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Einleitung

Dieser Arbeit liegt eine Feldforschung in der Gemeinde Belamoty und Umgebung im
Stiden Madagaskars zugrunde. Diese ldee entstand gemeinsam mit meiner Kollegin
Johanna Stockl wéhrend eines Seminars zum Thema ,,Konzepte der Tanzforschung” im
Sommersemester 2007. Wéhrend dieses Semesters hatten wir an einer dreiwdchigen
Exkursion des Instituts fir Musikwissenschaft, organisiert von Mag. Dr. August
Schmidhofer und Univ.-Prof. Mag. Dr. Regine Allgayer-Kaufmann, nach Madagaskar
teilgenommen. Die Exkursion gewéhrte uns einen ersten Einblick in madagassische Musik
und Tanz und in eine musikwissenschaftliche Untersuchung in diesem Forschungsgebiet.
Zuruck in Wien konnten wir die Audio- und Videoaufnahmen im Rahmen der
Lehrveranstaltung in einer eigenen kleinen Forschung auch auswerten. Es fand sich eine
relativ grof’e Gruppe von sieben Studenten, davon sechs Teilnehmer der Exkursion, die
sich mit Konzepten der ethnologischen Tanzforschung beschaftigte, um sie am eigenen
Material anzuwenden. Die Ergebnisse waren sehr interessant und durch die Anzahl der
Studenten sehr vielseitig. Am Ende blieben jedoch mehr Fragen offen, als beantwortet
werden konnten. Die beste Losung war es also, eine eigene Forschung zu initiieren, um

diesen Fragen auf den Grund zu gehen.

SchlieBlich waren wir vier Studentinnen: Johanna Stockl, Elisabeth Magesacher, Thomas
Hovden und ich, die diese Forschungsreise gemeinsam organisierten und durchfiihrten. In
Belamoty, dem Dorf in dem wir uns dazu entschlossen hatten, stationar die Feldforschung
zu machen, durften wir bei Jean Baptiste Rakotomamonjy alias Davonjy unsere Zelte
aufschlagen. Schon bei der Universitatsexkursion hatte Davonjy unseren dortigen
Aufenthalt organisiert. Insgesamt hielten wir uns ca. neun Wochen in Belamoty selbst auf,

von wo aus wir in andere Dérfer der Umgebung fuhren.,

Inhalt und Aufbau

Die folgende Arbeit stellt die Ergebnisse einer musikwissenschaftlichen Untersuchung des
Tanzes und der Musik, im Speziellen Trommel-Flétenensembles, bei der
Knabenbeschneidungszeremonie savatsy bei den Antanosy in den Gemeinden Belamoty
und Fenoandala im Suden Madagaskars, dar. Die Forschung von Juli bis September 2008
konstituierte sich einerseits aus dem fixen zwei-monatigen Aufenthalt in Belamoty und

andererseits aus Recherchen in Archiven und Bibliotheken in Toliara und Antananarivo.



Die ersten beiden Kapitel sollen den Ablauf, die Methode, die Quellenlage und die lokalen
Bedingungen der Forschung darstellen. Das Kapitel tber die Beschneidungszeremonie
savatsy soll zu einem Verstandnis fiir die soziale und gesellschaftliche Bedeutung des
savatsy bei den Antanosy und dem damit verbundenen grof3en zeitlichen und materiellen
Aufwand beitragen. Das Kapitel tber das Instrumentarium der verschiedenen Trommel-
Floten-Ensembles Madagaskar soll einen Uberblick uber die Vielfaltigkeit dieser
musikalischen Praxis in Madagaskar darlegen. Die darauffolgenden analytischen Kapitel
sollen einen Einblick in die Strukturen der Musik und des Tanzes beim savatsy in

Belamoty und Fenoandala bieten.

In dieser Arbeit wird darauf Wert gelegt, auch die vorgefundenen Situationen in Belamoty
und Fenoandala zu beschreiben, um sich ein besseres Bild der Vorgehensweise und der
Erarbeitung der dieser Arbeit hauptsachlich zugrunde liegenden Quellen - die
Beobachtungen und Aufnahmen - zu machen. AulRerdem soll durch ein Verstandnis des
Kontextes gezeigt werden, dass die Musik und der Tanz nicht nur durch ihre hoérbaren und
sichtbaren Strukturen definiert sind, sondern besonders durch ihre soziale und kulturelle

Funktion.



1 Quellen

1.1 Die Feldforschung

Vorbereitungen

Die Vorbereitungen fiir die Feldforschungen umfassten vor allem die Bestimmung der
Ausristung (Aufnahmetechnik), die Beschéftigung mit Interviewtechnik und die
Erstellung eines vorlaufigen Forschungsplans, einschlieRlich der Methoden, mit denen wir

planten vorzugehen.

Die Erfahrungen aus der Exkursion des Jahres zuvor halfen uns vor allem in
organisatorischen Angelegenheiten und damit verbundene Probleme besser abzuschatzen.
So war bereits im Vorhinein damit zu rechnen, dass beispielsweise Transportmittel in
Madagaskar ein Problem darstellen. Das 6ffentliche Langstreckentransportmittel, das Taxi-
Brousse, verkehrt zwar zwischen der Hauptstadt Antananarivo und der Provinzhauptstadt
Toliara, und weiter nach Belamoty (Toliara-Belamoty: 170 km), in der unmittelbaren
Umgebung von Belamoty ist ein 6ffentlicher Verkehr jedoch nur auf der HauptstraRRe nach
Bezaha (41 km) in Richtung Westen und nach Benenitra (40 km) in Richtung Osten
vorhanden. Man muss also auf das lokal tbliche Verkehrsmittel den Ochsenkarren oder auf
den FulRweg umsteigen, was sehr viel Zeit abverlangt. Um den Aufenthalt von nur drei
Monaten insgesamt in Madagaskar effizient zu nutzen, sprach vieles fir das Mieten eines

Autos zur Zeitersparnis.

Aufgrund der Entscheidung tber lange Zeit an einem Ort zu verweilen, um sich auf diesen
und dessen Umgebung zu konzentrieren anstatt in einem gréfReren Raum zu forschen, war
es aber auch vorherzusehen, dass man Uber unsere Forschungsmittel, also die technische
Geratschaft, Bescheid wissen wiirde und daher eine Erwartung groRer finanzieller Mittel
uns gegeniber vorhanden sein wirde. Ein Auto zu mieten kdnnte diese Einschatzung also
noch weiter zu unserem Nachteil verstarken. Schlieflich wollten wir nicht als reiche
Europder abgestempelt werden, sondern als musikinteressierte Studenten auftreten, deren
Budget durchaus limitiert ist. Auch bei der Verhandlungsbasis bezlglich der Musikergagen
kann sich ein Mietauto negativ auswirken. Schlussendlich entschieden wir uns fir einen
Jeep, den wir zu sehr gunstigen Konditionen mieteten, um unsere Mobilitat zu steigern und
den kurzen Aufenthalt effizient zu nutzen. Bei kurzen Strecken wahlten wir jedoch den

FuRweg oder das Rad.



Guides

Einen wichtigen Beitrag zum Erfolg der Feldforschung leistete unser guide und Ubersetzer
Jean Clarc Johanson Tsiveriniriko. Clarc wurde in Belamoty in einer Betsileo-Familie
geboren, wo er auch seine friihe Kindheit verbrachte. Mit seiner Familie zog er dann
jedoch in die Stadt Toliara. Spater arbeitete er unter anderem als Touristenfthrer. Aufgrund
seiner Schulausbildung in Toliara und seiner Herkunft aus einer gebildeten Familie spricht
er sehr gut Franzosisch. Von unschédtzbarem Wert waren seine gute allgemeine
Kommunikationsfahigkeit und seine Sprachkenntnisse, denn neben dem Dialekt aus
Toliara verstand er auch den Dialekt der Antanosy. Durch die Verschriftlichung der
madagassischen Sprache am Hofe der Merina, mit Unterstlitzung der Europder, hat sich
dieser Dialekt als offizielle Landessprache etabliert. Durch die Unterdriickung anderer
Ethnien durch die Eroberungsfeldziige der Merina im 19 Jahrhundert und aufgrund eines
generell komplizierten Verhéltnisses zwischen der Hochland- und der Kistenbevolkerung,
den cotiers, wire es jedoch ein Nachteil gewesen, einen Ubersetzer zu haben, der den

Dialekt der Merina spricht.

Da die Antanosy-Gesellschaft relativ hierarchisierend ist, war jedoch Clarcs Alter in
einigen Féllen von Nachteil. Mit 29 Jahren ist es nicht Ublich, &lteren, ehrwirdigeren
Ménnern Fragen zu stellen, da dies als respektlos empfunden werden wirde. In solchen
Situationen oder wenn Clarc bei anderen Aufnahmen oder Interviews assistierte, sprang
Davonjy fur ihn ein. Davonjy, bei dem wir lebten, ist ein ehemaliger Blirgermeister von
dem Dorf Belamoty und hatte ein Jahr vor unseren Aufenthalt als Chef der Gemeinde
Belamoty kandidiert. Trotz der Gefahr aufgrund seines politischen Engagements auf
negative Reaktionen zu stolRen, war die Arbeit mit ihm durchwegs positiv. Die Menschen
schienen ehrlichen Respekt vor ihm zu haben und ihm einen besonderen Status
anzuerkennen. Auch bei den Feiern und Zeremonien zu denen wir eingeladen wurden,
schien seine Anwesenheit den Familien eine Ehre zu sein. Bei einer
Beschneidungszeremonie in Sakoapolo wurde uns sogar in einer kleinen Rede bekundet,
dass wir als Teil der Familie angesehen werden wirden, da wir auch Teil Davonjys Familie
seien. Aufgrund seiner Ortskundigkeit und Ortsbekanntheit war seine Hilfe von grol3er
Bedeutung. Trotz seiner ethnischen Zugehorigkeit zu den Betsileo und der Angehorigkeit
zum Christentum, ist er in der Antanosy Gesellschaft integriert. Er verfiigt Gber viel Wissen
Uber die Kultur der Antanosy, tber kulturelle Ereignisse in Belamoty und ist unter anderem
Blutsbruder mit einem ombiasy, einem Heiler/Wahrsager und wichtigem Tréger der

Antanosy-Kultur. Vor allem bei der Vermittlung von kulturellen Ereignissen in der ganzen
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Umgebung war er von unschétzbarer Hilfe. Auch bei den damit verbundenen lokalen
Gepflogenheiten und V\erhaltensweisen halfen uns seine Erlduterungen, etwa beim
Einschétzen der Geldsumme bei Bezahlung der Musiker oder welche Geschenke bei der
Beschneidungszeremonie savatsy, einer Hochzeit, oder einer bilo-Zeremonie angemessen
sind. Dank ihm konnten wir uns den lokalen Gepflogenheiten so gut wie mdglich

anpassen.

Aufnahmen und Zeremonien

Unsere Forschung vor Ort war auf jegliche kulturelle Ereignisse wie Hochzeiten,
Begrébnisse und andere Zeremonien konzentriert, wo Musik eine Rolle spielt, in meinem
Fall mit einem Hauptaugenmerk auf die Beschneidungszeremonie savatsy. Aufllerdem
suchten wir Musikergruppen auf, um in kleinerem Rahmen, meist bei den Gruppen zu
Hause, Video- und Audioaufnahmen ihrer Musik zu machen. Wie bereits erwahnt
bezahlten wir die Musikergruppen im Fall induzierter Aufnahmen, da sie bei einem
normalen Engagement im Rahmen einer Feier oder Zeremonie ebenfalls ein Honorar

bekommen.

Bei Aufnahmen in anderen Dorfern oder bei bestimmten Anldssen in Belamoty legten wir,
bis auf wenige Ausnahmen, darauf Wert, dass maximal zwei Personen unserer
Forschungsgruppe anwesend waren. Wir empfanden es als wichtig, besonders in den sehr
viel kleineren Dérfern, nicht ,,einzufallen®. Oftmals waren wir selbst eine grof3e Attraktion,
sodass sich unsere vollzahlige Anwesenheit wahrend der Aufnahmen manchmal als stérend

erwies.

Interviews

Nach allen Aufnahmen, in einem ,,natirlichen* ebenso wie einem von uns induzierten
Kontext, wurde ein Interview mit den Musikern, den Veranstaltern oder wichtigen
Beteiligten gemacht. Neben den Aufnahmen machten wir auch regelméfig Interviews mit
alteren oder nicht mehr aktiven Musikern oder anderen wichtigen Personlichkeiten
Belamotys, wie zum Beispiel einem Berater der Gemeinde oder anderen kulturellen

Tragern.

Eine grolRe Herausforderung bei der Feldforschung unter den gegebenen Umstanden, dass

ich zwar Franzosisch, jedoch nicht Madagassisch beherrsche, war die Kommunikation mit
;



den Informanten. Mit Hilfe unseres Ubersetzers Clarc versuchten wir von Anfang an eine
maoglichst kontrollierte Kommunikationsweise zu entwickeln. Wir stellten ihm unsere
Fragen fur die Interviews vor, um klarzustellen was wir mit bestimmten Fragen meinten
beziehungsweise bezwecken wollten. In diesen Gespréachen konnte einiges vorab geklart
werden, um Missverstandnisse auf der ersten Ubersetzungsebene (Franzosisch-
Madagassisch) moglichst aus dem Weg zu rdumen. Fragen konnten also umformuliert

werden, manche wurden auch verworfen.

Trotz dieses Versuchs unsere Denkweise und Fragestellungen den Interviewpartnern
anzupassen, war es oft verbluffend wie verschiedentlich die Fragen aufgefasst wurden.
Maoglicherweise hing dies auch mit der Lebensweise der Interviewpartner zusammen, die
es nicht gewohnt waren Rede und Antwort zu stehen, aber mit Sicherheit lag es auch an
einem anderen Verstandnis fur Musik oder dem Leben im Allgemeinen unsererseits. Daher
analysierten wir grofBteils im Nachhinein die Aufnahmen der Interviews mit unserem
Ubersetzer, um eine maoglichst genaue Ubersetzung sicherzustellen, unklare Fragen zu
diskutieren und etwaige Schwierigkeiten mit dem Antanosy Dialekt mithilfe von Davonjy
oder Nachbarn zu Kkldren. Somit versuchten wir interkulturelle Missverstandnisse zu

reduzieren.

Auf die Interviews bereiteten wir uns durch das Erstellen eines Leitfadens vor. Auch wenn
dieser sich waéhrend der Forschung laufend verénderte, wurden einige Teile zu
Standardfragen, um dadurch die Vergleichbarkeit, etwa in Bezug auf die Musikgeschichte
Belamotys, der Antworten der verschiedenen Musiker zu gewéhrleisten. Es schien aber
meist nicht der Fall zu sein, dass Fragen bewusst falsch beantwortet wurden, um nicht
unwissend zu wirken, sondern meist offen gesagt wurde, sollte der Interviewte die Frage

nicht beantworten konnen.

Ein weiteres Problem bei den Interviews war es auch, dass Fragen zur Musik selbst meist
nur wenige Resultate brachten, da die Musiker nicht gewohnt waren, diese Sachverhalte zu
verbalisieren. Interessant war es daher den Musikern aufgenommenes Material
vorzuspielen. Dies loste bei Weitem die meisten Reaktionen aus, verbal, aber besonders

non-verbal.

Erlernen und Instrumentenbau

Ein weiterer wichtiger Teil der Forschung war es, die Instrumententraditionen anhand der

Praxis besser verstehen zu lernen. So waren wir, wenn die Mdglichkeit gegeben war, beim
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Bauvorgang mancher Instrumente anwesend, um uns diesen Prozess besser erklaren zu
lassen. Zusétzlich versuchten wir auch manche Instrumente zu erlernen. Diese in der
kurzen Zeit tatsachlich zu beherrschen war natiirlich nicht zu erwarten, jedoch konnten wir

ein besseres Verstandnis fiir die Praxis entwickeln.

Fixer Aufenthalt an einem Ort

Als vazaha (Bezeichnung fur Fremde) waren wir eine groRe Attraktion. Vor allem wenn
wir zu FuB in ein anderes Dorf gingen, folgte uns meist eine Gruppe Neugieriger. Auch
beim Essen, Waschen oder wenn Gesprachspartner zu uns kamen, waren die ,,Zaungéaste*
besonders in den ersten Wochen in groRer Zahl vorhanden. In manchen Situationen war es
aber von Vorteil, dass interessierte Beobachter am Zaun standen. So konnten sie uns zum
Beispiel bei der Nachbearbeitung der Interviews oder bei offenen Fragen helfen. Wenn
Clarc oder Davonjy und seine Familie in manchen Details der Antanosy-Traditionen nicht
ganz sicher waren, oder wenn sie versuchten, die Bedeutungsebenen eines Wortes zu
erklaren, waren stets andere Menschen anwesend, die wir fragen konnten. In einigen Fallen

entstanden spontan sehr interessante Diskussionen.

Was jedoch durch das nahe Verhaltnis zu Davonjy und dessen Frau Niry, und durch den
langeren Aufenthalt bei ihrer Familie auch auf unsere Forschungsablauf Einfluss nahm,
war ein gewisses Verantwortungsgefihl uns gegentber. In den meisten Fallen schatzten wir
dies sehr, jedoch schrankte es uns in mancher Hinsicht auch ein. So riet die Familie uns
etwa vom Besuch eines savatsy ab, da dieser nur zu FuR und nicht mit dem Auto erreichbar
ware, und der Rickweg nachts zu FuBR zu geféhrlich sei. Auf ihre Urteilskraft vertrauend
und vor allem aus Respekt vor unserer Gastfamilie, beugten wir uns meist ihren

Empfehlungen.

1.2 Schriftliche Quellenlage

Antanosy

In Bezug auf die Literatur speziell tber die Antanosy des mittleren Onilahy-Tals, liegen
dieser Arbeit drei Hauptquellen zu Grunde.

Nicholas Pesle, ein in Antananarivo lebender franzosischer Pater, verbrachte mehrere

Aufenthalte in der katholischen Mission in Belamoty und schrieb in seinem Werk
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,Belamoty — Village Tanosy de I’Onilahy (Madagascar)* seine Beobachtungen und die
Ergebnisse seines Interesses an Belamoty und den Antanosy nach einem einjahrigen
Aufenthalt zwischen 1971und 1972 nieder'. Am Ende unserer Forschung besuchten wir

ihn zu einem Gespréch in Antananarivo.

André Behava, ebenfalls Pater, schrieb eine Diplomarbeit Uber die Begrabniszeremonie der
Antanosy im mittleren Onilahy-Tal: ,,Rites Funéraires Antanosy du Moyen-Onilahy*
(1991). Auf die genauen Umsténde wie Behava zu seinen Ergebnissen kam, geht er in der

Arbeit jedoch nicht ein.

Die Dissertation ,,Le rituel mobilisateur de la circoncision (savatsy ou cérémonie de
circoncision chez les Antanosy de Soamanonga)“ (1998) und die vorangegangene
Diplomarbeit ,,Circoncision et rite de virilité des Antanosy de Soamanonga Madagascar*
(1993) des Kultur- und Sozialanthropologen Jean-Jacques Rabenirina trugen mafigeblich
zu einem besseren Verstandnis der Beschneidungszeremonie der Antanosy bei. Rabenirina,
er selbst ist Antanosy, zog im Alter von sechs Jahren nach Soamanonga (45 km sidlich von
Belamoty), das Heimatdorf seines Vaters (1998: 16), wo er spater seine Forschungen
betrieb. Rabenirina benutzt vor allem die reichhaltige Oraltradition und vor allem eine
Vielzahl an Sprichwortern der Antanosy, um seine Thesen zu untermauern. Von 2003 bis
2006 war er Minister fur Arbeit und Soziales und Minister fur Kultur und Tourismus in der

madagassischen Regierung 2.

Musik

Die Musik der verschiedenen Regionen Madagaskars betreffend ist Victor Randrianary zu
nennen. In seinem Werk ,,Madagascar: Les chants d’une Tle” nimmt er auch Bezug auf die
Antanosy und den speziellen Tanz und Gesang bei der Beschneidungszeremonie. Seine
CD-Reihe, basierend auf Feldaufnahmen in ganz Madagaskar, mit der CD ,,Madagascar —
Musique Antanosy*, bietet einen informativen musikalischen Uberblick iber Madagaskars
Musik.

! Nicholas Pesle, Gesprach am 15.09. 2008.

2 http://www.lexpressmada.com/index.php/index.php?p=display&id=2321; http://www.afrique-
express.com/archive/AUSTRALE/madagascar/madagascargvts/263gvt16012003.htm; http://www.afrique-
express.com/archive/ AUSTRALE/madagascar/madagascargvts/285gvt05012004.htm
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In Bezug auf die Musikinstrumente Madagaskars bieten die beiden Werke (ber die
jeweiligen Bestande der Museen Musée de I’Homme in Paris, von dem
Musikwissenschaftler Curt Sachs (1938) und Musée d’Art et d’Archéologie in

Antananarivo von Mireille Rakotomalala (2009), einen guten Uberblick.

Das auf einer Feldforschung basierende Werk ,,Instruments de Musique des Hautes Terres
de Madagascar* des Ethnomusikologen Michel Domenichini-Ramiaramanana ist, wie der
Titel verrat, besonders auf die Musikinstrumente und ihre Anwendung im Hochland

Madagaskars spezialisiert.

August Schmidhofers Arbeit ,,Das Xylophonspiel der M&dchen. Zum afrikanischen Erbe in
der Musik Madagaskars® ist besonders interessant, da es sich nicht nur um eine
deskriptive, sondern auch um eine musikanalytische Untersuchung des Schenkelxylophons
in Madagaskar handelt. Einen groRen Beitrag fiir eine bessere Ubersicht tiber die Trommel-
Floten-Ensembles im Siden Madagaskars waren auch die von ihm zur Verfugung
gestellten Protokolle seiner Forschungen in den Jahren 1988/89 und 1991. Aulerdem
verfasste er die Artikel Uber Madagaskar in den Musikwissenschaftlichen Lexika ,,Musik

in Geschichte und Gegenwart“ und ,,New Grove Dictionary of Music and Musicians*,
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2 Madagaskar

2.1 Geschichte

Madagaskar, die viert grofite Insel der Welt, befindet sich im Indischen Ozean, durch den
Kanal von Mosambik von Festland Afrika getrennt. Mit Sicherheit kann nicht gesagt
werden, wie und wann genau Madagaskar erstmals besiedelt wurde. Aufgrund
linguistischer Forschungen konnte jedoch die Verwandtschaft des Madagassischen, einer

austronesischen Sprache, mit dem Maanjan im Siidwesten Borneos nachgewiesen werden.

Historiker gehen von mehreren Einwanderungswellen aus, die zu Beginn des ersten
Jahrtausends Uber einen Zeitraum mehrerer Jahrhunderte stattfanden. Archdologische
Funde hingegen konnten bisher nur eine Besiedelung ab dem achten Jahrhundert beweisen
(\Vérin 2004: 46). Austronesische Seefahrergruppen berquerten mit ihren Auslegerbooten,
wahrscheinlich ber bekannte Handelswege, Uber die indische und ostafrikanische Kdste
den Indischen Ozean und besiedelten Madagaskar. Die Verwandtschaft zur malaiischen
Sprache weist jedoch nur darauf hin, dass die wahrscheinlich urspriinglichen Siedler
Madagaskars austronesischer Herkunft groRen Einfluss in der ersten Zeit der Besiedlung
hatten (Randrianja/Ellis 2009: 29). Die austronesische Bevolkerung verschmolz jedoch
auch mit einer bantusprachigen. Auch tber diesen Vorgang gibt es verschiedene Theorien,
die von indonesischen Siedlungen in Ostafrika bis zu Vermischung auf der Insel selbst,
etwa durch regen Sklavenhandel oder einer Einwanderung tber die Komoren (Vérin 2004:
51f), reichen. Vor allem der Wortschatz fiir den Bereich der Kiche und der Topferei, aber
auch die Bezeichnung vieler Tiere stammen aus dem Bantu. Der Archdologe Pierre Vérin
vermutet, dass die erste madagassische Kultur im &uBersten Norden und Nordwesten
entstand (2004: 60). Dieses Gebiet ist geografisch aufgrund der Meeresstromung sowohl
von Indien, als auch vom Nordwesten (Ostafrika) gut zuganglich. Zusatzlich kann aus
linguistischer Sicht argumentiert werden, da sich hier die beiden groRen Dialektzonen, die
des Hochlandes und des Ostens, mit der des Westens und des Stidens tberschneiden. Auch
die altesten archdologischen Fundorte befinden sich im Norden Madagaskars. Neben den
indonesischen und afrikanischen Einwanderern findet man aufgrund langerer

Handelsaufenthalte auch sehr viele arabische Einfliisse auf der Insel.

Ab dem 16. Jahrhundert waren auch Europder, anfangs vor allem Portugiesen, spéter
vorwiegend Englander und Franzosen, am Handel mit Madagaskar beteiligt. Im 16., 17.

und 18. Jahrhundert kristallisierten sich gréRere Konig- und Chieftimer, oft nur von
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begrenzter Dauer, in den verschiedenen Regionen Madagaskars heraus, wie etwa die
Betsimisaraka im Osten und die Sakalava im Westen mit ihren zwei wichtigsten
Konigreichen Menabe und Boina. Die Region mit der zahlenmaRig gréRten Population
wurde jedoch erst Ende des 18. Jahrhundert unter der Herrschaft Konig
Andrianampoinimerinas (1787-1810) zu einem Konigreich vereint: Imerina, mit
Antananarivo als Sitz des Konigs. Bis 1825 konnten durch Feldzlige und Diplomatie (z.B.:
Eheverbindungen) zwei Drittel der Insel unter die Oberherrschaft Radama | (1810-28),
Andrianampoinimerinas Sohn, gestellt werden. Trotz groRer Aufstande wurde Madagaskar
1896 von Frankreich als Kolonie annektiert. 1960 erreichte Madagaskar wieder seine

Unabhangigkeit.

Die Bevolkerung Madagaskars wird offiziell in 18 Hauptethnien (foko), mit einigen
Untergruppen eingeteilt: Antambahoaka, Antandroy, Antankarana, Antanosy, Antefasy,
Antemoro, Antesaka, Bara, Betsileo, Betsimisaraka, Bezanozano, Mahafaly, Merina,

Sakalava (u.a. Masikoro und Vezo), Sihanaka, Tanala, Tsimihety und Zafimaniry.
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Abb. 1: Karte der Ethnien Madagaskars (Vérin 2004: 62)
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2.2 Die Antanosy

Die Antanosy der Onilahy-Region®

Antanosy bzw. Tanosy (Eigenbezeichnung) bedeutet tibersetzt die Menschen oder das Volk
der Insel, denn das urspriingliche Besiedlungsgebiet der Antanosy befindet sich auf einer
Kleinen Insel inmitten des Flusses Fanjahira, in der Region um Fort Dauphin (Flacourt
1661*, zitiert von Rabenirina 1998: 31). Man spricht ihnen jedoch eine arabische Herkunft
zu (Deschamps 1960: 48).

Die Antanosy werden in zwei Gruppen, abhdngig von ihrem Siedlungsgebiet, eingeteilt:
jene, die noch heute in der Region von Fort Dauphin lebt und jene, die im 19. Jahrhundert
in die Onilahy -, Taheza - und Sakondry-Flusstaler gezogen ist, ins urspriingliche Gebiet

der Mahafaly und Bara (Grandidier und Decary; zitiert von Rabenirina 1998: 34).

TULEAR
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m_ggiﬁ!lﬂﬁ

qsnoRT ®:

MANAMBONDRO

MANANTENINA

FORT-DAUPHIN

|

CAP
SAINTE MARIE

Abb. 2: Antanosy-Wanderung (Pesle 1986)

® In der frankophonen Literatur werden sie als Antanosy emigrés, die emigrierten Antanosy, oder Antanosy de
Moyen-Onilahy, Antanosy des mittleren Onilahy, bezeichnet.

* Flacourt, Etienne de (1995): Histoire de la grande isle Madagascar. Paris: Karthala
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Nachdem Radama I, Konig der Merina 1810-28, 1825 Fort Dauphin mit der Absicht, die
Herrschaft tber die ganze Insel zu ergreifen, an seinen Cousin Ramanalona abgab, wurde
dieses zum Zentrum der Macht der Merina im Siden Madagaskars. Das Regime aus
Antananarivo, von Zwangsarbeit und Brutalitat gepragt, war schlimmer als jenes der
Franzosen und Portugiesen, die schon zuvor versucht hatten, Fort Dauphin langerfristig zu
besetzen. Nach einem verfehlten Versuch Fort Dauphin zuriickzuerobern, verlielen 1825
die ersten Antanosy diese Region und durchquerten das Gebiet der Antandroy bis nach
Tsivory (Rabenirina 1998: 35). Eine zweite Auswanderungswelle wurde wiederum 1840
durch eine gescheiterte Revolte ausgelost. In den folgenden fiinf Jahren emigrierten etwa
30.000 Antanosy (Molet 1958° zitiert von: Pesle 1986: 14) in Richtung Nordwesten. Diese
trafen auf dem Weg in Richtung Onilahy auf jene Antanosy, die bereits 1925 ausgewandert
waren. Obwohl es anfangs zu Konflikten, auch kriegerischen Auseinandersetzungen, mit
den im mittleren Onilahy-Tal ansassigen Mahafaly und (Vinda-)Bara kam, konnten die
Antanosy durch Biindnisse, basierend auf Blutsbriiderschaft und EheschlieBungen, Land
fiir sich beanspruchen. Zwischen 1870 und 1880, und 1900 und 1910, zog von dort aus
wiederum ein Teil der Siedler weiter in die Gebiete nordlich und sudlich des Onilahy-
Flusses. Obwohl der Kontakt zu den Antandroy weiter in die Geschichte zuriick reichte,
war dieser problembehaftet, wodurch es zu keiner permanenten Besiedelung des
Antandroy-Gebietes kam. Ein wirtschaftliches und kulturelles Zusammenleben mit den
Bara hingegen funktionierte auf langfristiger Basis. Deren Siedlungsgebiet war fiir den
Reisanbau der Antanosy besser geeignet als das trockene Land der Antandroy. AulRerdem
stehen sich die Dialekte dieser beiden Ethnien (im Gegensatz zum Antandroy-Dialekt)

linguistisch besonders nahe (Rabenirina 1998: 37f).

Die Antanosy-Gesellschaft

Die Antanosy sind eine patrilinear und patrilokal (virilokal) aufgebaute Gesellschaft. Nach
der Eheschlielung zieht die Frau zu ihrem Partner und dessen Familie. Die Kinder, welche
aus dieser Ehe hervorgehen, gelten folglich als Teil der Familie ihres Vaters. Im Fall einer
Scheidung kann die Mutter zwar weiterhin im Dorf dieser Familie bleiben, wirde jedoch
als dem Sohn zugehorig gelten (Rabenirina 1998: 110).

® Molet, Louis (1958): Etude des populations de la Taheza. ORSTOM, Antananarivo.
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Eine Familie bei den Antanosy umfasst jedoch nicht nur die Kernfamilie (im européischen
Sinne von Vater, Mutter und Kinder), sondern setzt sich aus allen noch lebenden
Generationen, die miteinander blutsverwandt und eingeheiratet sind, zusammen. Dies wird
im Englischen als lineage bezeichnet. In der vorliegenden Arbeit wird die Bedeutung des
Wortes Familie mit der der Lineage gleichgesetzt. Eine Lineage der Antanosy zeichnet sich
dadurch aus, dass sie sich auf einen gemeinsamen Ahnen bezieht, dem sie angehért und
den sie verehrt. Der sichtbare Ausdruck dieser Einheit ist das hazomanga (= blaues Holz)
(Rabenirina 1998: 54ff). Dieses wird vom Chef der Lineage, der als mpitakazomanga
bezeichnet wird, aufbewahrt. Es handelt sich dabei um einen an der Ostseite des Hauses
des Chefs der Lineage in die Erde gesteckten, meist ca. mannhohen, oben zugespitzten
Pfosten (Notiz Schmidhofer). Das Familienoberhaupt ist der alteste Mann der &ltesten
Generation der Lineage. Er tragt in sich die spirituelle und soziale Macht tber die Familie
und trifft daher die wichtigen Entscheidungen. Weiter ist er der Vermittler zwischen den
Lebenden und den Ahnen. Bei wichtigen Zeremonien ist er derjenige, der den Kontakt mit
den Ahnen aufnimmt und die Zeremonie leitet. In dieser Rolle wird er auch als mpisoro
bezeichnet (soro = opfern, segnen). Der Terminus mpisoro wird im ganzen Siden und
Sldwesten Madagaskars fur diese Funktion gebraucht und entspricht meist, aber nicht
gezwungenermalien, gleichzeitig dem mpitakazomanga. In der Rolle als mpisoro spielt
auch das Messer des Chefs (vy arara) eine wichtige Rolle als Symbol der spirituellen und

sozialen Macht (ber die Lineage.

In der Gemeinde Belamoty wurde uns gegeniiber das Familienoberhaupt meist einfach
kurz hazomanga genannt. Rabenirina zufolge wird diese Bezeichnung auch fir das Haus
des Familienoberhaupts in einem Dorf benutzt, was uns gegenlber im zeremoniellen

Kontext als lapa (= Palast) bezeichnet wurde (Rabenirina 1998: 55).

Ahnenkult und Zanahary

Madagaskar ist in aller Welt besonders flr den Ahnenkult bekannt, der oft als Indikator der
kulturellen Zusammengehdrigkeit der gesamten Insel herangezogen wird. In allen
madagassischen Dialekten existiert ein Wort, groBteils dem gleichen Wortstamm
zugehorig, das in der Literatur als Ahne (ancester, ancétre) tibersetzt wird: raza, razana,
razagne. Ubersehen wird dabei jedoch leicht die Vielfalt an Bedeutungen, die dieses Wort
inne tragt. Es kann auch Leiche bedeuten (Middleton 1999: 6) oder einfach Grofeltern

oder UrgroReltern (Pesle 1986: 41) oder es bezeichnet eben verstorbene Vorfahren.
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Rabenirina bezeichnet die Ahnen bei den Antanosy auch als ,,nicht anwesende Anwesende*
dar. Er schreibt, dass tot zu sein nicht bedeutet, nicht mehr zu sein, sondern mehr zu sein
(Rabenirina 1993: 191). Die Ahnen sind zwar verstorbene Menschen, nehmen aber
dennoch an den Ereignissen der Lebenden teil. Die Aufgabe der Lebenden sei es, die
Ahnen in Erinnerung, ihre Namen in Ehren zu halten und sich um ihre toten Korper zu
kimmern. Mit ihrem Segen erweisen die Ahnen im Gegenzug ihre Dankbarkeit flr die
Einhaltung ihrer Regeln, ,the ways of the ancesters” (fomban-drazana, lilin’drazagne;
Middleton 1999: 7).

