihne
und sie tanzen den ganzen Tag. Touristen, deren Anzahl 3, 5, 6 ist, sitzen und schauen zu. Das
ist, unser Ensemble — sogar Kinder wirden nicht tanzen! Das ist so komisch, diese Schritte —
Kostlime, grau, nichts, da gibt es keine Schonheit, Blume, Kreativitét in der Tanzart, aber das
ist so ein Volk, so ein Land! Die Atmosphare schuf die Folklore! Manche Menschen denken
sogar, dass der Mensch friiher zu tanzen lernte, als zu sprechen! Weil ihn das Terrain lernte,
wenn er lief, wenn er in die Jagd ging, machte er diese Bewegungen und danach, durch das

irgendwelche Schlagen in den Baum, schuf er manche Musik und ahmte ihr nach. Was ist das
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Tanzen Uberhaupt — eine rhythmische Kérperbewegung. Dies hédngt vom Geldnde ab, und
unser Gelande ist verschiedenartig: Es gibt Téler, es gibt Wélder, es gibt Schonheiten aller Art
und deshalb haben wir auch verschiedenartige ethnochoreologische Bereiche. In Frankreich,
England — genauso, man kann das Uberhaupt nicht miteinander vergleichen. Die Deutschen
haben geschrieben, ich habe es hier gedruckt Das sind die Blumen aus dem Balkan, die man
bewahren muss! — und dies war zu Zeiten der Sanktionen! Das sind die Blumen aus dem
Balkan, die man bewahren muss! — sie haben uns mit Riverdance verglichen. Gymnastisch
entwickelt, dann diese Schonheit, diese Energie, usw. Aber dann hatten wir ein besseres

Ensemble als jetzt. Viel besseres Jetzt ist es schwierig mit Kindern, sehr schwierig!

6. Interview

Interviewerin: Valentina Miljkovi¢; Gesprachspartner: Vera Popovic, 42 Jahre alt
Organisatorin/kinstlerische Leiterin, kulturell-kiinstlerischer Verein ,,Gerasim Vuji¢“, Konjuh
Datum und Ort des Interviews: 14.06.2019, Pforte der Kirche ,,Sveti Porde® - Krusevac
Lénge des Interviews: 24'37"

Sprache der Interviews: serbisch, ins Deutsche tibersetzt von Valentina Miljkovié

Sagen Sie mir lhren Vornamen und Nachnamen, lhr Alter und den Namen des kulturell-

kiinstlerischen Vereins.

,,Vera Popovi¢, 42 Jahre alt und den Namen des Vereins ist der kulturell-kiinstlerische Verein

,,Gerasim Vuji¢“ — Konjuh.*

Wie lange sind Sie kinstlerische Leiterin des kulturell-kiinstlerischen Vereins?

Ich bin Leiterin sowie Organisatorin — 9 Jahre lang.

Wie lange existiert der Verein d. h. wann wurde er gegrindet?

,,Er wurde vor 24 Jahren gegriindet, d. h. im Jahr '95. Mit Pausen wihrend des Krieges.*

Von wem haben Sie die ersten Tanzschritte gelernt?
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,»von meinem, jetzt schon Kollegen, der im ,,14. Oktober* getanzt hat. Er war unser
Choreograf im Verein, als ich klein war, und von einer, von einer Frau, die vor mich

Organisatorin war.*
Waren Sie jemals Mitglied auch von einem anderen kulturell-kiinstlerischen Verein?

,Ja, ich war Mitglied des Vereins ,,Lazarica®“ aus KruSevac. Man konnte sagen, dass ich
uberall tanze, wenn es nétig ist, immer wenn einem Verein ein Ténzer fehlt, mache ich das

sehr gerne.*

In welchem Alter sind Mitglieder Ihres kulturell-kiinstlerischen Vereins und hat sich die

Altersstruktur im Vergleich zu Ihren Anfangen geandert?

,»Im kulturell-kiinstlerischen Verein ,,Gerasim Vuji¢* gibt es diese jlingste Gruppe, von etwa
12 Mitglieder, das sind, Kinder bis zur vierten Klasse, d. h. Kinder, die im Alter von bis zu 10
Jahren sind. Dann gibt es diese mittlere Gruppe, genauso ungefdhr 15 Mitglieder bis zur

achten Klasse und Jugendliche auch sie gibt es etwa 16, 17.

In welchem Alter beginnt man zu tanzen?

,»ADb der ersten Klasse, d. h. im Alter von 7 Jahren. Dann werden die ersten Schritte gelernt.*
Warum sind Sie in diesem Beruf?

»Weil ich die Szene mag, weil ich die Tracht mag, weil ich die Tradition mag. Ich mag

eigentlich alles, was serbisch ist!*

Wie wurde der kulturell-kunstlerische Verein in der Vergangenheit gefuhrt, und wie heute,
welche Probleme mussen Sie bekampfen?

»Zu Zeiten der Griindung des Vereins, als er entstanden ist, dann hatten Menschen viel mehr
Enthusiasmus und sie strebten danach, etwas Groles, etwas anderes zu machen, das war die
einzige Art des Freundschaftmachens. Und jetzt in heutigen Zeiten gibt es so einen
Enthusiasmus nicht mehr — es gibt Kinder und Jugendliche, die unsere Kultur und Tradition
mdogen, und das Problem, die alle kulturell-kiinstlerischen Vereine generell haben, ist der
Mangel an Geld. Die Situation waére vielleicht anders, wenn wir Geld hatten, weil wir friiher
eine Genossenschaft hatten, die im Dorf war, die das alles finanziert hat! Weil wir uns mit der
Landwirtschaft beschéftigen und die Genossenschaft hatten, die einen eigenartigen

Selbstbeitrag hatte, und ein Teil dieses Selbstbeitrags wurde fiir den Verein ausgegeben.“al
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War friiher das Interesse gréRer und wie viele Mitglieder gibt es heute?

,Ja, das Interesse war grofer! Das war so, weil man mehr reiste. Wie ich schon sagte,
Mitglieder bezahlten nichts. Sie haben die Reisen nicht bezahlt, man reiste einfach — heute
fahrt man dorthin, also, wir sind dann morgen oder so Gaste, und wir fahren. Ein Tanzer oder
eine Tanzerin hatten nur die Aufgabe, ihre Tracht zu packen und loszufahren. Eine Frisur zu
machen, sich zu schminken und loszufahren! Heute ist es ein bisschen anders. Wir haben
ungefahr 60 Mitglieder. Aber, im gesamten Verein. Dort gehdren auch die Dramasektion, die

Folkloresektion und die Sdngergruppe.
Wie war das Interesse fiir Ihre Auftritte friher und wie ist es heute?

,,Es gibt immer noch ein Publikum! Frither war es groBer, und jetzt geringer. Geringer, aber es

gibt ein Publikum.*
Wie reagiert das Publikum auf Ihre Auftritte und wo treten Sie auf?

,,Es reagiert positiv! Im Grunde genommen folgen wir alle Programme des Kulturzentrums,
diejenigen, die sie veranstalten und zusétzlich bewerben wir uns um verschiedenartige

Festivale, wenn wir uns finanziell leisten konnen, dorthin zu reisen.*
Tanze aus welchen Regionen tanzen Sie am haufigsten?

