Zur Individualitit der Musikgestaltung in Madagaskar
am Beispiel des Zithervirtuosen Mahia Andriasy

August Schmidhofer
(Wien)

Die Vorstellung von kollektivem Musikschaffen und kollektivem Musikbesitz in
stribalen< Gesellschaften ist noch heute verbreitet. Dies zeigt sich etwa darin, daf
in Beitexten zu Schallplatten mit traditioneller Musik auBereuropdischer Volker
selten die Namen von Komponisten und Ausfiihrenden genannt werden, sondern,
z.B. im Falle Madagaskars, Bezeichnungen wie Lied der Antandroy u.4. aufschei-
nen.! Auch die Musikethnologie hat das musikalische Individuum vernachlissigt.
Obwohl schon friith auf die Bedeutung der Individualforschung hingewiesen wurde,
von Walter Graf etwa 1952 (Graf 1980), entstanden Arbeiten iiber Musikerperson-
lichkeiten in >nicht-hochkulturlichen< Gesellschaften, ihren Werdegang und Perso-
nalstil erst in jiingerer Vergangenheit.” Dies erklért sich in erster Linie aus einem
Mangel an >Feldkontakt< der europdischen Musikethnologie bis ca. 1960, weshalb
sich bestimmte Klischees besonders lange halten konnten, etwa jenes, dafl die
Mitglieder dlterer naturvolkischer Gesellschaften ,,gleich berechtigt und befdhigt®
(Sachs 1930, S. 39) an der Musikausiibung beteiligt seien, eine Vorstellung, die
insbesondere auf Schwarzafrika projiziert wurde.

Die Beobachtung, dah es innerhalb der von ihm besuchten Population grofie
Unterschiede hinsichtlich musikalischer Fiahigkeiten und hinsichtlich des Wissens
iiber Musik gibt, ist jedoch eine der ersten des Feldforschers. Der in Madagaskar
titige Musikethnologe wird bei seinen Recherchen von den Befragten immer wie-
der auf Spezialisten verwiesen. Und selbst im Falle von kollektivem Singen, etwa
bei Totenzeremonien, kann er unschwer eine Differenzierung in Personen, die den
Gesang anfiihren, und solche, die folgen, feststellen. Die Terminologie bestétigt
diese Beobachtung: im Siiden und Westen Madagaskars bezeichnet mpamety
die/den Fiihrende(n), mpagnota bzw. mpagnaraky dicjenigen, die folgen. Diese
Rollenverteilung hat fiir alle musikalischen Ensembles Giiltigkeit, im Gesang eben-
so wie im Instrumentalspiel und im Tanz.

Die Differenzierung nach musikalischen Fahigkeiten geht einher mit dem Recht
auf Eigentum, welches dem zukommt, der ein Lied oder Instrumentalstiick erfun-
den hat bzw. durch kreative Gestaltung dem Vortrag eine personliche Note verleiht.
Der Feldforscher, der Ton- oder Videoaufnahmen titigt, hat deshalb in der Regel
an die Musiker eine Entschidigung zu zahlen. Noch heute wird dieses Urheber-
recht vielfach miBachtet, oft aufgrund der Auffassung, Eigentiimer der Musik sei
die Gemeinschaft. Wieder soll uns ein Blick auf die einheimische Terminologie zu
den kultureigenen Konzepten fithren. Mpamorona bezeichnet in der madagassi-

! Siehe dazu Blacking 1989, S. 17, und Ramseyer 1970, S. 791f.
2 Aus dem Kreise des Wiener Instituts fiir Musikwissenschaft sind insbesondere Arbeiten von Gerhard Kubik
(z.B. Kubik 1972) zu nennen.



110 Musicologica Austriaca 17 (1998)

schen Sprache den Schopfer eines Kunstwerkes, z.B. den Komponisten eines
Liedes (mpamoron-kira) oder den Dichter eines Gedichtes (mpamoron-tononkalo).
Der mpamorona ist immer auch fompony, d.h. Eigentiimer des Liedes (tompon-
kira), Gedichtes (tompon-tononkalo) usw. Mpamorona (und somit auch fompony)
ist aber auch ein Musiker, der sich einer konventionellen Melodie bedient und diese
kunstvoll veriandert. Die Originalitit und das Schopferische sind es, die Musikern
individuelle Urheberrechte verleihen. Der Begriff tompony wird fiir geistiges Eigen-
tum (Lied, Gedicht) ebenso verwendet wie fiir matericlles Eigentum (Haus, Fahr-
rad, usw.) und inkludiert die Verfiigungsgewalt, also das Recht, das Gut geistiger
oder materieller Natur zu verduBern. Dies gilt selbst dann, wenn der Kiinstler sein
Werk auf die Inspiration durch die Ahnen zuriickfithrt, was bei Musikern, die in
Ritualen der Geistbesessenheit (tromba, bilo) mitwirken, der Fall ist. Sie iiben ein
Urheberrecht stellvertretend fiir die Ahnen aus und nehmen, stellvertretend fiir die
Ahnen, ein Honorar in Empfang.