Neben den Ahnen, die bei den Antanosy vor allem bei rituellen Téatigkeiten eine grolie
Rolle spielen, glaubt man auch an Zanahary (oder Janahary), den Schépfer des Universums
(Rabenirina 1993: 10). Bei den Antanosy gilt er als unparteiliches gerechtes Wesen, das fur
das Gleichgewicht zwischen den Menschen sorgt und dessen Wohlwollen daher auch in
rituellen Kontexten und anderen wichtigen Unternehmungen erbeten wird (Rabenirina
1998: 199).

2.3 Belamoty

Belamoty ist eine Gemeinde im Bezirk Bétioky-Sud, in der Provinz Toliara, die 14 Dorfer®
(fokotany) umfasst. Die gleichnamige Hauptstadt der Provinz befindet sich an der Kiste

170 Kilometer westlich von Belamoty.

Die Gemeinde Belamoty, mit 15.118 Einwohnern (Groupe de Recherche pour la
Connaissance du Sud 2003: 6), besteht aus den folgenden fokotany: Ambondropaly,
Ankilimary, Behisatse, Betamenaky, Belamoty (4.000 Einwohner), Bemelo, Mihaiky,
Morafeno, Sakoapolo, Savazy I, Savazy Il, Savazy IV und Saotamia. Neben den Antanosy
(95 %) leben in der Gemeinde Belamoty auch Betsileo (1,6 %), Mahafaly (0,7%), Vezo
(0,7%), Merina, (0,5%), Masikoro, Bara, Antandroy, und Sakalava (Groupe de Recherche
pour la Connaissance du Sud 2003: 30). Obwohl der GroRteil der Bevolkerung Belamotys
dem traditionellen Ahnenglauben angehért, gibt es auch viele Katholiken und Protestanten.
Seit ca. 1925 existiert eine protestantische Mission und seit 1930 eine katholische. In der
Praxis schlief3t sich jedoch das Christentum und der Ahnenkult nicht aus.

® Laut Miamenty, einem Berater der Gemeinde, und Davonjy sind es seit 2008 14 Dérfer. Zusatzlich nannten
sie noch Savazy I11, und anstelle des Dorfes Soatamia nannten sie Soaserana. Interview am 01.08.2008. Die

Studie von Groupe de Recherche pour la Connaissance du Sud schreibt hingegen von 13 Dérfern (2003: 6).
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Abb. 3: Belamoty und Umgebung (Institut National de Geodesie et Cartographie)

Bei der Frage nach ihrer ethnischen Zugehorigkeit differenzierten die Informanten nur in
wenigen Féllen neben Tanbsy noch genauer, wie beispielsweise Antanosy Telahoa.
Miamenty, ein friherer Burgermeister und heute Berater der Gemeinde, teilte die Antanosy
Belamotys in drei Gruppen ein: Tehomby, Takarany (bzw. Tenakara) und Zafin-Dramaka.
Die Studie ,,Plan Communal de Developpement de la Commune Rural de Belamoty”
hingegen schreibt von 18 Untergruppen der Antanosy, die man in Belamoty findet, unter
anderem jene drei bereits genannten. In wieweit diese Untergruppen mit der Definition
eines Clans oder einer Lineage’ gleichgesetzt werden konnen, konnte wahrend der
Forschung nicht eruiert werden. Ein Unterscheidungsmerkmal, fiir die Differenzierung
zwischen den drei genannten Gruppen, nannte Miamenty uns gegeniiber in Bezug auf ihre
Rinder. Denn die Ohren der Tiere werden verschiedentlich eingeschnitten, um deren

Zugehorigkeit zu kennzeichnen®.

" Nicholas Pesle {ibersetzt foko mit Ethnie, wovon es zwei Haupt-Clans (fira lehibe) der Antanosy gabe.
Diese werden in Untergruppen eingeteilt, er nennt mehr als 20 und schreibt von weiteren (1986: 5f), die Pesle
zufolge Unter-Clans oder Lineages (troke) sind. André Behava (1991: 10) hingegen lbersetzt foko mit Clan,
zwischen denen namentlich unterschieden wird und die noch weiter in Lineages unterteilt werden kénnen.

& Miamenty, ein Berater der Gemeinde Belamoty, Interview am 01.08.2008
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3 Die Beschneidung und Beschneidungszeremonie savatsy

3.1 Die Beschneidung

Die Beschneidung, im Dialekt der Antanosy als tapaky bezeichnet, wird in fast ganz
Madagaskar praktiziert (Decary 1951:8). Wichtige gesellschaftliche Institutionen und
soziale Ereignisse wie die Beschneidung sind in der Oraltradition Madagaskars in einer
grolRen Anzahl und Vielfalt von Mythen vertreten. Sie regeln das Leben der Madagassen
und rechtfertigen diese Institutionen. Die tantaran-draza (Geschichte der Ahnen)
beinhaltet diese. Ein Erfolg der Beschneidung ist nur durch die Einhaltung dieser Regeln
und einer groRRen Anzahl von Tabus (fady, faly) gegeben (vgl. Ruud 1970). Im Kontext des
tapaky haben die Grindermythen eine besonders wichtige Stellung und existieren in einer
grolRen, sehr unterschiedlichen Bandbreite. Jeder begriindet die Beschneidung auf seine
eigene Weise (Rabenirina 1998: 232ff). Den Terminus savatsy (auch savatse oder
sambatra) als Bezeichnung fur die Beschneidungszeremonie findet man im Suden und
Stdwesten der Insel (Rabenirina 1998: 229).

Bedeutung der Beschneidung als Initiation zum Mann-Sein

Mit der Beschneidung der Knaben wird die patrilinear organisierte soziale Ordnung der
Antanosy bestétigt. Denn erst durch diese Initiation wird der Knabe nunmehr ein
vollwertiger Teil der Lineage des Vaters. Einer der Ursprungsmythen etwa baut darauf auf:
Es war Zanahary selbst, der den ersten Mann beschnitt. Die Beschneidung gilt als der
Preis, den der Mann zahlen muss, um der wahrhaftige Herr seiner Kinder zu sein. Der

Mann muss das Leiden durchleben, um die Patrilinearitat zu begriinden.

Nach Rabenirina ist das Entscheidende bei der Beschneidung nicht nur mit der
Vergangenheit, also den Traditionen der Ahnen und der Familie verbunden zu sein und sich
in der Gegenwart, also dem sozialen und wirtschaftlichen Leben als Mann zu verwurzeln,
sondern sie tragt auch ein zukunftsweisendes Element in sich. Denn durch eine gelungene
Zeremonie wird eine Zukunft als vollwertiger, potenter Mann garantiert. Neben
verschiedener Ursprungsmythen und Tabus in Bezug auf die Beschneidung findet man in
der Oraltradition der Antanosy auch eine Fille von negativen Assoziationen mit einem
unbeschnittenen Mann (Rabenirina 1998: 7). Ein (beschnittener) Mann muss die richtigen
Entscheidungen treffen, um den sozialen Frieden in der Gegenwart als auch der Zukunft

beizubehalten.
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Die Beschneidung als soziale Trennung von der Mutter

Die Beschneidung ist jedoch neben der ,,Mannwerdung* auch eine Trennung - das soziale
Loslosen des Sohnes von seiner Mutter. Bei den Betsileo und Merina bedeutet die
Bezeichnung fiir Beschneidung, didim-poitra, ,,(Ab)Trennung der Nabelschnur*
(Rabenirina 1998: 147). Die Beschneidung ist also als eine weitere symbolische Trennung
zwischen Mutter und Sohn zu sehen. Nach der Beschneidung muss sich der Knabe von
allen weiblichen Aktivitdten trennen und in die Lebenspraktiken der Manner eingefiihrt
werden. Eine Ablésung von seinem sozialen Umfeld und alten Gewohnheiten, etwa bei der
Mutter zu schlafen, findet statt. Erst durch diese Trennung gilt der Junge als ganz der
Familie des Vaters zugehorig. Im Fall des Todes eines unbeschnittenen Jungen wird dieser
postmortem beschnitten, um im Grab der Familie des Vaters begraben werden zu dirfen
(Rabenirina 1998: 184).

3.2 Allianz zur Lineage mutterlicherseits

Rabenirina zufolge werden Méanner und Frauen in der madagassischen Gesellschaft im
Allgemeinen zwar nicht gleichwertig, aber als komplementar angesehen. Wichtige
Entscheidungen obliegen dem Mann, wéhrend der Frau eine beratende Funktion
zugeschrieben wird. Jedoch nur in Kombination der beiden Geschlechter kann das Leben
erfolgreich gemeistert werden. Dies erklart auch den respektvollen Umgang der Lineages
zueinander und die Bedeutung der Allianz, die durch die Ehe zweier Mitglieder entsteht.
Besonders bei der Beschneidungszeremonie wird die Rolle der Mutter als Quelle des
Lebens hervorgehoben und als Ursprung der Nachkommen wertgeschétzt. Daher hat bei
der Beschneidungszeremonie die Familie mitterlicherseits genauso ein Mitspracherecht
wie die Familie véterlicherseits. Denn nur im Einverstdndnis und dem Segen sowohl der
vaterlichen als auch der miitterlichen Seite zugleich, darf einem solch schicksalhaften
Ereignis entgegen getreten werden. Jeder Seite kommen daher bei den Vorbereitungen und
wahrend des savatsy bestimmte Verpflichtungen zu. Somit ist die gesamte
Dorfgemeinschaft an diesem Ereignis beteiligt. Man sagt auch bei den Antanosy, dass ein
Kind nicht einem Individuum angehore, sondern einer Gemeinschaft (Rabenirina 1998:
75).
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Renilahy

Eine besondere Rolle als Individuum, abgesehen von den leiblichen Eltern, nimmt der
Bruder der Mutter ein. Er symbolisiert und reprasentiert die Mutter, sowohl in
zeremoniellen, als auch in alltaglichen Zusammenhéngen, besonders in jenen Kontexten, in
denen das Weibliche mit negativen Assoziationen verbunden ist. Er wird daher renilahy,
méannliche Mutter, genannt. Bei der Beschneidung etwa soll jeglicher feminine Aspekt vom
Jungen ferngehalten werden, um seine zukinftige Ménnlichkeit nicht zu gefahrden. Somit
tritt der Onkel an die Stelle der Mutter und reprasentiert ihre Liebe, Zartlichkeit und
Zuneigung. Aullerdem dient der renilahy auch als soziale und materielle Sicherheit des
Kindes. Im alltiglichen Leben gilt er als Zufluchtsort des Kindes. So spricht man dem
miitterlichen Onkel sogar zu, Probleme schneller 16sen zu kénnen als der Vater (Rabenirina
1998: 108f).

Aufgaben der beiden Lineages

Bei der Beschneidungszeremonie kommen also den beiden Familien bestimmte Rollen und
materieller Aufwand zu. Die renin‘jaza®, die Familie mutterlicherseits, versucht mdglichst
groRzigig zu schenken, wovon das Prestige und das allgemeine Ansehen der Familie
abhangen. Die Anzahl der Zebus' (tandra) und die Summe an Geld (basimena; basy =
Schuss eines Gewehrs; mena = rot™), werden spater dffentlich vor der Gemeinschaft

verlautbart.

Aufgrund der groRzigigen Geschenke der renin‘jaza muss dafir die Familie
vaterlicherseits, als Gastgeber der Feier, etwaige Forderungen und Konditionen der
renin‘jaza respektieren*?. Wenn die Geschenke jedoch nicht wertvoll genug sind, spricht

man von einem schlechten Ehepartner, da seine Pflicht gegeniiber der verschwagerten

% Die wortliche Ubersetzung von renin’jaza ist Mutter des Kindes (reny = Mutter; jaza, bzw. zaza im
Hochland = Kind). In diesem Kontext bezeichnet man aber damit die ganze Familie miitterlicherseits. Das
Aquivalent dazu, die Familie véterlicherseits, ist rain’jaza (ray = Vater).

10°Ein Zebu ist ein madagassisches Rind.

* Denn ein Schuss erfolgt pro 10 Rinder oder 10 000 Francs Malgache (5 Francs Malgache = 1 Ariary). Rot
symbolisiert Kraft und Macht; 10 symbolisiert Vollendung und Fiille (Rabenirina 1998: 77).

12 |m Gegenzug zu basimena und tandra muss die vaterliche Lineage beim Tod der Eltern der Mutter
ebenfalls Geld und Zebus schenken — mandevin-drafoza. Es ergibt sich also ein Kreis des Austausches
zwischen den beiden Lineages.Sollte dieser Beitrag nicht geleistet werden, kann die miitterliche Familie die
Tochter zurilickholen (Rabenirina 1998: 113f).
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Familie nicht erfullt wurde. Als Konsequenz wiirde die Familie ihr Ansehen verlieren und
Schwierigkeiten damit bekommen, weitere Tdchter zu verheiraten, im schlimmsten Fall
kann sogar die Ehe beendet werden (Rabenirina 1998: 78/113). Im Fall einer Scheidung
einer Ehe, die Kinder hervor brachte, gelten die Eltern jedoch in Bezug auf die Kinder
trotzdem als fixes Paar, womit die Pflichten der beiden Lineages zueinander erhalten
bleiben.

3.3 Zeitpunkt der Beschneidung bei den Antanosy

Das Alter des Knaben bei der Beschneidung wird unterschiedlich angegeben: 3-5 Jahre
(Mihaiky®®) oder Hochstalter von 16 Jahren (Mihaiky halatsy) und laut Rabenirina im
Alter von 6 bis 12 Jahren™. Inzwischen werden die Jungen aber auch bereits mit 3
Monaten beschnitten (Mihaiky).

Die Zeitspanne, in der die Beschneidungen Ublicherweise stattfinden, fallt in die kihle
Jahreszeit (Juni-September), um eine bessere Wundheilung zu garantieren. Rabenirina
schreibt dieser Auswahl jedoch noch weitere Hintergriinde zu. Der Gegensatz kalt-warm
existiere haufig im Alltag der Madagassen. Die warme Saison bringt heille Luft, die
unruhestiftend sei, wéhrend die kalte Luft der kiihlen Saison als Energie spendend und
kraftigend gilt (Rabenirina 1998: 167ff). Die Kélte symbolisiere das Leben, die
Fruchtbarkeit und die Welt der Ahnen, die Hitze jedoch Unordnung, Unfruchtbarkeit und
Weiblichkeit, und im Kontext der Beschneidung die Gefahr und Mdoglichkeit von
Komplikationen bei der Operation. Den Gegensatz von Hitze und Kalte findet man auch
bei den Gesangen der Frauen zur Beschneidung und bei der Beschneidungszeremonie.
Nach jedem Lied wird gemeinsam ,May! Velo!* ausgerufen, was ,Hitze! Leben!*
bedeutet, und Rabenirina als ,,Attention a la chaleur! Vivat!*, ,,Achtung Hitze! Leben!",
Ubersetzt (Rabenirina 1998: 169, 208). Dem Wasser werden die Werte der Kalte, also des

Lebens zugesprochen. Daher gibt es auch den Brauch des tsodrano — das Bespritzen der

3 Die Namen der Dérfer in Klammer entsprechen den jeweiligen Orten wo ein savatsy stattgefunden hat. Die
Informationen stammen folglich aus den jeweiligen Interviews mit den Familien. Da zwei savatsy in Mihaiky
stattgefunden hatten, wird aufgrund der verschiedenen Arten differenziert. Der erste war ein halatsy, eine
sehr kurze Form des savatsy, worauf in Kapitel 3.7 noch genauer eingegangen wird.

 Dieser Altersabschnitt wird als ,,fahig die Kleidung der Rinder unterscheiden zu kénnen* bezeichnet. Die
Kinder kénnen also anhand der auf bestimmte Weise eingeschnittenen Ohren der Zebus die Zugehérigkeit zu

seiner Lineage und vor allem die Farbe des Fells, die Zebus erkennen (Rabenirina 1998: 123).
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Menge oder bestimmter Personen mit Wasser, was immer dann praktiziert wird, wenn
jemand eine grol’e Unternehmung vor sich hat und ein freudiger Ausgang gewunscht wird,

so auch beim savatsy.

Auch die Auswahl des genauen Tages der Beschneidung wird auf keinen Fall dem Zufall
liberlassen. Dafiir sorgt der ambiasa/ombiasy (Rabenirina 1998: 184), auch mpisikily™
genannt. Durch astrologische Vorhersage anhand des Mondkalenders wird ein guter Tag,
andro soa, ausgewahlt, an dem das Schicksal des Initianden glnstig liegt. Auch die
weiteren Tage des savatsy werden auf diese Weise bestimmt, wodurch es zu einem Ruhetag
kommen kann, wenn dieser auf einen unglnstigen Tag fallt. Das Vorherbestimmen eines
gunstigen Tages wird auch bei anderen wichtigen Ereignissen wie etwa Hochzeiten oder

einem Hausbau praktiziert.

Der ombiasy spielt eine wichtige Rolle im Leben der Antanosy, denn er ist der Interpret des
Uberirdischen fiir die Lebenden. Er wird fiir Vorhersagen der Zukunft aufgesucht, aber
auch fur medizinische Félle zu Rate gezogen. Seine Vorgehensweise ist es jedoch nicht,
einfach die Zukunft vorherzusehen oder die Gegenwart zu erkldren, sondern diese immer
mit der Vergangenheit zu verknipfen. Im Glauben, dass Geschehnisse nicht einfach Zufélle
wéren, werden Tatsachen und Ereignisse der \ergangenheit mit einbezogen. Jede
Komplikation kommt aus dem Leben, aus den Ereignissen - sei es, dass gegen Regeln der
Ahnen verstoRen wurde oder durch bdsen Zauber verursacht (Rabenirina 1998: 184). Im
Kontext der Beschneidungszeremonie ist der ombiasy jedoch nicht nur fir die Wahl der
richtigen Tage verantwortlich, sondern auch wéhrend der ganzen Feierlichkeiten anwesend,

um vor negativen Energien zu schiitzen und Schwierigkeiten fern zu halten.

Rabenirina beschreibt in seiner Untersuchung der Beschneidungszeremonie der Antanosy
von Soamanonga auch eine Séance des ombiasy mit der Familie am ersten Tag des savatsy.
Dieser wendet die Praxis des sikily an, um zu erkennen, ob in der Vergangenheit gegen die
Regeln der Ahnen verstol3en wurde. Vor allem sollen Verstol3e aufgedeckt werden, die der
Tater noch nicht gestanden hat oder deren er sich gar nicht bewusst ist. Weiter pruft der
ombiasy, ob bdse Absichten bestehen, die Feier zu stéren, um sie fern zu halten. Nach
dieser Seance mussen sich alle aus der Lineage, die dem Kind nahe stehen, reinigen. Das
Wasser, das zuvor mit dem Puder aus einem Schutzamulett in einer Kalebasse versetzt

wurde, wird Uber ihre Kopfe geschittet und es muss davon getrunken werden. Diese

15 Sikily bzw. sikidy im Hochland, ist die Praxis des Wahrsagens durch das Lesen von geworfenen Kérnern,

verwandt mit der arabischen Geomantie (vgl. Chemillier 2007).
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Séance soll einerseits sowohl vor schlechtem Schicksal, andererseits aber auch vor bosem
Zauber schutzen. Durch das Ritual werden diese Gefahren abgewendet und alle werden

noch zuséatzlich durch ein Schutzamulett fiaro beschitzt.

3.4 Beschneidungszeremonie savatsy

3.4.1 Die Beschneidung

In der Gemeinde von Belamoty war festzustellen, dass die Knaben kaum noch wéhrend des
savatsy, urspringlich vormittags am letzten Tag der Feierlichkeiten, beschnitten werden,
sondern meist bereits zwei Monate bis 3 Wochen (in Mihaiky; oder einen Monat in
Sakoapolo) zuvor. Laut den Familien der von mir beobachteten savatsy fand die Operation
in allen Féllen im Krankenhaus durch einen Arzt statt und nicht von einem Beschneider
ausgefuhrt, wie es fruher der Fall war. In den von mir besprochenen Fallen fand die
Beschneidung bis auf eine Ausnahme im selben Jahr wie der savatsy statt. Der savatsy
kann aber auch erst sehr viel spater veranstaltet werden. Bei der erwéhnten Ausnahme war
der ,,Junge* sogar schon 26 Jahre alt, jedoch war er bereits als Kind beschnitten worden.
Doch aus finanziellen Grinden konnte sein savatsy damals nicht veranstaltet werden.
Entscheidend ist jedoch, dass der V\ater bereits vor seinen Sohnen eine
Beschneidungszeremonie gehabt hat, bevor fir sie ein savatsy organisiert werden kann.
Daher musste bei dem 26-Jahrigen in Mihaiky der savatsy einen Tag vor dem seiner
beiden Soéhne durchgefiihrt werden. Haufig findet der savatsy fur mehrere Jungen

derselben Lineage gleichzeitig statt.

Nachdem die Eltern des Jungen sich entschieden haben, ihren Sohn beschneiden lassen zu
wollen, muss zuerst die Familie des Vaters konsultiert werden. Der mpitakazomanga
entscheidet mit der gesamten Lineage, wann die Beschneidungszeremonie durchfihrbar
ist, da sich alle daran beteiligen missen. Denn es braucht eine groRe Anzahl von Zebus und
Reis, um den Gésten ausreichend zu essen bieten zu kénnen. Eine Mabhlzeit, die einem
solch feierlichen Anlass angemessen ist, muss bei den Antanosy immer Rindfleisch
beinhalten (Rabenirina 1998: 76). Sobald die Entscheidung der Lineage vaterlicherseits
getroffen wurde, wird auch der Vater der Mutter um Einverstéandnis gebeten. Auch hierfir
findet ein langer Prozess statt, ein fivoriambe, ein grofRes Familientreffen, wo darlber
diskutiert wird. Die GroRzligigkeit der Geschenke, tandra und basimena (Rinder und Geld)
wirkt sich schlieBlich auf das Prestige der ganzen Lineage aus. Sollte es jedoch der Fall
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sein, dass sich die Familie der Mutter eine solche Grof3zugigkeit nicht leisten kann, findet
die Zeremonie nicht statt. Der Zeitpunkt der Zeremonie wird verschoben, bis beide
Lineages zu einem Einverstandnis gekommen sind. Dies kann gegebenenfalls ein bis zwei
Jahre dauern (ein Jahr in Sakoapolo; Rabenirina 1998: 74). Bei einem Einverstandnis wird
mit den Vorbereitungen begonnen. Die Ankiindigung der Zeremonie erfolgt daher ein bis
zwei Monate vor dem wahrscheinlichen Datum, um den geladenen Gésten zu ermdglichen,
die Geschenke zu besorgen und die Feier zu organisieren. Der exakte Tag wird oft erst sehr

kurzfristig verlautbart (z.B. in Sakoapolo erst eine Woche zuvor).

Die Anwesenheit und Teilnahme an der Zeremonie sind Ausdruck der Solidaritat und
manifestieren die Zusammengehorigkeit der Lineage. Die Familie des Vaters versucht
daher ihr Bestes zu geben, die grofitmogliche Anzahl von Gésten zu laden (Rabenirina
1998: 76).

3.4.2 Ablauf der Feierlichkeiten

Der folgende mdogliche Ablauf ergibt sich aus den Beobachtungen der vier besuchten
savatsy, dessen Beschreibungen im Kapitel 3.5 folgen und aus Informationen der

Interviews mit involvierten Familienangehdrigen, Musikern und zwei ombiasy.

Mandry an-dapa

Am ersten Abend der Feierlichkeiten findet das mandry an-dapa statt (von einem
Informanten®® auch als ozon'dapa bezeichnet). Die Familie des Vaters des Jungen singt und
tanzt durch das Dorf, sowie vor und im Haus des mpitakazomanga. Die Nacht wird in
dessen Haus verbracht (mandria = schlafen), dem ,,Palast”, lapa. Zu den typischen Liedern
und Téanzen wird die antsiva vato, ein Muschelhorn geblasen, um auf die Feier aufmerksam
zu machen. Ublicherweise werden Schaf- oder Ziegenfleisch und Rum angeboten und es
wird bis in die Morgenstunden gefeiert. Oft werden auch Musikergruppen engagiert oder

eine verstarkte Musikanlage gemietet.

16 Belaha, Chef des aponga-Ensembles in Savazy I, Interview am 28.08.2008
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Loboka

Am nédchsten Morgen befindet sich die renin‘jaza bereits in der Nadhe des Dorfes.
Ublicherweise findet sie bei Freunden der Familie des Vaters, zum Beispiel bei
Blutsgeschwistern'” Unterkunft, auRer die renin‘jaza lebt selbst in einem Nachbardorf. Es
findet ein fivoriambe, ein Familientreffen der statt, wo gemeinsam die Menge an Geld,
Rindern oder Schafen besprochen wird, die insgesamt geschenkt werden kann.

Am Nachmittag kommen die Eltern mit dem Jungen und einem Teil der Familie des Vaters,
von einem aponga-Ensemble begleitet zu diesem Treffen und berbringen Reis, Alkohol
und Schafe oder Ziegen, um die renin‘jaza zu versorgen. Bei der Ankunft der Familie mit
dem aponga-Ensemble wird miteinander getanzt, die Manner mit Speeren und die Frauen
mit Regenschirmen. Die beiden Familien machen miteinander aus, wann die Ereignisse des
folgenden Tages stattfinden sollen. Laut einem ombiasy ist die Tradition des loboka eine

eher neue, seiner Schatzung nach, erst seit ca. 40 Jahren existierende Praxis™®.

Mitsena renin‘jaza:

Am dritten Tag findet der groBe Empfang der Familie der Mutter, mitsena renin’jaza, statt.
Im Dorf der Familie des Vaters sitzen die &dlteren Manner im Schatten des Hauses des
mpitakazomanga, dem lapa, wahrend die Frauen mit Vorbereitungen wie kochen, Frisuren

flechten und Getrénke ausschenken beschéftigt sind.

Wahrend dieser Zeit des Wartens, bis zum Nachmittag, spielt das Trommel-Fl6ten-
Ensemble. Mit einer Gruppe von Leuten, hauptsachlich aus der jiingeren Generation, geht
oder lauft die Musikgruppe tanzend rund um das Haus und durch das ganze Dorf.

7 In Belamoty wurde die Blutsbriiderschaft als atihena bezeichnet von Rabenirina (1998: 26) und Pesle
(1986: 46) als fatidra.

18 Damy, ein ombiasy, Interview am 01.09.2008
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Abb. 4: Die Manner vor dem lapa, dem Haus des mpitakazomanga. Im Hintergrund schenken die

Frauen Getranke aus (Sakoapolo 18.08.08)

Die renin'jaza findet sich meist bereits am Vormittag in der Nahe des Dorfes,
Ublicherweise bei einem grolRen Tamarindenbaum ein, verbleibt aber erst noch einige Zeit
dort, bis bestimmte, im folgenden beschriebene Gepflogenheiten durchlaufen werden. Erst
in den Nachmittagsstunden werden sie ins Dorf eingeladen.

Abb. 5: Die versammelte renin’zaja unter dem Tamarindenbaum (Sakoapolo 18.08.08).

27



Wie im Dorf sitzen auch hier die &lteren Méanner der renin’jaza im Schatten, in diesem Fall
unter einem grof3en (Tamarinden-)Baum, wahrend die Frauen wiederum \orbereitungen
treffen und die jungere Generation in einer oder mehreren Gruppen klatschend umherlauft
und die traditionellen Lieder speziell fir die Beschneidung und oder fur Feiern generell
singt. Diese Lieder sind alle in Form von call and response. Das Vorsingen Ubernahm
meinen Beobachtungen zufolge immer eine Frau, wéhrend der antwortende Chor in
einigen Féallen ausschlieBlich aus Frauen bestand, aber durchaus auch geschlechtlich

vermischt war.

Ritualisierte Kommunikation

Die folgende Kommunikation zwischen den beiden Familien erfolgt, wenn nicht anders
vermerkt, zwischen jeweils einem Bruder der Mutter, renilahy, und einem Bruder des
Vaters statt. Die Gesprache dieses ritualisierten Verlaufs bestehen grofteils aus mehr oder
weniger festen Wendungen, die schon seit Langerem existieren, oder wie ein Informant es
formulierte: ,Man spricht so wie in alten Zeiten“ (faha raza; Sakoapolo®®). AuBerdem
erfolgt die Fortbewegung zwischen dem Dorf und dem Tamarindenbaum, vor allem seitens

der renin'jaza, ausschlief3lich laufend, in Gruppenformationen klatschend und singend.

Ablauf

Nach einiger Zeit kommen Mitglieder der Familie véterlicherseits zum Tamarindenbaum
um zu erfragen, wer sie denn seien. Ein Teil der Familie der Mutter begleitet diese Gruppe
daraufhin zurtick ins Dorf, um anzukiindigen, dass sie ggkommen seien, um beim savatsy
der/des Knaben teilzunehmen. Vor dieser Ankundigung treffen die singende Gruppe der
renin‘jaza und die Gruppe mit dem aponga-Ensemble (rain‘jaza) aufeinander und tanzen
erst gemeinsam. Daraufhin knien die Manner der mitterlichen Lineage mit ihren Lanzen
vor den &lteren Mannern vor dem lapa nieder und verkiinden ihre Ankunft. Dabei werden

Gewehre abgefeuert, um ihre Zufriedenheit auszudricken.

Bei ihrer Rickkehr zum Tamarindenbaum nehmen sie die Mutter des Jungen mit, sodass
ihre Schwestern sie kleiden und ihre Frisur richten kénnen, da sie nicht damit zufrieden
seien, wie sie von der Familie des Vaters hergerichtet wurde. Ihr werden drei Tlcher

(lambaoany) auf eine bestimmte Art und Weise umgebunden, und eine Frisur namens

9 Interview am 19.08.2008
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talinbilo (bilo-Zdpfe) geflochten, die mit Geldscheinen verziert wird. Auch die Schwestern
der Frau, wie auch jene des Mannes, tragen diese Frisur und Geldscheine in den Haaren.
Auch an den Regenschirmen, mit denen getanzt wird, kann Geld angebracht sein. Dieses
Geld ist ein Teil der basimena und soll den Reichtum und die GroR3ziigigkeit der Familie
demonstrieren. Die Mutter wird daraufhin zurtick ins Dorf begleitet, wo die Gruppe
wiederum in derselben Weise wie zuvor empfangen wird. Dieses Mal Uberreicht der
renilahy dem Bruder des Vaters 200 Ariary®®, mit der Bedeutung, dass die Familie der
Mutter nun bereit sei. Im Gegenzug bekommt er 100 Ariary mit der Versicherung, dass
man sie holen wirde (Sakoapolo). Diese Transaktion wird als pasypory (Pass) bezeichnet
und ist der letzte Schritt, bevor die renin'jaza geholt wird. Der mpitakazomanga muss nur

noch die Erlaubnis dazu geben.

Mitsena renin'jaza (Empfang der Familie der Mutter): Etwa am frihen Nachmittag tanzt
und lauft der GroRteil der Familie des Vaters begleitet von dem aponga-Ensemble zu dem
Tamarindenbaum, wiéhrend die Altesten im Dorf verweilen. Ein Stiick vor dem Baum
treffen die beiden Familien aufeinander. Die Mutter des Knaben tanzt allen voran, gefolgt
von dem Jungen auf den Schultern des Onkels. Fast alle Frauen tanzen mit einem
Regenschirm (veritasy) und einer erhobenen Hand, die Handflachen werden
immerwéhrend zum Korper und wieder von ihm weg gedreht (velatagna = offene Hand).
Die Manner hingegen hipfen abwechselnd auf einem Bein mit einem Speer, Stock oder

einem Gewehr in der Hand und rufen ,,Hui! Hui! Hui!* (mamoandevo).

20 |m Zeitraum des Aufenthaltes in Belamoty entsprachen etwa 2.300-2.500 Ariary einem Euro
(http:/lwww.finanzen100.de/waehrungen/euro-madagascar-ariary-eur-mga- H1961911134 11656712/).
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Abb. 6: Die Mutter tanzt mit dem Regenschirm, veritasy, der traditionellen Frisur, talinbilo, mit Geld
im Haar und mit auf eine bestimmte Art und Weise umgebundenen Tuichern (Morafeno 111
25.08.2008).

Abb. 7: Beim Aufeinandertreffen der beiden Familien bildet sich ein Kreis, in dessen Mitte
miteinander getanzt wird (Sakoapolo 18.08.2008).

Nach einigen Minuten des Tanzes bewegt sich die Familie des Vaters immer naher zum
Tamarindenbaum bis sie schlussendlich vor den Altesten knien. Auch hier fiinrt der Bruder
des Vaters das Gesprach an, jedoch mit dem Vater der Mutter und den anderen &lteren
Mannern. Wiederum wird in einer ritualisierten Weise miteinander gesprochen. In freier

30



Ubersetzung verschiedener Interviewpartner wird gesagt: ,, Ihr seid hier im Wald. Ihr seid
Menschen! Menschen leben aber nicht im Wald. Das ist nicht gut! Wir sind gekommen um
euch ins Dorf zu holen! Wir haben ein Haus fir euch vorbereitet, ihr seid herzlich
willkommen!* (Mihaiky/Sakoapolo/Clarc/Davonjy). Gemeinsam gehen oder tanzen sie
zurick ins Dorf.

Abb. 8: Familie des Vaters tritt langsam zu den &lteren Mannern der renin’jaza vor, um die Familie ins
Dorf zu bitten. Ganz vorne ist der Knabe auf den Schultern seines Onkels zu sehen, dahinter seine
Mutter (Sakoapolo 18.08.2008).

Bei verschiedenen Interviews wurde diese Szene des Aufeinandertreffens der beiden
Familien als gemeinsamer Tanz bezeichnet, in dem sie ihre Zufriedenheit ausdriicken
wollen. Rabenirina hingegen bezeichnet sie als simulierten Kampf zwischen den beiden
Lineages, einen Kampf um die Familienzugehorigkeit des Sohnes. Die Familie des Vaters
spiele die Rolle des Angreifers, die den Jungen aus der Familie der Mutter zu sich holen
muss und daher von den Schultern des Onkels holt. Dieses Ritual sei also eine
Anerkennung der Patrilinearitat, denn der Junge geht schlussendlich an die Familie des
Vaters uber. Nach diesem symbolischen Kampf bittet die Familie des Vaters die Familie
der Mutter respektvoll ins Dorf. Die beiden Familien mischen sich und tanzen gemeinsam
ins Dorf, was die Einigkeit der beiden Lineages miteinander demonstrieren soll
(Rabenirina 1998: 194ff).