Sumadija, Levac, Riljac, Leskovac, Kosovo. Dann Nis, Siidserbien, Ténze aus Kosovo,
Siidserbien und unserem Westserbien. Wenn ich Sumadija sage, denke ich auch an
Westserbien, und Tanze aus der Region Zlatibor. Konkret haben wir diese Choreografie. Wir
fiihren Téanze auf, deren Trachten wir besitzen, und ansonsten wirde ich sehr gerne Vranje

tanzen, dann Banat, ah! Banat — am liebsten! Aber ich habe keine Tracht.*
Welche Tanze sind heute popular?

»In der letzten Zeit tanzen alle so was in der Art von Binacka Morava, Bosilegradsko Krajiste
und generell Tanze aus Kosovo. Jetzt, warum ist das so — ich meine, das ist generell schon,
aber in der Folklore allgemein gibt es keine populdaren Tanze! Alle sind gleich! Ich meine,
alles ist gleich, aber, ich weil3 nicht, ob ich beispielsweise Glamocko polje tanzen wiirde? Fur
mich ist auch Crna Gora besonders interessant! Man widmet gleiche Aufmerksamkeit den

Tanzen Sumadija, Bosilegrad... Der Unterschied liegt in der Tracht und im Tempo...“
Welche Téanze sind heute nicht mehr aktuell?
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,,Rugovska svita, ich denke, dass dieser Tanz in Serbien verboten ist, und Ténze aus Kroatien
und einen Teil Bosniens, aus Slowenien und so, sie werden getanzt. Aber, ich kann jetzt nicht
sagen, dass sie nicht populdr sind, sondern als es zum Zerfall des alten Jugoslawiens kam,
tanzten Menschen Ténze aus ihrer Regionen! Trotzdem gibt es auch Vereine, die auch andere

Ténze auffiihren.”
Was ist ein traditioneller Tanz, seine Eigenschaften?

,,Ein traditioneller Tanz ist etwas, ich meine das Wort selbst, etwas, was Tradition begleitet,
was aus entstanden ist, generell meine ich das, was von Generationen auf Generationen
ubertragen wird [gemeint wird die miindliche Ubertragung, Bemerkung der Autorin]. Also, er
ist etwas Traditionelles, etwas, was in diesem Ort entstanden ist. Und jetzt unterschiedliche
Faktoren haben dazu beigetragen, dass er ,traditionell genannt wird. Soll er aus Kosovo
stammen, soll er von Turken gebracht worden sein, soll dies, soll jenes, aber etwas was
jahrelang durch die Ubertragung verschiedener Generationen lebt, das nennt man einen
traditionellen Tanz. Im Grunde genommen, wie wir gelehrt werden und wie wir das
untersuchen, sind das einfache Schritte und man tanzte sie nur im Reigen [gemeint wird im
Kreis, Bemerkung der Autorin]. Der Kolo wurde nicht unterbrochen, keine Choreografie
wurde gemacht! Spater kam es zur Stilisierung und der Reigen wurde unterbrochen und
beziehungsweise kam es zu diesen Vorstellungen, wie dies aussehen sollte. Und spater, wenn
Menschen im Reigen tanzten, haben sie einfach gemeinsam getanzt! Sie verfolgen einen Kreis
oder so was. Der eigentliche Reigentaz ist nicht ein Kreis, sondern ein Halbkreis. Das ist
eigentlich so, sie haben einfach getanzt, sie hatten keine Stilisierung. Das war so. Wahrend ein

stilisierter Tanz, meiner Meinung nach, eine Kombination aus Tanzen und Ballett ist.*
Haben Sie an manchem Ritual teilgenommen?

,Ja, auf dem Fest Purdevdan. Auf Purdevdanski obicaji. Eigentlich, bei uns im Dorf, finden
wir diese Briauche auf dem Fest Purdevdan besonders wichtig und es gibt viele von diesen
Brauchen, beziehungsweise fiihrt man diese Rituale auf diesem Fest durch, also sie begleiten
eine Hochzeit, das Kennenlernen eines Jungen und eines Madchens, das Pflicken der
heilenden Krauter, das Heilen durch das Quellwasser, alles wird dem ortodoxen Fest
Purdevdan untergeordnet. Spiter wurde das nur iibertragen, also, wie unsere Vorfahren das
gemacht haben, das wurde in den Kolo einbezogen, das ist die Tradition. Die Tradition ist
etwas, was existiert und man machte diese Stilisierung und Ubertrug sie ins Programm.

Manche Ritualtdnze haben wir auf einem Feld getanzt, genau dieses Blumenpfliicken, die
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Beschworung des Regens — dodole! Aber, das war mehr einem Tanz &hnlich, wir flhrten ihn
nicht als ein Ritual durch, sondern als einen Tanz. Und dies war nur fir die Neugier der
Kinder und nicht vor dem Publikum. Dodole, die gehen und den Regen zu beschworen
versuchen und dabei ein Lied singen, sie sind im Kreis, was besonders spezifisch ist. Das
fuhrte man ... drauflen auf! Also, sie sind drauflen, das ist so ein Ritual, &hnlich wie das
Pfliicken der Kriuter auf Purdevdan und das Schmiicken der Haustore mit Krautern. Wir

iibertragen alle diese rituellen Elemente auf die Bithne und machen das Programm.*
Was ist Ihrer Meinung nach ein idealer Tanzer?

,»Ein idealer Téanzer ist ein Tédnzer, der verantwortungsbewusst ist! Der bewusst ist, der lernen
mdochte, der arbeiten mdchte, der verantwortungsvoll ist meiner Meinung nach! Das muss
nicht bedeuten, dass er der Beste ist, aber wenn er lernen méchte, wenn er darin ist — wird er

alles lernen!“
Inwiefern wurde der Volkstanz in den letzten 20 Jahren modifiziert?

,»Moglicherweise nicht so viel. Nun, wird der Full mehr oder weniger gehoben. Aber, im
Grunde genommen, er wurde nicht so viel modifiziert. Wenn wir 20 Jahre betrachten,
maoglicherweise wurde er (berhaupt nicht verédndert! Wir alle beobachten, wie das Nationale
Ensemble tanzt und beispielsweise, wie ein starker stiddtischer Verein tanzt. In Krusevac gibt
es zweil stiddtische Vereine, die auch ziemlich gut sind. Das sind ,,14. Oktober* und
,,Lazarica®. Und, wenn wir sie betrachten, weil dort ausgewéhlte Ténzer sind, bin ich in der
Situation, dass ich meine Tanzer nicht auswéhlen kann, z. B. du bist gekommen und ich muss
dich lehren und du bist nicht so gut, aber es ist so! Im ,,14. Oktober* sagt man: ,,Du kannst bei
uns tanzen, und du kannst es nicht!* Dann tanzen sie dort hervorragend und bei ihnen ist es so

"‘

und dann sagt man: ,,Oh, das sieht schon aus!®, aber das sieht schon aus, weil man es eingeiibt

hat. Nichts hat sich geéndert, zumindest in den letzten 20 Jahren.*

Welche Téanze aus dem Gebiet Jugoslawiens wurden friher getanzt und welche nach dem

Zerfall?