Mahia Andriasy — ein Meister der salegy-Kastenzither®

Mahia Andriasy wurde 1958 in dem kleinen Fischerdorf Bosy, ca. 50 km nordlich
der Hafenstadt Morondava an der madagassischen Westkiiste geboren. Er ist Angc-
horiger der ethnischen Gruppe der Vezo, einer Untergruppe der Sakalava.! Das
Spiel der Kastenzither salegy’ erlernte Mahia autodidaktisch. Bereits als 8jahriger
versuchte er sich heimlich am Instrument seines Bruders, wenn dieser nicht zu-
hause war.

3 Meine erste Begegnung mit Mahia Andriasy fand 1987 statt. 1996 hatte ich wihrend eines einwéchigen
Aufenthaltes in Morondava wieder Gelegenheit zu wiederholten Treffen, bei welchen Aufnahmen gemacht
und Gesprache in zwangloser Atmosphiire gefiihrt wurden. Meine Frau, die den Dialekt der Vezo beherrscht,
stand mir dabei hilfreich zur Seite. Die Tonaufnahmen sind im Phonogrammarchiv der Osterreichischen
Akademie der Wissenschaften, welches meine Arbeiten in Madagaskar stets unterstiitzt hat, archiviert

Nr. B31740-B31751; Aufnahmen 1996 vorarchiviert).

Die Vezo siedeln an der Westkiiste, insbesondere in der Region Tuléar, aber auch um Morondava, ferner

landeinwirts entlang der groBen Fliisse. Sie leben vom Fischfang. In ihren kleinen Auslegerbooten konnen sie
groBe Distanzen entlang der Kiiste zuriicklegen. Aufgrund dieser Mobilitat sind sie stirker Akkulturationser-
scheinungen ausgesetzt und empfinglicher fiir Novititen als Populationen des Hinterlandes.
5 Die Kastenzither, aus der Rohrenzither valiha hervorgegangen, ist heute das fir die Vezo am meisten
charakteristische Instrument. Sie wurde erst im 20. Jahrhundert entwickelt und ersetzte vor allem im Siiden,
Westen und an der Ostkiiste die klangschwichere Rohrenzither. Lediglich in der Region um Morondava wird
das Instrument >salegy« genannt. In anderen Teilen der Insel findet man die Bezeichnungen »marovanyc und
svalihac.
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Abb. 1: Mahia Andriasy mit seiner Frau Nety im Juni 1987, Morondava.
Foto: August Schmidhofer.
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Entscheidend fiir Mahias Laufbahn war seine Ubersiedlung nach Morondava,
einer Kleinstadt mit einer lebendigen Musikszene. Mahla wurde zu einem gefrag-
ten und vielbeschiftigten Musiker bei tromba-Seancen.® Obwohl er hier fiir sein
Mitwirken in Form von Geld oder Naturalien entschédigt wurde, konnte er bislang
von seiner musikalischen Titigkeit nicht leben, da tromba-Zeremonien sich nicht
gleichméBig iiber das Jahr verteilen; sie finden vorwiegend in der Trockenzeit statt.
So blieb Mahia in seinem Hauptberuf ein Fischer und wohnt auch heute noch in
einer kleinen Hiitte am Strand. '

Mahia, der meistens mit seiner Frau Nety auftritt, ist ein anerkannter Musiker
in der Region Morondava. Aber der soziale Status von Musikern, die sich der tra-
ditionellen Musik widmen, ist in Madagaskar allgemein ein sehr niedriger. Dies
folgt einem tradmonellen Muster und hiingt mit der musikalischen Leistung der
Person nicht zusammen.” Blof jene Kiinstler, die sich der Pflege traditioneller
Musik widmen, bilden hier eine Ausnahme. Bei dieser Pflege handelt es sich um
ein Phinomen stidtischer Bildungsschichten, das primédr im Umfeld des Schul-
wesens angesiedelt ist und nationalistisches Ideengut transportlert Aber Mahia
steht diesen Kreisen fern, und so kann selbst eine CD-Aufnahme®, auf die er mit
Stolz verweist, seinen gesellschaftlichen Status nicht verbessern.