Maoglicherweise ist dieser Unterschied damit zu erklaren, dass das Gebiet, in dem

Rabenirina geforscht hat, weiter abgelegen ist als Belamoty, wo eine grofiere Vielfalt von
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Ethnien gemeinsam leben. Die Bewohner Soamanongas trennten sich bereits Ende des 19.
Jahrhundert von jenen Antanosy des Onilahy-Tals, um Richtung Stiden zu ziehen. Daher
kdnnte das Wissen Uber den Hintergrund dieses Szenarios bei den Antanosy Soamanongas
besser erhalten geblieben sein. Mdglicherweise kénnte auch die Patrilinearitat bei den
Antanosy in der Region um Belamoty an Bedeutung verloren haben, und somit diese
ursprungliche Bedeutung des , Tanzes“ in \ergessenheit geraten oder nur noch von

wenigen Kulturtrdgern im Gedachtnis erhalten geblieben sein.

Aufgrund meines nur zweimonatigen Aufenthaltes in Belamoty, der mangelnden
Sprachbeherrschung und einer anderen Kulturzugehorigkeit, kann mir dieser Hintergrund
in der Gemeinde Belamoty auch einfach entgangen sein.

Zuruck im Dorf lauft wieder ein &hnliches Szenario ab. Man tanzt gemeinsam und endet
schlussendlich vor den Altesten. Die Geschenke (z.B.: 120.400 Ariary, 22 Zebus und 2
Ziegen in Mihaiky, oder 17 Zebus und 120.000 AR in Sakoapolo) werden bekannt
gegeben. Wie auch bei friiheren Gespréachen werden Gewehre abgeschossen, in diesem Fall
jedoch besonders oft. Die Verlautbarung wird mdglichst lautstark gemacht, damit die
Grolzugigkeit der Familie allgemein bekannt wird. Daraufhin werden Matten zum Sitzen
gebracht und Tabak und Rum gereicht. Dies wird velatsihy genannt (= offene Matten).
Etwas spater werden die Unterkiinfte angeboten und reichlich zu essen gegeben. Vom
Abend bis in die Morgenstunden wird getanzt und gesungen. Bei Rabenirina wird diese

Nacht auch als mandry an-dapa bezeichnet (Rabenirina 1998: 197).

Das eigentliche Ubergangsritual und die Beschneidung

Am Vormittag des vierten Tages findet das eigentliche Ubergangsritual (siehe fandahilahia
im Kapitel 3.6) statt. Am Boden liegt ein gefesselter, noch lebender Ochse (omby
lahy/omby lahy vosotsy), auf dessen Ricken der Junge gesetzt wird (manongoa
amin’angomby lahy). Rabenirina zufolge muss der Ochse auf der linken Seite liegen, da
die rechte als die fruchtbare gilt. AuBerdem sei er ein Symbol fiir Kraft und Fruchtbarkeit
im Allgemeinen (1998: 254). Der Chef der Lineage steht dann mit einem Speer in der
Hand vor dem Jungen und spricht zu ihm (fongoa ombilahy sir an'ny mpitaka-zomanga).
Laut den Interviewpartnern wirde er folgendes sagen: ,,Habe keine Angst, denn du bist

jetzt ein Mann!* [ Hab keine Angst! Sei nicht schiichtern, sei ein Mann!“ , Habe keine
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Angst! Du bist jetzt ein Mann! Du musst kampfen!*. Urspringlich wurde der Knabe nach

diesem Initiationsritus beschnitten.

3.4.3 Allgemeines

Wahrend der ganzen Feiertage tragt der Knabe einen bestimmten Schutz auf dem Kopf:
eine Muschel mit einem Schutztalisman (einige Exemplare waren aus Plastik, glichen aber
einer Muschel). Diese sind mit einer Schnur um den Kopf gebunden, sodass sie sich auf
der Stirn befinden. Die Interviewpartner konnten leider keine n&heren Informationen
daruber geben. Es existieren aber mehrere Fotos (z.B. Schomerus-Gernbock 1981: 230,
Grandidier 1917 0.S., Brown 1995 0.S.), auf denen diese Muscheln von Bara, Antandroy

und Mahafaly-Kriegern auf die gleiche Weise getragen wurden.

Abb. 9: Bara Krieger mit felana/fela auf der Stirn (Grandidier 1917 0.S.)

Rabenirina schreibt, dass eine Muschel Zerbrechlichkeit und daher die Verletzbarkeit des
Knaben symbolisiere. Eine Muschel auf dem Kopf zu tragen (mitatao fela) bedeute bei den
Antanosy, dass ein Individuum oder eine Gemeinschaft eine verletzliche Periode
durchmacht, wie zum Beispiel eine Frau bei der Geburt, ein Kranker oder eben Krieger, die
in den Kampf ziehen und deren Frauen (Rabenirina 1998: 187). Die feine Schnur mit der

diese Muschel am Kopf des Jungen angebracht wird, bezeichnet man als foly velo
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(,,Lebensfaden®). Der Lebensfaden symbolisiert den Wunsch, dass der Knabe ein langes

Leben habe und der Lineage moglichst viele Nachkommen zeuge.

Neben dieser Muschel tragt der Knabe ublicherweise auch einen Silberarmreifen, ebenfalls
mit foly velo am Korper angebracht, auf der Hohe seines Herzens. Der Silberarmreifen
(Silber = volafotsy) symbolisiert Wurde, Ehre und Reinheit. Ein wirdiger Mann muss
daher einen Silberarmreifen tragen. AuBerdem wird Silber eine reinigende Kraft
zugesprochen®’. Der Initiand muss schlieBlich wegen seines engen Kontaktes zur Mutter,

zum Weiblichen, gereinigt werden.

3.5 Die Beschneidungszeremonie savatsy in der Gemeinde Belamoty

Im folgenden Teil werden die vier beobachteten Beschneidungszeremonien, die zu den in

dieser Arbeit présentierten Ergebnissen, gefiihrt haben, kurz beschrieben.

Mihaiky (15.07.2008)

Die Beschneidungszeremonie in Mihaiky war die einzige, bei der der Knabe am selben Tag
beschnitten wurde. Der sonstige Ablauf entsprach keinem ,.traditionellen” savatsy, da es
sich um eine eintdgige Version namens halatsy (= stehlen) handelte (siehe Kapitel 3.7). Als
wir vormittags eintrafen, war der Knabe bereits im Krankenhaus beschnitten worden.
Bevor die Musik und etwas spater die Familie der Mutter eintraf, wurden erste
\orbereitungen furs Essen getroffen, und die Frauen und Madchen flochten sich die
traditionellen Frisuren (talinbilo). Besonders interessant an diesem Vormittag war es, die
Gemeinschaft der Frauen und Kinder alleine zu beobachten, da wéhrend der Forschung die
Kommunikation mit uns fast ausschliellich von Mé&nnern Ubernommen wurde. Bei
Interviews machten wir die Erfahrung, dass sich Frauen sehr zuriickhielten, sobald ein
Mann sich dazu setzte, mit der Ausnahme einer sehr alten Frau bei diesem halatsy. Ohne
anwesende Manner sangen und tanzten sie spontan typische Beschneidungslieder und -

tanze fir uns und hielRen uns willkommen.

2! Es gibt ein Reinigungsritual, das zum Beispiel nach dem Kontakt mit Exkrementen oder einem Aufenthalt
im Geféngnis angewandt wird, in dem man Silberschmuck in einen Kiibel voll Wasser legt und dieses Wasser
von Kopf bis FuR dber die verunreinigte Person gieRt. Der Schmutz geht in den Boden tiber. Nur so kann

diese Person ihre Stellung in der Gruppe wieder einnehmen (Rabenirina 1998: 188).
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Abb. 10: Frauen beim Tanzen und Singen. Links ist die UrgroBmutter und Mutter des Knaben zu

sehen

Am frihen Nachmittag traf die Familie der Mutter mit den Geschenken im Dorf ein, und es
wurde zu einer vierkdpfigen mandoliny-Gruppe (Langhalslaute) mit batera (Trommel)
gemeinsam getanzt. Die Musiker wurden nicht traditionellerweise von der Familie des
Vaters ins Dorf geholt, es gab kein aponga-Ensemble, noch war die Mutter auf die
traditionelle Art und Weise gekleidet. Die Frauen tanzten aber mit Regenschirmen und mit
gedffneten Handflachen (velatagna), und die Méanner mit einem Speer oder Gewehr in
ihrer Hand, wie es sonst auch dblich ist. Die Gewehre wurden jedoch nie abgefeuert.
Danach wurden die Geschenke verlautbart. Nach der Ankunft der renin‘jaza flhrte ich ein

Interview mit der Urgrolmutter und drei Grolivatern des Jungen (Briidern des Grol3vaters).

Mihaiky (25.-29.07.)

Bei der zweiten Beschneidungszeremonie handelte es sich um einen ,,typischen® savatsy,

der vier Tage dauerte und vom Ablauf her dem traditionellen savatsy entsprach.

Wir waren von der Familie des Vaters eingeladen worden und waren an dem Tag des
Empfangs bei der Familie der Mutter anwesend. Meine Kollegin Johanna Stockl blieb bei
der Familie des Vaters im Dorf, wéhrend ich mich bei der Familie der Mutter aufhielt, die

ein Stlck entfernt vom Dorf bei einem grofen Tamarindenbaum war. Aufnahmen waren,
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um sich besser auf die Beobachtung konzentrieren zu kdnnen, nicht geplant, und waren,

wie man uns informierte, von der Familie der Mutter auch nicht gestattet gewesen.

Bei diesem savatsy lieR sich der Ablauf der Zeremonie durch den Verzicht auf Aufnahmen
und die Trennung in zwei Beobachtungsrdume sehr gut erschliefen, und durch ein langes
Interview mit der Familie ergénzen. Bei der Zeremonie spielte das Trommel-Floten-
Ensemble aus Savazy I, einem Dorf der Gemeinde Belamoty, auf das im Kapitel 4.4

genauer eingegangen wird.

Abb. 11: Familie des Vaters (rain’jaza) in Mihaiky, mit dem mpitakazomanga in der Mitte

Sakoapolo (15.-19.08.)

Auch dieser savatsy dauerte vier Tage und entsprach demselben Ablauf wie jener am
28.07.08 in Mihaiky. Zufalligerweise war bei dieser Zeremonie die Familie des Vaters
dieselbe Lineage wie die Familie der Mutter in Mihaiky.

Bei diesem savatsy befand ich mich bei der Familie des Vaters und meine Kollegin
Johanna Stéckl bei der Familie der Mutter. Zwei Tage spater wurde mit der Familie des
Vaters, inklusive hazomanga und deren ombiasy ein Interview geflhrt, sowie mit der
Familie der Mutter einen Tag zuvor, beim Empfang des loboka in Mihaiky. Sowohl beim
loboka, als auch beim Empfang (mitsena renin‘jaza) entstanden Filmaufnahmen und
Fotografien. Auch bei dieser Beschneidungszeremonie war es wiederum die aponga-

Gruppe aus Savazy |, die fur die Musik sorgte (siehe Videobeispiel 1).
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Morafeno 111 (24.-26.08.)

In Morafeno Ill fand eine kirzere Version des savatsy namens dinan'ny mpihary statt
(siehe 3.7). Es war die einzige Beschneidungszeremonie, bei der die drei Knaben
tatsdchlich am letzten Tag vormittags beschnitten wurden. Bei dieser Zeremonie war ich
durchgehend bei der Familie des Vaters anwesend und wurde von einem jungen Mann
namens Germain begleitet. Er studierte Madagassisch in Toliara und erklarte mir in
gebrochenem Franzosisch die Ereignisse. Obwohl es einige Sprachschwierigkeiten gab,
bestétigte sich vieles, was ich in vorhergehenden Interviews bereits erfahren hatte, oder

was ich bei den anderen savatsy beobachten konnte.

Abb. 12: Umkreisen des lapa mit dem aponga-Ensemble

Das aponga-Ensemble dieser Beschneidungszeremonie war aus Ankilisoa (Gemeinde
Fenoandala), welches wir bereits bei einer bilo-Zeremonie beobachtet und zu einem
weiteren Zeitpunkt aufgenommen hatten. Teile der Zeremonie wurden auf Video
aufgenommen und fotografiert, und es wurde mir im Dorf mehrmals die Gelegenheit

gegeben, mitzutanzen.
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3.6 Jean-Jacques Rabenirina

Zur Erganzung wird an dieser Stelle noch auf wichtige Ereignisse im Laufe des savatsy
eingegangen, die bei Rabenirina sehr genau beschrieben werden, die ich selbst jedoch nicht
miterlebt habe.

Opfer fUr die Ahnen und Zanahary

Da die gesamte Feier eine Verbindung zwischen den Lebenden und den Ahnen darstellt,
wird die Beschneidungszeremonie mit einer Kontaktaufnahme mit den Ahnen ,,eroffnet®.
Sie beginnt mit dem soron-dapa, dem ,,Opfer fur den Palast” (soro bedeutet sowohl Opfer
als auch Segnung). Mit diesem Opfer wird die Verbindung mit Zanahary und den Ahnen
hergestellt und die Zeremonie unter deren Schutz gestellt. Das Blut des geopferten Tieres
wird aufgefangen und eine Tamarinde damit bestrichen. AulRerdem werden einige Stlicke
Fleisch fur Zanahary unter einen Baum im Wald gelegt. Ein weiteres Stiick wird fur die

Ahnen symbolisch auf den Altar des hazomanga gelegt (Rabenirina 1998: 189ff).

Soro — Die Segnung

Um den Tag der Initiation zu beginnen, wird morgens die antsiva (Muschelhorn)
angeblasen, um alle wichtigen Personen zu versammeln. Gemeinsam setzen sie sich vor
den Chef der Lineage. Vor der Menge liegt der gefesselte Ochse, der geopfert werden soll.
Der Chef besprenkelt die Menge mit Wasser, ruft die Ahnen herbei und spricht in ihrem
Namen einen Segen aus. Fruchtbarkeit, Wohlstand, sozialer Frieden und eine gute
materielle Situierung sind das Hauptaugenmerk des Segens. Diese Segnhung (soro) wird bei
allen wichtigen Lebensabschnitten, bei Konflikten oder wichtigen Ereignissen vollzogen
und ist von groRBer Bedeutung. Diese Situationen sollen dank der Solidaritdt und der
Einheit der Gemeinschaft und mit der Unterstiitzung Zanharys und der Ahnen tiberwunden
werden. Die Anwesenheit der Ahnen und des Wassers sind die zwei Elemente der Segnung,
die den Menschen ermdglichen, zu neuer Lebensenergie und —kraft zu gelangen. Auch
wenn Rickschlage kommen mdgen, wird der Knabe durch die Unterstiitzung der Ahnen
und Zanaharys und der Gemeinschaft die Kraft haben, diesen entgegenzutreten und sie zu
uberwinden (Rabenirina 1998: 198f).
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Fandahilahia — le rite de masculinisation

Beim Ubergangsritual fandahilahia sitzt der Knabe auf den Schultern des Onkels, der Reis
in einem Morser stampft. Der Mdrser symbolisiert Rabenirina zufolge die Frau und den
Mann, durch die ein Kind entsteht. Durch diese Geste wird der zukinftige Mann viele
Kinder haben (savery sein). Der Reis wird spater zubereitet und dem Jungen serviert. Das
bedeutet, dass der Onkel mutterlicherseits fir seinen Neffen verantwortlich sein wird,

immer wenn dieser sich in einer prekaren Lage befindet.

Der Junge wird dann auf den am Boden liegenden Ochsen gesetzt. Der Chef schreitet mit
einem Speer in der Hand vor und zuriick, die Formel zur ,,Vermannlichung* aussprechend,
wahrend die anderen Manner pfeifen (magnosiky). Der mpitakazomanga deutet mit dem
Speer an, den Jungen zu attackieren, damit dieser den Mut haben wird, das Land seiner

Ahnen gegen Gefahren und Angreifer zu verteidigen (Rabenirina 1998: 200ff).

Die Beschneidung

Wahrend der Beschneidung selbst, die an dem Knaben auf dem SchoR des Onkels sitzend
vorgenommen wird, dirfen Frauen aufgrund ihrer Unreinheit nicht anwesend sein. Auch
das Messer des Beschneiders darf niemals von einer Frau berlhrt werden (Rabenirina
1998: 207). Nordlich des Standortes der Operation stehen die Frauen in sicherer
Entfernung, jede mit einem vinda-Zweig in der Hand und wiederholen immerwahrend die
beiden Worte may! (Hitze! oder: Vorsicht Hitze!) und velo! (Lebe!). Nach der
Beschneidung wird ein Gewehr abgefeuert. Alles Weibliche sei nun verschwunden und der
Junge ist ganzheitlich ein Mann geworden. Der renilahy muss ihn nun tatséchlich, aber

auch symbolisch dem Vater Gibergeben.

3.7 \Verschiedene Arten des savatsy

In verschiedenen Interviews wurde mir davon berichtet, dass friher (taloha) der savatsy
um einiges langer gedauert hatte als es heutzutage der Fall ist. Haufig wurde mir von bis zu
einer Woche berichtet. Der l&ngere savatsy war aber zumeist die Beschneidungszeremonie
mehrerer Jungen derselben Lineage und wird als savatsybe oder savabe bezeichnet (=
groler savatsy). Alle Arten des savatsy haben jedoch gemeinsam, dass der erste Tag mit

dem mandry an-dapa beginnt. Im Folgenden werden noch kiirzere Versionen beschrieben.
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Riodahy

Dies ist der verbreiteteste Begriff fir eine kirzere Version der Beschneidungszeremonie.
So wird er bei Rabenirina (1998: 349) erwéhnt, als auch in der Gemeinde Belamoty und
Fenoandala benutzt. Der riodahy (das Mannliche, das schnell vortiber geht) dauert nur drei
Tage bzw. laut Rabenirina nur einen Tag, mit einem sehr &hnlichen Ablauf wie der gréiiere

savatsy.

Halatsy und dinan'ny mpihary

Halatsy (= stehlen, verstoBen?®?) ist eine Version, die quasi im Geheimen durchgefiihrt wird
ohne der Anwesenheit der ganzen Lineage, sondern nur mit den unmittelbaren
Verwandtschaft. Zumeist aus finanziellen Grinden wird eine Kkleine Feier zur
Beschneidung gemacht, die jedoch einige Elemente mit dem gréReren savatsy gemeinsam
hat.

Dinan'ny mpihary (mpihary = Hirte/Viehbesitzer) ist ebenfalls eine kirzere Version des
savatsy. ' Die Bezeichnung dinan’ny mpihary ist laut dem ombiasy Damy eine neue
Erscheinung in Belamoty. Er erklarte, dass der riodahy inzwischen zur dblichen Form des
savatsy geworden sei und dinan’ny mpihary eine neue Form ist, die aufgrund der
schlechteren allgemeinen Sicherheitslage in der Region entstand. Diese Version ist Kirzer,
wodurch man sein Zuhause nicht lange verlassen misse, jedoch nicht so ,,geheim* und in
so kleinem Kreis wie der halatsy. Dieser Begriff wurde auch von den Veranstaltern des
savatsy in Morafeno Il benutzt. Jener dinan'ny mpihary, an dem ich anwesend war, war
mit einer groRen Anzahl von Gasten verbunden, verlief Gber drei Tage und es wurden drei
Jungen beschnitten. Der in anderen Gesprachen als halatsy bezeichnete savatsy in Mihaiky;,
wurde wiederum im Interview von einem GroRvatter auch als dinan’ny mpihary
bezeichnet. Die Abgrenzung zwischen diesen beiden kurzen Typen scheint also

Ermessenssache zu sein.

Wenn man ein halatsy oder ein dinan'ny mpihary veranstaltet, wird die Mdglichkeit, spater
noch einen grolRen savatsy zu feiern, nicht ausgeschlossen. So erklarte mir mein Informant
Germain, der mich beim dinan'ny mpihary begleitete, dass die Jungen, wenn die
Madglichkeit gegeben seien, sicher in ein oder zwei Jahren noch einen richtigen savatsy
bekommen wirden, auch bei ihm selbst sei es so gewesen. Als Unterschied erlduterte er

22 Denn es wird gegen den Brauch der Ahnen verstoen (Rabenirina 1998: 348).
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mir, dass beim dinan'ny mpihary der Vater der Familie (anstatt des mpitakazomanga) den
Segen geben und am néchsten Tag nicht ein Ochse sondern ein Hahn verzehrt werden

wirde, aulRerdem gabe es beim dinan'ny mpihary kein loboka.

Savatsy be (savatsy ambahibe)

Savatsy be oder savabe (grof3er savatsy), von einem ombiasy auch als savatsy ambahibe
bezeichnet, ist jener, bei dem mehrere Jungen derselben Familie gemeinsam den savatsy

feiern. Dieser dauert 5 Tage bis zu einer Woche.

3.8 Musik beim savatsy

Bei der Frage nach der Musik beim savatsy kam meist die gleiche Antwort: Es sei
obligatorisch, dass ein aponga-Ensemble beim savatsy spiele. Zum Beispiel wurde auf die
Frage, wie man als AulRenstehender erkennen wirde, ob es sich um eine Hochzeit oder eine
Beschneidungszeremonie  handelt, im ersten Moment nur die Musik als
Unterscheidungsmerkmal genannt®. Manche Befragte waren auch etwas pragmatischer
und meinten, sie wirden eben eine andere Musikergruppe engagieren, wenn keine aponga-
Gruppe zur Verfligung stiinde (Sakoapolo). Laut einem ombiasy wurde friiher beim savatsy
auch einfach gesungen oder es wurden langoro gespielt (eine kleine Trommel; siehe
Kapitel 4.3.3).

Das aponga-Ensemble bekommt ublicherweise eine fixe Bezahlung (beispielsweise
140.000 Ariary in Mihaiky), oft auch in Form von Rindern, die im Voraus ausgemacht
wird. Daflr muss die Gruppe immer bereit sein zu spielen, wenn es von der Familie des
Vaters, die flr dieses Engagement zusténdig ist, verlangt wird. Im Allgemeinen kann die
Familie, wenn sie es sich leisten kann, auch noch andere Musikergruppen engagieren, was
vor allem dann vorkommt, wenn ein Familienmitglied Musiker ist. Bei Anwesenheit einer
zweiten Gruppe wird im Dorf abwechselnd gespielt, jedoch ist das Ritual des loboka und

mitsena renin’jaza Interviews zufolge immer dem aponga-Ensemble vorbehalten.

23 Es ist jedoch anzumerken, dass ich die Erfahrung bei einer bilo-Zeremonie (siehe Kapitel 4.3.4) machte,
dass man sich im ersten Moment durchaus tduschen kann. Es spielte ein aponga-Ensemble und es wurde
ebenso wie beim savatsy mit Regenschirmen getanzt, da es sich das bilo so gewiinscht hat - nur der Knabe
fehlte.
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Eine Neuerung beim savatsy bzw. bei allen Ereignissen in der Umgebung von Belamoty
und wahrscheinlich in ganz Madagaskar ist, dass seit einiger Zeit (in Belamoty seit 2001)
eine Musikanlage mit groflen Lautsprechern bei einem Kinobetreiber gemietet werden
kann, mit der die Feierlichkeiten mit Popularmusik, vor allem aus Toliara, beschallt
werden. Bei dem halatsy in Mihaiky etwa konnten wir dies miterleben und beobachten,
welchen Effekt dieses Auftreten auf die Live-Musik hatte. Im Dorf wurde ab dem
Eintreffen des Kinobetreibers (Rakoto) durchgehend die Popularmusik aus den
Lautsprechern gespielt. Nur bei der Ankunft der Familie der Mutter wurde kurz pausiert,
da ein mandoliny-Ensemble mit der Familie der Mutter ins Dorf kam. Nach der
Verkiindung der basimena begann das Ensemble wieder zu spielen, gab jedoch nach
einigen Minuten auf, da es wieder von den Lautsprechern tbertont wurde. Auch beim
dinan'ny mpihary in Morafeno 111 war eine Anlage gemietet, die abends und wéhrend der
Nacht aufgedreht war. Ich verbrachte anfangs etwa flinfzehn Minuten im Haus des
mpitakazomangas, wo die Frauen und Kinder sangen und tanzten. Dann wurde die Anlage
eingeschaltet und nach wenigen Sekunden hérten die Frauen auf und die Kinder stromten

nach draufRen, um dort weiter zu tanzen. Den restlichen Abend wurde nicht mehr gesungen.

Beim mitsena renin‘jaza wird die Musik zu einem sehr offensichtlichen
Unterscheidungsmerkmal der beiden Familien. Mit etwas Entfernung zum
Tamarindenbaum als auch zur naher ziehenden Familie des Vaters, ist es besonders
imposant. Man sieht und hort einerseits eine grofle Menschenmasse, die unter einem
Tamarindenbaum steht und aus dessen Richtung gemeinschaftlicher Gesang strémt, und
andererseits eine etwas kleinere Gruppe von Menschen, umhllt von einer Klangwolke aus

Trommeln Uber der Fl6tenklange schweben, die sich langsam auf den Gesang zu bewegt.
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4 Trommel-Flotenensembles

4.1 Trommeln in Madagaskar

Trommeln findet man in ganz Madagaskar in den unterschiedlichsten Formen mit den
verschiedensten Bezeichnungen. Als Uberregionale Bezeichnung fir Trommeln sind zwei
Begriffe verbreitet, die jedoch landesweit nicht fur die gleichen Trommeltypen verwendet
werden: amponga und langoraony. Auch die Schreibweise bzw. vielmehr die Aussprache
ist von Region zu Region verschieden, z.B: langoro, langoroa, langorona, langoraona etc.
(Sachs 1938: 34) oder aponga (im Sudwesten) und amponga (z.B. im Hochland).
Zusétzlich werden dem Wort aponga meist noch Adjektive angehangt, um zwischen den
spezifischen Trommeln zu unterscheiden; so bedeutet zum Beispiel ampongabe grofie
Trommel. Auch anthropomorphe Begriffe sind zur genaueren Spezifizierung der Trommeln
ublich, was auch im Zusammenhang mit der jeweiligen Rolle einer Trommel im Verhéltnis
zu einer anderen stehen kann, z.B. ampongalahy, die ménnliche Trommel. So wird oft die
groRere eines Trommelpaars als die Mutter oder die weibliche Trommel bezeichnet, die
Kleinere als Tochter oder die méannliche Trommel (Rakotomalala 2009: 11). Dies erklart
auch, warum selbst Trommeln mit gleichlautender Bezeichnung und Verbreitung in ganz

Madagaskar nicht demselben Trommeltypus entsprechen massen.

Curt Sachs teilt die Trommeln Madagaskars, die er im Musée de L'Homme in Paris (1938)
vorfand, in sieben Kategorien ein: Rahmentrommeln (z.B.: amponga tapaka, beschnittene
Trommel), Kesseltrommeln (z.B. amponga vilany), Trommeln aus Tonschalen, Trommeln
mit Plockspannung, Trommeln mit Nagelspannung, zweifellige Zylindertrommeln und
Konustrommeln (z.B. hazolahy — mannliches Holz). Die zweifellige Zylindertrommel,
jener Trommeltyp, der bei den Trommel-Fl6ten-Ensembles zum Einsatz kommt und auf
den spéter noch genauer eingegangen wird, beschreibt Sachs folgendermafen (Sachs 1938:
33ff): Bei den zweifelligen Zylindertrommeln gibt es einen Haupttypus, bei dem nur eine
Seite mit zwei Schlegeln gespielt wird. Die Spannung der Membrane erfolgt mit Seilen
oder Lederschniiren, in der N-, W- oder Y-Schniirung. Mit einem Seil oder Lederriemen
wird ein Gurt an die Trommel angebracht. Die Trommel wird entweder am Boden stehend
oder Uber die Schulter gehéngt gespielt. Sowohl Frauen als auch Mé&nner spielen diese
Trommeln. Nach europdischem Vorbild kann auf der zweiten Seite, die nicht bespielt wird,
eine Schnarrsaite aus Darm angebracht werden. Weiter unterscheidet Sachs bei der

zweifelligen Zylindertrommel zwischen zwei verschiedenen Typen: jenem mit direkter
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Seilbefestigung, bei dem das Seil direkt durch Lécher im Fell eingefadelt wird und jenem
mit indirekter Seilbefestigung, bei dem der Rand des Fells um einen Holzring eingerollt,
mit einem zweiten eingeklemmt, und das Seil um diesen zweiten Ring eingefadelt wird.
Die Trommeln kénnen mit nur einem Schlegel, nur mit den Handen oder mit Hand und

Schlegel gespielt werden.

4.2 Fléten in Madagaskar

In Madagaskar findet man verschiedenste Formen der einfachen Léngsflote. Etymologisch
stammt die sodina (Bezeichnung, die groRteils neben dem Begriff im lokalen Dialekt
Uberregional verstanden wird) von der indonesischen/malaysischen suling ab
(Rakotomalala 2009: 11). Trotz der Vielzahl an Bezeichnung ist meist der Suffix —suly®*
enthalten: sody (Masikoro, Mahafaly, Sakalava), soly (Mahafaly,(An)Tanosy), sosoly
(Masikoro), fololotsy(\Vezo), sodivava (Merina, Betsimisaraka, Bezanzano), Kkitsody

(Bezanozano), antsodina (Tsimihety) und sobaba (Sachs 1938: 13).

Man nimmt an, dass die sodina im 12. Jahrhundert an der Westkiiste Madagaskars erstmals
auftauchte. Auch Etienne Flacourt (1607-1660) schreibt davon, eine Langsflote bei den
Androy (Antandroy) gesehen zu haben, wo sie heute nur selten vorzufinden ist. Auf dem
Rest der Insel ist sie heute sonst fast Gberall vorhanden. Urspriinglich wurde die sodina aus
Schilfrohr oder Bambus angefertigt, man findet sie jedoch auch aus Metall oder Plastik.
Um den Luftstol? besser zu schneiden sei laut Sachs in den meisten Féllen das obere Ende
abgeschrégt, was jedoch den Abbildungen der heutigen Sammlung in Antananarivo nicht
unbedingt zu entnehmen ist. Das Anblasende auf den Abbildungen ist meist gerade
abgeschnitten (Rakotomalala 164ff). Der GroRteil der sodina hat sechs Grifflocher, oftmals
mit einem siebtem auf der Unterseite. Manche Exemplare haben aber auch nur drei oder
vier LoOcher. Diese koOnnen d&quidistant zueinander arrangiert sein, aber auch in
Gruppierungen von zwei Mal drei Grifflochern, in drei Gruppen von zwei Griffléchern,
oder mit irreguléren Abstanden. AuRerdem gibt es sodinas mit Trichter am unteren Ende.
Wahrend Sachs 1938 noch sehr genau auf diesen sodina-Typus eingeht, sind laut
Rakotomalala Fl6ten mit Trichter heutzutage ungebrauchlich geworden.

2 Im Hochland ist das d tblicher, wohingegen dieses im Siiden meist durch ein | ersetzt wird.
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4.3 Trommel-Fl6ten-Ensembles in Madagaskar

Die Kombination von Trommeln und Fl6éten in einem Ensemble findet man in ganz
Madagaskar. Diese Kombination von Perkussionsinstrumenten und Aerophonen kann
anstelle der sodina auch Klarinetten oder ein Akkordeon beinhalten (Domenichini-
Ramiaramanana 1982). Die Musiker sind semi-professionelle, die fur bestimmte Anldsse
engagiert werden. Sie werden in Madagaskar als sery, sairy (Schmidhofer 1995: 16) oder

mpilalao (Rakotomalala 2009: 11) bezeichnet.

4.3.1 Trommel-Floten-Ensembles im Hochland
Merina

Bei den Merina wird die sodina (weitere Bezeichnungen der Merina: sody, soly, antsody,
antsoly) Ublicherweise aus Bambus oder Schilfrohr hergestellt. Ihre Lange betragt 30-40
cm mit sechs dquidistanten Grifflochern auf der Vorderseite und einem auf der Riickseite
(Rason 1950, zitiert von Domenichini-Ramiaramanana 1982: 35) und einem abgeschrégten

Mundsttick. Oft wird die sodina mit Brandmalerei oder Querrillen verziert.

Die Flote findet man selten ohne Begleitung, meist wird sie im Ensemble mit Trommeln
zur Unterhaltung gespielt. Neben der unterhaltenden Funktion wird ihr bei den Merina
auch eine therapeutische Wirkung zugesprochen. Laut den Tantara ny Andriana, der
Geschichte der Konige/Noblen, einer Sammlung von Oraltraditionen der Merina aus dem
19. Jahrhundert, verwendete man diese Fl6te beispielsweise bei der Zeremonie des
koniglichen Bades. Domenichini-Ramiaramanana geht davon aus, dass die Musiker meist

Hirten waren. (Domenichini-Ramiaramanana 1982: 37).

Die beiden Trommeln, die in den Trommel-Fléten-Ensembles des Hochlandes spielen,
existierten schon vor der Herrschaft Konig Radama | (1810-28). Domenichini-
Ramiaramanana bezeichnet sie als tambour militaire, oder langorony auf Madagassisch,
und grosse caisse, allgemein als ampongabe bekannt. Den Tantara ny Andriana zufolge
wurde die ampongabe taglich zur BegrufRung des Herrschers und bei wichtigen Ereignissen
im Zusammenhang mit diesem eingesetzt. Im 19. Jahrhundert wurden sie jedoch oft durch
Kanonen ersetzt. Die Membran der Trommeln ist meist aus Schafs- oder Ziegenfell und
mit indirekter Schnurbespannung in der N-Schnirung. Domenichini-Ramiaramanana
schreibt, dass es aber auch langorony mit Rinderfell gibt. Diese werden jedoch mit den
Hénden gespielt und nicht mit Schlegeln geschlagen wie jene aus Schafs- und Ziegenfell.
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Ein Trommel-Floten-Ensemble besteht bei den Merina neben den beiden Trommlern noch
aus drei Flétisten. Ublicherweise spielen sie heute bei Totenumbettungen (famahadina),
aber auch bei anderen religiosen und profanen Festen. Bei Ubergangsriten wie der
Beschneidungszeremonie wird bei den Merina hingegen die ampongalahy gespielt.
Heutzutage werden diese Ensembles jedoch immer seltener. Die Floten werden oft durch

Klarinetten oder durch das Akkordeon ersetzt.

Betsileo

Auch bei den Betsileo besteht das Instrumentarium aus drei Floten, einer langorony und
einer ampongabe. Die Flote der Betsileo, als kiantsody, kiatsody, soly oder sodina
bezeichnet, mit einer Lange von 30-40 cm aus Bambus angefertigt, hat jedoch sechs bis
acht Locher ohne einem Griffloch auf der Unterseite. Wéhrend die kiantsody meist am
Markt gekauft wird, wird die dedémoka (Betsileo fur die ampongabe) selbst hergestellt.
Die dedémoka wird mit Rinderfell bespannt, die tambour militaire, die Domenichini-
Ramiaramanana an dieser Stelle als langoroana oder bei den Betsileo anakanadretsa
bezeichnet, mit Schafsfell. Beide Trommeln sind in der N-Schnlrung mit Schniren aus
Rinderdarm indirekt bespannt. Die anakanadretsa wird mit zwei Holzstdben gespielt, die

dedémoka mit nur einem Holzschlegel, dessen Ende mit Stoff umwickelt ist.