,Man tanzte Ténze aus Kosovo, beziehungsweise aus dieser albanischen Region, d. h.
Rugovska svita, man tanzte mehr Crna Gora, man tanzte Bosna, man tanzte Lindo! Lindo
haben wir auch heute getanzt, aber seltener. Solange ich wei3, am wenigsten tanzte man
Téanze aus Kosovo — man fiihrte sie auf, aber nicht so! Spéter, also nach dem Zerfall

Jugoslawiens, wurden Téanze aus Kosovo haufiger aufgefiihrt und generell aus diesem
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sudlichen Teil Serbiens und aus Ostserbien, ich meine Bosilegradsko Krajiste, das ist meiner
Meinung nach ein bulgarischer Tanz, aber er ist attraktiv! Aus Kroatien wird selten getanzt!
Bei mir personlich, nur in Paaren! Jetzt haben wir ein Paar aus Slowenien, das in dieser Tracht

tanzt, dann aus Kroatien, Bosnien und Montenegro.*
Was beeinflusst am meisten die heutigen Veranderungen, die in Volkstanzen vertreten sind?

,Das Leben, das wir fithren, und die Technologie, die jedem zur Verfiigung steht, sogar den
Kindern! Dabei betreiben Kinder, nicht nur durch das Tanzen im Reigen, sportliche
Aktivitaten und auch generell korperliche Aktivitaten immer weniger. Es gibt doch ein paar
Ausnahmen, aber das ist ein Problem der Gegenwart, weil Kinder auf ihre Handys schauen

und Videospiele spielen.*

Welche Instrumente haben den Reigentanz friiher begleitet, und um welche handelt es sich
heute?

,,Fruher, in meinem Verein — war die Frula, wir hatten einen Dudelsackspieler, ich weil3 nicht,
ob wir einen Geigenspieler hatten, da ich manche Schriften gelesen habe. Es gab auch Gusle,
waren auch vertreten, das ist ein traditionelles serbisches Instrument. Das war es, wenn wir
uber die Volkstimlichkeit sprechen. Man spielte auch Frula und auch diese Kirbisse -
,lejke®, sie gibt es in meiner Region! Lejke* werden Kiirbisse genannt, weil sie in Levac
vorkommen. Die Region von Levac, sie haben auch heutzutage ein Orchester, die sie spielt,
sie sind ein volkstumliches Instrument, verstandlich handgemacht. Blasinstrumente,
Schlaginstrumente... Und, heute ist das schon ein Orchester nach dem Vorbild vom
Nationalen Ensemble, weil es meistens ein Akkordeon hat, eine Rhythmusmaschine, ein
Schlagzeug oder eine Tapan! Ein richtiges Orchester, es gibt da alles, das klingt schén, ein

unvermeidlicher Synthesizer.*
Hat lhr Verein ein Orchester, das Sie standig begleitet?

,,Wir haben kein Orchester, wir leihen es und meistens spielen Musik auf einer CD, auf einem
USB-Stick, auf einem Computer ab. Bei Auftritten, wenn wir in der Lage sind, dies zu
bezahlen, bezahlen wir es, und wenn nicht — dann ist es so, ich meine, Akkordeon ist

Akkordeon, und wenn es bei einem Auftritt live spielt und so, ist es nicht gleich!*

Gibt es heute Anderungen in der Tracht, im Vergleich zu friiher?
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,,wJal Entfernt wurden Stoffe, aus denen man friiher Trachten néhte. Das Hemd war nicht aus
Baumwolle, meistens war sie aus Leinen, jetzt ist es irgendwie kunstlich, es sieht nur ahnlich
aus!. Friher war sie von viel groRerer Qualitat als jetzt. Man macht jetzt, eigentlich, Kopien!
Man kann selten etwas Originales finden — es gibt so was, aber — man macht dies nach dem
originalen Vorbild, darin liegt der Unterschied. Zum Beispiel, in der Art des Kdmmens bei
Médchen: Madchen hatten friiher Zépfe, dann Haarknoten, jetzt sind es wieder Zépfe, dann
zusétzliche kunstliche Zopfe, statt einer Blume ist es jetzt ein ganzer Strau3. Das hat nichts

mit der Volkstumlichkeit zu tun.*
Zum Schluss: Was fir eine Zukunft sehen Sie fur die serbische Folklore vorher?

,»ole wird dauern, solange Vereine in Dorfern existieren, aber das ist nicht so, wie es friher
war Leider! Ein Staat kann ohne Folklore einfach nicht, Folklore ist ein Bestandteil der

Kultur. Sie wird dauern, nicht mit so groem Enthusiasmus.*
7. Interview
Interviewerin: Valentina Miljkovi¢; Gesprachspartner: Slobodan Simi¢, 58 Jahre alt

Kdinstlerischer Leiter des kulturell-kiinstlerischen Vereins ,,Kaonic¢ki izvor”, (dt. Kaonik
Quelle), Kaonik

Datum und Ort des Interviews: 14.06.2019, Ortsgemeinschaft - Kaonik
Linge des Interviews: 15'24"

Sprache der Interviews: serbisch, ins Deutsche ibersetzt von Valentina Miljkovié

Sagen Sie mir lhren Vornamen und Nachnamen, Ihr Alter und den Namen des kulturell-

kiinstlerischen Vereins, den Sie momentan fihren.

,Slobodan Simi¢, 58 Jahre alt, Herkunftsverein: kulturell-kunstlerischer Verein ,,14.
Oktober*, jetzt kiinstlerischer Leiter des kulturell-kunstlerischen Vereins Kaonik - ,,Kaonicki

izvor aus Kaonik.*

Wie lange sind Sie kilinstlerischer Leiter des Vereins?
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,,Ich beschaftige ich mich damit, also mit dem Tanzen, mit der Choreografie, vom ’76 bis
heute. Und in diesem Verein, den ich fuhre, bin ich 10 Jahre und den Rest war ich Tanzer. Ein

sehr erfolgreicher Tanzer! Mit zahlreichen Solo-Partien.*
Wie lange existiert der Verein und wann wurde er gegriindet?

,,Der ulturell-kunstlerische Verein in Kaonik besteht seit *88. Leztes Jahr waren es 30 Jahre
des Vereins, wobei ich nicht vom ersten Tag anwesend war, ich bin in den letzten 10 Jahren in

diesem Verein.*
Von wem haben Sie Tanzschritte gelernt?

,,» Tanzschritte habe ich von Dragan Nikoli¢ gelernt, der den ,,14. Oktober* fiihrt, er ist der
Vermittler sozusagen und sonst gehort er zur Schule des gestorbenen Branko Markovi¢, der
den Verein ,,Krsmanovi¢* fuhrte und auch die meisten Choreografien hinter sich lief3, die im
Akademischen kulturell-kinstlerischen Verein ,,Branko Krsmanovi¢® aus Belgrad getanzt

werden.*

In welchem Alter sind Mitglieder des Vereins?

,,Es gibt alles, von Pionieren bis Veteranen.*

Hat sich die Altersstruktur imund ich Vergleich zu den Anfangen verandert?
,,Nein, es gibt nur weniger Interesse. Das Interesse ist deutlich geringer!*
Warum sind Sie in diesem Beruf?