Traditionsgebundenheit und Innovationsfreude

Entscheidend fiir die Bekanntheit Mahias als Musiker ist sein ausgeprigter Perso-
nalstil. Diesen hat er nach und nach entwickelt, wobei er zunichst die Musik und
das Spiel anderer Kiinstler imitierte und verinderte. Hier zeigt sich bereits ein
Charakteristikum des Musikschaffens in Madagaskar: die personliche Darstellung
von etwas in seinen wesentlichen Ziigen bereits Bekanntem, oder — in den Worten
von Chernoff (1979, S. 65): ,,[...] doing something a bit new with the same thing.“
Der kreative Umgang mit Musik ist von so essentieller Bedeutung, dal er bereits
beim Erlernen eines Musikinstruments geiibt wird. Dabei wird am Beginn immer
von Bekanntem ausgegangen. Dies muff auch vor dem Hintergrund des sozialen
Kontextes der Musik gesehen werden. Musiker und Auditorium bilden in weit gro-
Berem MaBe eine Einheit als dies im Konzertsaal der westlichen Welt der Fall ist.
Der Musiker sucht seine Bestitigung beim Auditorium, welches ihm applaudiert,
seinen Ruf verbreitet und Geldscheine in das Schalloch seiner Zither wirft. Immer
bilden Parodien von Kompositionen anderer Musiker eine Vorstufe zu eigenen
Kompositionen. Mit eigenen Kompositionen an das Publikum heranzutreten, ist ein
risikoreiches Unterfangen, welches man erst wagt, wenn man bereits bekannt ist.

® Tromba ist ein in Madagaskar hiufig anzutreffendes Besessenheitsritual, bei welchem sich bestimmte
Ahnengeister durch ein Medium mitteilen und kranken Personen oder Personen mit anderen Problemen Rat-
schldge erteilen.

” Siehe dazu McLeod 1964.

8Madagaskar 2: Musik des Siidens, 1990, track 19.
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Obwohl ein Meister auf der Zither imstande ist, iiber jedes gehorte Thema zu
improvisieren, erscheinen Anklinge an andere Komponisten oder gar Zitate heute
nur noch selten in den Auffiihrungen Mahias. Gelegentlich macht Mahia Reveren-
zen an Rakotozafy. Dieser legendenumwobene Musiker, der vor etwa 15 Jahren
starb, ist das Vorbild aller Kastenzitherspieler in Madagaskar. Noch heute sind in
den Dérfern die vom madagassischen Plattenlabel Discomad herausgebrachten
Singles mit Stiicken von Rakotozafy zu finden. Obwohl das Werk von Rakotozafy
einer anderen Stilregion, der Ostkiiste, angehort, wird es auch im Siiden und
Westen nachgespielt und dabei manchmal so stark den jeweils geltenden dstheti-
schen Vorstellungen angepaBt, daB der Urheber kaum noch erkenntlich ist. Insbe-
sondere geschieht dies durch die Wahl eines schnelleren Tempos und die Einfii-
gung verbindender Laufe.

Das Repertoire Mahias umfaft ca. 15 eigene Stiicke, die er nach der Stimmung,
die die Stiicke verlangen, in drei Gruppen einteilt. Die Stimmung des Instruments
reprisentiert jeweils einen der drei in dieser Region gebrauchlichen heptatonischen
Modi (vgl. Anhang). Um den Modus zu wechseln, muf die Kastenzither umge-
stimmt werden. Dies geschieht durch Verschieben der Stege unter den betreffenden
Saiten. Bezeichnungen fiir diese Stimmungen, vergleichbar den Bezeichnungen der
valiha-Stimmungen im madagassischen Hochland’, kennt Mahia nicht. Er benennt
die Stimmungen jeweils nach einem Musikstiick, bei dem die betreffende Skala
verwendet wird.

Die meisten Stiicke in Mahias Repertoire bestehen aus einem Zitherpart,
Rasselpart und Gesangspart. Gesungen wird von beiden Ausfiihrenden, das Rassel-
spiel obliegt Mahias Frau, die fallweise von anderen Personen ersetzt wird. Die
Rassel, bestehend aus einer mit voaparia-Samen gefiillten Konservenbiichse, hat
eine wichtige Funktion im Ensemble, insbesondere wenn zum Spiel getanzt oder
bei tromba-Zeremonien musiziert wird. Auf CD-Aufnahmen madagassischer
Musik wird die Rassel oft stark abgeschwicht. Dies entspricht nicht der Bedeutung
des Instruments, das der Musik die rhythmische Basis und den drive« verleiht.

Eines der Stiicke, Boana malilo (,Boana hat es satt“), hat eine herausragende
Bedeutung im Repertoire, da es als »signature tune< fungiert. Mahia spielt es zu
Beginn aller Auffiihrungen. Ausschnitte des >signature tune« erklingen auch beim
Stimmen des Instruments.