Ein solches Ensemble spielt bei den Betsileo bei Hochzeiten, Familienfesten,
Begrédbnissen, famahadina (Totenumbettung) und bei der Erdffnung eines neuen
Familiengrabes. Heute findet man sie vor allem bei Beschneidungzeremonien und
famahadina. Wahrend des Spielens bleiben die Musiker in Bewegung; die Flotisten gehen
voran, mit dem ampongabe-Spieler zum Schluss. Dieser ist meist zugleich der Chef des
Ensembles, der Uber das Tempo der Musik entscheidet. Der anakanadretsa-Spieler stellt
die verschiedenen rhythmischen Varianten und Akzentuierungen vor und belebt dadurch
das Lied. Die drei Floten haben variable Rollen und spielen verschiedene musikalische
Motive. Alle drei Parts finden aber auf verschiedenen Tonhohen statt (Domenichini-
Ramiaramanana 1982: 90ff).

Bezanozano, Sihanaka und Tsimihety

Bei den Bezanozano findet man Trommel-Floten-Ensembles mit drei Flotisten aus

Schilfrohr mit sechs Griffléchern mit einem siebten auf der unteren Seite, begleitet von
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einer ampongabe und einer langorony. Die langorony wird in diesen Ensembles
hauptséchlich auf dem Holzrahmen anstelle der Membran gespielt. Diese Ensembles treten
vor allem bei der famadihana auf. Bei den Sihanaka findet man eine besonders lange
Version der L&ngsflote, sodidava genannt, die ca. 60 cm lang ist, und einen kleinen
Trichter aus einem Teil eines Rinderhorns am unteren Ende hat. Abgesehen von einem
Trommel-Fl6tenensemble mit einer ampongabe und einer langorony, wird sie auch im
Ensemble mit zwei weiteren sodivavas gespielt. Bei den Tsimihety wird die antsodina
allein gespielt. Sie hat eine Lange von 30 cm und sechs aquidistante Griffléchern auf der

Oberseite.

4.3.2 Trommel-Floten-Ensembles im Stidwesten Madagaskars®

Basierend auf den Protokollen August Schmidhofers von seinen Forschungen 1987/88 und
1991 im Sudwesten Madagaskars (in den Distrikten Ampanihy, Betioky, Mahabo,
Sakaraha und lhosy), werden die Trommelflétenensembles im Sidwesten karatake
(Mahafaly, Antandroy), paritaky (Bara), karadiboky (stdliche Sakalava) oder aponga
genannt. Diese Ensembles bestehen aus drei bis funf Trommeln, zwei bis drei Floten bzw.
in einem Fall aus einer Harmonika (gorodamo) und einer Trillerpfeife. Neben den
Bezeichnungen aponga(be), aponga fagnotany, aponga denony/demony und aponga
karataka/karataky, die auch in den aponga-Ensembles der Antanosy so bezeichnet werden
und in Folge noch genauer beschrieben werden, kommen auch noch die Trommeln lahiny
(= mannlich), vaviny (= weiblich;) und aponga(be) karadibo vor. Abgesehen von drei
Ensembles in Menabe, wo die Trommeln konusférmig und auch aus Plastik oder Metall
sein konnen, handelt es sich immer um doppelfellige Zylindertrommeln aus Holz, mit oder

ohne Schnarrsaiten, und um Floten aus Bambus oder Plastik.

Bei meiner Forschung in den Gemeinden Belamoty und Fenoandala (Distrikt Betioky-Sud)
unterschied man zwischen zwei Ensemble-Typen: aponga und paritaky. Als
Unterscheidungskriterien gelten erstens die Grofle des Ensembles und zweitens der
Kontext in dem sie auftreten. Ensembles mit drei bis vier Trommeln wurden als aponga-
Ensemble bezeichnet, wéhrend paritaky-Ensembles ca. zehn Trommeln und zwei bis drei
Floten umfassen und deren Musiker auch gleichzeitig tanzen. Paritaky-Ensembles spielen

% In dieser Region leben u.a.: Sakalava (siidliche Sakalava, z.B. Vezo und Masikoro), Mahafaly, Antandroy,

Antanosy, Bara.

47



nur bei Totenfeiern (maty) und aponga-Ensembles bei Beschneidungs-zeremonien, bilo-

Zeremonien und sonstigen Feiern.

In der Arbeit ,,Rites funéraires Antanosy du Moyen-Onilahy* geht der Autor André Behava
auch auf diesen Trommel-Fl6ten-Ensembletyp, den man der Totenfeier der Antanosy
vorfindet, ein. Er erwahnt jedoch neben der fanétany, denony und karataky noch eine
Trommel namens tsanony, die er als héher gestimmt bezeichnet. AuBerdem schreibt er von
zwei Flotisten und zwei Ténzerinnen. Behava erwahnt auch, dass dieser Ensemble-Typ von
den Mahafaly bernommen worden wére und die Gruppen samstags am Markt von Bezaha

(41 km westlich von Belamoty) spielen wirden (Behava 1991: 81).

Domenichini-Ramiaramanana bezeichnet die Instrumente der Trommel-Fl6tenensembles
der Bara hingegen so wie jene im Hochland: langoro und ampongabe (1982: 123). Die
langoro spielt seiner Beschreibung nach die rhythmischen Phrasen, wéhrend die apongabe
das Zeitmal? und das Tempo markiert. Bei den Bambusfloten (soly, sody), die vier bis sechs
aquidistante Grifflécher und ein abgeschragtes Mundstiick haben, gibt es eine Aufteilung
in zwei Gruppen. Eine Fléte mit nur vier Grifflochern spielt eine Art Bass mit weniger
melodischen Mdglichkeiten, wéahrend zwei Fl6ten mit je sechs Griffléchern die erste und

zweite Stimme spielen (Lange: 30 cm).

Domenichini-Ramiaramanana geht zwar in seiner Arbeit Gber die Musikinstrumente des
Hochlandes und kleine Gebiete anderer Regionen stellenweise sehr genau auf den Typ des
Trommel-Fléten-Ensembles ein, die Beschreibungen der Instrumente und deren Spielweise
sind jedoch etwas unsystematisch. So geht er etwa bei den Merina darauf ein, dass die
langorony eine Schnarrsaite hat (siehe oben), bei den anderen Ethnien jedoch nicht mehr.
Wie bereits einfuhrend erwahnt sind die Instrumententypen in Madagaskar, auch wenn sie
den gleichen Namen tragen, jedoch nicht immer gleichartig. Deshalb ist es schwierig einen
Vergleich der Rollen des Instrumentariums im Ensemble basierend auf Domenichini-
Ramiaramananas Arbeit anzustellen. Seiner Beschreibung nach spielt die langoro der Bara
die rhythmischen Phrasen und die apongabe markiert das Zeitmal3. Meinen Beobachtungen
nach ist es bei den Trommeln mit Schnarrsaiten in der Region um Belamoty und der
apongabe eher umgekehrt der Fall. Hier eine Gegenuberstellung des Instrumentariums zu
erstellen wére aufgrund der unzureichenden Beschreibungen daher spekulativ. Im Grol3en

und Ganzen lasst sich jedoch ein Uberblick tiber die Vielfalt des Instrumentariums, der
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Konstellation und die verschiedenen musikalischen Rollen eines Trommel-Fldten-

Ensembles erkennen.

4.3.3 Trommel-Fléten-Ensembles in den Gemeinden Belamoty und

Fenoandala

Membranophone

Wahrend des Forschungsaufenthalts in Belamoty und Umgebung trafen wir auf insgesamt
vier verschiedene Trommeltypen. Zwei davon wurden von den aponga-Ensembles, die
beim savatsy spielen, verwendet. Bevor auf diese beiden Typen genauer eingegangen wird,

sollen auch die anderen kurz vorgestellt werden.

Langoro ist in dieser Region eine kleine Kesseltrommel, die lblicherweise paarweise von
Frauen gespielt wird. Die beiden Frauen sitzen dabei mit ausgestreckten Beinen am Boden
nebeneinander mit je einer langoro zwischen den Unterschenkeln und schlagen sie mit je
zwei langen dinnen Holzschlegeln. Hauptséchlich wird dieses Trommelpaar bei bilo-
Zeremonien gespielt und einigen Informanten zufolge friher auch bei Beschneidungs-
zeremonien. Wir sahen sie auch aulRerhalb dieses Kontextes bei einer Veranstaltung, die
von der Regierung im Rahmen der Présentation eines Gesundheitsprogramms in

Fenoandala organisiert wurde.

Die batera ist eine doppelfellige Zylindertrommel, die wir in mandoliny- Ensembles (eine
Langhalslaute) vorfanden. Bestehend aus einer Solo-, einem Bass- und einer Begleit-
mandoliny erinnern diese Ensembles aufgrund ihrer Konstellation an westliche
Gitarrenbands. An der batera (mdglicherweise von dem Franzdsischen Wort batterie flr
Schlagzeug abstammend) ist zusétzlich ein Kkleines Becken befestigt. Die
Doppelfelltrommel wird vor dem Oberkorper mit den Fellen vertikal zur Seite, an einem
Gurt umgehéngt. Sie gibt den Beat an.

Jene Trommeln, die in Trommel-FI6ten-Ensembles dieser Region verwendet werden sind
die apongabe?®®, oder einfach aponga, und die karataky. Beides bezeichnet in den
Gemeinden Belamoty und Fenoandala eine zylindrische Doppelfelltrommel, wobei bei der
karataky an der unteren Membran eine Schnarrsaite angebracht ist.

% Im Vergleich zu den Abbildungen der Instrumente des Musée d‘Art et d’Archéologie wird der gleiche
Trommeltyp in anderen Regionen (z.B. bei den Vezo) auch als aponga kely, kleine Trommel, bezeichnet

(Rakotomalala 2009: 93).
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Aponga fagnotany und aponga denony

Die aponga ist bei den Antanosy des mittleren Onilahy-Tals eine zweifellige
Zylindertrommel (Hornbostel/Sachs 1914: 570); 211.212.1), die an einem Gurt (satro oder
talinaponga) um die Schulter gehangt stehend gespielt wird. Der Korpus wird aus einem
ausgehohlten Baumstamm angefertigt. Das Holz namens sakoa (patria coffre; Behava
1991: 28) ist laut einem Musiker?’ besonders gut geeignet, da es sehr robust gegen
Insekten ist. Das Fell muss zwar ca. alle 3 Monate bis 3 Jahre gewechselt werden, der
Korpus jedoch nicht (zwei Musiker hatten ihre Trommel bereits seit ca. 40 Jahren). Bevor
der Korpus mit Fell bespannt wird, muss das Holz erst mit zwei kurzen Asten als
Querverstrebungen im Inneren eingeklemmt werden, damit der Korpus, bis das Holz
getrocknet ist, seine runde Form beibehalt. Im getrockneten Zustand werden diese Aste
entfernt, beide Enden des Zylinders jeweils mit einem runden Stick Zebuhaut
(angozy/angosy) abgedeckt und mit einer Klemmbespannung und einer indirekten
Seilbespannung befestigt. Der Rand des Zebufells, das entweder relativ frisch ist oder im
getrockneten Zustand wieder in Wasser eingeweicht wurde, wird dabei um einen
Wickelreifen aus Holz geklappt und Gber den Rand des Korpus gestiilpt. Mit jeweils einem
runden Holzrahmen aus dem Holz kily oder soakily (tamarindus indica; Behava 1991: 28;
soa = gut) werden die Felle provisorisch fixiert. In diesen Holzrahmen, der kapaky genannt
wird, was Befestigung bedeutet, werden zuvor Locher gebohrt oder durchgebrannt, wo
spater die Seile (taly) zur Bespannung der Trommel eingefédelt werden. Nachdem das Fell
getrocknet ist, konnen die Seile fest gespannt und die Trommel gestimmt werden. Jeweils
zwei  Lé&ngsseile werden mit einer Spannschlaufe aus dinnen  Schniren
zusammengebunden, wodurch sich in gespanntem Zustand eine Y-Schniirung ergibt, und
durch das Verschieben kleinere Nuancen reguliert werden kénnen. Belaha, der Chef des
aponga-Ensembles aus Savazy I, zeigte mir, dass er die Seile mit diesen Querschniiren so
»einstellen” wirde, dass die Felle zum Spielen so stark wie moglich gespannt sind und

wenn er nicht spielt, sie wieder entspannen wirde.

%’ Belaha, Chef des aponga-Ensembles aus Savazy I., Instrumentenbau am 27.08.2008
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Abb. 13: Aponga fagnotany/denony

Die aponga ist an einer einzigen Stelle am oberen Rand mit dem Tragegurt verbunden,
wodurch die Trommel so hdngt, dass ein Fell etwas schrag nach oben zeigt und das zweite

schrag nach unten.

In den aponga-Ensembles von Belamoty, Ankilisoa und Fenoandala fanden wir zwei
verschiedene Trommeln dieser Bauweise, die anhand ihrer Stimmung und Funktion im
Ensemble voneinander differenziert werden - aponga fagnotany und aponga denony. Man
erklarte mir mehrmals, dass diese die Solo- und Bass-Trommeln seien. Die aponga denony
ist tiefer als die fagnotany gestimmt. Auch bei den Schenkelxylophonen Madagaskars
bezeichnet die Taste denony meist einen tieferen Ton, und fagnotany bedeutet: die, die
dazwischen féllt (Schmidhofer 1995: 75).

Folgende Abmessungen fanden wir bei diesen drei Ensembles vor, wobei hinzuzufiigen ist,
dass bei fast allen Exemplaren die Durchmesser der Trommeln an verschiedenen Stellen

unterschiedlich waren, da die kreisrunde Form des Korpus nicht mehr ganz erhalten war.

Tabelle 1: Mafe der vorgefundenen Trommeln

Savazy I. Fenoandala: Ankilisoa:

aponga fagnotany/ | Hohe: 22/20/22cm; | Hohe: 25,5/24/24cm; | HOhe: 23/24/23;26cm
aponga denony/ Durchmesser.: 23- | Durchmesser.: 25- Durchmesser: 27-
karataky: 25/22-23,5/24cm; | 26/27-29/26¢cm; 28/28/24;25 cm
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Der Durchmesser des Fells betragt also bei allen Exemplaren verhéltnismaRig knapp mehr

als die Hohe der Trommeln.

Die aponga wird mit zwei verschiedenen Schlegeln gespielt - einem dickeren, kiirzeren
Schlegel aus Holz (fasera/fanjera (Schmidhofer-Protokolle)oder tesa kaso: 16-21cm), mit
dem auf das obere Fell geschlagen wird und einem sehr diinnen, langeren Schlegel aus
Holz oder Metall (fikasiky, fagnasiny, fagnasky, masaky, rasan kaso, fisitiky?® 24-28cm) fiir
das untere Fell. Der starkere Schlegel wird zwischen dem unteren Zeigefingergelenk und
dem Daumen einer Hand eingeklemmt, und mit seiner Spitze das obere Fell bespielt. Der
dunne Langere wird in der anderen Hand gehalten, jedoch mit einer anderen Technik. Der
Daumenballen liegt dabei auf dem unteren Holzrahmen auf, wahrend der diinne Schlegel
zwischen Daumen und einer oder mehreren Fingerspitzen gehalten wird. Durch ein leichtes
Kippen des Handgelenks und mit Nachdruck der Finger wird das untere Ende des
Schlegels auf das Fell geschlagen. Dieser beriihrt jedoch das Fell nicht nur mit der Spitze,
sondern mit einer grofReren Flache, da der Schlegel aufgrund seiner diinnen Form sehr
elastisch ist und sich dadurch beim Aufschlag stark verbiegt. Der Schlag, der mit dieser

Technik entsteht ist deutlich gerduschhafter und lauter als jener der rechten Hand.

Bei der aponga-Gruppe aus Fenoandala und Savazy | konnten wir beobachten, dass auch
auf den Holzrahmen, der Befestigung des Fells (kapaky) geschlagen wird. Dies soll den
Angaben der Musiker zufolge, die Leute zum Tanzen auffordern. Auch in den Protokollen
Schmidhofers wird vom Schlagen des Holzrahmens berichtet (in Sarodrano, Mahabo und

Sakoapolo in Betioky-Sud).

%8 Jede Musiker-Gruppe und jeder Musiker gab uns dafiir eine neue Bezeichnung. Bei den Protokollen von
August Schmidhofer findet sich ein &hnlicher Begriff flr den dickeren Schlegel (fititiky) und ein

Ubereinstimmender fir den dinnen (fikatsiky - auch aus der Gemeinde Belamoty).
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Abb. 14: Aponga fagnotany-Spieler Drianiena in Ankilisoa

Karataky

Die karataky unterscheidet sich nur gering von der eben beschriebenen aponga. Die obere
Seite wird zwar auch mit Rinderfell bespannt, die untere jedoch mit dem Rinderdarm
(siroroha/ tsiborohany/sabora kena) und einer Schnarrsaite. Auflerdem befindet sich im
oberen Fell ein Loch (fiengany = atmen) als Schutz, damit die sensible untere Membran

gut bellftet ist und somit nicht kaputt wird.

Auch die karataky hangt an einem Gurt, jedoch sind beide Enden an je einem der beiden
Holzrahmen angebracht, sodass die Felle fast vertikal sind. Sie wird mit zwei Schlegeln
desselben Typs wie das obere Fell der aponga (fasera) geschlagen. Da das Fell quasi
vertikal vor dem Kdorper hangt, schlagt die Hand, die ng&her zum Fell ist, mit dem Schlegel
zwischen Daumen und Zeigefinger eher von unten. Die zweite, weiter entfernte Hand
schlagt von oben, mit dem Schlegel zwischen Daumen-, Zeigefinger- und

Mittelfingerspitze.
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Abb. 15: Karataky-Spieler Felixy in Savazy | Abb. 16: Schnarrsaite einer karataky in

Ankilisoa

Einige Interviewpartner® wiesen darauf hin, dass das Wort karataky von dem Klang, den
es erzeugt, kommt, also lautmalerisch ist: kararaka oder gararaka®. Ein anderer fiigte
hinzu, dass die karataky ohne dem gararaka eine aponga denony sei®".

Aerophone
Sesoly/Sosoly

Die sodina, bei den Antanosy als sesoly, sosoly (Randrianary 1997: 18; Rabenirina 1998:
389) oder soly (Rakotomalala 2009: 11) bezeichnet, ist eine offene Einzellangsflote mit
Grifflochern (421.111.12, nach der Hornbostel-Sachs Systematik; Hornbostel/Sachs 1914:

583f). Alle vorgefundenen Exemplare waren aus einem einfachen Rohr aus Plastik oder

? Retsolagnany, ehemaliger sesoly Spieler,. Interview am 12.08.2008. Retsivy, ehemaliger sesoly Spieler,
Interview am 14.08.2008

% Dieses dreisilbige onomatopoetische Wort (der letzte vokal ist nicht stimmhaft) kdnnte auch ein Hinweis
auf den ternéren Aufbau des karataky-Parts sein.

* Drianiena, Chef der aponga-Gruppe aus Ankilisoa, Interview am 10.08.2008
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Metall angefertigt. In Interviews wurde jedoch immer darauf hingewiesen, dass sie friiher
in ihrer urspringlichen Form aus Bambus hergestellt wurden. Beide Enden des Rohrs sind
gerade abgeschnitten, also ohne extra Mundstiick, Abschrdgung oder Einkerbungen. Im

unteren Teil der Fl6te befinden sich sechs aquidistante Grifflocher.

Man halt die L&ngsflote leicht schrdg nach unten und blést den Rand so an, dass er als
Schneide dient (Ruf 1991: 343), um einen Ton zu erzeugen. Durch Veranderungen der
Lippenposition und durch Uberblasen, also Veranderung des Drucks, konnen die
verschiedenen Teiltone der Obertonreihe verstarkt und die einfache Léngsflote, auch die

sesoly, somit drei Oktaven erzielen (Meyer/Betz/Meyer 1995: 562).

Abb. 17: Sesoly-Spieler Fisora und Mihamaro in Ankilisoa

Die Lange der von mir dokumentierten Fl6ten der drei Ensembles betrug 41 (Savazy 1), 47
(Fenoandala) und 49 cm (Ankilisoa), wobei das Flotenpaar eines Ensembles immer gleich

lang war.

Von dem é&lteren Musiker namens Retsolagnany wurde das Anblasende der sesoly als Kopf
(lohany) und das untere Ende als Hinterteil (amporiny) bezeichnet. Obwohl er als einziger
Befragter diese Teile der sesoly so bezeichnete, sind seine Angaben glaubwirdig, da
Instrumententeile in Madagaskar sehr oft anthropomorphe Namen tragen. Hoéher liegende
Teile werden oft als Kopf (im Hochland: loha bezeichnet), wichtige Teile des Instruments
wie der Resonanzkorper werden als Kérper/Rumpf (vatany) und tiefer liegende Teile, wie
zum Beispiel der untere Teil einer doppelfelligen Trommel, werden als Hinterteil (im
Hochland: vody) bezeichnet (Rakotomalala 2009:11). Die sechs Grifflocher (fiaitiany)
nummerierte Retsolagnany von oben nach unten durch.
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Die aktiven sesoly-Spieler beschrieben mir, dass sie eine sesoly immer nach dem Abbild
eines Referenzinstruments anfertigen wirden. Nur Retsolagnany, der &ltere, nicht mehr
aktive Musiker, der seinen eigenen Angaben zufolge der Griinder des ersten aponga-
Ensembles Belamotys war, beschrieb mir, dass er immer einen bestimmten Fingerabstand
benutzte, um den Abstand zwischen den Lochern zu bestimmen®2. Bei den drei Ensembles
konnte ich einen Abstand von 3 bis 3,5cm zwischen den Grifflochern und einen

Durchmesser des Rohrs von 1,5 bis 2 cm feststellen.

Neben den Trommel-FIoten- Ensembles werden die Fl6ten auch solo, im Duett oder in
Ensembles von drei bis vier Musikern gespielt, vor allem von Zebuhirten. AuRerdem ist es
ein Instrument, das Mannern vorbehalten ist (Randrianary 1997: 18).

Weitere Aerophone

In der Region um Belamoty und Fenoandala konnten wir nur einen Flétentyp finden. Es
gibt aber noch weiter Aerophone: die Eintonpfeifen namens kiloloky/kololoky und
Trillerpfeifen. Die Trillerpfeife, als soflé, siflé, saflé oder firiritse (Rakotomalala 2009:
180f) bezeichnet, fanden wir bei allen drei aponga-Ensembles und mehreren mandoliny

Ensembles (mit der Rassel katsa) vor.

4.3.4 Sozialer Kontext der aponga-Ensembles

Die aponga-Ensembles dieser Region treten vor allem im Kontext zweier Zeremonien auf:
der Beschneidungszeremonie savatsy und der bilo-Zeremonie, einem Heilungsritual/einer
Besessenheitszeremonie. Da der savatsy bereits behandelt wurde, wird an dieser Stelle nur

noch auf die bilo-Zeremonie eingegangen.

Bilo-Zeremonie

Bei der bilo-Zeremonie soll eine Person geheilt werden, die krank ist, weil sie von einem
bilo besessen ist. Normalerweise wird diese Krankheit von einem ombiasy erkannt, da er

spatestens dann aufgesucht wird, wenn Arzte keine korperliche Ursache fiir die Krankheit

32 Auch Alan P. Merriam beschreibt diesen Vorgang bei den Langsfléten der Bashi Mulizi in der heutigen
demokratischen Republik Kongo: ,,the finger holes are not burned out according to arithmetical calculation,

but by finger placement* (Merriam 1957: 8)
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feststellen kdnnen. Durch das Werfen von Kaornern (sikily) fragt der ombiasy die Ahnen, ob
es sich bei der erkrankten Person um eine Frau oder einen Mann handelt, wobei die
Antwort im Falle dieser Besessenheit ,,bilo* lauten wiirde. Nachdem festgestellt wird, dass
jemand vom bilo besessen ist, wird eine Musikergruppe geholt. Bei jenem Fall, den wir in
Belamoty sahen, war es so, dass erst ein mandoliny-Spieler geholt wurde, das bilo ihn
jedoch ablehnte und sich fur eine aponga-Gruppe aussprach. Diese Musikergruppe wird
daraufhin fir ca. zwei bis vier Wochen engagiert, um mehrmals zu spielen, wéhrend das
bilo tanzt. Normalerweise spielen sie dreimal am Tag, vormittags, mittags und abends. Wir
konnten sie aber einmal auch nachts horen, denn schlussendlich kénnen immer das bilo
und dessen Familie bestimmen, wann die Gruppe zu spielen hat. Am Tag eines geplanten
Interviews mit Belaha, dem Chef des Ensembles aus Savazy I, hatten wir die aponga-
Gruppe aus der Ferne gehort und waren der Musik gefolgt. Eine Gruppe von Menschen -
das aponga-Ensemble, das bilo, ihr Mann, jemand, der ihren Sessel trug, um jederzeit zu
rasten, und Verwandte und Bekannte liefen gerade durch das Dorf. Der ombiasy und ihre
Familie hatten beschlossen, dass das bilo fur seine Gesundheit aus dem Haus musste, um
frische Luft zu schnappen. Am Anfang der Zeremonie wird namlich vornehmlich nur im

Haus des bilos gespielt.

Bei einer weiteren bilo-Zeremonie in Mihaiky sahen wir weitere Eckpunkte der bilo-
Zeremonie - wenn das bilo das Dorf verldsst, um Verwandte zu besuchen oder den
vorletzten Tag der Zeremonie, an dem die ganze Familie anreist, um Geschenke fiir das

bilo zu bringen (&hnlich wie beim savatsy beim Empfang der renin'jaza).

In Ankilimary (Gemeinde Ehara) waren wir am letzten Tag einer bilo-Zeremonie
anwesend, an dem rituell ein Ochse mit einem Speer getdtet wird, damit das bilo dessen

frisches Blut trinkt, um endgultig geheilt zu sein.

Weitere Anlasse

Aullerdem tritt ein aponga-Ensemble auch bei anderen Festen wie Geburtstagen auf, nicht

aber bei der Totenfeier maty, wofr paritaky-Ensembles engagiert werden.
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4.4 Aufnahmen

Savazy |

Aufnahme vom 13.07.2008

Dieses Trommel-Fl6tenensemble aus der Gemeinde Belamoty haben wir an einem
Sonntagvormittag aufgenommen. Zwei Tage zuvor waren wir schon einmal in dem kleinen
Dorf namens Savazy | gewesen, um ein kiloloky-Eintonpfeifen-Ensemble und eine
Tanzerinnen-Gruppe aufzunehmen. Der Chef des aponga-Ensembles namens Belaha hatte
davon gehoért und kam am Tag darauf personlich zu uns, um zu fragen, ob wir ihn mit
seiner Gruppe auch aufnehmen wollten. Spater bestatigte sich die Vermutung, dass es sich
dabei um die gleiche Gruppe, mit etwas anderer Besetzung handelte, die wir im Jahr zuvor

im Rahmen der Universitatsexkursion in Belamoty aufgenommen hatten.

Mit einem Auslegerboot Uberquerten wir den Onilahy, der Belamoty von Savazy | trennt.
Auf einem etwas groReren Platz mitten in Savazy | stellten wir unsere Kamera auf und
klarten zuvor im Haus des Ensemble-Chefs die Bedingungen der Aufnahme. Das Ensemble
bestand aus drei Trommlern und zwei Fl6tisten und wurde von einer Téanzerin begleitet.
Wie sich spéater herausstellte, war sie die Tochter des Chefs und tanzte normalerweise bei
Engagements der Gruppe nicht mit. AuRBerdem war sie auch Teil der Tanzerinnen-Gruppe
gewesen, die wir zwei Tage zuvor aufgenommen hatten. Wahrend der Aufnahme kam eine
weitere Téanzerin aus dem Publikum, das zahlreich erschienen war, hinzu. Schon aus
Belamoty war uns eine grof3e Gruppe von Menschen bis zum Onilahy und teilweise bis
nach Savazy | gefolgt.

Aus der Erfahrung der Aufnahme des Vorjahres entschieden wir uns dafir, mit einem
eigenen  Audiogerdat analytische Aufnahmen der beiden sesoly mit einer
Stereomikrofonierung (XY) zu machen. Mit einer zweiten Stereomikrophonierung (ORTF)

wurde das gesamte Geschehen aufgenommen, zuséatzlich auch mit einer Videokamera.
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Abb. 18: Aponga-Ensemble in Savazy |

Belaha und sein Ensemble

Um den Chef Belaha besteht schon seit etwa 40 Jahren eine Trommel-Fl6tengruppe mit
unterschiedlichster Besetzung. Es scheint sehr aulRergewdhnlich zu sein, dass ein semi-
professioneller Musiker wie Belaha tiber eine so lange Zeit aktiv Musik macht. Denn der
Grolteil der anderen Musiker erzéhlte in ihren Interviews, dass sie zumindest flr einige
Zeit aufgehort hatten, sobald sie geheiratet hatten, um den Unterhalt ihrer Familie mit
einem geregelteren Einkommen finanzieren zu kénnen. Bei Belaha war es jedoch der Fall,
dass es fur ihn in Belamoty keinen Ersatz gab, wodurch er immer wieder zum Spielen

engagiert wurde.

Als aponga-Musiker ist er vor allem in der kuhlen Jahreszeit (ca. Juli - September) tétig,
da dies die Zeit der savatsy und bilo-Zeremonien ist. Seinen Angaben zufolge hat er im Juli
und August 2008 auf sechs savatsy und einer bilo-Zeremonie gespielt. Man nennt ihn auch
Laha maroasa, was ,,viel Arbeit* bedeutet, da er auch Hauser und Pirogen baut und wie der
GroRteil der Bevolkerung dieser Region auf den Reisfeldern arbeitet. Belaha lernte etwa
mit 15 Jahren bei seinem Grof3vater Sinamba (einem Antanosy) in Liolava, einem Dorf in
der Bara-Region um Benenitra. Er spielte fir ungefahr funf Jahre karataky in dem
paritaky-Ensemble seines GroRvaters. Dieses bestand aus sechs karataky, zwei sesoly,
einer aponga denony und einer aponga fagnotany. Danach hatte er selbst ein eigenes

Ensemble und spielte seitdem aponga fagnotany. Dieses und alle weiteren waren jedoch
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aponga-Ensembles mit finf Personen, die fur savatsy und bilo spielen. Den Mitgliedern
des aktuellen Ensembles, das seit ca. 10 Jahren existiert, und einigen Musikern zuvor hatte

Belaha das Spielen der Instrumente beigebracht.

Musikalisch gesehen gab es seiner Aussage zufolge nur sehr geringe Verédnderungen. So
spielten die sesoly friher langer allein, wohingegen sie heute nur noch sehr kurz spielen,
bevor die Trommler einsetzen. Auch wurde friher jeden Samstag auf dem Markt gespielt,
jedoch soa midsy, was ein anderer Stil sei. Nicholas Pesle schreibt ebenfalls von
abendlichen Auftritten in Belamoty namens baly tanosy, bei denen Trommel-
Flotenensembles spielten. Er bezeichnet die Musiker als mpanao somiditse (Pesle 1986:
53).

Als ich bei Interviews mit anderen Musikern aus Belamoty Aufnahmen der drei
verschiedenen aponga-Ensembles vorspielte, erkannte jeder Belaha, und sie meinten, er

hatte einen ganz eigenen Stil.

Belahas Gruppe konnten wir spater noch bei zwei Beschneidungszeremonien und
mehrfach bei einer bilo-Zeremonie erleben. Fir diese bilo-Zeremonie (2 Wochen)
bekommt das Ensemble ein Zebu und 120.000 Ariary, wéhrend es fur einen savatsy (4
Tage) nur 120.000 Ariary bekommt. Aullerdem fertigte Belaha eine Trommel fiir mich an

und gab mir Trommelunterricht.

Besetzung:

Belaha (47) - aponga fagnotany

Rafoma (50) - aponga denony

Felixy (25) - karataky

Fitana (49; nach eigener Schétzung 30) - sesoly;
Resa (50) - sesoly

Manaize (11) - Tanzerin
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Fenoandala

Aufnahme vom 27.07.08

Abb. 19: Aponga- Ensemble und Tanzensemble in Fenoandala

Auf das aponga-Ensemble von Fenoandala sind wir durch ein kiloloky-Ensemble aus
demselben Ort gestoflen, da zwei Mitglieder des Ensembles auch aponga und sesoly
spielten. Fenoandala ist ein etwas kleineres Dorf als Belamoty, aber auch gleichzeitig das
wichtigste der gleichnamigen Gemeinde, welche westlich an die Gemeinde Belamoty
grenzt. Die Aufnahme fand auf einem Platz direkt neben der HauptstraRe von Belamoty
nach Bezaha statt. Das Besondere an dieser Aufnahme war, dass eine Tanzergruppe an
dieser Auffihrung teilnahm, und beide Gruppen von einem ,,Manager“ (mpandahatsy)
gefiihrt wurden. Die Tanzergruppe trug jene Kleidung, die (blicherweise bei der
Beschneidungszeremonie getragen wird. Auch ein kleiner Junge war Mitglied der Gruppe
und trug sein lambaoany (Tuch) und den Silberarmreifen auf die Weise, wie es die Knaben
bei der Zeremonie tun. Ein Ténzer hatte aulerdem eine antsiva vato (Muschelhorn), die
ebenfalls typisch fur den savatsy ist. Der mpandahatsy lief mehrmals wahrend die Musiker

spielten zu den Tanzern und zeigte ihnen vor, was sie tun sollten.

Aulergewohnlich im Vergleich zu allen vorherigen und spateren Aufnahmen war, dass das
Publikum nach und vor jedem Lied klatschte. Dieses Verhalten konnten wir sonst nur bei

zwei anderen Gelegenheiten im selben Dorf und in einem sehr nahen Nachbardorf
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beobachten. Vor allem das erste Klatschen, bereits bevor das Ensemble zu spielen begann,

schien von dem mpandahatsy initiiert.

Bei der Videoaufnahme dieser beiden Gruppen hatten wir jedoch Schwierigkeiten die
aponga-Gruppe zu filmen. Die Ténzergruppe positionierte sich immer wieder so, dass der
Kamera die Sicht auf die aponga-Gruppe versperrt blieb. Auch bei der Umpositionierung
der. Kamera war dies wieder von Neuem der Fall. Neben der Videoaufnahme aus der
Totale wurden zwei Audioaufnahmen, mit ORTF- von weiterer Entfernung und mit XY-

Stereomikrophonierung direkt vor den beiden sesoly, gemacht.