,,Das ist etwas, was ich arbeiten mag, ich habe das Schone und Nutzliche verknipft! Ich lebe
davon, ich beschaftige mich damit mein ganzes Leben lang, das ist etwas, was ich vielleicht

am besten im Leben machen kann! Tanzen an andere Generationen ubertragen!*

Wie wurde der kulturell-kunstlerische Verein in der Vergangenheit gefuhrt, und wie heute,

welche Probleme mussen Sie bekampfen?

,,Wie Ublich, die meisten Probleme sind finanzieller Natur, wenn es um Kostiime, Ausrlstung
geht. Im Zusammenhang damit ist das Interesse geringer, das hei3t es gibt keinen Amateur-
Geist mehr, keine Enthusiasten! Das alles ist irgendwie — gezwungen! Weil, wenn Kinder zu

tanzen beginnen sollen, dies auf Initiative der Eltern passiert. Nun, jemand infiziert sich
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damit, jemand macht weiter, aber ein grof3er Teil hort auf! Einfach ist ihnen das nicht ist ihnen

das nicht im Blut, wie in vielen anderen Bereichen!*
Sind Sie ein geschulter Tanzer und gibt es geschulte Tanzer im Verein?

»Ich besuchte ein paar Seminare bei eminenten Choreografen. Ich habe jahrelang
Choreografien von sehr bekannten Choreografen getanzt, also in erster Linie vom gestorbenen

Branko Markovi¢, wenn es um die Bildung geht!*

War friher das Interesse flr das Tanzen im kulturell-kiinstlerischen Verein grofier und wie

viele Mitglieder gibt es jetzt?

»Naturlich war es das Interesse war viel groRer, und jetzt ist das alles nur auf die
Einschreibung der neuen Tanzer reduziert, das sind jetzt circa 15, 20, wobei es friher
manchmal auch zehnmal mehr gab. In den letzten, sagen wir mal, 10 Jahren ist das
unvergleichbar weniger, wenn es um das Interesse geht. Manche andere Trends gewannen die
Oberhand.*

Wie viele Mitglieder haben Sie jetzt?

»Momentan — circa 70 Mitglieder, in vier Altersgruppen, und das bedeutet Anféanger,
Pioniere, Jugendliche — d. h. die Vorfuhrgruppe und Veteranen! Veteranen, natirlich,
kommen wegen ihrer privaten Verpflichtungen ab und zu zusammen, weil wir im Dorf leben,

wenn es keine Saisonarbeiten gibt, dann sind sie, aktiv.*
Wie war das Interesse des Publikums fur Ihre Auftritte friher, und wie ist es jetzt?

,,Meistens sind das Freunde; Eltern, Verwandte der Kinder, die am Programm teilnehmen,
ansonsten gibt es kein groRReres Interesse, wenn es um breitere Massen geht. Friiher wurde
immer ein Ticket mehr fir das Theater in Krusevac gesucht. Jetzt haben wir Probleme, wir

laden Verwandte, Freunde ein, verteilen kostenlose Tickets, um Séle also vollzumachen.
Wie reagiert das Publikum auf Ihre Auftritte?

,,Diehenigen, die kommen, die anwesend sind, begeistert, immer! Weil sie das mdgen,

kommen sie auf alle Konzerte und sind wirklich begeistert!*

Wo treten Sie auf?
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,» Wir haben, hier in KruSevac eine Veranstaltung namens ,,Takmicenje sela* (dt. Wettkampf
der Dorfer), in der Gemeinde KruSevac. Dieser Wettkampf umfasst auch manche andere
Disziplinen — Gesundheitswesen, Schulwesen, Landwirtschaft, Viehzucht usw., und ein
Segment davon ist auch kulturell-kunstlerischer Verein. In der letzten Zeit gibt es viele
Veranstaltungen — Gulasijade, dann Igra kolo pod Ozrenom, Zdrav Fest, verschiedene
Wettbewerbe in der Organisation von manchen kulturell-kiinstlerischen Vereinen, das ist die

Gelegenheit fiir unser Engagement, fiir Auftritte.*
Und auRerhalb des Landes?

,,Die Republika Srpska hat leider kein Geld, wir waren letzten Herbstes in Slowenien — Zalec
und Celje. Engagement ist kein Problem, auf Festivals zu fahren, irgendwohin, das Problem
ist finanzieller Natur. In anderen Zeiten, Festivals des CIOFFs waren selbstverstandlich, die
Ankunft ins Land, welches das Festival organisiert, und alle Kosten trugen die Veranstalter
des Festivals. Jetzt hat sich das ein bisschen verandert — vielleicht wegen zahlreicher
Sponsoren, wegen zahlreicher Unternehmen, die viele Vereine finanziert haben, die wiederum

im Rahmen der Fabriken gegriindet wurden, wie das der Fall mit dem ,,14. Oktober* war.*
Tanze aus welchen Regionen tanzen Sie am haufigsten?

,»Am haufigsten tanzen wir Ténze aus unseren Gebieten, die uns, naturlich, die ndhesten sind.
Wir akzeptieren sie am leichtesten, fiir uns sind sie vielleicht — auch die schonsten! Und jetzt,
wenn es um die Attraktion geht, in den letzten Jahren herrschen manche Tanze aus dem Osten
Serbiens vor, schnelle Tanze, die natlrlich eine groRere Herausforderung fur das Publikum

darstellen! Sie sind attraktiver!
Was ist nicht aktuell?

,Fruher gab es Bunjevacke Tinze, die heute einfach vergessen sind. Wir haben Ténze aus
allen Regionen getanzt, wie zum Beispiel Lindo. Manche Ténze charakteristisch fiir getrennte
Teile Jugoslawiens tidnzen wir natiirlich nicht mehr, wie Rugova, Sota usw., und natiirlich —

am attraktivsten sind schnelle Tanze! Und diese zeichnen Ostserbien und Mazedonien aus.*
Was ist ein traditioneller Tanz, welche Eigenschaften hat er?

,Eigenschaften der traditionellen Tanze befinden sich eigentlich im Tanzstil! Jeder Tanz hat
seine Charakteristiken, weil die wichtigsten Charakteristiken mit der Tanzart

zusammenhéngen [gemeint wird der Tanzstil, Bemerkung der Autorin]. Manche Tanze
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werden energisch getanzt, auf den Fingern, mit einer groflen Anzahl von mit grof3en
Verénderungen, mit einer grofen Anzahl von Figuren im Reigentanz, und manche
traditionelle Ténze werden meistens im Halbkreis und im Kreis getanzt. Wir haben auch
charakteristische Arten der Haltung, gekreuzte Arme nach vorne oder einfach, Arme neben
dem Korper. Die schwierigsten Téanze sind Synchronisation, wo sich gleichzeitig Engagement

und Tanzen miteinander verbinden, naturlich Beine und Arme! Synchronisation.
Was ist ein stilisierter Tanz?

,Das ist eine Abweichung vom urspringlichen Tanz, und diese Abweichung wird darauf
reduziert, dass eine Attraktivitat fir das Publikum geschaffen wird. Friiher tanzte man im
Kreis und Halbkreis, wihrend wir jetzt verschiedenartige ,,.Lese” haben, ,,nadigravanje®,
,preigravanje” (alles Bezeichnungen fiir unterschiedliche Tanzstile), wegen ausschliel3lich

wegen der Attraktion.*
Was ist Ihrer Meinung nach ein idealer Tanzer?