Die Texte haben in den Stiicken von Mahia keine besondere Bedeutung, da
seine Musik insbesondere der Tranceinduktion in tromba-Zeremonien dient. Daher
bestehen sie auch bloB aus kurzen Phrasen, die wiederholt werden. Sie stammen
von Mahia und seiner Frau und nehmen Bezug auf verschiedene bei tromba-
Seancen erscheinende Ahnengeister sowie auf lokale Begebenheiten und Probleme,
wobei diese nur angedeutet, nicht ausdiskutiert werden, z.B.:

Ampelan’ny Morondava maminta haly (,Am Abend gehen die Midchen von
Morondava auf Ménnerfang®)

® Vgl. dazu den Beitext von Charles Duvelle zur Schallplatte Valiha Madagascar, Ocora, OCR 18, Paris
1964.
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oder
Halan’ny gnanakao zaha rafozako fa holy (,,Dein Kind, Schwiegermutter [-vater],
liebt mich nicht; daher kehre ich zu meiner Familie zuriick™).

Die Gesangsmelodie bildet die Basis der Kompositionen Mahias. Mahia beglei-
tet auf der Zither die Singstimme, wobei sich sein Spiel besonders zwischen den
Gesangsteilen entfaltet, indem es das Thema in virtuoser Ausgestaltung variiert.
Dieses Verfahren der Variation und Ausschmiickung wird angola genannt. Es gibt
dem Musiker die Gelegenheit, sowohl technische Brillanz als auch Inspiration
unter Beweis zu stellen. Besondere Bedeutung hat angola beim Musizieren in
tromba-Ritualen. Mahia, der iiberzeugt ist, daB es Musikformen gibt, die sich be-
sonders dazu eignen, den Zuhérer in Trance zu versetzen, hat im Gesprich erklirt,
wie er das Grundpattern verdndert, um zur Tranceinduktion beizutragen. Er betont,
daf es nicht das Gleichbleibende, das permanente Wiederholen eines Patterns ist,
das das Erreichen der Trance besonders fordert. Hat beispielsweise ein Medium
Schwierigkeiten in Trance zu kommen, muf sich an der Musik etwas dndern, miis-
sen Variationen des Patterns eingefiihrt werden. Dabei sind metrische Anderungen
am wirksamsten. Viele Stiicke sind bimetrisch angelegt. Sie haben bindre und
terndre Anteile, die gleichzeitig oder nacheinander ablaufen. Der Musiker kann ei-
nes der beiden Metren in den Vordergrund riicken. Wenn das Metrum plétzlich
gewechselt wird, ist dies fiir das in Konzentration auf die Musik verharrende Medi-
um von grofer Wirksamkeit. Es kommt vor, erkldrt Mahia, da das Medium da-
durch augenblicklich in Trance gerit.'

Mahia fiihrt sein Musikschaffen auf Inspiration durch die Ahnen zuriick. Jedes
Mal bevor er mit dem Spiel seines Instruments beginnt, besprengt er es mit Rum
und fliistert eine Gebetsformel. Musik entsteht nach seiner Auffassung aus dem
Zusammenwirken von Eingebung und Spieltechnik, die er in jahrelangem Uben
perfektioniert hat. Die blofe Virtuositdt der Hande ist also nicht ausreichend. Die
Hénde setzen blof um, was der Musiker in seiner Verbindung zur iibersinnlichen
Welt empfingt.

19Bei tromba-Zeremonien getitigte Video-Aufnahmen bestitigen Mahias Angaben.
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Resiimee

Die Entfaltung eines ausgeprigten Personalstils ist ein Charakteristikum des musi-
kalischen Spezialistentums auf Madagaskar. Individuelle Gestaltung ist bei Auf-
tritten der Musiker im Rahmen von fromba-Zeremonien genauso gefordert wie bei
Auftritten zu blofem Amusement. Eine Folge davon ist der rasche Stil- und Reper-
toirewechsel bei der tromba. Die Dynamik der musikalischen Verhéltnisse basiert
auf dem Wirken von Spezialisten, die aus ihrem Schaffen individuelle Urheber-
rechte ableiten.

In einer Zeit zunehmender Vermarktung von traditioneller Musik aus aller
Welt, insbesondere auch aus Madagaskar, ist es besonders dringlich, gesicherte Er-
kenntnisse zur Frage der Urheberschaft zu gewinnen und alte Vorstellungen von
musizierenden Kollektiven, die die Bedeutung des individuellen Schopferaktes ver-
kannt haben, zu korrigieren.
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Anhang

Die drei Stimmungen der salegy-Kastenzither von Mahia Andriasy (die Saiten von
oben nach unten):
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