Interview nach der Aufnahme:

Schon wéhrend der Aufnahme fiel uns auf, dass der mpandahatsy immer ein Stiick Papier
mit sich herum trug, und es stellte sich im Interview heraus, dass er darauf die Reihenfolge
der Lieder aufgelistet hatte. Er erkldrte uns, dass er seit drei Jahren auch daftr
verantwortlich sei, fur seine Gruppe Auftrdge zu organisieren, da die Mitglieder alle
arbeiten mussten und dafiir keine Zeit hatten. Er managt die beiden Gruppen jedoch auch
in Bezug auf ihre duBere Erscheinung (Er forderte uns auf, bei unserem néachsten Besuch T-
shirts mit aufgedrucktem Foto der Gruppe mitzubringen). Zu Beginn des Interviews war es
zwar etwas schwierig direkt mit den Musikern zu kommunizieren, da vor allem der
Manager das Wort ergriff, doch auch die Musiker meldeten sich nach anfanglicher
Zurlckhaltung zu Wort. Zu unserer Uberraschung erzéhlte er uns auch, dass er die
Tanzergruppe deshalb gegrindet hatte, weil wir bei der Universitatsexkursion eineinhalb
Jahre zuvor einige Musikergruppen aufgenommen hatten, und er nunmehr diese Gruppe

organisiert hatte, falls wieder jemand kommen wirde, um die Musik aufzunehmen!

Die Instrumente bekamen die Trommler von einem Mann namens Botita vererbt, bei dem
sie gelernt hatten und aufgewachsen waren. Die sesoly-Spieler lernten von Bilabory, ihrem
Ziehvater. In einem spateren Interview mit einem &lteren sesoly-Spieler namens
Retsolagnany in Belamoty stellte sich heraus, dass er gemeinsam mit Botita in einem
paritaky-Ensemble das Musizieren gelernt hatte. Die Stiicke komponiert die Gruppe nicht

selbst, sondern sie verandert altere.
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Mitglieder:

Gulbert (46) — aponga fagnotany

Fagnany (25; nach eigener Schatzung: 45) — aponga denony
Albered (28) — karataky

Maleta (40) — sesoly

Mahafaky (37) — sesoly

Ankilisoa

Aufnahme vom 10.08.08

Abb. 20: Aponga-Ensemble in Ankilisoa

Auf diese aponga-Gruppe stieRen wir zuféllig wahrend eines savatsy in Mihaiky in der
Gemeinde Belamoty, weil diese zur selben Zeit flr eine bilo-Zeremonie einige Hauser
weiter spielten. Da die Zermonie Uber zwei Wochen lief, konnte ich bei zwei
Gelegenheiten selbst anwesend sein und bat daraufhin die Gruppe, ob sie fur uns spielen
wirde. Wie bei den beiden anderen Aufnahmen der aponga-Gruppen fuhren wir in ihr
Heimatdorf. Ankilisoa, das zur Gemeinde Fenoandala gehdrt, jedoch laut Davonjy friiher
Teil der Gemeinde Belamoty war, liegt an der Hauptstralie von Belamoty nach Fenoandala.

Das Dorf ist nicht sehr grol3, weshalb das Publikum auch relativ klein war.
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Im Gegensatz zu den beiden anderen aponga-Gruppen gab es zwei karataky. Aulerdem
waren die Trommeln mit Farben bemalt, die, wie uns spater erklart wurde, vor Ungeziefer
schutzt, und das Fell mit verschiedenen Aufschriften berzogen, die sie im Zuge einer

politischen Wahl angemalt hatten.

Die Aufnahme erfolgte wieder mit doppelter Stereo-Mikrophonierung, jedoch auch mit
zwei Kameras, da analytische Aufnahmen der Trommeln entstehen sollten, um die

Transkription der Musik zu erleichtern.

Abgesehen von den beiden Nachmittagen bei der bilo-Zeremonie, sahen wir diese Gruppe

spater noch einmal bei einem dina’ny mpihary in Morafeno IlI.

Interview nach der Aufnahme:

Seit 20 Jahren existiert die Gruppe um Drianiena, dem Chef. Drianiena hat bei seinem
Onkel namens Rikisa (Rikisa wurde auch im Rahmen eines Interviews mit friheren
aponga-Spielern in Belamoty erwahnt, da sie ihm und seiner Gruppe immer zugehért und
seine Musik kopiert hatten) gelernt, indem er angefangen hatte bei Auftritten mitzuspielen.
Nachdem sein Onkel verstorben war, zeigte er den anderen wie man spielt. Die Mitglieder
sind miteinander verwandt. Auch der dltere sesoly-Spieler hat im Kontext von Auftritten
sesoly gelernt und dem zweiten, jingeren sesoly-Spieler das Spiel beigebracht. Abends
spielen sie manchmal im Dorf, aber auch zu Hause alleine und komponieren selbst ihre

eigenen Stiicke.

Mitglieder:

Drianiena (38) - aponga fagnotany
Kamosa (28) - aponga denony
Rasoa (36) - karataky

Mandry (30) - karataky

Fisora (43) - sesoly

Mihamaro (39) - sesoly
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5 Musikalische Analyse

Die folgende musikalische Analyse soll die Strukturen, mit denen die Musiker der drei
beschriebenen aponga-Ensembles ihre Trommel- und Fl6ten-Parts gestalteten, beleuchten.
Die musikalischen Rollen, die Form, die Rhythmen und das Tonmaterial der Parts werden
analysiert. Die Erlauterung des Transkriptions- und Notationsvorgangs soll weiter eine
bessere Beurteilung der Ergebnisse ermoglichen. Die Analyse basiert auf den

Transkriptionen von jeweils zwei Stlicken der drei aponga-Ensembles.

Tabelle 2: Transkribierte Stiicke

Savazy I: Fenoandala: Ankilisoa:
»Balita* »,Maroasa“ | ,,Soa »Bangiaky“ | ,Hiatsa“ ,Dobotelo*
midsy*
Lange der Stiicke | 04:31 04:21 03:35 05:42 04:15 04:46
(Min:Sek)
ppm* 545 550 600 583 583 600
Klangbeispiel 10 11 12 13 14 15
auf Begleit-Dvd

5.1 Trommel-Analyse

Wie bereits beschrieben konstituieren sich die aufgenommenen aponga-Ensembles neben
den Fl6ten aus drei bis vier Trommeln, der aponga fagnotany und der aponga denony, die
sich nur in ihrer musikalischen Rolle und Tonhdhe voneinander unterscheiden, und der

karataky, der aponga mit Schnarrsaite, wovon die Gruppe in Ankilisoa zwei hatte.

5.1.1 Transkription und Notation

Zur Erstellung der Transkription wurden sowohl die Video- und Audioaufnahmen der
jeweiligen Gruppen auBerhalb des Kontextes als auch sehr kurze Passagen im Kontext des
savatsy genutzt. Anhand des slow-motion-Modus wurden die verschiedenen Parts der
Ensembles von den Filmaufnahmen transkribiert. Das Spiel der aponga fagnotany fiel
jedoch durch ihre komplexeren Patterns aus dem Rahmen und konnte nur unzureichend in
slow-motion transkribiert werden. Zur Ergadnzung wurden hierfir auch die

Audioaufnahmen hinzugezogen, auf denen der linke, lautere Schlag der aponga fagnotany

% Bezogen auf die Elementarpulsation
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gut horbar ist. Bei der Transkription der Stiicke aus Ankilisoa konnte zusatzlich von der
vorteilhaften Aufnahmesituation profitiert werden, da mit zwei Kameras aus verschiedenen
Perspektiven gefilmt wurde. In Fenoandala hingegen waren die Videoaufhnahmen aufgrund
der Tanzgruppe nicht verwertbar, da sie die Sicht auf die aponga fagnotany laufend
versperrten. In Savazy | konnte nur bei einer langeren Passage aus dem Stiick ,,Karera“ bei
einem close-up der Kamera eine Transkription angefertigt werden. Auch in diesem
Ausschnitt wird jedoch der Blick auf die Trommeln immer wieder durch die Tanzerinnen
unterbrochen. Daher werden zur Erlduterung der aponga fagnotany auch auf die beiden

Unterrichtseinheiten mit dem Musiker Belaha Bezug genommen.

Bei der Transkription wurde die Impakt-Notation in tabellarischer Form verwendet, daher
jene Pulse, die geschlagen werden mit einem markiert und die stillen Pulse der
Elementarpulsation® mit einem Punkt: [ . | Die Formzahl®*® wird in Klammer vor die
Notation gesetzt, der Beat als | | | markiert, die linke Hand mit und die rechte Hand mit
R] Sollten innerhalb einer Notation mehrere Trommeln notiert sein, so steht far die

aponga fagnotany, @ flr die aponga denony und fur die karataky.

5.1.2 Rollen im Ensemble

Aponga denony und karataky

Sowohl die aponga denony, die auch als deuxiéme oder als Bass bezeichnet wird, als auch
die karataky spielen in allen drei Ensembles unabl&ssig einfache terndre Grundpatterns. Sie
unterteilen also den Zyklus mit der Formzahl 12 in vier Dreiergruppen.

Der aponga denony-Spieler bildet dabei einen wichtigen Orientierungsranmen in der
Musik. Bestandig behélt er eine terndre Strukturierung der Musik bei und akzentuiert mit
dem lauteren linken Schlag den Beat. Auch in Ankilisoa wurde diese regulierende Rolle
der aponga denony bestétigt, denn die Musiker erklérten, dass, sollte die aponga denony

nicht ganz richtig spielen, alle anderen auch durcheinander kamen.

Waihrend die Schlédge der aponga denony durch ihre zwei unterschiedlich klingenden

Schlédge die Musik strukturiert, bildet die karataky eher eine Art Klangteppich. Die

3 Mit Elementarpulsation ist ein mentales rhythmisches Bezugsraster gemeint. Ein Elementarpuls ist die
kleinste rhythmische Einheit, also die kiirzeste Distanz zwischen Schldgen oder Tonen (Kubik 2004: 74).
% Die Formzahl ist die Anzahl von Elementarpulsen, die einen Zyklus ausmachen, also die Lange eines
wiederkehrenden Motivs (Kubik 2004: 79).
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karataky behalt zwar vom Bewegungsmuster der beiden Hande her ebenfalls bestédndig ein
ternéres Basispattern bei, jedoch unterscheiden sich die Schldge klanglich kaum. Auch im
Unterricht mit Belaha zeigten sich in seiner isolierten Ausfihrung der karataky keine

unterschiedlichen Akzentuierungen der Schlage der rechten oder der linken Hand.

! !

(12) |ID-L X : . X . . X : : X
D-R X X X X
K-L
K-R X X : X X : X X : X X

Transkription 1: Basispattern der aponga denony und der karataky

Nur in Fenoandala konnte bei einem sehr kurzen Ausschnitt, in dem die Trommler in der
Videoaufnahme etwas besser zu sehen sind, bei der aponga denony leicht abweichende
Patterns, im Vergleich zum in der Transkription 1 dargestellten Basispattern, erkannt
werden. Darin variiert der Musiker jedoch nur das Spiel der rechten Hand, denn die grobe
Struktur, die terndre Unterteilung und der lautere Schlag der linken Hand auf dem Beat,
bleiben erhalten.

(12) | D-L X . . X . : X . . X

D-R ) ) X ) X ) X ) X

Transkription 2: Aponga denony Pattern in Fenoandala

Eine Besonderheit in seinem Bewegungspattern war auch der zweite karataky-Spieler in
Ankilisoa (siehe Videobeispiel 2) mit einer weitaus komplexeren Struktur. In seinem Part
findet sich ein vor allem im Niger-Kongo Sprachraum, also in West- und Zentralafrika und
Teilen Ostafrikas (Kubik 2009: 364) weit verbreitetes Pattern wieder. Auf zwolf
Elementarpulsen asymmetrisch, aber ebenmaRig verteilt, spielt der Musiker mit seiner
rechten Hand sieben Pulse und mit seiner linken Hand die komplementaren flinf Schldge.

l l l l

(12) |K-L : X : : X : X : X : : X

K-R X ) X X ) X ) X ) X X

Transkription 3: Pattern einer karataky in Ankilisoa

Dieses Pattern ist als time-line-Formel bekannt, eine asymmetrische Formel, die

ublicherweise zur Strukturierung bzw. Orientierung auf einem klanglich durchdringenden
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Instrument, wie beispielsweise auf einer Glocke, gespielt wird (Kubik 2004: 91). In diesem
Fall tritt jedoch das Pattern nicht in den Vordergrund. Obwohl die Schldage sowohl mit der
linken als auch mit der rechten Hand ausgefiihrt werden, entstehen dadurch im Ensemble
keine horbaren Hervorhebungen bestimmter Pulse. Auch August Schmidhofer weist darauf
hin, dass in afrikanischer Musik hdufig das Bewegungsmuster wichtiger ist als das
Hormuster (1995: 85). AuRBerdem entdeckte Schmidhofer diese flinf-schldgige zwolf-Puls-
Formel ebenfalls im Stden und Westen Madagaskars bei den atragnatra-Spielerinnen
(Schenkelxylophon). Im Fall des Xylophons wird das Pattern mit jenem Beatbezug, der
auch in Stdostafrika tblich ist, gespielt, der jedoch ein anderer ist als jener des karataky-

Spielers in Ankilisoa.

! l l

X . X - X X « X
4 l l
. -

X w X o« « X

PE o S 6

Abb. 21: Funf-schlagige und sieben-schlagige 12-Puls-Formel im Sidwesten Madagaskars
(Schmidhofer 1995: 88)

Gerhard Kubik unterstreicht in seinem Artikel ,,Zur Mathematik und Geschichte der
afrikanischen time-line-Formeln® (2008), dass die asymmetrischen time-line-Formeln in
ihrer Struktur durch ihre mathematische Unveranderlichkeit, Beweise fur den
interkulturellen Austausch, sogenannte diagnostic markers sind (Kubik 2009: 369). Daher
besteht mit grolRer Wahrscheinlichkeit ein historischer Kulturzusammenhang zwischen der

Musik der aponga-Ensembles und der Musikkultur Festland-Afrikas.

Aponga fagnotany

Wenn nach der Unterscheidung zwischen aponga denony und fagnotany gefragt wurde,
kam oft die Antwort, die fagnotany sei die ,,solo* und die denony die deuxiéme. Die

fagnotany ist hoher gestimmt, da die Seile etwas fester gespannt sind, in der Spielweise
jedoch gleich. Genau wie bei der aponga denony ist der linke Schlag auf der fagnotany

deutlich lauter als der rechte.

Die Formzahl 12 ist fur das Spiel der fagnotany von besonderer Bedeutung. Denn aufgrund
ihrer Teilbarkeit durch 2, 3, 4 und 6 wird eine Vielzahl verschiedener rhythmischer

Gestaltungen moglich. Wéhrend die aponga denony und die karataky ihren Zyklus ternar
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unterteilen, kombiniert der fagnotany-Spieler sowohl terndre als auch binédre
Gruppierungen, wodurch bimetrische Patterns entstehen. Das Prinzip der Bimetrie ist in
Madagaskar weit verbreitet und wird in den meisten Musikformen genutzt (Schmidhofer
1995: 87). Durch die bimetrische Strukturierung der Patternfolgen der fagnotany-Spieler
fallt ein groRer Teil der lauteren Schldge zwischen dem Beat, was einen starken
desorientierenden Effekt hat. Selbst wenn die fagnotany Uber eine ldngere Periode eine
ternére Unterteilung vornimmt, kann diese Gruppierung auf dem Off-Beat passieren. Auch
der Name fagnotany, was die, die dazwischen fallt, bedeutet (Schmidhofer 1995: 75), weist

auf dieses Verfahren hin.

Das folgende Beispiel ist ein Ausschnitt von dem Musiker Belaha aus Savazy I, das er in
der Aufnahme mit seinem Ensemble spielte. Er wiederholt insgesamt das Dreierpattern der
ersten Zeile zwanzig Mal, bis er ein Viererpattern (siehe zweite Zeile) einschiebt, um
wieder auf das Dreierpattern zu wechseln. Der laute erste Schlag dieses Patterns fallt
jedoch wiederholt neben den Off-Beat. Weitere Viererpatterns werden dazwischen
eingeworfen, bis er wieder zum Beat auf das Dreierpattern zurtick kommt und diese

wiederholt spielt (siehe Videobeispiel 3).

! ! ! 1
(12) | L X X
R X X X X X X
L X X X
R X X X X X X X
L X X X
R X X X X
L X X
R X X X X X X X

Transkription 4: Ausschnitt des aponga fagnotany-Spielers Belaha aus Savazy |

Im Unterricht mit dem Musiker Belaha spielte dieser einige mdgliche fagnotany Patterns
ohne Ensemble vor. Er demonstrierte Patterngrundtypen in der Lange von 2, 3, 4, 6 oder 12
Elementarpulsen, die er unterschiedlich kombinierte und variierte. All diese Patterns
konnten in dem kurzen transkribierten Ausschnitt seines Parts im Ensemble jedoch nicht
gefunden werden, daftr missten erneute analytische Videoaufnahmen, also mit close-up

Aufnahmen auf die Instrumente im Ensemble gemacht und transkribiert werden.

Im Folgenden sind einige Beispiele der Grundpatterns, die Belaha im Unterricht benutzte,

dargestellt.
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(2 |L X
R X
L X
R X
(3) |L X
R X X
L X
R X X X
4 |L X
R X X X
L X
R X X X
6) |L X : X (X)
R X X X
L X X
R X X X
(12) | L X : : : : X
R X X (x) X X X X x) X X X
L X : : : X
R X X X x) X X X x) X X X

Transkription 5: Beispiele der Grundpatterns mit verschiedenen Formzahlen (aus Belahas Unterricht)

Bei der Analyse des fagnotany-Spielers Drianiena aus Ankilisoa ergaben sich einige
Patterns, die er besonders haufig spielte und einige, die er mehrmals in einer bestimmten
Reihenfolge aneinander reihte. Im folgenden Beispiel von Drianiena ist die besagte
bimetrische Patternfolge zu sehen, die der Spieler Drianiena in den beiden analysierten
Stucken mehrmals an verschiedenen Stellen in dieser oder dhnlicher Form wiederholte
(siehe Videobeispiel 2).

l l l l
(12) |L X X . X
R X X
L X X X X X X
R X X X X
L X X
R X : X X
L X X
R X X X
L X X X
R X : X . . . X : X

Abb. 22: Patternfolge des aponga fagnotany-Spielers Drianiena aus Ankilisoa
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Die erste und letzte Zeile sind jene, die dieser Musiker am hé&ufigsten gespielt und
hintereinander wiederholt hat. Das Pattern der linken Hand in der letzten Zeile kommt
einem von August Schmidhofer als typisch bezeichnetem Pattern des Westens und
Stdwestens Madagaskars sehr nahe. Das Pattern von Drianiena hat jedoch einen Schlag
mehr, wodurch das Pattern eigentlich nur sechs Elementarpulse hat und wiederholt wird.
Er variiert dieses Pattern aber auch, indem er wie beispielsweise bei folgendem Pattern

einen Schlag auslésst, die rechte Hand jedoch dasselbe beibehlt.

l l l !

X . . . X . X

Abb. 23: Typischer Pattern des Stidens und Westens Madagaskars (Schmidhofer 1995: 90)

5.1.3 Musikalische Form

Bei allen drei Gruppen begannen und endeten die Trommler ihre Stlicke mit einem
bestimmten Pattern. Die Gruppe aus Savazy | unterteilte ihre Stlicke weiter mit einem
Break, also einem Pattern, das auf allen Trommeln gemeinsam gespielt wird und die
Struktur des Stlicks unterbricht, verbunden mit einem kurzweiligen Wechsel in der

Dynamik.

Beginn

Die Trommler setzen nach den beiden sesoly-Spielern, die erst mit einem kurzen Solo das
Stiick beginnen (siehe Kapitel 5.2.2) mit einem Pattern der Formzahl (12) ein. Die drei
Gruppen spielen zwar unterschiedliche Patterns, jedoch haben alle gemeinsam, dass sie die
Formzahl 12 bindr gruppieren.

L X . . . X . . . X . X

R X X X X X X X X X . X

Transkription 6: Beginn der aponga fagnotany bei dem Stiick ,,Bangiaky* in Fenoandala

L X . . . X . . . X

R X ) X ) X ) X ) X

Transkription 7: Beginn der aponga fagnotany bei dem Stiick ,,Dobotelo* und ,,Hiatsa* in Ankilisoa

In Savazy | beginnen alle Trommler gemeinsam, daftr wird zw0lf Pulse zuvor durch den

aponga fagnotany-Spieler ein Signal gegeben.
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Savazy I: Breaks

Das Ensemble in Savazy | unterteilt seine Stlicke mit Breaks. Mitten im Stlick wechseln
die drei Trommler von ihren normalen Patterns auf ein gemeinsames. In der folgenden
Transkription ist jedoch nicht das Bewegungspattern abgebildet, sondern nur das hérbare
zu sehen. Der letzte Schlag dieser Transkription ist die Eins, also der erste Schlag im

erneuten Einsatz der Trommler nach dem Break.

! ! ! ! ! !

x| x ] fxfx ] fx ] [xfx]. [x].x].].[x]

Transkription 8: Break-Pattern in Savazy |

Schlussformel

Auch zum Abschluss der Sticke spielen die Trommler in allen drei Gruppen ein
gemeinsames Pattern. In den folgenden Transkriptionen wird wiederum keine Ricksicht
auf die Schlagfolge, also das Bewegungspattern der einzelnen Instrumente genommen,
sondern zeigt nur das horbare Pattern. Die fettgedruckten Schlége sind die lauteren, fur das

Gehor eindringlicheren.

| | | l
X[ X[ X | X|X[X]|.|X|.[xX|x]|.|X

Transkription 9: Schluss-Pattern in Savazy | und Ankilisoa

! ! ! !
X[ X[ XXX |X|X|X|X|X|X|.]|X
! ! ! !
X [ X [ X [ X [ X [x[|X [x X |[x|x]. |x

Transkription 10: Zwei verschiedene Schluss-Patterns in Fenoandala

Die Transkriptionen zeigen zwar im Detail unterschiedliche Patterns, doch im Beatbezug
sind sie gleich aufgebaut. Wahrend es in anderen Musikformen afrikanischer Herkunft
ublich ist, auf dem ersten Schlag eines Zyklus (dem Beat) das Stiick zu beenden, ist es hier
nicht der Fall. Nach mehrmaliger Kontrolle, ob die Transkriptionen einem Fehler im
Beatbezug unterliegen konnten, konnte anhand der Wippbewegungen der Trommler und,
falls gegeben, durch die Bewegungen der Tanzerinnen und Tanzer, dieser als korrekt

bewiesen werden - der letzte Schlag féllt also ungewohnlicherweise nicht auf den Beat.
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Dynamik

Die Gruppe aus Savazy | unterteilt ihr Spiel nicht nur mit Breaks, sondern auch mit
dynamischen Verénderungen. Es wird in kurzen Perioden die Lautstdrke deutlich
angehoben und gleichzeitig das Tempo leicht gesteigert. Besonders vordergrindig wird

dabei der Klang der karataky.

Interaktion mit den Tanzern

Fur die Tanzer bildet besonders das Pattern der aponga denony ein konstantes
Bezugssystem, da der lautere Schlag der linken Hand im Gegensatz zur bimetrischen
Akzentuierung der fagnotany, zur Beatorientierung beitragt. Wéhrend der savatsy konnte
ich jedoch keine besondere Interaktion zwischen der Musikergruppe und den Ténzern
feststellen. Die aponga-Gruppe lauft beispielsweise beim mitsena renin’jaza immer hinter
der Familie des Vaters her, bis es zum Aufeinandertreffen der beiden Familien kommt.
Auch beim Kreis, den das Publikum um die tanzenden Akteure bildet, befinden sich die

Musiker nicht im Kreis, sondern bleiben im Hintergrund der Geschehnisse.

Bei der Aufnahme von Tanzern auferhalb des Kontextes und bei den bilo-Zeremonien gab
es hingegen eine starkere Interaktion zwischen Téanzern und Musiker-Gruppe. So tanzte

beispielsweise jeweils der Chef der Gruppe kurzzeitig mit.
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5.2 Sesoly Analyse

5.2.1 Transkription und Notation

Die Aufnahmen, welche zu den Transkriptionen der beiden sesoly der aponga-Gruppen aus
Savazy |, Fenoandala und Ankilisoa herangezogen wurden, waren jene, bei denen die
Mikrophone direkt vor den Fl6ten positioniert waren. Die folgende Tabelle der
transkribierten Stiicke zeigt zusétzlich zur Lange und Geschwindigkeit die Formzahl der
sesoly-Patterns und die Anzahl der verschiedenen Patterns der héheren Flotenstimme, die
nach Buchstaben benannt wurden.

Tabelle 3: Transkribierte Stiicke

Savazy I Fenoandala: Ankilisoa:
,,Balita” ,Maroasa | ,,Soa »Bangiaky | ,,Hiatsa“ ,,Dobotelo
“ midsy* “ “
Lange der Sticke | 04:31 04:21 03:35 05:42 04:15 04:46
(Min:Sek)
Ppm** 545 550 600 583 583 600
Formzahl der 12 24 12 24 24 24
sesoly-Patterns
Patterns der A-J A-E A-C A-C A-M A-F
héheren sesoly
Stimme
Klangbeispiel auf | 5 6 7 8 9 10
Begleit-Dvd
Notation

Bei den vollstandigen Transkriptionen wurde der Einsatz der Trommeln als die Eins
definiert. Da es sich bei den sesoly-Parts um Patternmusik handelt, konstituieren sich die
folgenden Ausschnitte der Stiicke jedoch zur besseren Ubersicht aus je ein oder zwei

Patterns pro Zeile.

Zur Notation wurde ein System von Gerhard Kubik (u.a. 1987: 64f) benutzt. Es richtet sich
nach dem Tonhohenprinzip des européischen funf-Linien Systems, das in diesem Fall
aufgrund der diatonischen Skala auch sinnvoll ist. Mit den diakritischen Zeichen [+] oder [

wird angezeigt, wenn es sich um einen deutlich mehr oder weniger als den vom System

% Bezogen auf die Elementarpulsation
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implizierten Ganz- oder Halbton handelt. Anstelle der Taktstriche werden vertikale Linien
gezogen, die der Elementarpulsation entsprechen. Die Notenkopfe werden daher auf diesen
vertikalen Linien eingezeichnet. Die Duration des Tones wird durch den ndchsten
Notenkopf oder die folgende Pause (markiert durch einen Querbalken), die den

vorhergehenden Ton abldsen, bestimmt.

Bei den Wiederholungen derselben Patterns werden die Téne zwar immer an derselben
formalen Stelle angeblasen, jedoch nicht immer exakt gleich lang ausgehalten, oft treten
auch Unterschiede von ein bis drei Pulsen auf. Da diese Unterschiede der Duration bei der
schnellen Pulsation (ca. zehn bis elf Pulse pro Sekunde) fur den Hérer kaum wahrnehmbar
sind, verandert es den Melodieverlauf nicht, da die rhythmische Ebene gleich bleibt. In der
Notation der verschiedenen Patterns wird daher immer die am langsten ausgehaltene

\ersion eines Tons eingezeichnet.

In manchen wenigen Fallen fallt ein Ton jedoch auch zwischen die Elementarpulsation,
was aber die Definition dieser Pulsation nicht verdndert, sondern eher als Verzierung
angesehen werden kann (Durchgangston, Triller, Anschleifen eines Tones). Sie werden in

der Notation mit diakritischen Zeichen markiert.

Tabelle 4: Symbolschlussel der diakritischen Zeichen

Ju [~ | Sehr kurzer Triller mit hoherer/tieferer benachbarter Note

n Sehr kurzer Triller mit Ubernachster Note héher

./ Anschleifen  der  Note ausgehend vom  Ton

dartber/darunter
+/- Tonhohe ist ein wenig hoher/tiefer
() Wird in der beispielhaften Notation eines Patterns um

eine Note oder ein Zeichen gesetzt, wenn diese/s bei
manchen Variationen vorkommt, jedoch bei anderen
nicht.

! Zeigt den Einsatz der Trommeln an

An wenigen Stellen werden diese ,,Verzierungen* aber doch mit einem eigenen Notenkopf
zwischen den vertikal eingezeichneten Elementarpulsen gesetzt, wenn es dem Fall

entspricht, dass sie bei jeder Wiederholung des Patterns vorkommen, also als fixer
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Bestandteil gelten kdnnen, im Gegensatz zu einer variabel einsetzbaren Verzierung (vgl.
McLeod 1966: 110).

Zusétzlich ist noch anzumerken, dass beim Sonagramm zu erkennen ist, dass das timing
der Fl6ten nicht ganz so exakt ist wie jenes der Trommeln. Oft beginnt der Ton ein wenig
vor oder nach dem Schlag auf dem Elementarpuls der Trommeln. Bei der Notation werden
diese Ungenauigkeiten jedoch ignoriert und vereinfacht dargestellt. Die Transkription ist
nur eine Anndherung an die Realitadt und keine exakte Abbildung und ist daher nur als

schematische Darstellung des akustischen Ereignisses anzusehen.

In der Notation werden die beiden sesoly mit zwei verschiedenen Farben eingetragen. Die
héhere Stimme ist rot, die tiefere griin.

Neben EmapSon zur Erzeugung eines Sonagramms und der Fast Fourier Transform (FFT)
wurde auch das Programm Transcribe! als Hilfsmittel zur Transkription genutzt, da es hier

maoglich ist, die Musik ohne Tonhdhenveranderung zu verlangsamen.

Tonhdhenbestimmung

Anhand der Fast Fourier Transform (FFT) wurden die Tonh6henmessungen mit EmapSon
vorgenommen. Dies erwies sich jedoch als komplizierter als erwartet, da die Frequenz
eines Tons, gemessen an mehreren Stellen eines Stiicks, teilweise ungewdhnlich grofie
Abweichungen aufwies. Obwohl es sich in der Melodiefolge dem Gehér nach um
denselben Ton handelte, konnten bei manchen Ténen eine Varianz von bis zu +/- 47,5
Cent®” (Fenoandala) festgestellt werden. Anhand einer Statistik der Frequenzen wurde der
Median ermittelt und in weiterer Folge als die TonhOhe eines Tons herangezogen.
Madgliche Erklarungen fir diese groRen Abweichungen von bis zu +/- 47,5 Cent lassen sich
in der Tonerzeugung einer einfachen L&ngsflote finden. Aufgrund der Feststellung Curt
Sachs®, dass die einfache Léngsflote auf demselben Prinzip der Klangerzeugung wie die
Querflote basiert: ,,der Wind wird gegen eine scharfe Kante gerichtet und unter dem
Einfluss periodisch ins Floteninnere geleitet (Sachs 1966: 308), fanden sich in Jirgen
Meyers Aufsatz ,,Physikalische Aspekte des Querfldtenspiels mogliche Erklarungen. So

schreibt der Autor in Bezug auf die Querfldte, dass die Tonhohen durch folgende

37 Cent ist ein DistanzmaB fiir Intervalle, das durch die Logarithmierung der Schwingungsverhaltnisse der
Frequenzen errechnet wird. Von der gleichschwebend temperierten Stimmung ausgehend, umfasst eine
Oktave 1200 Cent, also 100 Cent pro Halbtonschritt (Fricke 1995: 542).
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Parameter verandert werden konnen: den Luftdruck, der durch den Mund erzeugt wird, die
Form und GroRe der Lippentffnung, den Grad der Abdeckung des Mundloches und die
Richtung des Luftstroms, der auf die Kante geblasen wird (Meyer 1989: 89). Alle jene
Parameter, die mit dem Verhéltnis des Mundes zum Anblasloch zusammenhéngen,
verandern sich beim Spiel der sesoly sehr leicht. Ohne abgeschrégter Kante oder anders
vorgeformtem Mundstiick entstehen schnell Variationen in der Distanz vom Mund zur
Kante oder \erdnderungen im Grad der Abdeckung des Loches. Neben den
spieltechnischen Parametern geht Meyer auch auf die akustischen ein. Beim Uberblasen
springt durch die Erzeugung eines hoheren Luftdrucks die Tonhthe bei einem gewissen
Punk durch das Abflachen der Luftstrahl-Kurve auf den Oberton dartiber. ,,Dieser Sprung
erfolgt praktisch von der Spitze der Resonanzkurve der ersten Resonanz auf die
\orderflanke der zweiten Resonanz, als noch vor die Spitze der zweiten Resonanz* (Meyer
1989: 85). Wahrend bei der Querfl6te eine Innenbohrung im Kopfstiick fur eine Spreizung
der Resonanzen und somit fiir einen sauberen Oktavsprung sorgt, erfolgt beim Uberblasen
der einfachen Langsfléte ein etwas engeres Intervall als die Oktav (2. Teiltonreihe) oder
Duodezime (3. Teiltonreihe). Dies spielt vor allem dann eine Rolle, wenn durch
Uberblasen zweier verschiedener Tonhohen unterschiedlicher Teiltonreihen dieselbe
Tonhohe produziert werden kann. Denn die sieben Tone der Grundtonreihe der sesoly
kdnnen insgesamt drei Mal Uberblasen werden, wodurch vier Teiltonreihen beim Spielen
zur Verfligung stehen (siehe Abb. 25, wo die vier Teiltonreihen der sesoly aus Ankilisoa
abgebildet sind). Sowohl die zweite und dritte, als auch die dritte und vierte Teiltonreihe

Uberschneiden sich.

Anhand der Obertonmessung mit EmapSon konnte ich feststellen, dass die drei Gruppen
diese Technik des Uberblasens unterschiedlich nutzen. Die Gruppe aus Savazy | erwahnte
etwa in einem Interview, dass sie zehn Tone auf der sesoly spielen wirde, was sich auch
bei genauerer Untersuchung des Tonmaterials bestétigte. Bei den Tonh6henmessungen
erwies sich, dass sich diese zehn ToOne uber die sieben Tone der zweiten Teiltonreihe
(Oktav zur Grundtonreihe) und sechs Tone der dritten Teiltonreihe (Duodezime zur
Grundtonreihe) erstrecken. Diese beiden Teiltonreihen tberschneiden sich bei drei Tonen.
Bei der Gruppe aus Fenoandala konnte hingegen festgestellt werden, dass sie TGne von

zumindest drei, moglicherweise auch vier, Teiltonreihen benutzt.