,,Ein idealer Tanzer muss in erster Linie ein Enthusiast sein! Ein Amateur muss ins Tanzen
verliebt sein! Aus diesem Grund, also, Ubt er fleiBiger und erzielt einen viel groieren Erfolg

so gewinnt er auch an Qualitéat usw.«

Inwiefern wurde der Reigentanz in den letzten 20 Jahren geandert?

,,Ich glaube, dass er in den letzten 20 Jahren Gberhaupt nicht, nicht gedndert wurde!*
Was beeinflusst am meisten die Anderungen, die heute im Reigentanz vertreten sind?

,,Das Interesse immer geringer wird, werden Modifikationen in der Attraktivitat des Tanzes
durchgefuhrt, um naturlich die Aufmerksamkeit zu gewinnen um die Aufmerksamkeit des

Publikums, der Zuschauer zu lenken und heranzuziehen.*
Welche Instrumente hatten den Reigentanz friiher begleitet und welche sind es heute?

,Wir haben traditionelle Instrumente wir Dudelsack, Frula, Okarina, Diple, primitive
Schlagzeuge, wéhrend wir jetzt natlrlich wissen, welche Instrumente in der Folklore primér

sind, also: Violine, Kontrabass, Akkordeon...

Hat Ihr Verein ein eigenes Orchester?
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,,Ein Mitglied, d. h. einen Musiker, der auf allen Proben anwesend ist, und die anderen sind
honorér tatig, wenn wir sie brauchen und wenn wir auftreten wegen der Qualitéat,

selbstverstandlich!*
Sind Musiker geschult?

,»Ja, sie sind — derjenige, der Akkordeon spielt, ist in der Musikschule schon seit Jahren. Er

war auf vielen Wettbewerben, und ist wirklich ein guter Junge und ein toller Instrumentalist!*
Gibt es Veranderungen in der Tracht im Vergleich zu friher?

,»Alle versuchen nichts zu verandern, vor allem wegen der Authentizitat. Jetzt, da gibt es auch
das Problem des Mangels an adéquaten und authentischen Stoffen! Aber, Repliken werden

gemacht, um, ich sage es so, moglichst nahe der traditionellen Tracht zu sein.*
Zum Schluss, was flr eine Zukunft sehen sie fur das serbische Folklore vorher?

,,Ehrlich zu sein, eine nicht so glickliche! Weil, ich sagte es schon, andere Trends sind Kinder
leben in einer virtuellen Welt sind sehr inert geworden, inerte Kinder; haben keinen Geist,
keinen Willen, keinen Wunsch — haben keinen Wettkampfsgeist, was mich am meisten stort.
Ihnen ist es ganz egal, wenn wir an einem Wettbewerb teilnehmen, ob sie gute Ergebnisse
erzielen und sogar wenn sie gute Resultate erzielen, da gibt es keine grol3e Freude, sie nehmen

es einfach an!*
8. Interview
Interviewerin: Valentina Miljkovi¢; Gesprichspartner: Evica Pordevi¢, 53 Jahre alt

Organisatorin des Programms, kulturell-kiinstlerischer Verein ,,Radomir Jakovljevi¢-Jaksa®,

Velika Lomnica
Datum und Ort des Interviews: 14.06.2019, Ortsgemeinschaft in Velika Lomnica
Lange des Interviews: 13'24"

Sprache der Interviews: serbisch, ins Deutsche ibersetzt von Valentina Miljkovié

Sagen Sie mir Ihren Vornamen und Nachnamen, Ihr Alter und den Namen des kulturell-

kiinstlerischen Vereins.
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,»Ich heifle Evica Pordevi¢, bin 53 Jahre alt. Ich arbeite als Organisatorin des Programms im

kulturell-kiinstlerischen Verein ,,Radomir Jakovljevi¢-Jaksa“ in Velika Lomnica.*
Wie lange sind Sie Mitglied des kulturell-kiinstlerischen Vereins?

,,Ich bin hier seit 2000, seit dann beschéftige ich mich mit diesem Beruf, und ansonsten war

ich in einem anderen Verein seit dem Jahr '86.
Wie lange sind Sie in diesem Beruf?

,,Wenn man das insgesamt betrachtet, dann sind es 32 Jahre. Und sonst bin ich Amateurin seit

meinem 11., 12. Lebensjahr.*
Wie lange existiert der Verein und wann wurde er gegriindet?

»Der Verein arbeitete mit Unterbrechungen und wurde im Jahr ‘52 gegriindet, dann gab es

eine Pause, danach arbeitete er wieder seit ‘97 und dauert noch immer.
Von wem haben Sie die ersten Tanzschritte gelernt?

,,Die ersten Schritte als Amateurin habe ich in der Grundschule in Zabare gelernt. Dann hatte

die Folkloresektion unser Sportprofessor geleitet, Sveta.*
Waren Sie jemals Mitglied auch von einem anderen kulturell-kiinstlerischen Verein?

,»Ich war Mitglied im kulturell-kiinstlerischen Verein ,,Vuk Karadzi¢* in Zabare, und jetzt bin

ich Mitglied hier in diesem Verein.*

In welchem Alter sind Mitglieder Ihres kulturell-kiinstlerischen Vereins und hat sich die

Altersstruktur im Vergleich zu Ihren Anfangen gedndert?

,,Nein! Hier ist es meistens so, dass Kinder ab der ersten Klasse ihre ersten Tanzschritte
lernen, also im Alter von 7 Jahren, und das &lteste Mitglied hier, das sich mit dem Tanzen

aktiv beschéftigt, ist 40 Jahre alt.
Warum sind Sie in diesem Beruf?

,,Dieser Beruf ist sehr herausfordernd, kreativ und ich mag ihn. Neben dieser Folkloresektion
gibt es auch die Musiksektion und die Dramasektion und noch Vieles mehr und die Ethno-

Sektion und noch viel Schones.*
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Was machen Sie in der Ethno-Sektion?

,,In der Ethno-Sektion gibt es Frauen, die sich mit Handarbeit beschaftigen, dann verkaufen

wir diese Arbeiten auf Messen. Wir haben Frauen dabei, die weben, stricken, hakeln.*

Wie wurde der kulturell-kunstlerische Verein in der Vergangenheit gefuhrt, und wie heute,

welche Probleme mussen Sie bekampfen?

,,Fruher haben mit diesen Sektionen Menschen gearbeitet, die auch Amateure waren! Das
heilt, man arbeitete, partiell, wenn man Zeit hatte und wie man es konnte. Und jetzt arbeitet

man das ganze Jahr lang und alle Mitglieder sind das ganze Jahr lang aktiv.*
Gibt es geschulte Tanzer im Verein und sind Sie eine geschulte Tanzerin?

,,Nein, hier in meinem Verein gibt es sie nicht, ich habe mich dafir nicht geschult. Es gab ein
paar Seminare, was diesen Bereich betrifft, aber das waren nur Seminare, die man besuchte,

nur um manche Tanzschritte zu verbessern.*

War friher das Interesse flr die Mitgliedschaft im Verein groRer und wie viele Mitglieder gibt

es heute?