Die folgenden Abbildungen zeigen die verwendeten Teiltonreihen aus Savazy | und

Fenoandala (die in eckige Klammer gesetzten Noten werden in den Stiicken nicht gespielt).
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Abb. 25: Erste, zweite, dritte (in Klammer) und vierte Teiltonreihe der sesoly aus Fenoandala

Bei der Gruppe aus Fenoandala weisen auRerdem die drei Tone, die sowohl als Oktav (2.
Teiltonreihe), als auch als Duodezime (3. Teiltonreihe) der ersten Teiltonreihe
(Grundtonreihe) gespielt werden kénnen (d‘, e* und f'[+]) die grofiten Abweichungen zum
Median auf (+/- 47,5, +/- 41,5, +/- 42,5 Cent). Aufgrund der Trommeln mit ihrer Vielzahl
an unharmonischen Obertonen konnte jedoch im Sonagramm nicht mit Sicherheit ermittelt
werden, ob die Gruppe die 3. Teiltonreihe auch benutzt. Daher ware es notwendig, sich die
Stiicke ohne Trommeln auf der sesoly vorspielen zu lassen. Weiter miusste Uberprift
werden, ob beispielsweise im Fall von Ton e” das Uberblasen in die Oktave von Ton e und
in die Duodezime von Ton A exakt die gleiche Frequenz erzeugt, sich hier also ein Grund

fiir die grolRe Varianz finden lasst.

5.2.2 Formale Analyse der sesoly-Stimme

Die beiden sesoly spielen zwei verschiedene Parts: einen héheren und einen tieferen. Die
beiden Stimmen sind auch unterschiedlich komplex aufgebaut. Wahrend der hohere Part
variantenreicher in seinen Patterns ist, stellt der tiefere Part mit nur einem Pattern das

harmonische Fundament dar.

Form

Bei den sesoly handelt es sich um Patternmusik. In den Stiicken werden verschiedene
Patterns fortlaufend wiederholt und variiert; sie entsprechen also einer zyklischen Form.
Die Formzahl der Patterns betrégt bei zwei Stiicken 12 (,,Balita* und ,,Soa midsy*) und bei
vier Stiicken 24 (,,Maroasa“, ,,Bangiaky“, ,,Dobotelo* und ,Hiatsa“). In einem noch

folgenden Absatz wird die Problematik der Unterscheidung zwischen Pattern und Variation
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aufgegriffen, da es Ermessenssache ist abzugrenzen, ab wann ein Pattern ein neues darstellt
oder nur eine Variante eines anderen ist. Um die Grenzen der verschiedenen Patterns zu
definieren wurden abgesehen vom Einsatz zu Beginn des Stlicks auch die nicht bespielten
Pulse, also die Pausen als Markierung der Patterns herangezogen. Die Pausen wiederum
wurden als solche definiert, wenn bei allen Varianten des Patterns diese Pulse freigelassen

wurden®,

Einleitung

Jedes der aufgenommenen Stlicke beginnt mit einer von den sesoly ausgefuhrten
Einleitung. Die hohere Stimme fangt das Stlick mit einem ihrer Patterns an und die tiefere
setzt nach ca. ein bis zwei Zyklen ein (mit Ausnahme eines Stickes, ,,Bangiaky*“, wo die
tiefere Stimme beginnt). Die hohere Stimme arbeitet in einigen Fallen in der Einleitung
auch Phrasen des tieferen Parts ein. Diese Einleitung vor dem Einsatz der Trommeln dauert
bei der Auswahl der Stlicke 4.26 - 9.5 Sekunden.

Im folgenden Ausschnitt, dem Beginn des Sticks ,,Balita“, werden die beiden Parts

beispielsweise partiell canonartig in einer Stimme kombiniert.
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Transkription 11: Ausschnitt der ersten 12,5 Sekunden des Stiicks ,,Balita“ (Klangbeispiel 5)

In diesem Beispiel arbeitet die hohere Stimme Phrasen der tieferen ein. Der schwarze Pfeil

zeigt den Einsatz der Trommeln an. Ab dem dritten Pattern der héheren sesoly (rot), im

% Diese Bestimmung aufgrund der Pausen kann jedoch aufgrund eines Beispiels hinterfragt werden. Im

Stiick ,,Dobotelo* gibt es ndmlich eine Pause inmitten mancher Patterns (Siehe Seite 86)
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Ausschnitt der 13. Puls der zweiten Zeile, beginnt diese Stimme mit den Patterns, die im
weiteren Verlauf des Stiicks weiter gefiihrt werden.

5.2.3 Die hohere Stimme

Die Melodiefihrung der hohen Stimme folgt bei allen Sticken tendenziell einem

deszendenten Verlauf.

Zweiteilung der Patterns

Bei der Analyse der Stucke wurde ersichtlich, dass sich die Patterns der hoheren sesoly
unabhéngig von der Formzahl zweiteilen lassen. Der zweite Teil, die ,,Endphrase®, weist
eine besonders groRe Anzahl von Gemeinsamkeiten mit den Endphrasen anderer Patterns
auf. Sowohl das Tonmaterial, die Tondauer als auch die formalen Stellen der Tone stellen
in der Endphrase unterschiedlicher Patterns oft nur Variationen voneinander dar. Die
Anfangsphrasen sind im Vergleich dazu variantenreicher. Besonders in ihren
Tonhohenfolgen unterscheiden sie sich deutlich voneinander. Daher wurden die Patterns
vor allem aufgrund des Anfangspatterns voneinander differenziert und mit Buchstaben
unterschiedlich bezeichnet (A, B, C etc.). Ein Pattern wird aber als Kombination der
beiden Phrasen bzw. Subpatterns gesehen. In manchen Fallen werden die Patterns auch als
Kombination bezeichnet (A"a”, A'b”" etc.).

Im folgenden Beispiel sind sieben Patterns des Stiicks ,,Balita* aufgelistet: A"a, B"”'b, C""c,
Db, Hd, Fb und le. Die schwarz strichlierte Linie wurde zur optischen Teilung der

Patterns vertikal eingezeichnet.
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Transkription 12: Sieben Patterns des Stiicks ,,Balita*

Dieses Beispiel zeigt die Diversitat der Anfangspatterns (funf Pulse) und die Parallelen
zwischen den Endpattern (sieben Pulse, wovon bei sechs Patterns nur funf Pulse bespielt
werden) auf. Die ersten vier und das sechste Pattern, dessen Endpattern offensichtlich nur

Variationen voneinander sind, werden im Stiick deutlich am h&ufigsten wiederholt.

Das Anfangspattern hat auch in den anderen Stiicken keine so fixe formale Stelle im
Zyklus wie das Ende. In fast allen Fallen enden die Patterns eines Stiickes an derselben
Stelle, wohingegen die ersten bespielten Pulse eines Zyklus* variiert werden. Bei den
Patterns mit der Formzahl 24 ergibt die Teilung in zwei Subpatterns genau eine Halbierung
in je 12 Pulse. Bei den Sticken ,,Bangiaky* und ,,Dobotelo (siehe Transkription 13 und
Transkription 14) ist dies ersichtlich.
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Pattern oder Variation

Zur Unterscheidung, ob es sich um eine Variation oder um ein neues Pattern handelt,
wurde im Zweifelsfall auch der subjektive Horeindruck herangezogen. Hauptséchlich
wurden Kkleinere Phrasen auf die \Verwandtschaft miteinander verglichen. Bei diesen
kirzeren Phrasen wurden vor allem die Tonhéhenfolgen und die Rhythmik, also die Dauer
der Tone, auf Parallelen zueinander Uberprift. Wenn die Tonfolgen einander glichen,

wurde die rhythmische Ebene jedoch meist nur als Variation interpretiert.

Schlussendlich liee sich jedoch bei manchen Stlicken bis zu einem gewissen Grad,
besonders aufgrund der dhnlichen Endphrasen, argumentieren, dass die unterschiedlich
definierten Patterns eigentlich nur Variationen seien, es sich also um die Litaneiform
handelt.

Im folgenden Ausschnitt sind beispielhaft drei verschiedene Patterns (A", Bb, C*"c™") aus
dem Stiick ,,Bangiaky“ zu sehen. Bei diesem Stiick aus Fenoandala ist die Unterscheidung,
ob es sich um unterschiedliche Patterns oder nur um Variationen handelt, besonders
fraglich. Verglichen mit den weitaus vielfaltigeren Patterns der anderen Stiicke kbnnte man

in diesem Fall am ehesten nur von Variationen eines einzigen Patterns sprechen.
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Transkription 13: Drei Patterns des Stiicks ,,Bangiaky* (Klangbeispiel 8)

Die Patterns der hohen sesoly dieses Stuckes wurden vorldufig in drei Patterns mit
verschiedenen Variationen eingeteilt. Alle drei haben jedoch vieles gemeinsam: Sie lassen
sich in zwei Teile zu je zwolf Pulsen einteilen, deren zweiter Subpattern sich nur
rhythmisch oder durch den Austausch eines Tones mit der Quint oder Terz dartber oder
darunter voneinander unterscheidet. Die drei Anfangspatterns, als A, B und C bezeichnet,
werden mit den zweiten Teilen a, b, und ¢ unterschiedlich kombiniert (mit der Ausnahme
zweier als d und e bezeichneten Endpatterns, die nur an drei Stellen mit einer Variation von
C kombiniert werden). In diesem Stiick wurden auch die Angfangspatterns hauptsachlich
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aufgrund der rhythmischen Ebene der Melodie® unterschieden. Das Tonmaterial der
verschiedenen Patterns ist mit Ausnahme von d fast ident oder durch den Austausch mit der
Terz oder Quinte darlber variiert. Aufgrund der Auslassungen bzw. unterschiedlichen
Dauer der Tone ist jedoch folglich die rhythmische Ebene unterschiedlich. Selbst die
Verzierungen finden bei allen drei Patterns an denselben formalen Stellen im Zyklus (z.B.
auf dem 2., 5. und 16. Puls) statt.

Auch das zweite Stiick aus Fenoandala ist formal ahnlich aufgebaut. Drei verschiedene
Patterns mit etwaigen Variationen wurden identifiziert. Bei beiden Stiicken ist das dritte
Pattern C mit allen Variationen jenes, das bei weitem am hadufigsten wiederholt wird und
rhythmisch und vom Tonmaterial her am einfachsten aufgebaut ist. Aufgrund dessen

kdnnte das Pattern C als eine Art Grundform gesehen werden.

Die Definition und folglich Kategorisierung von Patterns oder Variationen ist in dieser
Arbeit also eine subjektive Zuordnung. Nur anhand des Verstandnisses der Konzeption
dieser Stlcke durch die Musiker selbst, daher durch das Erlernen der Stiicke mit diesen,

kann diese Unterscheidung objektiv getroffen werden.

Variationen

Der Groliteil der Variationen eines Patterns sind Verzierungen, wie etwa das Anschleifen
eines Tones ausgehend von benachbarten Tonen oder der Quint dariiber oder ein kurzer
,» Triller mit einem benachbarten Ton. Diese Verzierungen werden systematisch gesetzt, da
sie bei einem Pattern ofter wiederholt werden und bei verschiedenen Patterns eines Stiickes
an derselben formalen Stelle eingesetzt werden (siehe beispielsweise Transkription 13).
Einzelne Téne werden auch manchmal durch Uberblasen in ihrer Tonh6he um eine Quinte

oder Oktave hoher verlagert.

Der Anfang der Patterns scheint generell variabler zu sein als die Endphrase. Oft werden
der erste oder die ersten beiden Tone ausgelassen, welche meist einem Quint- oder
Terzsprung auf den folgenden entsprechen. Der erste Ton wird in manchen Variationen
bereits ein oder zwei Pulse friiher angeblasen als in anderen. Auch wahrend des Patterns
wird mit solchen Auslassungen beziehungsweise dem Hinzufiigen von Ténen variiert,

wodurch sich Variationen auf der rhythmischen Ebene ergeben. Wéhrend bei einer Variante

%9 Wie bereits erwahnt wurde die rhythmische Ebene bei den anderen Stiicken jedoch nur als Variation

gewertet.
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ein Ton drei Pulse lang angehalten wird, kann er in der ndchsten Variante bei jedem der
drei Pulse einzeln angeblasen werden. In dem Stiick ,,Maroasa“ werden auch kleinere

Phrasen retardiert, also in ihrer formalen Position um zwei Pulse nach hinten verschoben.

Die Frage nach der Definition von Anfang und Ende

Bei den Stucken der Gruppe aus Savazy | kam jedoch die Vorgehensweise einen Anfangs-
und End-Subpattern zu definieren ins Wackeln. Die Gruppe unterbricht ihre Stiicke mit
einem Break. Die Trommeln unterbrechen dabei ihr normales Pattern mit einem
gemeinsamen, an dessen Stelle die sesoly entweder aussetzen oder Kkurzzeitig
improvisieren. Beim Stuck ,,Balita“ dauern alle drei Breaks siebzehn Pulse (siehe
Transkription 8) und beginnen wieder auf der urspriinglichen Eins der Trommelzyklen. Auf
dieser Eins setzen auch die beiden sesoly wieder ein, jedoch anstelle des urspriinglich
definierten Anfangs des Patterns beginnt die hohere sesoly mit jener Stelle, die als
Endphrase (zweiten Teil des Patterns) definiert wurde. Dies untermauert einerseits die
Zweiteilung des Patterns, andererseits ist die Definition des Beginns der Patterns durch die

Pausen zu hinterfragen.

Bei den beiden anderen Gruppen existieren diese Breaks jedoch nicht, wodurch die
vorgenommenen Zweiteilungen nicht bewiesen werden kdnnen. AuRerdem beginnen die
beiden sesoly nach den Breaks im zweiten Stiick aus Savazy |, ,,Maroasa“, nicht so
einheitlich. In diesem Stlck setzt die sesoly weder direkt nach dem Break ein, noch bei

allen drei Breaks an derselben Stelle ihres Zyklus.

Ob das Konzept eines fixen Beginns oder Endes eines Patterns fur die Musiker Gberhaupt
existiert, misste durch das Erlernen der sesoly naher, beziehungsweise durch erneute

Aufnahme desselben Stiicks untersucht werden.

,,Dobotelo*

,Dobotelo fallt in seiner Form und dem Aufbau der Patterns aus dem Rahmen. Das Stuck
hat drei Pattern-Grundstrukturen (alle mit der Formzahl 24). Zwei davon sind vom Aufbau
her sehr d&hnlich wie die bereits beschriebenen anderen Sticke (deszendenter
Melodieverlauf, der zweite Teil der verschiedenen Patterns eines Stiickes weist die meisten
Parallelen zueinander auf usw.). Die dritte Patternstruktur beinhaltet jedoch eine Pause

inmitten des Patterns. Erst nach einigen Versuchen das System der Patterns dieses Stlickes
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zu erkennen, war diese Losung mathematisch die einzig sinnvolle, sonst hétten sich
Patterns mit unterschiedlichen Formzahlen (16 oder 32) ergeben, was innerhalb einer
Stimme eher ungewdéhnlich wére. Zu Beginn dieses Stiickes setzt die hohere sesoly
inmitten dieses Patterns, also nach der Pause, ein.
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Transkription 14: Die ersten Sekunden des Stiicks ,,Dobotelo* (Klangbeipiel 10)

In der Version mit Pause beginnt das Pattern mit einem etwas langer ausgehaltenem c’.
Nach einer kurzen Pause setzt diese Stimme wieder ein, jedoch hoher als dieses ¢”. Diese
Passage ist im Vergleich zu den anderen Stlicken zusatzlich darin ungewdhnlich, dass nicht
nur das Ende des Patterns parallel zu der tieferen sesoly verlduft, sondern auch der Anfang.
Dadurch bekommt man als Horer den Eindruck, dieser Anfang wiirde noch zum vorherigen

Pattern gehdren. Auch bei den urspringlichen Analysen dieses Stlickes war dieser Umstand
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der Grund dafir, die Form des Stiickes mit unterschiedlichen Formzahlen (16, 24 und 32)

zu interpretieren.

Ablauf

Im Ablauf der Patterns sind die Stlicke aus Fenoandala ein wenig einfacher als die der
anderen Gruppen aufgebaut. Bei beiden Stiicken konnten die Patterns wie bereits erwahnt
in drei Gruppen eingeteilt werden: A, B und C. Im Ablauf wird diese Reihung auch zum
uberwiegenden Teil beibehalten, inklusive verschiedener Variationen der jeweiligen
Patterns.

Ausschnitt des Ablaufs von ,,Bangiaky*:

Aa‘, Ab, Bb, B’b, C’b, 12xC*b, Aa*, Ab, 3x C**b, 3xC’b, 8xC*‘b, 2x C’b etc.

Wie bereits erwahnt wird das Pattern C am haufigsten gespielt und ist von der rhythmisch-
melodischen Ebene gesehen das einfachste.

Bei den Stlcken aus Ankilisoa und Savazy | ist der Ablauf der Patterns nicht so klar
ersichtlich. Einige Patterns werden sehr viel seltener als andere gespielt, doch alle in

durchgemischter Reihenfolge.

Ausschnitt des Ablaufs von ,,Balita®:

B, B, B, 3x A%, C*, D%, E*, E, 5x F, C*, 2x G".2x H*, 3x B*, 3x A", | etc.

5.2.4 Der tiefere Part

Die zweite sesoly, von einem Musiker*® als besony bezeichnet (bes = Bass; McLeod 1966:
55), spielt ein tieferes Pattern. Bei allen Stlicken spielt diese sesoly nur ein auf 12 oder 24

Pulsen verteiltes Pattern, das ein wenig variiert wird.

Im Beispiel der Sticke aus Savazy | sind die Variationen der tieferen sesoly hauptsachlich
rhythmischer Natur, wie etwa Auslassungen mancher TOne, wodurch aber auch neue
Tonhdhenfolgen entstehen, oder mehrmaliges Anblasen eines Tones, anstatt ihn Gber
mehrere Pulse auszuhalten. Bei den anderen Stiicken wird nur durch die Auslassung oder
das mehrmalige Anblasen mancher Téne variiert, die Tonhohen bleiben hingegen immer

gleich.

“0 Retsolagnany, sesoly Musiker, Interview am 12.08.2008
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5.2.5 Die beiden Parts im Duett

Im Duett ist bei den Stlicken auffallig, dass sich vor allem das Endpattern der héheren
Stimme im Melodieverlauf parallel, meist in Terzen, zur tieferen Stimme bewegt. Die
Mehrstimmigkeit in kleinen und groflen Terzen ist in Madagaskar sehr verbreitet
(Schmidhofer 2001: 526, McLeod 1966: 120). Beispielsweise wird bei ,Balita“
(Transkription 12) in dem Endpattern der hoheren Stimme ein Ton (ber drei Pulse,
gleichzeitig mit der tieferen Stimme im Abstand einer grof3en Terz, ausgehalten. Auch bei

»,Dobotelo* (Transkription 14) ist dieser Parallelverlauf in Terzen gut zu erkennen.

Formales Verhéltnis der beiden Zyklen

Oft sind die beiden sesoly-Stimmen so verschoben, dass an den nicht bespielten Stellen
eines Patterns der einen Stimme jeweils die andere diese Pulse ausfillt. In einigen Stiicken
komplementieren sich die beiden Stimmen dadurch besonders gut. Bei ,Balita®
beispielsweise kdnnte man als Zuhérer meinen, dass die tiefere Stimme quasi in der Pause
der hohen Stimme deren Melodie weiterfiihrt. Denn der Folgeton der tieferen sesoly auf
den bereits erwéhnten langer ausgehaltenem Intervall ist eine groRe Sekund tiefer als jener
der hohen Stimme, wodurch der deszendente Melodieverlauf der hohen Stimme in der
tieferen weiter gefiihrt wird, und die beiden Stimmen ineinander verschmelzen. Daher
scheint das Endpattern des hoheren Parts in den Anfang des tieferen Parts tiberzugehen.
Diese Verschmelzung der beiden Melodien ist bei dem Stiick ,,Hiatsa* besonders deutlich,
da sich die Tonraume der beiden Parts bei mehr als einem oder zwei Tonen uberschneiden.
Zusétzlich tauschen die Stimmen in diesem Stuck an einigen Stellen das hoch-tief
Verhaltnis zueinander. Die eigentlich tiefere Stimme spielt hier bis zu funf Pulse lang einen
Ganzton hoher als die eigentlich hohe Stimme. Dadurch verbindet man als Horer die

beiden Parts miteinander noch mehr als bei den anderen Stiicken.

5.2.6 Tonsystem

Die Analyse der Transkriptionen ergab, dass sich die unterschiedlichen Patterns in
bestimmte Abschnitte diverser Lange einteilen lassen. In diesen Abschnitten dominieren
ein Dbestimmtes Tonmaterial und Intervalle zwischen den beiden Stimmen. Beim
Zusammensetzen dieser Intervalle ergeben sich zwei Harmonien, die auf zwei
verschiedenen Fundamentaltonen basieren. Daher ergibt sich die Hypothese, dass der

GroRteil der Sticke auf zwei harmonischen Grundlagen basiert. Auf zwei
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Fundamentaltonen, mit dem Abstand einer groflen Sekund, lassen sich durch Schichtung
der jeweils dominierenden Terzen zwei verschiedene Harmonien erstellen. In den meisten
Fallen lasst sich der Fundamentalton in der tieferen Stimme orten. Bei der Untersuchung
des Tonmaterials der sesoly kann festgestellt werden, dass sich diese beiden Harmonien
durch ein Uberspringverfahren der jeweiligen heptatonischen Skalen ergeben, also in
kleinen und grof3en Terzen aufgebaut sind. Auf der tieferen sesoly werden bis auf wenige
Durchgangstone nur Tone der jeweiligen Harmonie gespielt, wahrend auf der hoéheren
sesoly durch die melodische Vielfalt auch harmoniefremde Durchgangstone gespielt
werden. Die lang ausgehaltenen Tone der hoheren Stimme sind jedoch meist Teil der an

jener Stelle zugrundeliegenden Harmonie.

In den drei Stiicken ,,Maroasa“, ,,Bangiaky* und ,,Dobotelo* sind diese beiden Harmonien
am Deutlichsten ersichtlich. Beide Stimmen stehen meist in Terzen und Quinten
zueinander, die die jeweilige Harmonie bilden. Im folgenden Beispiel von ,,Maroasa“ aus
Savazy | ist in der ersten Zeile der Pattern B""a” abgebildet und in der zweiten Zeile das
harmonische Fundament, das immer den darauf folgenden Pulsen unterliegt. In der dritten

Zeile ist das Tonmaterial des Stticks abgebildet.
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Transkription 15: Beispiel der Harmoniebildung beim Stiick ,,Maroasa“ (Klangbeipiel 6)

Die folgende Abbildung zeigt die beiden Harmonien der drei Stiicke und die Intervalle in

kumulativen Cent.
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»,Maroasa“ ,Bangiaky* ,Dobotelo*
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Abb. 26: Harmonien der Stiicke ,,Maroasa“, ,,Bangiaky* und ,,Dobotelo*

Bei den anderen drei Stiicken ist das Verfahren zweier zugrundeliegenden Harmonien
jedoch nicht ganz so klar ersichtlich. Etwa scheint ,,Balita“ nur auf einem einzigen
harmonischen Fundament zu basieren, denn es wird nur Uber drei Pulse ein
harmoniefremdes Intervall (d"- #f") gespielt. Daher ist es fraglich, ob man von einer

zweiten Harmonie sprechen kann.

,,Balita®
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Abb. 27: Harmonisches Fundament und harmoniefremdes Intervall des Stiicks ,,Balita*

Bei den Stucken ,,Soa midsy* und ,Hiatsa“ ist die Bestimmung der Harmonien
schwieriger. Wahrend bei den anderen Stlicken groRe und kleine Terzen die h&ufigsten
Intervalle bilden, auf denen auch die Harmonien aufbauen, finden sich in diesen beiden
Stlicken in manchen Patterns tber mehrere Pulse ausgehaltene groRe Sekunden: ¢’- d” und
d’- e bei ,Soa midsy“ und ¢’- d” bei ,,Hiatsa”. Dies wirde man in der europdischen
Musiktheorie als dissonant bezeichnen. Diese Spannung (Dissonanz) wird bei ,,Soa midsy*
jedoch im ndchsten Intervall wieder aufgelost. Von diesen ,,Dissonanzen® abgesehen
finden sich aber bei den Patterns trotzdem einige dominierende Intervalle, die wiederum

zwei Harmonien in Form von Terzschichtungen ergeben

»S0a midsy* »Hiatsa“
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Abb. 28: Harmonien der Stiicke ,,Soa midsy* und ,,Hiatsa*
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Auch August Schmidhofer stellte bei der atragnatra-Musik in Madagaskar ein &hnliches
Verfahren fest. Auf diese Form der Mehrstimmigkeit, die Parallelharmonik, trifft man
besonders in der Musikbogen- und Lautenmusik Madagaskars (Schmidhofer 1995: 74).
Dieses Verfahren zweier harmonischer Fundamente konnte seinen Ursprung bei dem
Kalebassen resonierten Musikbogen jejolava haben. Durch Saitenteilung mit dem Finger
kdnnen zwei verschiedene Fundamentaltone entstehen, die tblicherweise im Abstand einer

grolRen Sekund gestimmt sind.

Die resultierenden Harmonien der sechs analysierten Stlcke ergeben im Vergleich
zueinander jedoch kein einheitliches Bild. Die Skalen, die aus dem Tonmaterial und den
Harmonien resultieren, sind von Gruppe zu Gruppe oder sogar innerhalb einer Gruppe
unterschiedlich. So ergeben sich bei den Harmonien der Gruppe aus Savazy | in beiden
Sticken im Verhaltnis zum Fundamentalton Intervalle einer kleinen Terz, einer Quint und
einer kleinen Sept. Bei den resultierenden Harmonien der Stlicke der Gruppe aus
Fenoandala ergibt sich bei ,,Bangiaky* eine Skala mit einer groRen Terz und groRen Sept
und eine mit einer groflen Terz und kleinen Sept. Bei ,,Soa midsy* ist eine Harmonie ident
mit der zweiten von ,,Bangiaky*, die zweite enthélt jedoch eine kleine Terz und eine kleine
Sept. Bei den Stlcken aus Ankilisoa ist es wie bei ,,Soa midsy*“. Die Ergebnisse sind also
nicht reprasentativ. Jene Harmonie mit der kleinen Terz und kleinem Sept &hnelt zwar
einer sechsstufigen Skala, die man bei den Bara und den Antanosy findet, jedoch scheint es
unwahrscheinlich, dass auf der sesoly, auf der sich die Oktave in sieben Intervalle
unterteilen l&sst, eine sechsstufige Skala gespielt wird. Es musste daher eine viel gréRere

Anzahl von Stiicken analysiert werden, um ein aussagekraftiges Ergebnis zu erzielen.

Ll &%
3 e e

e O

@

o

Abb. 29: Namenlose Skala der Bara und der Antanosy (Schmidhofer Skript 2007)

Bei anderen Instrumenten kann oft durch die Herstellung oder den Stimmprozess auf die
Stimmung geschlossen werden. Bei der sesoly ist dies jedoch schwieriger: Der
Instrumentenbau sagt nur wenig uber die Stimmung aus, da er auch auf nichtmusikalischen
Faktoren, wie der daquidistanten Grifflochsetzung, beruht. AuRerdem konnte das
Tonmaterial betreffend keine Terminologie eruiert werden, die auf das Konzept der
Stimmung schliel3en lieRe.
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5.2.7 Schwierigkeiten der Transkription und Analyse

Vor allem bei den beiden Stlicken aus Fenoandala sind beim Uberblasen mancher Téne
sowohl der tiefere Ton als auch dessen néchstliegender Oberton, beispielsweise dessen
Quint, wahrnehmbar. Ohne das Stiick selbst erlernt zu haben, ist es jedoch objektiv nicht
maoglich festzustellen, welche Tonhohe intendiert ist. In manchen Fallen scheint die Quint
bewusst eingesetzt zu werden, da eine bestimmte Tonhohe deutlich wahrnehmbar ist, in
anderen hingegen ist im Sonagramm die Quint deutlicher sichtbar, subjektiv aber eher als
Teil der Klangfarbe wahrnehmbar. Ausgehend von dem typischen deszendenten Verlauf der
Melodie erscheint jedoch der tiefere Ton oft logischer, der Hohere eher als Variation oder

\erzierung.

Auch die Distinktion zwischen den beiden Flotenparts erwies sich an manchen Stellen als
schwierig, besonders wenn die Flotenparts sich in ihren Tonrdumen berschneiden, und die
beiden Musiker zusétzlich auf der Aufnahme eine &hnliche Klangfarbe und Intonation
haben. In anderen Aufnahmen ist hingegen eine der beiden sesoly schlechter horbar als die
zweite. Die zweite Stimme, fur das Gehor nur sehr schwer wahrnehmbar, ist in diesen
Fallen aber meist trotzdem auf dem Sonagramm sichtbar. Hierfir muss aber mit Sorgfalt
zwischen der sesoly und den vielen unharmonischen Obertonen der Trommeln

unterschieden werden und mehrere Stellen miteinander verglichen werden.

An manchen Stellen ist es kaum mdglich mit Sicherheit festzustellen, ob beide sesoly
gleichzeitig denselben Ton spielen. Besonders, wenn es dem melodischen Verlauf nach zu

urteilen nicht unwahrscheinlich wétre.

5.3 Conclusio

Die Stiicke der aufgenommenen aponga-Ensembles unterscheiden sich nur durch die
sesoly voneinander. Die sesoly beginnen ein Stiick und entscheiden dadurch in den meisten
Fallen, welches gespielt werden soll. Erst nach einigen Sekunden setzen die Trommeln mit
einem Pattern der Formzahl 12 ein. Die genaue Einsatzreihenfolge der Trommeln ist
jedoch von Gruppe zu Gruppe verschieden.

Zwischen den beiden sesoly-Parts kann folgendermafRen unterschieden werden. Jene
sesoly, die den héheren Part spielt wird als solo, die zweite, die in einer tieferen Lage

spielt, als deuxieme bezeichnet (von einem Musiker wurde die hohere sesoly auch als
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fagnotany und die tiefere als besony oder mpagnaraky bezeichnet)*:. Ublicherweise
kdnnen die beiden sesoly-Spieler diese beiden Parts auch tauschen. Ein Musiker aus
Ankilisoa meinte, sie wirden einfach Rollen tauschen, wenn der Spieler des hdheren Parts
schon sehr angestrengt sei. Im Notfall kann auch nur mit einer sesoly gespielt werden.
Auch wahrend einer bilo-Zeremonie und einem savatsy konnte ich beobachten, dass einer
der sesoly-Spieler erst mitten im Stick einsetzte, weil er noch etwas getrunken oder

gegessen hatte.

Wenn nach der Unterscheidung zwischen aponga denony und fagnotany gefragt wurde,
war auch in diesem Fall die Antwort, die fagnotany sei die ,,solo” und die denony die
~deuxiéme* oder der Bass. Ublicherweise kénnen alle Trommler alle drei Trommeltypen

spielen, wobei die aponga fagnotany als die schwierigste eingestuft wird.

Unterschied zu fruher

Der einzige Unterschied zur friheren Praxis, erwéhnten einige Interviewpartner, ist, dass
friher der Part der sesoly zu Beginn eines jeden Stlicks, bevor die Trommeln einsetzten,
viel l&nger andauerte. Das Solo der beiden sesoly hatte manchmal Minuten gedauert, heute

nur noch einige Sekunden.

* Retsolagnany, sesoly Musiker, Interview am 12.08.2008
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6 Tanz

Der Tanz beim savatsy, vor allem jener der Frauen — bereny - gilt als etwas ganz
Besonderes. Sobald ich in Belamoty das Wort bereny (viele Mutter) aussprach, folgte
sofort eine Reaktion. Vor allem Médchen und junge Frauen hielten ihre Hande nach oben
und drehten ihre Handflachen zum Kérper hin und von ihm weg. Diese Haltung wird als
velatagna bezeichnet: offene Hand, und ist der charakteristischste Teil des Tanzes beim
savatsy. Wenn auch nicht ausschlieBlich, findet Tanz beim savatsy vor allem beim mitsena
renin’jaza, dem Empfang der Familie mutterlicherseits, und bei anderen Treffen der beiden
Familien aufeinander statt. Allen voran tanzt die Mutter des zu beschneidenden Knaben.
Waihrend die eine Hand zur velatagna geformt ist, befindet sich in der zweiten ein
Regenschirm (veritasy). Dieser wird in die Hohe gehalten, zum Boden geschwenkt oder
gedreht. Neben der Mutter tanzen aber auch noch die Schwagerinnen der rain‘jaza und die

weiblichen Mitglieder der renin’jaza, in der Mitte des gebildeten Kreises aufeinander zu.

Der Tanz der Méanner beim savatsy, bei den Treffen der beiden Familien aufeinander,
verhélt sich ganz anders. In einer Hand halten sie einen Speer, einen Stock oder ein
Gewehr, springen dabei auf einem Bein und rufen: ,,Huitia! Huitia! Huitia!*“ oder ,,Hui!
Hui! Hui!*. Dieser Tanz mit dem Speer wird mamoandevo (mamoa = etwas in die Hoéhe
werfen; lefo = Speer) genannt. Bei mehreren Gelegenheiten teilten uns die Familien und
Musiker mit, dass diese Tanze ihre Zufriedenheit Giber den savatsy ausdriicken wirde.

6.1 Methode und Theorie der Forschung

Wahrend meines Forschungsaufenhaltes konnte ich den mamoandevo und den bereny bei
den vier bereits beschriebenen savatsy und den bereny zusatzlich bei den induzierten
Aufnahmen der aponga-Gruppen in Savazy | und Fenoandala beobachten. Zusétzlich lief3
ich mir den Tanz der Frauen etwas genauer in einer Art ,, Tanzunterricht von der Frau und
der Tochter des aponga-Musikers Belaha aus Savazy | vorzeigen und erkléaren. Bei einem

der savatsy nahm ich auch die Aufforderung an, aktiv mitzutanzen.
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6.1.1 Adrienne Kaeppler — “Method and Theory in Analyzing Dance

Structure”

Beziliglich meiner Tanzforschungsmethodik wurde ich besonders von der Anthropolgin und
Tanzforscherin Adrienne Kaeppler beeinflusst. Bei der strukturellen Analyse von Tanz
entlehnt sie Methoden und Begriffe aus der Sprachwissenschaft, wie es bereits Kenneth L.
Pike mit der Einflihrung der Begriffe ,,emic* und ,.etic* vor ihr getan hat (Pike 1967).
Folglich differenziert Kaeppler, wie in der Sprachwissenschaft, zwischen phonetischer und
phonemischer Analyse von Wortern, auch im Tanz zwischen Kinetik und sogenannten
Kinemen (Kaeppler 1972). Aus etischer Sicht wiirde man alle jene Bewegungen festhalten,
die physisch vorhanden sind, und diese einem vom Forscher erstellten analytischen
System, das auf jede Kultur angewendet werden kann, unterziehen. Doch aus emischer
Sicht versucht man jene Elemente zu eruieren und zu untersuchen, die in dieser besonderen
Kultur, in diesem geschlossenen System am Wichtigsten sind (Kubik 1996). Um jedoch
uberhaupt Gber das Wissen zu verfiigen, zwischen welchen Bewegungen differenziert wird
und welche Variationen in der Ausfuhrung auch als solche wahrgenommen werden, muss
dies durch Trager dieser Tradition vermittelt werden. Adrienne Kaeppler tritt dafur ein, nur
durch Erlernen des Tanzes diesen wirklich verstehen zu konnen. Durch Fehler und
Unterschiede, auf die man hingewiesen wird, wird einem vermittelt, was als richtig,
inakzeptabel oder als anders empfunden wird. Wahrend dieses Lernprozesses kann man die
Bewegungen identifizieren und erkennen, welche Korperregionen als wichtig eingestuft
werden. Folglich kann man den Korper unterteilen und ein Inventar der jeweils
bedeutungstragenden Bewegungen anfertigen. Die kleinsten Einheiten, aus der sich die
Bewegungen zusammensetzen, welche Kaeppler als Kineme bezeichnet, sind es, worauf
die jeweilige Tanztradition aufgebaut ist. Man lernt sie zu erkennen, zu unterscheiden und
folglich auch Variationen individueller Personen zu vergleichen. Ein emisches Verstandnis

des Tanzes entsteht.

6.1.2 Forschungsvorgehensweise

In weiterer Folge stellt sich in der Tanzforschung die Frage der Transkription und Notation
der Ténze. In der Musikforschung wurden bereits ein normiertes européischen
Notensystem und viele weitere Moglichkeiten der Notation, zum Beispiel afrikanischer
Musik durch Gerhard Kubik, erarbeitet. In der Tanzforschung gibt es noch wenige Normen
in der Notation.
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Weiter stellt sich die Frage, zu welchen Ergebnissen einem nun die Tanznotation verhelfen
kann. Man kann sie als Vorlage zum Erlernen des Tanzes (praskriptive Notation) nutzen
oder zur Analyse bei bestimmten Fragestellungen, etwa zum Vergleich regionaler Stile, zur
Analyse von Improvisation, um das Verhaltnis zwischen Musik und Tanz herauszufinden,

aber auch um Bewegungen in der Musikproduktion zu analysieren (vgl. Van Zile 1999).

Der Forschungsprozess zur Untersuchung des Tanzes beim savatsy wurde vor allem von
Kaepplers Idee, der Notwendigkeit des Erlernens des Tanzes, um die bedeutungstragenden
Bewegungen zu ermitteln, beeinflusst. Zu Beginn meiner Forschung, nach den ersten
Beobachtungen im Feld, begann ich bereits skizzenhaft den Tanz bereny zu notieren, um
ein grobes Inventar an Bewegungen anzufertigen. Da die Bewegungen der Arme und des
Regenschirms zwar bedeutungstragend, aber in der Ausfiihrung eher individuell
erschienen, befasste ich mich anfangs vermehrt mit den Beinbewegungen, die so markant

und unterschiedlich waren.

Zu Beginn der Forschung war meine These gewesen, dass der Tanz bereny ganz besonders
und einzigartig in seiner Ausfilhrung wére, da er von vielen so sehr bewundert wird und
eine solch groRe Bedeutung hat. Bei der Beobachtung anderer Ténze, wie etwa zur
mandoliny (eine Langhalslaute) oder bei einer bilo-Zeremonie konnte ich jedoch
feststellen, dass alle jene von mir dem bereny zugeschriebenen Beinbewegungen, die so
»typisch* schienen, auch in diesen Situationen getanzt wurden. Dadurch stellte sich die
Frage, was nun diesen besonderen Tanz konstituiert und von den anderen abhebt -

eventuell nur der Regenschirm und die Bewegungen der Handflachen?

Bei den Beschneidungszeremonien versuchte ich daher, durch Beobachtung festzustellen,
in welchen Variationen diese Arm- und Handbewegungen ausgefuhrt wurden und ob die
Bewegungen der Hande und das Schwenken des Regenschirms in einem Zusammenhang
mit der Musik zu stehen schienen. Bei den Hand- und Armbewegungen konnte ich einige
unterschiedliche Versionen beobachten, wobei selbst eine einzige Tanzerin viele
verschiedene Variationen davon machte. Auch das Schwenken und Drehen des

Regenschirms wurde von allen auf individuelle Art und Weise ausgefuhrt.
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Tanzunterricht

Mangels eindeutiger Ergebnisse beim Beobachten bat ich Nera, die Frau des aponga-
Musikers Belaha, von der berichtet wurde, sie sei eine sehr gute Tanzerin, mir den bereny
beizubringen. Wahrend dieses Unterrichts waren auch ihre Tochter, die wir gemeinsam mit
dem aponga-Ensemble aufgenommen hatten, Belaha und ein zweiter aponga-Musiker
anwesend. Der Tanzunterricht wurde von unserer Aufnahme des anwesenden aponga-

Musikers aus einem kleinen Lautsprecher begleitet.

Anhand verschiedener Variationen ahnlicher Bewegungen erfragte ich immer wieder die
Terminologie der Bewegungen, und ob meine Ausfiihrung richtig wére. Wahrend des
Unterrichts war auch meine Kollegin Johanna Stockl anwesend, um mich auf die fir sie
offensichtlichen Unterschiede hinzuweisen und dadurch Fragen zu formulieren.
Gleichzeitig nahm sie den Unterricht auch auf Video auf. lhre Beobachtungen und die
Videoaufnahme waren eine groRe Unterstiitzung, um wichtige Aussagen nicht zu
uberhoren oder um Unterschiede nicht zu Ubersehen, da ich mich sehr auf das Erlernen
konzentrieren musste. Auch die Tanzforscherin Judy Van Zile weist auf dieses und ein

weiteres Problem dieser Methode hin:

,BY learning the dance, it becomes possible to know the dance kinesthetically.
At the same time, however, it is easy to become so engrossed in one's own
effort to master the movement that import cues [...] may be overlooked. It is
also possible that since one is an outsider to the tradition being studied [...],
inaccurate performance of the movements will be accepted“(Van Zile 1999:
91f).

Das Problem der Toleranz gegentber Fehlern meinerseits als AulRenstehende war deutlich
erkennbar. Die meiste Kritik kam von mir selbst, meinem beobachtenden Ubersetzer und
meiner Kollegin, wéhrend die ,,Lehrer* mir zwar geduldig vorzeigten wie man die
Bewegungen richtig ausfiihrt und meine Fragen beantworteten, sich jedoch mit Kritik
zurlckhielten. AuRerdem war dieser Tanzunterricht eine sehr unnaturliche Situation fir sie.
Bei den savatsy konnte man oft beobachten, wie Kinder ihre ersten Tanzschritte wagten
und Erwachsene es ihnen ein wenig vorzeigten. Jedoch verbal einen Tanz zu erklaren oder

auf Fehler hinzuweisen scheint nicht Uiblich zu sein.

Obwonhl ich zuvor nur die Beinbewegungen des bereny transkribiert und die den Tanz

konstituierenden Elemente ausgelassen hatte, war die Transkription als Methode im
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Forschungsprozess eine wichtige Stufe. Aufgrund der Analyse im Transkriptionsprozess
kann man bei den weiteren Beobachtungen der Ténze Bewegungsmuster und einzelne
Bestandteile besser erkennen. Es erleichtert auch das Erlernen des Tanzes und die
Fragestellung nach der emischen Sichtweise der Bewegungen, wenn man aus etischer Sicht

schon die Bewegungen dokumentiert hat.

6.2 Ergebnisse

Die Ergebnisse, die hier présentiert werden, konnen nur als vorlaufig bezeichnet werden,
da beispielsweise die Terminologie noch bei einer grofieren Anzahl von Informanten

erfragt werden masste.

Ausgehend von der Polyzentrik der afrikanischen Tanze (Glinther 1969), das heilt, dass
ein Tanz aus Bewegungen verschiedener Korperzentren besteht, die gleichzeitig, aber
unabhéngig voneinander bewegt werden, kann der bereny der Antanosy zu den
afrikanischen Tanzen gezahlt werden. Der Korper der bereny-Tanzerin kann in zwei
Bewegungszentren eingeteilt werden: die Arme, die weiter in Unterarm, Oberarm, Hande
und Regenschirm unterteilt werden kdnnen, und die Beine, wo weiter auch die FiBe eine

wichtige Rolle spielen.

Als Hauptkorperzentrum ware beim bereny die Arm-/Hand-/Regenschirm-Partie zu
nennen, da es jenes Zentrum ist, das diesen spezifischen Tanz konstituiert. Die Beine
waren das Nebenzentrum, da zwar ein wichtiger Teil des Tanzes ist, diesen jedoch nicht im
Speziellen ausmacht, sondern auch auf3erhalb dieses Kontextes so getanzt wird. Auch die
Kdorperhaltung mit vorgebeugtem Oberkorper und stets leicht flexierten Knien ist typisch
fiir afrikanische Ténze (Gunther 1969: 27).

Um eine genaue Analyse des Tanzes im \erhéltnis zur Zeit und zur Musik zu erstellen,
wurde nach dem Vorbild Kubiks (u.a. 1983; 1994: 377ff) eine Transkription basierend auf
einer Bild-fur-Bild Auswertung der Video-Aufnahmen der Téanze erstellt. Die Bewegungen
der verschiedenen Korperzentren wurden in Kineme, also in die einzelnen motionalen
Abschnitte, aufgeteilt. Jedes dieser Kineme wird von seinem Eck- oder Umkehrpunkt, in
den es Uberlauft, definiert. Jedem Eck- oder Umkehrpunkt wird ein Symbol zugeteilt,
welches in einer grafischen Darstellung der 25 Bilder pro Sekunde in jenes Feld

eingetragen wird, in dessen Bild dieser Eck- oder Umkehrpunkt stattfindet, die Energie der
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Bewegung also Null ist (Kubik 1994: 378). In der Grafik weist die Zeitangabe auf die
Stelle des Ausschnitts hin und die Zahlen von 0 bis 24 auf die 25 Einzelbilder pro Sekunde.

Durch Beobachtung und Erlernen des Tanzes war das Wissen Uber den Beatbezug des
Tanzes vorhanden, wodurch die Bewegungen — die Sequenz der Eckpunkte - in Beziehung

zur musikalischen Notation gesetzt werden kann.

6.2.1 Der Tanz der Frauen - bereny
Beine und File

Insgesamt ergaben sich aus der Beobachtung funf verschiedene Bewegungsmuster der
Beine und FlRe. Den Angaben der Tanzerinnen und Musiker im ,, Tanzunterricht” zufolge

haben drei davon eine Bezeichnung, zwei davon dieselbe.

Grundschritte

Zwei der Schritte, die ich beobachten konnte, hatten keine Bezeichnung und kdnnten als
eine Art Grundschritt bezeichnet werden, da sie meist zu Beginn und Ende eines Stiicks
ausgefuhrt wurden. Bei meinen Beobachtungen, sowohl beim savatsy, als auch bei der
Aufnahme der Musikergruppen, lielien die Ténzerinnen bei diesen Schritten oft ihren Blick
schweifen oder nahmen Blickkontakt miteinander auf, wahrend sie bei den anderen

Schritten sehr viel konzentrierter waren.

Der erste Grundschritt ist ein einfaches Hin- und Hersteigen zum Beat - ein Schritt nach
vorne, eher in die Mitte, ohne jedoch das ganze Koérpergewicht darauf zu verlagern; dann
wieder mit demselben Ful} an die urspriingliche Stelle zuriick, mit Gewichtsverlagerung
auf diesen FuB. Darauf folgt seitenverkehrt dieselbe Sequenz. Der gleiche Schritt kann
auch quasi am Stand ausgefiihrt werden. Anstatt eines eigentlichen Schritts wird nur die
Ferse angehoben und ein wenig nach vorne in die Mitte und wieder in die
Ausgangsposition zurlick gedreht, dabei kann auch die ganze FuRsohle etwas nach vorne

geschoben werden.

Meinen Beobachtungen zufolge wurde der zweite Grundschritt bei den vier
Beschneidungszeremonien sehr viel hdufiger ausgefiihrt als der erste. Dieser Schritt ist
etwas einfacher und mit weniger Anstrengungen verbunden als andere, jedoch auch ein

wenig stilisierter als der erste Grundschritt. Aus der Sicht des Tanzunterrichts sehe ich die
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Zuordnung dieses Schritts zu den Grundschritten bestatigt, da er vor allem als Einstieg in
den Tanz verwendet wird und als eine Art Bindeglied zwischen den sehr viel
anstrengenderen anderen Schritten dient. AuRerdem war er auch fir mich personlich beim

Tanzen eine Ruhephase zwischen den anderen Schritten.

Der zweite Grundschritt wird folgendermafen ausgefihrt: Erst macht der rechte Ful einen
kleinen Schritt vor, mit Gewichtsverlagerung auf diesen, dann der linke Ful3, wiederum mit
Gewichtsverlagerung. Darauf folgt ein wenig verzogert ein weiterer kleiner Schritt des
rechten Fulles, wahrenddessen der linke FuRR abrupt mit abgebogenem Knie in die Hohe
gezogen wird, sodass sich die Ferse maximal auf Kniehthe beziehungsweise auf mittlerer
Hohe des Unterschenkels des Standbeins befindet. Dasselbe wird seitenverkehrt
wiederholt, wobei der angehobene Ful} der ersten Sequenz den ersten Schritt der neuen
entgegengesetzten Sequenz weiterfiihrt. Die jeweiligen Schritte kénnen in eine beliebige
Richtung erfolgen oder auf der Stelle ausgefuhrt werden, oft werden die kleinen Schritte
nur durch Anheben der Ferse und eine Gewichtsverlagerung angedeutet. Genauso wird
auch das angehobene Bein unterschiedlich stark angehoben oder dabei die Ferse etwas

stérker nach hinten oder die Zehenspitzen etwas weiter nach vorne gestreckt.

Symbolschliissel:
= linker Fuf}

R | = rechter FuR}

= ein Schritt oder Anheben der Ferse
= Anheben des Fufles

= Auftritt des FulRes zum Boden nach:
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Ausschnitt der Bild-fur-Bild-Transkription des zweiten Grundschritts aus dem Stlck
»Kelimota* aus Savazy | ( siehe Videobeispiel 4, ab 01:45.00 bis 01:48.24):
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Transkription 16: Bild-fur-Bild-Transkription des Grundschritts

Im Bezug zum Beat (mit den Pfeilen Uber der Notation markiert) ergibt sich folgendes

Pattern von zwolf Pulsen.

Bein L . n . N . Y . . n

Bein R v . . n . . . n . . N

Transkription 17: Grundschritt

Die Eckpunkte dieses Bewegungsablaufs werden in der folgenden Bildsequenz dargestellt.
Die roten Pfeile zeigen den Richtungsverlauf des vorangegangenen Kinems an, das zu dem

abgebildeten Eckpunkt gefiihrt hat. Der Kreis zeigt den Ausgangspunkt dieses Verlaufs an.
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Abb. 30: Bildfolge der Eckpunkte des Grundschritts

Bei genauerer Betrachtung der Bild-fur-Bild Auswertung, beziehungsweise beim

Errechnen der durchschnittlichen Abstande zwischen den Eckpunkten, kann festgestellt
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werden, dass die Tanzerin in den drei ausgewahlten Ausschnitten dieses Patterns, den
zweiten Schritt der Sequenz nie ganz exakt auf dem zweiten Puls ausfiihrt, sondern immer
etwas verzogert. Durchschnittlich ergeben sich in drei Ausschnitten 16,38 (,,Maroasa“)
oder 16,25 (,,Balita®) Bilder pro Sequenz von sechs Pulsen (2 Beats). Dies ergibt 2,73 oder
2,7 Bilder pro Puls. Die durchschnittliche Distanz zwischen dem ersten und zweiten
Eckpunkt ergibt jedoch 4,2 oder 4,5 Bilder. Das bedeutet, dass sich dieser Eckpunkt
zwischen dem zweiten und dritten Puls befindet, also den Beat quasi binér anstatt ternar
unterteilt. Um sicher zu gehen, dass es sich hierbei nicht nur um eine individuelle
Ausfihrung handelt, mussten weitere Analysen mehrerer Filmaufnahmen verschiedener
Tanzerinnen gemacht werden. Aufgrund von Beobachtungen und durch den Prozess des
Erlernens wird in der Transkription jedoch davon ausgegangen, dass der zweite Eckpunkt

auf den zweiten Puls fallt.

Balitiky

Einen weiteren Schritt, der von meinen ,, Tanzlehrern als balitiky (ohne Ubersetzung)
bezeichnet wurde, konnte ich am hdufigsten bei den savatsy beobachten. Man steigt immer
abwechselnd zum Beat mit einem Ful3, beispielsweise mit dem rechten, nach vorne, und
dreht gleich nach dem Auftritt des FuRes die Ferse nach auf3en (rechts). Beim Beginn der
Drehung der rechten Ferse, beginnt der linke Ful’ die gleiche Sequenz. Beim Auftritt des
linken FulRes ist die Drehung der rechten Ferse vollendet. Jener Ful3, der sich gerade in der
Luft befindet, um den Schritt auszufiihren, dreht dabei auRerdem die Ferse ebenfalls in
dieselbe Richtung wie der andere Full. Somit zeigen beide Fersen, beim Auftritt des einen

FuRes und nach der Drehung der Ferse des anderen Ful3es, in die gleiche Richtung.

Symbolschliissel:

L |= linker FuR

R | = rechter FuR

n<— | oder | n — | = Auftritt des ganzen FulRes nach Schritt mit Drehung der Ferse nach

innen in der Luft (der Pfeil zeigt in jeweilige Richtung der Drehung, von der Tanzerin aus
gesehen)

— | oder | < | = Auftritt der Ferse, nach Drehung der Ferse nach auRen (der Pfeil zeigt in

jeweilige Richtung)
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Zum Beat ergibt sich aus der Bild fur Bild Transkription des Stilicks ,,Kelimota“ aus Savazy
| (siehe Videobeispiel 4, ab 00:49.00 bis 00:52.24) folgendes sechs-pulsige Pattern.

1 l
L — i . n—
R N« . . —

Transkription 18: Balitiky

Die Eckpunkte dieses Bewegungsablaufs werden in der folgenden Bildsequenz dargestellt.

Abb. 31: Bildfolge der Eckpunkte von balitiky

Die motionale Sequenz zwischen diesen beiden Eckpunkten wird in folgender Bildsequenz

aufgezeigt.
} l
Bein L — . . n—
Bein R N . . —

Abb. 32: Bildfolge des Kinems von balitiky
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Rein aus den Beobachtungen war nicht sofort deutlich ersichtlich, ob die Ténzerin mit der
ganzen FuBflache auftritt oder hauptsachlich mit dem Fullballen. Mir personlich fiel es
zwar leichter hauptséchlich den FuBballen zu benutzen, um die Ferse nach auRen zu
drehen, jedoch versicherte mir meine Kollegin beim Tanzunterricht, dass man dabei einen
deutlichen Unterschied zu den beiden ,,Lehrerinnen® sehen konnte. Die ganze Ful}flache
benutzen zu kdnnen, bedeutet jedoch eine Veranderung der Tanzhaltung. Erst wenn die
Knie starker flexiert sind und der Oberkorper etwas weiter nach vorne gelehnt ist, womit
der Schwerpunkt des Kdérpers nach unten verlagert wird, ist diese Drehung der Ferse nach

auflen ohne das Gleichgewicht zu verlieren, mit der ganzen Ful3sohle mdglich.

Magnariny

Die letzten beiden Schritte werden mit demselben Namen bezeichnet: magnariny, was
Bewegung der FulRe bedeutet. Wahrend der verschiedenen savatsy sah ich diese Schritte
eher selten, da sie schwieriger und nur unter groller Anstrengung Uber langere Zeit

ausfuhrbar sind.

Der erste magnariny ist eine Art ,,Galoppschritt®.

Symbolschliissel:

L |= linker FuR

R | = rechter FuR}

= Auftritt der ganzen FulRsohle nach: E

= Anheben des FuBes,

= Kick

v> | = Auftritt des FulRes nach Kick

= auf Zehenspitzen stehen
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Ausschnitt der Bild-fur-Bild-Transkription aus dem Stiick ,,Kelimota“ aus Savazy |
(Videobeispiel 4, ab 01:39.00-01:41.24):
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Transkription 19: Bild-fir-Bild Transkription von magnariny

105



Zum Beat ergibt sich folgendes drei-pulsiges Pattern:

!
Bein L > v> 1
Bein R \% . n

Transkription 20: Magnariny

Die folgende Bildsequenz zeigt die Eckpunkte dieses Patterns:

Abb. 33: Bildfolge der Eckpunkte von magnariny

Dieser Schritt ist der einzige, der nicht abwechselnd seitenverkehrt ausgefiihrt wird,

sondern in der Sequenz immer die gleiche FuBRfolge hat. In diesem Fall ist der rechte Ful

jener, der immer auf dem Beat am Boden aufkommt .

Interessant beim zweiten magnariny ist, dass dieser von den Eck- und Umkehrpunkten aus
gesehen mit dem von mir als zweiten Grundschritt bezeichneten Schritt quasi ident ist. Der
Unterschied ist, dass das Bein, das beim Grundschritt angehoben wird, wéhrend dieses
Patterns einen deutlichen Kick nach vorne macht und daher die Korperhaltung veréndert
werden muss, um den Schwerpunkt etwas tiefer zu halten. Auch beim ersten magnariny ist
es besonders wichtig den Schwerpunkt des Koérpers tiefer zu halten, besonders wenn der

Kick nach vorne starker ausgefiihrt wird.
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Arme, Hande und Regenschirm

Armhaltung

Typisch fur die Armhaltung beim bereny sind die abgewinkelten Ellenbogen mit den
Unterarmen vertikal nach oben gerichtet. Die Oberarme werden mit einem gewissen
Abstand vom Korper weggehalten, ohne jedoch einen Winkel von 90° zu erreichen. Somit
wird die Haltung der Schultern nicht beeinflusst. Dies gilt sowohl fur den Arm, dessen

Hand den Regenschirm halt, als auch flr den anderen.

Handflachen und Handgelenk

Die Handflache einer Hand wird wie der Unterarm senkrecht in die Hohe gehalten. Die
Finger werden dabei von den verschiedenen Tanzerinnen individuell stark ausgestreckt.
Diese Bewegung, bei denen die Handflachen nach oben gehalten werden, wird als
velatagna (= offene Hand) bezeichnet. Wahrend des Tanzes zeigen die Handflachen durch

das Drehen der Unterarme mal zum Kdorper, mal vom Kdérper weg.

Bei der Aufnahme aus Savazy | findet diese Drehung des Unterarms ungefdhr jeden
zweiten Beat statt*’. Velatagna kann jedoch individuell variiert werden. Eine Méglichkeit
ist es, nur den Unterarm zu drehen und dabei das Handgelenk minimal abzuknicken. Die
Handflachen zeigen dabei etwa gleich lang zum Kérper und vom Korper weg. Die zweite
Madglichkeit ist es, wahrend der Drehung des Unterarms gleichzeitig das Handgelenk
abzuknicken und ebenfalls zu drehen. Die Handflachen zeigen somit nie direkt zum
Korper, sondern wahrend der Drehung des Handgelenks zum Boden und dann gleich
wieder vom Korper weg. Eine weitere Art die Arme und Hande zu bewegen konnte ich vor
allem bei &lteren Frauen beobachten, die keinen Schirm in der Hand hielten und eher
abseits fur sich tanzten. Sie hielten daflr beide H&nde in die H6he, wippten leicht mit den
Oberarmen und drehten ebenfalls die Handflachen, durch Drehung des Unterarms, zum
und vom Korper weg. Dies wird im Stehen ausgefiihrt, wobei der ganze Korper etwas
mitwippt. Eine weitere Ausfihrung des velatagna, die ich jedoch bei den savatsy nur sehr
selten sah, wird meinen Tanzlehrern zufolge nur dann ausgefiihrt, wenn man keinen

Regenschirm hat. Man bewegt sozusagen die Handflachen anstatt des Regenschirms. In

2 Eine genaue Bild-fur-Bild Transkription der Handbewegungen erwies sich als sehr kompliziert, da der
Umkehrpunkt sehr schwierig zu erkennen bzw. zu definieren ist. Ob die Handflache nun endgiltig in Position
ist, ist schwer zu sagen, daher ist die Definition von ca. jedem zweiten Puls aus Erfahrung und nach

Augenmal} getroffen worden.
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einer flieRenden Bewegung werden die Handflachen Richtung Boden oder Richtung
Himmel geschwenkt, wodurch die Arme teilweise ganz durchgestreckt werden. Die
Handflachen werden dabei individuell in verschiedenste Richtungen gedreht. Beim
Tanzunterricht wurde diese Bewegung verbal differenziert, je nachdem, ob man nach oben

schwenkt, mamalitagna magnagnabo, oder nach unten, mamalitagna mirefarefa.

Der Regenschirm

Den Regenschirm, auf Antanosy: veritasy, konnte man als eine Art Verlangerung und somit
Hervorhebung des motionalen Zentrums interpretieren. Wahrend die eine Hand nach oben
zeigt, hélt die andere Hand den Regenschirm. Er wird wéhrend des Tanzes in
aufgespannter Form wie die Handflachen in die Hohe gehalten (mihany = der Tanz mit
dem Regenschirm). Neben dem Wippen des Schirms zum Beat*, wird er auch gleichzeitig
gedreht. Bei der Bild-fur-Bild Auswertung der Ténzerin aus Savazy | findet der
Richtungswechsel der Schirmdrehung, also der Punkt, an dem die kinetische Energie Null
erreicht, etwa jeden zweiten Beat statt. Der Regenschirm wird auch immer wieder
Richtung Boden, vor und seitlich vom Kérper, geschwenkt und gleich wieder in die Hohe
gehalten (den Schirm schwenken = mampihira veritasy). Die folgende Bildsequenz ist ein
Beispiel fur den Ablauf eines solchen Schwenks.

Abb. 34: Bildfolge des Regenschirm-Schwenks

* In Savazy | erreicht der Schirm beim Beat meist den héchsten Punkt, wahrend der tiefe Eckpunkt des

Wippens den Beat bindr anstatt terndr unterteilt.
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Weshalb mit einem Regenschirm getanzt wird, konnte nicht begriindet werden. Bei den
Zeremonien wurde immer gesagt, dass der Tanz mit dem Regenschirm ein Zeichen von
Freude und Zufriedenheit sei. Zusatzlich konnte es auch als ein Zeichen von Wohlstand
verstanden werden, denn ein Regenschirm ist nicht fur jeden leistbar. Eine Ténzerin
erzéhlte mir beispielsweise, dass sie auf einen neuen Regenschirm sparen wirde. Einem
ombiasy** zufolge wurde frilher (seinen Angaben zufolge vor 40-50 Jahren) mit vinda-
Zweigen anstatt der Regenschirme getanzt (vgl. Rabenirina 1998:208. Rabenirina
beschreibt auch, dass die Frauen wéhrend der Beschneidung etwas abseits stehen missen,

und dabei vinda-Zweige in den Handen halten).

Ein interessantes Detail meines Tanzunterrichts war, dass die Beinbewegungen oder die
Handhaltung velatagna keine besonderen Reaktionen bei den Zuschauern hervorriefen,

sobald ich hingegen den Schirm schwenkte, brach plétzliche Erheiterung aus.

*4 Damy, Interview am 01.09.2008
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Der restliche Korper

Torso und Hinterteil (Buttox)

Der Torso wird sehr ruhig gehalten, isoliert von den Bewegungen der Arme und Beine.

Leicht nach vorne gebeugt bleibt sein Niveau im Verhaltnis zum Boden fixiert.

Der Buttox wird ebenfalls nicht als solcher bewegt. Trotzdem wird er durch ein
umgebundenes Tuch hervorgehoben, besonders bei der Mutter, wo drei Ticher in einer
bestimmten Weise gebunden werden. Ausgel6st von der Bewegung der Beine, je nach

Tanzbewegung starker oder leichter, bewegt sich der Buttox trotzdem etwas auf und ab.

Kopf und Schultern

Der Kopf wird oftmals zum Beat leicht zur Seite geneigt, wobei dies eher ein individueller
Stil zu sein scheint, da es nicht alle Téanzerinnen machen. Beim Tanzunterricht fragte ich
auch, ob man die Schultern schitteln kann, da ich dies bei einer Tanzerinnengruppe in
Savazy | beobachtet hatte, im Kontext des savatsy jedoch nie. Die sehr schnelle,
einstimmige Antwort war: Tsy misy! Gibt es nicht! Ich vermute, dass dieses Schitteln der
Schultern und das Bewegen des Kopfes von einem Populartanz namens tsapiky kommen.
Dieser Tanz ist duf3erst beliebt und wird vor allem zur Musik der kiloloky-Ensembles und
zur mandoliny-Musik getanzt.

6.2.2 Der Tanz der Manner: mamoandevo

Beim Tanz der Ménner mit dem Speer gibt es neben dem eigentlichen ,,Sprungtanz* noch

zwei Grundschritte.

Die Grundschritte

Die Grundschritte kénnen so wie jene der Frauen, in bewegt und am Platz, differenziert
werden. Der erste Grundschritt, der auf der Stelle ausgefiihrt wird, ist ident mit dem der
Frauen. Ein FulR wird zum Beat abwechselnd eher mittig, vor den Kérper gesetzt, mit einer
kleinen Drehung der Ferse nach innen. Der zweite Grundschritt ist eine Art Schreiten. Auf
eine sehr stilisierte Weise wird abwechselnd ein Schritt auf dem Beat nach vorne gemacht.
Die Knie werden dabei angehoben und flexiert. Die Arme werden fortlaufend zum Beat

gewippt. Die Ellenbogen sind abgewinkelt, eine Hand zu einer lockeren Faust geformt und
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einem Speer, Stock oder Gewehr in der zweiten Hand. Abwechselnd wird ein Ellenbogen
seitlich nach auflen geschoben, wéhrend der andere Ellenbogen synchron Richtung
Korpermitte bewegt und dessen Hand vor dem Kdorper etwas angehoben wird. Bei diesem
Grundschritt werden verschiedene Korperzentren gleichzeitig gegengleich zueinander
bewegt. Wenn etwa der rechte Ful? nach vorne steigt, wird die linke Hufte und der rechte
Ellenbogen nach auRen gedrtickt und der Kopf etwas nach links gekippt. Die Schultern und
der Oberkorper bleiben jedoch ruhig, wodurch die Kdrperzentren isoliert voneinander

bewegt werden kdnnen.

Mamoandevo

Der ,,Sprungtanz* ist der eigentliche mamoandevo. Die Manner springen Uber ldngere
Dauer abwechselnd auf einem Bein, wahrend sie mit dem anderen nach vorne kicken oder
treten. Der Speer wird dabei mit einer Hand immer wieder in die Hohe gehalten und sie
rufen ,,Huitial Huitia! Huitia!”“ oder ,,Hui! Hui! Hui!“. Die Bewegung nach vorne in
diesem Kick kann unterschiedlich ausgefiihrt werden. Einerseits als richtigen Kick, im
Sinne dessen, dass der FulR vorne den Eckpunkt erreicht und gleich wieder nach hinten
gezogen wird; es handelt sich hierbei also um einen Umkehrpunkt. Andererseits wird der
Ful nur leicht nach vorne unten gekickt und in einer runderen Bewegung wieder nach oben
und zurtick gezogen. Dies kann eher als eine Art Treten beschrieben werden; so handelt es
sich bei diesem Eckpunkt um einen Wendepunkt. Die Rickbewegung des Fulles wird
ebenfalls unterschiedlich ausgefiihrt. Nach dem Kick wird die Ferse einfach nach hinten
auf Hohe des Hinterteils bewegt und nach der Tretbewegung der Oberschenkel dabei

zusatzlich angehoben.

Aus der Bild-fur-Bild-Transkription ergab sich, dass jeweils die beiden Eckpunkte der
Kick- und der Tretbewegung auf den Beat fallen, die Bewegung also insgesamt zwei Beats
andauert. Das Sprungbein kommt dabei ebenso alle zwei Beats am Boden auf.
Interessanterweise ergab die Transkription auch, dass die Kick- und die Tretbewegung
unterschiedlich mit dem Sprungbein kombiniert werden. So tanzt derselbe Téanzer diese auf
zwei verschiedene Weisen. In einem Fall fallt der Eckpunkt des Kicks vorne auf den
gleichen Beat des Auftritts des Sprungbeines, wéhrend im Fall der Tretbewegung der
Auftritt des Sprungbeins mit dem Eckpunkt der Ferse am Hinterteil zeitgleich ist.

Zum Beat ergeben sich folgende Transkriptionen des mamoandevo, mit dem rechten Bein
als Sprungbein.
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Symbolschliissel:

L J= linker FuR

R | = rechter FuR}

= Auftritt des FulRes nach kleinem Sprung

= Ferse an hdochstem Punkt,

= Kick/Tritt

l l
L > . . n
R Y

Transkription 21: Mamoandevo Kickbewegung

l
L N . . >
R Y

Transkription 22: Mamoandevo Tretbewegung

Die folgende Bildsequenz zeigt die Eckpunkte der Bewegung mit jeweils einem

Screenshot dazwischen, um den Bewegungsverlauf des Kinems besser erkennen zu

kdnnen.
! ! !
L N > N
R Vv \Y

Abb. 35: Bildfolge der beiden Kineme der mamoandevo Tretbewegung
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6.3 Tanz beim savatsy

Es stellt sich also die Frage, was nun diese besonderen Tanze konstituiert und von anderen
Tdnzen abhebt. Die Beinarbeit ist bei den Ténzen nicht einzigartig, sondern es wird auch
zu anderen Anléssen und Tanzen in dieser Form getanzt. Sind es also nur die Bewegungen
der Handflachen und des Regenschirmes oder des Speers? Die beiden Tanze sind also
nicht unbedingt durch die Virtuositat der Ausfiihrung bestimmt, sondern durch den Kontext
in dem sie getanzt werden, die gewichtige Bedeutung des Ereignisses. Der Tanz ist beim
savatsy auf eine gewisse Art und Weise ein verbindendes Element der Lineages zueinander,
denn bei jedem Aufeinandertreffen der beiden Familien (loboka und am Tag der mitsena

renin’jaza) wird vor jedem Gesprach erst miteinander getanzt.