,,Fruher war es unméglich, dass ein Schulkind keine Folkloresektion oder keine Musiksektion
oder Dramasektion besucht! Und jetzt interessieren sie sich daflir gewissermafen bis zur
Sekundarschule und danach hort es auf, jetzt ist die Anzahl der aktiven Mitglieder ungefahr
50.¢

Wie ist das Interesse flr lhre Auftritte, war es friher groRer und jetzt geringer?

»Es war grofler, wenn es Veranstaltungen gab, ,,Wettbewerbe der Dorfer”, welche die Stadt
organisiert, also, friher konnten die Sale alle Interessierten nicht empfangen und jetzt ist das

auf etwa 100 verkaufte T Vickets reduziert.
Wann gab es dieses groRere Interesse, in welchem Zeitraum?
»Sagen wir mal seit den '80-ern, '90-ern bis vor etwa 15 Jahre.*

Wie ist die Reaktion des Publikums auf lhre Auftritte?
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,»Sle werden immer bemerkt und wir haben schone Auftritte und das Volk ist immer
zufrieden! Besucher, die kommen — sind mit dem Auftritt und mit dem gezeigten Programm

zufrieden.*
Wo treten Sie auf?

,»Wir haben unseren Saal, wo, wir im Laufe des Jahres auftreten, und wir besuchen auch
andere Veranstaltungen, zu denen wir eingeladen werden und fur die wir uns qualifizieren!
Meistens hierzulande, und in den letzten zwei Jahren hatten wir Auftritte in Mazedonien, in
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Ohrid, mit ihrem Folklorenensemble ,,Filigrani®.

Haben Sie vor dem Zerfall Jugoslawiens in diesen ehemaligen jugoslawischen Landern

haufiger aufgetreten als heute?

,,Ich bin seit dem Jahr hier und wir hatten nur einen Auftritt in Mazedonien, sowie in

Slowenien! Wir sind nicht sehr viel gereist. Meistens durch Serbien!*

Haben Volkstdnze aus Serbien ahnliche Elemente, Eigenschaften mit Tanze aus der

benachbarten Regionen?

»Nein! wir halten uns an die Tradition, d. h. — aus welcher Region Tédnze kommen, solche

Schritte werden getanzt! Wir mischen keine anderen Tanze ein.*
Welche Tanze sind heute populér?

»Populdr sind momentan die Tanze Bosilegradsko Krajiste, Igre iz okoline Beograda ( dt.
Téanze aus der Umgebung von Belgrad), traditionell Sumadija, die mehrere Choreografien

haben, abhangig davon, wer was mag, Binacka Morava, Tanze aus Vranje.“
Welche Tanze sind nicht mehr interessant flr das Publikum?

,,Das sind Tanze aus Kosovo. Friiher tanzte man Igre sa Kosova (dt.Tédnze aus Kosovo), die
jetzt seltener aufgefiihrt werden, wegen der Politik! Wer wird jetzt hier mit diesem ,,kecet”

[Art der albanischen Miitze, Bemerkung der Autorin].*
Was ist ein traditioneller Tanz?

»Ein traditioneller Tanz ist ein Tanz, der von einer Frula begleitet wird, von einem

traditionellen Instrument! Und sie werden mit dem ganzen Ful} getanzt, nach dem Lied.*
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Was ist ein stilisierter Tanz?

,,Stilisiert bedeutet Choreografien, Choreografien werden gemacht, es gibt ein ganzes

Orchester mit eingeftigten Synthesizer.«
Haben Sie an manchem Ritual oder an manchem Ritualtanz teilgenommen?

,»Nein — wir bereiten Programme thematisch vor! Bréauche, die bei einer Geburt, bei einer
Taufe, am Weihnachten vorkommen. Hochzeitsbrauche — dazu gehdren auch Ténze, die fiir
den Empfang der Gaste vorgesehen sind. Bei der Braut, wenn Gaste fur sie kommen. Dann
gibt es Tanze, die aufgeflihrt werden, wenn die Braut aus dem Haus hinausgefuhrt wird —

immer weill man, was getanzt wird.*
Was ist Ihrer Meinung nach ein idealer Tanzer?

,Jemand, der tanzen will und der alle Tanze tanzt und nichts unterschatzt, auch soll er
regelmaRig tanzen, so. Ideal, das gibt es nicht, wenn im Kreise der Amateure ideal tberhaupt

vorkommt.*
Inwiefern wurde der Reigentanz in den letzten 20 Jahren modifiziert?

»Im Grunde ist er dasselbe geblieben, der Kolo ist der Kolo. Es gibt den stilisierten
Reigentanz und den Ublichen Kolo. Den volkstiimlichen, wie es sagen, Kolo. Der Reigentanz,
der volkstumlich gespielt und auch so getanzt wird, der auf Hochzeiten, auf Festen getanzt

wird.
Was beeinflusst am meisten die Veranderungen, die heute vorkommen?
,,Die Politik, die Zeit, der Mangel an Geld fiir Kostiime, fiir die Tracht! Fiir die Auftritte!*

Welche Instrumente haben den Reigentanz friiher begleitet, und um welche handelt es sich

heute?
., Fraher war er traditionell: Frula, Akkordeon, Bass oder Tapan. Jetzt sind Synthesizer da.*
Hat Ihr Verein ein Orchester, das Sie stéandig begleitet?

,,Wir verwenden Aufnahmen fir unsere Proben, und flr die Auftritte haben wir ein Orchester,
das ich sage mal Orchester — das sind zwei Akkordeons und Frula, die uns bei Auftritten

begleiten.*

192



Sind das Musiker des Vereins?

»Nein! Der Mann, der Frula spielt ist unser, und diejenigen, die Akkordeon spielen, sie

kommen aus KruSevac. Sie kommen, und wir bezahlen sie!*
Gibt es Anderungen in der Tracht, im Vergleich zu friher?

,,Wir finden uns zurecht, wenn es um diese Trachten geht mit bestimmten dahnlichen Stoffen,
sie sind nicht authentisch! Dann né&hen wir sie selbst, wir finden sie nicht unterwegs.
Beispielsweise muss man fir ein authentisches Kostim viel bezahlen! Und dann n&hen wir

sie, damit sie dhnlich werden! Eine Imitation .*
Zum Schluss: Was fir eine Zukunft prognostizieren Sie fiir die serbische Folklore?

,»ole sollte nicht verschwinden, sie ist eigentlich etwas, was unser ist und was Serbien
prasentiert — sowohl diese Trachten als auch die Folklore. Wir versuchen, das alles
aufrechtzuerhalten, und dass unsere Nachfolger das von uns erben und auch, dass sie sich

selbst damit beschaftigen!*
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APPENDIX B: Tanzdialekte der dorflichen Tanze in Serbien68

168 Vasi¢, Olivera: ,,Osnovni igracki obrasci Srbije* [,,The main dance patterns of Serbia“], in: Perkovi¢, Radak
Ivana / Stojanovi¢, Novici¢ Dragana (Hrsg.), Muzika kroz misao. Zbornik radova 1V godisnjeg skupa nastavnika

i saradnika Katedre za muzikologiju i etnomuzikologiju, Beograd: Fakultet muzicke umetnosti, 2002, S. 156—
177.
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APPENDIX C: Stilistische Analyse eines Teils im Repertoire des

kulturell-kiinstlerischen Vereins ,,14. Oktober*
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Wie bereits erwéhnt ist der alteste kulturell-kinstlerische Verein auf dem Territorium der
Stadt KruSevac ,,14. Oktober*. Dieser amateurhafte Verein wurde im Jahr 1926 im Rahmen
einer Waggonfabrik gegrundet, die nach dem Zweiten Weltkrieg zu einer Fabrik der
Schwerindustrie geworden ist und dessen Namen der Verein auch heute tragt. Dieser Verein
hat neben der Kontinuitdt in der Arbeit auch zahlreiche Aufzeichnungen bzw. Preise,

internationale Auftritte, Tourneen, Festivals usw.

Die zentrale Personlichkeit und der Mann, der in hohem Malie fur alles Genannte Verdienst
hat, ist der kinstlerische Leiter und Choreograf dieses Vereins - Dragoslav Nikoli¢. Er
befindet sich an dieser Stelle fast sechs Jahrzehnte und mit der Folklore beschéftigt er sich
deutlich langer. Wie er selbst anfuhrt, passierte alles, was er uber die Folklore gelernt hat,
wéhrend seines Studiums in Belgrad, als er Mitglied/Tanzer des Akademischen kulturell-
kiinstlerischen Vereins ,,.Branko Krsmanovi¢’’war, und seitens des Choreografen Branko
Markovi¢. Gerade diese Art der Arbeit und Stilisierung der Folklore ist etwas, was auch heute
das Tanzen des Vereins ,,14. Oktober kennzeichnet, aber auch das Repertoire bzw. das

Aussehen der Choreografien fast aller Ensembles, mit deren Leitern ich gesprochen habe.

Es wurde erwahnt, dass es in Bezug mit der Anzahl der Choreografien, die sich in den
Repertoires der Vereine befinden, die erforscht und die zwischen 8 und 12 Choreografien
betrégt, zu erwarten ist, dass das, was in Krusevac und seiner Umgebung getanzt wird,
wesentlich verschiedenartiger wird, aber der reale Zustand ist anders. Das Verdienst daftr hat
D. Nikoli¢ selbst bzw. die Tatsache, dass die Gesprichspartner selbst unmittelbar von ihm
oder mittelbar von ehemaligen Mitgliedern dieses Vereins aus KruSevac gelernt haben. Wenn
man auch die Angabe bercksichtigt, dass sowohl D. Nikoli¢ als auch andere, jiingere Leiter
im Grunde genommen fast nichts verandert haben, aufler der Tatsache, dass sie das bereits
Gelernte auf jingere Generationen Ubertragen haben, bekommt man ein klares Bild dartber,

von welcher ,, Tradition* die Rede wirklich ist.

Fur eine stilistische Betrachtung der Ténze, die in fast allen Folkloreensembles dieser Region
getanzt werden, hat B. Markovi¢ indirekt Verdienst, dessen Prinzipien und den Stil der
Darstellung des Tanzes auf der Biihne D. Nikoli¢ nicht nur aufgefiihrt, sondern auch
(buchstablich) auf amateurhafte Vereine in KruSevac und seiner Umgebung iibertragen hat. In
diesem Sinne wird der kulturell-kiinstlerische Verein als ein Paradigma aufgestellt, durch die
betrachtet wird, auf welche Art und Weise und durch welche Interventionen die Stilisierung
der Folklore passierte, die auch heute anwesend ist und die dieser vor mehreren Jahrzehnten

entspricht. Am Ende dieses analytischen Teils wird auch ein kurzer Vergleich derselben
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Choreografie gezeigt, die in beiden Ensembles vertreten ist, damit bemerkt wird, in welchem

MafRe Uberlappungen und Unterschiede bei der Auffiihrung der beiden Vereine vorkommen.

Das Kostum: Im Bezug auf die Kostlime gehort der kulturell-kiinstlerische Verein ,,14.
Oktober* zu den am besten ausgestatteten Vereinen, nicht nur in dieser Region, sondern auch
auf breiterer Ebene. Die Kostume sind meistens authentisch und sie sind vielleicht der
wertvollste Teil der Tanzpraxis dieses Vereins. Flr diesen Zustand ist teilweise die Tatsache
verantwortlich, dass wieder dank der Dauer, aber auch den Entscheidungen der Verwaltung,
eine groRRe Menge der Trachten aus dem originalen Gebiet rechtzeitig angekauft wurde, als
dies relativ durchfihrbar und mdglich war. Diese Trachten werden mit einer besonderen
Aufmerksamkeit bewahrt, wenn man die Raritdt und den Wert betrachtet, die sie heute
darstellen.

Die musikalische Begleitung: Die musikalische Begleitung der Tanze erscheint als:
instrumentale und vokal-instrumentale. Die Erstere ist allerdings die meist vertretene und
musikalische Arrangements sind orchesterartig. Diese Vereine haben stidndig angestellte
Musiker, was noch eine Ausnahme von der Regel ist, dass sie nur flr besondere
Gelegenheiten angestellt werden. Das Orchester, das im letzten Jahrzehnt das Tanzen auf der
Buhne begleitet, variiert nach seinem Gehalt und Instrumenten, aber meistens handelt es sich
um: Schlagzeuge, Synthesizer, Gitarre, Violine, zwei Akkordeons und Frula. Nach dem
Aufgezéhlten lasst sich bemerken, dass alle anderen Instrumente auller Frula nicht-
traditionelle bzw. maschinell hergestellte, moderne Instrumente sind, die den grofiten Teil der

Orchester aller Genres der VVolksmusik ausmachen.

Das Repertoire: Dieser Verein hat in seinem Repertoire eine gréRere Anzahl der
Choreografien und ist der einzige Verein, der sein Repertoire im Zeitpunkt vor dem Zerfall
des ehemaligen Jugoslawiens (fast) Uberhaupt nicht veréndert hat. Die Ausnahme ist nur
Rugovska svita mit ausgepragten albanischen Merkmalen, die heute definitiv nirgendwo mehr
aufgefuhrt wird! Auf der anderen Seite, im Vergleich zu Vereinen, die nur einen Teil des
Repertoires der VOlker, mit denen Serbien keinen offenen Konflikt hatte (Mazedonien,
Montenegro, Slowenien), hat dieser Verein auch Ténze aus Kroatien (Lindo). Der Grund dafr
sind teilweise die Kostiime, welche die Gesellschaft in ihrem Fundus hat, im Unterschied zu

anderen, die nicht imstande sind, sie anzuschaffen.

Es folgen die Titel der konkreten Choreografien und Herkunftslander: Lindo (Kroatien);

Zetsko kolo, Crmnicko oro (Montenegro); Bunjevacke igre (Vojvodina); Igre iz Banata
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(Vojvodina); Igre iz Sumdije (Zentralserbien); Igre iz Vranja, Velika cocecka igra, Igra iz
Ponisavlja, Igra sa juga Srbije, Sopsko Trojno (Sudostserbien); Makedonsko oro

(Mazedonien).

Der Stil und die Technik des Tanzens: Nach dem Niveau der Verarbeitung gehoren diese
Tanze zur hochstilisierten Folklore. Die groRte Beziehung zur Tradition wurde durch
Kostiime verwirklicht, dann durch originale Melodien, die das Tanzen begleiten, und
schlie3lich in der Form vom choreologischen Schema, das grofitenteils beachtet wurde. Hier
sollte auch die Tatsache iiber die Choreografie Sopsko Trojno erwdhnt werden, die mit dem
Dreilandereck Serbien-Mazedonien-Bulgarien verbunden ist, wobei es noch immer die
Polemik der Folkloretéanzer aus den genannten Landern gibt, deren Tanz hier wirklich gezeigt
wird, aber es gibt auch keine Angaben, dass auf dem Gebiet, mit dem die Choreografie
verbunden ist, eine Aufzeichnung von etwas Ahnlichem existierte, weil es sich um ein
méannliches Solotanzen der Hirten mit wettkdmpferischem Charakter handelte. In diesem
Sinne konnte dies bedingt als ein ,,Ausdenken der Tradition* aufgefasst werden, wo fiir die
Bedurfnisse der Szene ein Tanz geschaffen wird, der im Geist des Traditionellen steht, aber

nicht traditionell und an sich verifiziert ist.

Ein hoher Grad der Verarbeitung und Stilisierung spiegelt sich darin wider, dass sich die
Tanze nur teilweise auf traditionelle Wurzeln verlassen, wéhrend sie im anderen Teil vielmehr
dem Ballett &hneln, sogar auch der Gymnastik — all dem, was dem originalen Stil der
Volkstdnze aus diesen Gebieten fremd ist. Man besteht auf einer groRen Prézision und
Ausgeglichenheit der Tanzer, auf dem richtigen und schnellen Tanzen der Schritte, auf einer
steifen Korperhaltung, hochgehobenen Beinen und Spriingen, energischeren Kopf- und
Armbewegungen — sodass Tanze eine strengere und betontere Form im Vergleich zum
natlrlichen und spontanen Tanzen der VOlker in der Vergangenheit bekommen. Als das
ausgepragteste Beispiel der Stilisierung und Entfernung vom traditionellen Tanz kommt das
volkstiimliche Oper-Ballett Ero s onog svijeta vor. Die Handlung ist auf einer volkstimlichen
Geschichte basiert, die Akteuren haben volkstiimliche Kosttime und die Choreografien stellen
Tanzketten mit einem groRen Zufluss der Ballettelemente dar. Die Choreografie schuf B.
Markovi¢ und das Kolo aus der letzten Szene wird heute unabhangig von der Oper aufgefuhrt,

als ein Teil der Repertoires verschiedener Vereine und auch des ,,14. Oktobers*.

Die Tanzformen: Die groten Veranderungen hat gerade dieser Teil im Choreografieren des
Volkstanzes fiir die Bihne erlebt. Der Kreis und Halbkreis sind allerdings anwesend und

mindestens in der Hélfte jeder Choreografie vertreten, aber man versucht, ihre einfachste
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Form mit manchen zusétzlichen szenischen Effekten oder mit der Kombinierung im Sinne der
Reihenfolge und Bewegung der Téanzer zu bereichern. In der Dynamik der Verénderung von
,,Bildern“ bzw. Formationen der Tédnzer auf der Bithne wurde meistens nicht iibertrieben, aber
sie sind dennoch h&ufig und Formen, die im originalen Kontext eines bestimmten Tanzes
nicht vorkommen, werden eingefiihrt. Die beliebtesten szenischen Effekte in diesem Bereich
werden durch das ,,Unterbrechen des Reigens™ in kleinere Einheiten, die Einteilung des
Tanzes nach Geschlechtern, das Solotanzen und Tanzen in Paaren im Reigen, parallele oder
diagonale Linien in Bezug auf die Biihne sowie die Auftritte in der sog. ,rampa“ bzw. im
vorderen Teil der Bilhne, in der Richtung des Publikums, was immer von seinem Beifall

begleitet wird.

Am Ende dieses Anhangs wird ein kurzer Vergleich der charakteristischen Choreografie
Crmnicko oro in der Auffiihrung des Akademischen kulturell-kiinstlerischen Vereins ,,Branko
Krsmanovi¢’” aus Belgrad und des kulturell-kiinstlerischen Vereins ,,14. Oktober* aus
Krusevac gemacht. Im Prinzip lasst sich ein hoher Grad der Ubernahme und der
Gleichartigkeit in fast allen Elementen feststellen, da diese Choreografie original von einem
Belgrader Komponisten stammt: in Kostimen, in der Reihenfolge der Ténze, in den
choreologischen Schemata, Tanzformen, sogar auch in der musikalischen Begleitung. In der
Choreografie erscheint auch ein Teil, den abwechselnd mit der Begleitung des Orchesters
Téanzer und Ténzerinnen singend auffihren. Im mittleren Teil wurde ein Trinkspruch rezitiert
und danach folgt ein spezifischer Kontrast zwischen dem weiblichen und ménnlichen Tanz:
Waihrend Frauen springend im Halbkreis tanzen, werden Manner halbseitenweise in ein paar
diagonalen Linien verteilt, wo sie ihre Gesdnge und typische energische Bewegungen mit
ihren Armen machen. Dies alles wurde auch in der Auffihrung dieser Choreografie aus
KruSevac kopiert. Die einzigen bemerkbaren Unterschiede liegen in der Zusammensetzung
des Orchesters und in Teilen, die ein Guslespieler solistisch auffuhrt (am Anfang und in der
Mitte der Choreografie), wihrend es in der Version des ,,14. Oktobers* keinen Guslespieler

gibt!

Dieses Beispiel wurde als charakteristisch ausgewahlt, weil es sich um montenegrinischen,
und nicht um serbischen Tanzstil handelt, damit die Ahnlichkeiten und (in diesem Fall)
geringere  Unterschiede zwischen ihnen deutlicher erkannt werden. Obwohl der
Gespréachspartner behauptete, dass er im Laufe der Zeit Choreografien verbessert und
modifiziert, ist dies hier nicht der Fall, da sich der einzige Unterschied in der Auslassung der

Elemente als ein technisches Problem bei der Auffihrung erwiesen hat (weil die Praxis der
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Guslespieler fiir die Bevolkerung in KruSevac nicht typisch ist), die auf diese Weise

vernachldssigt wurde.

Zum Vergleich verwendete Audiovisuelle Quellen:

akud spanac, Confolens 1984 Crmnicki oro, in: YouTube,
<https://www.youtube.com/watch?v=Sscl_6Bchgk&t=340>, veroffentlicht am 18. 08. 2009,
letzter Zugriff: 13. 07. 2020.

Ero s onoga svijeta - Gotovac - Tv adaptacija 1982, in: YouTube,
<https://www.youtube.com/watch?v=8tI9Wx7_xwA>, veroffentlicht am 31. 07. 2014, letzter
Zugriff: 14. 07. 2020.

KUD 14. Oktobar - Crmnicki Oro, Igre iz Crne Gore, in: YouTube,
<https://www.youtube.com/watch?v=QMqgVmOqejz4>, verdffentlicht am 13. 02. 2019, letzter
Zugriff: 14. 07. 2020.
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