In einer weiteren Forschung ware es interessant, weitere Tanze der Umgebung zu studieren
und auch Manner- mit Frauentdnzen genauer zu vergleichen. Bei der Beobachtung von
verschiedenen Tanzen war es ersichtlich, dass es gewisse Regeln in Bezug auf die
geschlechterspezifischen Ténze gibt. Manner scheinen etwa grofiere Bewegungen,
besonders die der Beine, durchzufiihren, wahrend Frauen die Beine nie so hoch anheben

und sie scheinbar kontrollierter bewegen.
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7 Schlussbemerkung

In Madagaskar gibt es eine Vielzahl verschiedener Arten von Trommel-Floten-Ensembles.
Das Instrumentarium tragt zwar berregional verbreitete Namen wie aponga, langoro und
sodina, doch gibt es im Detail viele Unterschiede. Neben den diversen Trommeltypen und
unterschiedlichen Bezeichnungen ist auch der Kontext, in denen diese Ensembles
auftreten, sehr divers. Dieser spielt oft eine entscheidende Rolle. So kdnnte etwa bei den
Antanosy ein paritaky Trommel-Floten-Ensemble, das sich oberflachlich nur durch die
Anzahl der Instrumente und der Tanzer von einem aponga-Ensemble unterscheidet,
niemals bei einer Beschneidungszeremonie savatsy spielen oder umgekehrt ein aponga-
Ensemble bei der Totenfeier maty. Dennoch schliet es sich aufgrund des identen
Instrumentariums nicht aus, dass ein Musiker, wie es beispielsweise bei Belaha und
Retsolagnany der Fall war, in beiden Ensembletypen spielt. Beide hatten in paritaky-
Ensembles dasTrommel- oder Fl6tenspiel erlernt, jedoch spater aponga-Ensembles

gegriindet.

In den Interviews waren Veranderungen zu friiher, etwa in der Spielpraxis oder im
Kontext, jedoch oft nur schwer zu erfassen. Ein Umdenken in der Fragestellung war
folglich notwendig. Erst die Konkretisierung der Fragen auf ganz bestimmte Aspekte, wie
beispielsweise auf die sesoly, flihrte zu den gewinschten Antworten. So wurde etwa von
Unterschieden in Bezug auf das Material (friher war sie aus Bambus) oder in Bezug auf
ihr Spiel (das Solo zu Beginn der Stlicke dauerte friiher langer an) berichtet. Eine weitere
Erkenntnis aus den Interviews war es, zu versuchen, mit der kinstlichen Situation des
Interviews zu brechen. Daher war es wichtig die Instrumente zu erlernen oder sie bauen zu
lassen, nicht nur um sie aus der Sicht der Praxis besser verstehen zu kdnnen, sondern da in
dieser Situation Fragen auch durch das Vorzeigen am Instrument beantwortet werden
konnten. Ein weiterer langerer Aufenthalt ware in der Zukunft notwendig, um wirklich zu
verstehen, wie die Musik in den Kopfen der mpanao aponga oder mpanao sesoly (aponga-
und sesoly-Spieler) konzeptualisiert ist. In Bezug auf die sesoly ware das Erlernen
besonders wichtig, da viele Details Uber die Spieltechnik, das Tonsystem und das
Verhéltnis der beiden Stimmen zueinander und zu den Trommeln erst durch die Praxis
objektiver beurteilt werden kdnnen. Denn bei der Interpretation der Transkriptionen und
bereits bei ihrer Erstellung ist das Ergebnis durch das musiktheoretische Wissen des

Transkribenten beeinflusst. Interessant ware es auch zu verstehen, wie die Technik des
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Uberblasens bzw. wie die durch das Uberblasen entstandenen Intervalle verstanden

werden.

In Bezug auf das Verstandnis von Verdnderung und Zeit war es auch im Kontext des
savatsy schwierig, die richtigen Fragen zu stellen. Etwa auf die Frage, ob jemand wusste,
seit wann mit Regenschirmen getanzt wird, wurde geantwortet, dass es schon immer so sei.
Nur wenige Einzelpersonen, beispielsweise der ombiasy Damy, vermittelten uns ein
differenziertes Bild davon, dass es laufend Verdnderungen gibt. So wurde friiher auch mit
vinda-Zweigen anstelle des Regenschirms getanzt, beziehungsweise erzahlte er mir, dass

das loboka eine neue Entwicklung sei.

In Bezug auf die Musik im Kontext des savatsy schien auch die Diskrepanz zwischen
Altem und Neuem, ,traditioneller” und ,moderner“ Musik, auf. So erzéhlte uns der
mpitakazomanga aus Sakoapolo, sein Sohn hatte auch gerne eine elektrische Musikanlage
mit Lautsprechern gemietet, doch er selbst war vehement dagegen. Auch andere merkten in
Gesprachen an, dass es bei anderen Anlassen wie Hochzeiten in Ordnung ware
Popularmusik aus Lautsprechern zu hdéren, doch beim savatsy sei es notwendig, ein
aponga-Ensemble zu engagieren. Im Kontext des savatsy scheint also von alteren

Kulturtrdgern noch verstarkt versucht zu werden, die Tradition (lilin’draza) zu bewahren.

In dieser Arbeit sollte neben den musikalischen Details der Analyse besonders der Kontext
hervorgehoben werden. Musik und Tanz stellen beim savatsy eine wichtige Ausdrucksform
dieses Ereignisses dar. Beim savatsy wird das Verhéltnis der beiden Familien zueinander
deutlich. Einerseits stehen sie in Konkurrenz zueinander, sie ,kdmpfen* um die
Familienzugehdrigkeit des Knaben, andererseits verbindet sie eine sehr wichtige soziale
und 6konomische Allianz. Dies spiegelt sich auch im Tanz und in der Musik wieder. Nach
dem von Rabenirina als Kampf interpretierten Tanz der Familien, wo auf zwei
verschiedenen Seiten unterschiedliche Musik - bei der renin‘jaza Gesang; bei der rain‘jaza
das Trommelfloten-Ensemble — erschallt, ziehen sie daraufhin gemeinsam ins Dorf, wo sie
wiederum miteinander tanzen. Der Tanz ist ebenfalls dem besonderen Kontext
verschrieben. Die Bewegungen sind zwar nicht virtuoser als bei anderen Ténzen der
Antanosy, doch stehen die Elemente velatagna, der Regenschirm und der Speer fur dieses
lebensbestimmende Ereignis eines Familienmitgliedes. Dadurch werden sie zu etwas ganz
Besonderem. So 16st allein das Wort bereny oder das Schwenken des Regenschirms starke

Emotionen aus.
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Anhang 1: Aufnahmen und Interviews der Feldforschung 2008:

Datum Aufnahme ort® Inertviewpartner
10.07.2008 | Kiloloky-Ensemble Savazy | Lambera, u.a.
10.07.2008 | Tanzensmble (bereny)  |Savazy | Zanazafy, u.a.
11.07.2008 | Kiloloky-Ensemble Mihaiky Mboamety, u.a.
11.07.2008 Lgngoro-EnsembIe + Mihaiky Sagnahia, Vohondraza, Soava,
Bilo-Tanz Mahasanga
13.07.2008 | Aponga-Ensemble Savazy | Belaha, u.a
- Sitra, Foa Velomana, Maholo,
15.07.2008 | Halatsy Mihaiky Mosa Refataty.
16.07.2008 | Mandoliny mit katsa Ankilimary Soalia, Dame, Laha Volory
17.07.2008 Langoro Ankilimary Soalia, u.a.
Instrumentenbau
17.07.200g | Mandoliny-Ensemble | 5\ irimary Soalia
mit batera
18.07.2008 | Kiloloky-Ensemble + Savazy | Lambera, u.a.
Instrumentenbau
18.07.2008 angoro-EnsembIe * Ankilimary Soava, Gnoama, Vola, Soalia
Bilo-Tanz
18.07.2008 | Mandoliny - :
23.07.2008 | Instrumentenbau Ankilimary Soalia
21.07.2008 | Marovany + katsa Mihaiky Repasa, Tsivery
21.07.2008 | Mandoliny + katsa Mihaiky Tsivery, Repasa
Fenoandala
25.07.2008 | Kiloloky-Ensemble (Commune Mahasolo, Sonby, u.a.
Fenoandala)
Fenoandala
27.07.2008 | Aponga-Ensemble (Commune Bana Michele, Fagnahy, u.a.
Fenoandala)
Tanambaoba
27.07.2008 | Mandoliny + katsa (Commune Tata, Fanagna, Gosy
Fenoandala)
Kiloloky Fenoandala
29.07.2008 | Instrumentenbau und (Commune Mahasolo, u.a.
Unterricht Fenoandala)
30.07.2008 | Interview zum savatsy | Mihaiky Realy, Tsimila
01.08.2008 | Interview mit Berater Belamot Miament
16.08.2008 | der Gemeinde y y

** Die angegeben Orte sind Teil der Gemeinde Belamoty, wenn nicht anders vermerkt.
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Interview mit alterem

01.08.2008 | .. Belamoty Lambo
Blrger
Interview mit Musiker
02.08.2008 | (aponga, sesoly, Belamoty Tbsymangera
kiloloky)
02.08.2008 | _. : _ :
03.08.2008 Bilo-Zeremonie Mihaiky Mann des bilo
03.08.2008 | Interview mit ombiasy | Belamoty Zafimana Lahiniriko (Radary)
04.08.2008 Inlt.erwew mit alterem Belamoty Kamosa Joela
Blrger
04.08.2008 | Mandoliny + katsa Belamoty Mahasoa, u.a.
Ankilimary .
05.08.2008 | Marovany + katsa (Gemeinde Ehara) Mahita, Mosa Rene
. ) Ankilimary .
05.08.2008 | Bilo-Zeremonie (Gemeinde Ehara) Vater des bilo
Mandoliny-Ensemble + | Ankilimary
06.08.2008 batera (Gemeinde Ehara) Mahavy, u.a.
Mandoliny-Ensemble + | Ankilimary )
06.08.2008 batera (Gemeinde Ehara) Remahaville, u.a.
Ankilisoa
10.08.2008 | Aponga-Ensemble (Gemeinde Driamena, u.a.
Fenoandala)
11.08.2008 | Marriage malagache Belamoty Davonjy
12.08.2008 Interview mit Musiker Belamoty Retsolagnany
(sesoly)
13.08.2008 | Interview mit i
23.08.2008 | Kinobetreiber) Belamoty Charles Rakoto Nirina
Interview mit Musiker o .
14.08.2008 (kiloloky) Belamoty Alfons Fiankina (Rafiky)
14.08.2008 | INterview mitMusiker | g o Laha Sivizay (Retsivy)
T (sesoly) y y y
Interview mit Musiker
14.08.2008 | (kiloloky, sesoly, Belamoty Lahavezo, Beka
aponga)
Interview mit .
16.08.2008 Kinobetreiber Belamoty Auréle
15.08.2008 :
20 08.2008 Aponga Unterricht Belamoty Belaha
16.08.2008 | sesoly Belamoty Belaha
17.08.2008 | Loboka Mihaiky zwei Onkel der Mutter
18.08.2008 | Marovany + katsa Ambondropaly Sambo, u.a.
18.08.2008 . :
24.08.2008 Mandoliny-Ensemble Ambondropaly Sikalezy, u.a.
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18.08.2008 | Savatsy Sakoapolo -

19.08.2008 | Fety (US Aid) Fenoandala Mahasolo

19.08.2008 | Interview zum savatsy | Sakoapolo Lambo, Damy, Say, ombiasy

20.08.2008 Mandoliny Belamoty Mahasoa
Instrumentenbau

20.08.2008 | Mandoliny Unterricht Belamoty Mahasoa
Interview mit

21.08.2008 Kinobetreiber Belamoty Nono
Interview mit Musiker

22.08.2008 (mandoliny, Gitarre) Belamoty Mahafehy

23.08.2008 | Nterview mit Musikerin | g oy Voatsy
(marovany)

24.08.2008 | Kiloloky-Ensemble Ambondropaly Repatsiny

. Soamana

24.08.2008 | Kiloloky-Ensemble Ambondropaly

24.08.2008 | mandry andapa Morafeno 11 Germain
Interview mit Musiker

24.08.2008 (kiloloky) Belamoty Raosy

25.08.2008 | dinan'ny mpihary Morafeno 11 Germian

26.08.2008 | Tanzunterricht Belamoty Nera, Manaize, Belaha
Interview mit Lehrer der

26.08.2008 C.E.G Belamoty Belamoty Tehoahy

Ankilisoa
27.08.2008 | Mandoliny-Ensemble (Gemeinde Raedy, u.a.
Fenoandala)

27.08.2008 | Aponga

28.08.2008 | Instrumentenbau Belamoy Belaha

27.08.2008 | _. . :

28.08.2008 Bilo-Zeremonie Belamoty Mann des bilo

28.08.2008 In.t_erV|e_3W mit alterer Belamtoy Yvette Solomirima
Blrgerin

29.08.2008 | Sarandra Belamoty Ranambo, ohne Aufnahme

01.09.2008 | Interview mit ombiasy | Belamoty Damy

16.09.2008 Interview (ber Pesles Antananarivo Nicholas Pesle

,Belamoty*
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Anhang 2: Transkriptionen der Interviews

Die Interviews wurden von Jean Clarc Johanson Tsiveriniriko auf Madagassisch gefihrt.
Er Ubersetzte die Fragen und Antworten Vorort aus dem Franzdsischen ins Madagassische
und umgekehrt. Im Folgenden wurde nur das Franzdsische transkribiert. Die Transkription
entspricht nicht hundertprozentig der Aufnahme, sondern wurde noch durch eine zweite,
genauere Ubersetzung im Nachhinein ergdnzt. Auch grammatikalische Fehler wurden,
soweit sie den Inhalt nicht verandern, ausgebessert

Es wurden nur jene Ausschnitte ausgewahlt, die direkt in die Arbeit einflossen.

C = Cornelia Gruber

U = Ubersetzung durch Jean Clarc Johanson Tsiveriniriko
L = Elisabeth Magesacher

D = Davonjy

¢ Mihaiky, 15.07.2008. Interview mit UrgroBmutter (Sitra) und vier Gro3vatern
(Foavelomana, Maholo, Mosa Refataty) des Knaben (Matoky).

Der Anfang fehlt weil ein Interviewpartner zu Beginn das Aufnahmegerat in die Hand
nahm und den Aufnahmepegel aus Versehen auf Null schaltete. Leider wurde dies nicht
sofort bemerkt.

[Sie erklaren den Unterschied zwischen dem friiheren savatsy und einem dinan’ny
mpihary:]

U: Le savatsy taloha: il commence aujourd’hui, mardi, et toute la famille va venir jusqu‘a
vendredi. Le samedi ils tuent un Zebu [omby lahy vosotsy = Ochse]. Samedi ils mettent le
garcon ici [auf das Genick des Ochsen] et le pere crie [mit erhobener Lanze]: N’as pas
peur, ne soit pas timide, soit un homme [...] Mais pour le savatsy dinan’ny mpihary, ils
coupent le mardi, et la féte c’est seulement cette jour.

C: Quelle age a-t-il I’enfant pour la circoncision?

U: Trois ans. S’il vient de naitre le bébé, on peut le couper... s’il veut couper: maximum
16 ans. [...]

C: Il y a de raison pourquoi on a décidé que c’est aujourd’hui ? Il y a quelqu’un qu’on a
consulté?

U: llsont dit ... [...] il a donné ce jour aujourd’hui, parce que ¢’est un bon jour, pour
croyance malgache. Et I’autre sense, c’est un jour de froid. Le blessé va étre guéri plus
vite.

[...]

C: Quelle est I'importance de la musique ? C’est toujours avec ... cette musique
electronique ?

U: Avant il n’y avait pas ¢a. Il n’y avait méme mandoliny ... [...] Mais avant [...] la
famille de mere de bébé, c’est eux qui chantent dans la maison comme ¢a [UrgroBmutter
demonstrierte zuvor], avec des aponga. Oui, et les aponga, il fait brrrrrr [imitiert
Trommelgerdusch] partout, et autour du village et apres ils rentrent ici.

[...]
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[UrgroBmutter singt wieder]

U: lls demandent I’aide au dieu, qu’il doit guérir le garcon. Ca, c’est la croyance.

[...]

U: Et on fait le talinbilo, pour que le bébé va bien. C’est une croyance pour le bébé, ils
prient pour le bébé.

e Mihaiky, 30.07.2008. Interview mit dem mpitakazomanga (Realy), dem Bruder des
Vaters (Tsimila) und einem Bruder des mpitakazomangas.

Dieses Interview fand zwei Tage nach der mitsena renin’jaza statt. Einige jlingere
Familienmitglieder waren ebenfalls anwesend und sangen wahrend des Interviews flr uns
typische Lieder.

[..]

C: Et I’ombiasy, il habite ici dans ce village?

U: Non. Il habite loins, d“ici [spater stellt sich heraus dass er aus Bezaha ist].
C: Et quand était la famille informé? Par exemple la famille de la mere?

U: lls sont prévenus deux mois avant.

C: Et quand est-ce qu’ils étaient circoncisiés, les deux gargons?

U: Il y a trois semaines.

C: Et I’ombiasy il a décidé la date de circoncision ou du savatsy?

U: C’est les deux. C’est le sorcier qui a donné la date.

[..]

[Sie erklaren den Ablauf des savatsy der beiden Knaben Tsitondry (5 Jahre) und
Tsimialoky (4). Freitag war dem ombiasy zufolge ein guter Tag, daher wurde an diesem
Tag die Feier begonnen. Samstag war ein schlechter Tag, daher wurde gerastet. Am
Sonntag wurde Alkohol und Essen zur Familie der Mutter gebracht (loboka) und Montag
kam die Familie der Mutter an.]

[...]

C: Il y avait des aponga et des autres, qui sont allés autours du village, et des hommes qui
étaient situes...c’était une maison important ?

U: La Maison, ¢’était la maison de hazomanga. Hazomanga ca veut dire ... ¢’est ’lhnomme
de la famille. Le chef de la famille

[...]

C: Pour quoi est-ce qu’ils ont choisir cette ensemble de aponga?

U: Parce que c’est coutume [lilin’draza].

[...]

C: Et la-bas [bei der Tamarinde], toute la groupe est arrivée la-bas, et les aponga ont arréte
[de jouer]... et encore une fois ils ont parlé. Qu’est-ce qu’ils ont dit?

U: Vous étes dans la forét. Les humains, ils n’habitent pas dans la forét. On a préparé une
maison pour vous et vous étes bien venus!

[...]

C: Et quand ils sont arrivés ici [im Dorf], il y avait encore une fois cette situation, dans
laguelle les aponga ont arrété de jouer et ils ont parlé. Il s’agit de quoi?
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U: lls ont déclaré les zebus de la mére et d’argent de 120.000 Ariary [...] les 22 Zebus et
deux chévres et de I’argent. [...] Puis aprés la famille de son pere cherche des... nappes ...
pour le soir [...] la famille de sa mere est logée et nourrit.

[...]

C: Et lamere, elle danse avec un parapluie, est-ce qu’il y a une raison pour ¢a?

U: Il a dit, la fille qui porte le parapluie, c’est veritasy ... ¢a signifie qu’elle est contente. Et
pour les hommes, c’est le méme ... les lances, et les fusils.

[...]

C: C’est a quelle &ge typiquement que le garcon est circoncisié?

U: 1l dit que c’est trois ans minimum, cing ans maximum, mais toutes les choses ont
changé...ca dépend [...]. Aussi déja avec trois mois.

C: Et le pere. [...]. Pour le savatsy, il a 26 ans maintenant. Mais quel &ge est-ce qu’il a eu
quand il était circoncisié? Et combien de temps entre la circoncision et la féte?

U: La, c’est parce que ¢a dépend de la coutume d’ici. Il a méme quarante ans, il n’a pas
encore fait le savatsy. Mais apres, il a un enfant, il ne peut pas faire la féte pour les enfants.
Ca veut dire, il va faire la féte en méme temps. [...]

[ ]

U: Il a dit normalement dans le savatsy, il y a aponga seulement, mais dans la famille des
fois, il y a des uns qui sait faire le kiloloky ou mandoliny. 1ls jouent en méme temps avec
eUX.

e Belamoty, 01.08.2008. Interview mit Miamenty, einem Berater der Gemeinde
Belamoty

Mit Miamenty (ca.78) machten wir zwei Interviews. Dieses Interview wurde hauptséchlich
von Davonjy gefiihrt, da es aufgrund seines Alters unhoflich gewesen wére, hétte Clarc
Miamenty direkt Fragen gestellt. Clarc griff jedoch in einigen Féllen ein und erganzte
Davonjys Fragen und Antworten.

[..]

L: Aujourd’hui c’est la commune de Belamoty. Et ce sont quelles d’autres villages?

D: C’est un Ensemble de 14 fokotany. [...] 2008 commence 14 fokotany, avant 12. [...]
Belamoty, Behisatse, Mihaiky (Andranovory), Morafeno, Ambondropaly, Savazy |, Savazy
I, Savazy Ill, Savazy IV, Soaserana, Ankilimary, Sakoapolo, Betamenaky.

[...]

D: Antanosy sont divisé en trois: Tehomby, Takarany (Tenakara), Zafin-Dramaka. Nom
commun: Antanosy.

C: C’est les Antanosy ici? Dans cette Région?

D: Oui, Oui.

C: Et entre ces trois groupes d’Antanosy, il ya une différence?

D: Pas de différence.

[...]

Zu einem spateren Zeitpunkt erklarte uns Miamenty dass den Rindern der Tehomby,
Takarany (Tenakara) und Zafin-Dramaka zur Unterscheidung die Ohren auf
unterschiedliche Art und Weise eingeschnitten werden.

122



e Ankilisoa, 10.08.2008. Interview mit aponga-Gruppenchef Drianiena nach der
Aufnahme, mit Anwesenheit der gesamten Gruppe (Kamosa, Rasoa, Mandry, Fisora,
Mihamaro)

[...]

C: [...] Parce qu’il a dit I’un s’appelle fagnotany et I’autre s’appelle denony. Quelle est la
différence?

U: Le son. Cela, ¢’est un peu plus haute et celui, ¢a c’est un peu basse.

C: lls jouent les mémes choses ou il y a de difféerence?

U: Non, ce n’est pas la méme. Si c’est déréglé [denony] tout le monde est déréglé.

[...]

C: [...] Et les karataky, est-ce qu’il y a des rbles? C’est comme ici, il y a un premier et un
deuxiéme sesoly?

U: Il n’y a pas de différence, c’est la méme. Ils frappent en méme temps.

C Et ils jouent exactement le méme?

U: Oui c’est ¢a. [dra mitovy].

[...]

U: [le karataky] Sans gararaka, c’est le méme son que le denony.

[...]

e Belamoty, 12.08.2008. Interview mit Retsolagnany, ehemaliger sesoly-Spieler

Retsolagnany grundete seinen eigenen Angaben zufolge das erste aponga-Ensemble in
Belamoty etwa um 1960. Zuvor hatte es nur ein paritaky Ensemble in Belamoty gegeben.
In einem Ort namens Marolahy erlernte er mit einem Musiker aus der Stadt Toliara namens
Mampijano die sesoly. In dem Ensemble gab es eine aponga fagnotany, eine aponga
denony, acht karataky, drei sesoly und einige Tanzerinnen und Tanzer. Zwei Jahre lange
spielte er jeden Tag mit dieser Gruppe.

[..]

C: Pour quelles occasions est-ce qu’il a joué?

U: Tous les samedis au marché [...].

C: C’était payé ?

U: Au marché, les tambours devant de publique au marché s’appelle soa midsy. La danse
s’appelle soa midsy. Il y a des danseurs et des danseuses tous autours des tambours ...
comme ¢a [er demonstriert]. [...]

C: C’était quand?

U: Des années soixante.

[...]
C: Est-ce qu’il y a des savatsy sans aponga, ou est-ce que c’est obligatoire?
U: Il y a toujours des aponga. Pour les aponga ... il a besoin tous le temps des aponga,

parce que c’est la décoration de [...] parce que c’est depuis toujours. Le rain’jaza c’est
obligé de aponga qui va prendre eux par la forét.
[...]
C: Est-ce qu’il y a toujours deux sesoly?
U: Oui, oui.
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C: On peut jouer aussi avec trois?

U: Avec son groupe il ne peut pas faire [jouer — auf Madagassisch sagt man ein Instrument
machen statt spielen] avec trois. Avec paritaky, on peut faire [jouer] avec trois sesoly.

C: Et les deux sesoly, ils jouent le méme?

U: L’un c’est le fagnotany et I’autre ¢’est mpagnaraky ou besony.

C: Quelle est la différence?

U: La différence, c’est que celui la, il commence, et celui 13, il suit un peu plus basse.

[]

U: Karataky, ca veut dire bruit ... brrrrrrrr (Retsolagnany: kararaky) ... c’est & cause de ¢a
qu’on I’a dénommé karataky.

[...]

C: Est-ce qu’il y a un nom pour les bouts [de sesoly]?

U: Ici c’est sur la cule et ici c’est sur la téte. [...].

C: Est-ce qu’il ya un nom pours les trous?

U: Comme des boutons: fiaitiany.

C: Est-ce qu’il y a une dénomination pour chaque trou?

U: Un, deux, trois, quatre, cing, six [Von oben nach unten].

[]

U: Toutes les musiques qui sont fait sur les savatsy, ils sont soa midsy. [...] La chanson de
sesoly: variable, le frappe de tambours: toujours le méme.

[]

U: Il a appris le sesoly de voloando, de bambou. [...]

Et comment est-ce qu’il a fabriqué? [...] Comment est-ce qu’il a décidé d’ou mettre les
troues?

U: Il a mesuré avec les doigts. Ici et ici [er demonstriert mit drei Finger Abstand].

C: Avec trois doigts?

U: Oui. Trois doigts, trois doigts.

C: Et comment est-ce qu’il a fait les trous? Dans le bambou et dans le métal? [...]

U: 1l a dit le sesoly de métal, c’est lui qui a amené ¢a a Belamoty, mais il n’a pas vu
comment on I’a troué. Mais ce de voloando...bambou ... c’est avec de métal chaud.

[..]

e Belamtoy, 14.08.2008. Interview mit Lahavezo und Beka, ehemalige aponga-
und sesoly-Musiker

Die beiden Musiker spielten in den 60ern gemeinsam in einem aponga-Ensemble und
etwas spéter in einem kiloloky-Ensemble. Sie erlduterten, dass sie jeweils aufgrund einer
Frau zu Spielen aufhdorten.

[...]

C: Qui a montré a eux a jouer?

U: Avant il y avait des tambours & Ankilisoa, ils ont écouté ce qu’ils ont fait et ils ont
copié. Avec son mémoire ils ont fabriqué des tambours et ils ont joué toutes les cing
personnes. Pas de professeur. Chaque nuit ils ont fait entrainement.

C: Et les sesoly, comment est-ce qu’ils ont appris ?

U: L’homme qui a joué le sesoly, chaque nuit il est allé chez Retsolagnany, pour le regarder
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et écouter. Apres il a joué.

C: Les chansons étaient d’eux?

U: Des fois ils ont créé et des fois ils ont appris de Ia-bas [Ankilisoa].

[]

U: La différence... les tambours savatsy sont spécialement pour les savatsy, et il y a des
baly [une danse] au marché. Et les tambours paritaky [...] c’est pour le maty, ce n’est pas
avec bilo. Les tambours savatsy et bilo sont les mémes. [...]

[...]

[Beim Benennen der Instrumententeile: die Schnarrsaite der karataky:]

U: Le taly (Schnur), c’est pour changer le son, pour partager/séparer le son [mampizara ny
feony] [Kommentar von Sheila Schmidhofer : Mit dieser Aussage ist gemeint dass sich der
Klang besser von den anderen Trommeln abhebt — eine Klangtrennung entsteht -
mampizara] .

[..]

e Sakoapolo, 19.08.2008. Interview mit dem mpitakazomanga, dem Vater des
Knaben und dem ombiasy, mit Anwesenheit eines GroRteils der Familie.

\Von diesem Interview existiert wegen eines Diebstahls keine Aufnahme. Die folgenden
Inhalte des Interviews basieren daher auf Notizen, die beim Interview und beim Anhdren
der Aufnahmen im Nachhinein gemacht wurden.

Die Entscheidung des genauen Datums traf der ombiasy. Er ist schon seit zwei Wochen bei
der Familie in Sakoapolo. Der Vater des Knaben lernt bei diesem ombiasy; der ombiasy ist
sein Lehrer (ravola). Erst nachdem die Familie der Mutter mit der Entscheidung den
Knaben zu beschneiden und ein savatsy zu feiern einverstanden war, wurde der ombiasy
konsultiert. Eine Woche vor dem savatsy legte dieser die genauen Tage fest. Der Knabe ist
sieben Jahre alt. Vor einem Monat wurde er bereits beschnitten. Am Freitag wurde im Dorf
und im lapa getanzt, die antsiva geblasen und gesungen. Es wurde getrunken und ein Schaf
gegessen [mandry an-dapa]. Samstag war ein schlechter Tag, Sonntag wurde der Familie
der Mutter das loboka in Mihaiky gebracht. Beim loboka bespricht bzw. sammelt die
Familie der Mutter die basimena. Am Montag war der Empfang der Familie der Mutter.
Die basimena, die Geschenke wurden tberreicht. Es waren 16 Zebus und 120.000 Ariary.
Als die Familie der Mutter vormittags in die Nahe des Dorfes kam, bekamen sie nichts zu
Essen. In Sakoapolo findet sich die Familie der Mutter bei einem savatsy immer bei
derselben Tamarinde in der Ndhe des Dorfes ein. Als die Familie der Mutter erstmals ins
Dorf kam, holten sie die Mutter, um sie mit Geld in den Haaren zu ,,dekorieren®. Dann
brachten sie sie zurlick. Es fand der pasypory statt. Der Bruder der Mutter gibt 200 Ariary
und sagt, dass sie bereit seien, und er bekommt vom Bruder des Vaters 100 Ariary retour;
dieser antwortet, dass sie sie holen gehen wirden. Das Geld in den Haaren ist ein alter
Brauch. Die Familie des Vaters hatte sich fiir Laha Maroasa [Belaha] entschieden, da er
sehr fahig ist und in der Region von Belamoty geboren ist, also ein Sohn der Gemeinde ist.
Er hat mit seinem Ensemble schon vier Mal bei einem savatsy dieser Familie gespielt. Sie
sind sehr zufrieden mit ihm. Wenn die Familie des Vaters die Familie der Mutter ins Dorf
holt sagen sie: ,,\ous étes ici dans la forét. Vous étes humains comme nous, et les humains,
ils n’habitent pas dans la forét, c’est les animaux qui habitent dans la forét. Sie fugen
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hinzu: On parle comme le vieil temps [faha raza].

Warum haben sie ein aponga-Ensemble ausgewéhlt und kein mandoliny-Ensemble? — Der
Tanz des savatsy,bereny und velatagna sei immer mit aponga Ensembles. In Orten wo es
keine aponga-Ensembles gibt wird eben ein mandoliny-Ensemble genommen, es hangt
davon ab welche Gruppen es dort gibt. Beim dinan’ny mpihary ist es die eigene
Entscheidung, da kann man auch eine Anlage mit Popularmusik nehmen. Der Tanz mit
dem Regenschirm und den Lanzen, der mamoandevo heif3t, ist ein madagassischer Brauch.
Damit driicken sie aus, dass sie zufrieden [faly] sind. Bereny und velatagna sind Teil eines
echten savatsy.

Am letzten Tag wird der Junge auf einen Ochsen gesetzt. Der Ochse ist vom hazomanga.

Nach dem Empfang der Familie der Mutter im Dorf bekommen sie Matten zum Sitzen
[velatsihy = offene Matten). Zuerst werden die Geschenke deklariert, dann die Matten
angeboten. Danach spielt das aponga-Ensemble bis zum Morgen. Es wird auch viel
gesungen. Was der Knabe am Kopf tragt nennt man fela und wird an eine Schnur
gebunden. Es ist Dekoration [posny].

Eigentlich wollte die Familie des Vaters bereits vor einem Jahr den savatsy feiern, doch die
Familie der Mutter war nicht damit einverstanden. In diesem Jahr sagte sie zu.

e Belamoty, 27.08.2008. Interview mit Belaha beim aponga-Bau.

\Von diesem Interview existiert wegen eines Diebstahls keine Aufnahme. Die folgenden
Inhalte des Interviews basieren daher auf Notizen, die beim Interview und beim Anhdren
der Aufnahmen im Nachhinein gemacht wurden.

Der Korpus ist aus sakoa, denn andere Holzer werden von Ungeziefer zerfressen. Das Fell
der Trommeln ist aus Zebuhaut. Das Holz um die Felle zu fixieren ist kily (Tamarinde). Es
wird dazu immer kily benutzt, weil es sehr stark und solide ist. Danach werden die Seile
zum Fixieren angebracht. Die Farbe der Seile hat keine Bedeutung, sondern ist einfach
Dekoration. Eine Querverstrebung aus Holz wird im ausgehohlten Baumstamm
angebracht, damit der Umfang erhalten bleibt; um das Loch zu erhalten, damit es sich nicht
verformt. Nach einer Trockenzeit wird die Querverstrebung wieder herausgenommen, denn
es wurde den Klang verandern.

Zebuhaut wird deshalb benutzt, da es starker ist und einen guten Klang gibt. Dieses
Zebufell ist von dem Ochsen des savatsy aus Sakoapolo. Er hat es getrocknet. Bevor er es
an die Trommel angebracht hat, legte er es wieder ins Wasser, auch um das Fell mit einem
Messer herunterzukratzen. Man kann aber auch gleich die frische Zebuhaut benutzen.
Dann wird das Fell tber die Rander der Trommel gestilpt und fixiert, aber noch nicht
richtig festgemacht. Es muss noch etwas trocknen. Das Fell wird ca. ein Mal im Jahr
ausgewechselt. Es wird aber nur das Fell ausgewechselt. In diesem Zustand kann man noch
immer entscheiden, ob es eine denony oder eine fagnotany wird. Auch eine karataky? —
Nein, dafiir masste eines der Felle aus [soroha kena] Darm sein. Die Schnur (Schnarrsaite)
der karataky wirde zwischen Haut und Holzrahmen fixiert werden. Der Rahmen aus kily
wird kapaky genannt, was Befestigung bedeutet.
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Belaha lebte mit 15 Jahren bei seinem GroRvater Laha, einem Antanosy, in Liolava, das
sich in einer Bara Region in der N&he von Benenitra befindet. Dort spielte er in einem
paritaky-Ensemble von Sinamba, einem Antanosy. Dieses Ensemble bestand aus einer
aponga fagnotany, einer aponga denony, sechs karataky und zwei sesoly. Sie spielten zu
maty (Totenfeiern). In der Gemeinde Belamoty griindete er dann ein aponga-Ensemble das
bei savatsy spielt. Er brachte den Musikern das Spielen bei.

Warum hat er nie aufgehort zu spielen? Weil es niemanden gegeben hat der es danach
gemacht hatte. Er baut auch Pirogen und arbeitet im Reisanbau. In der kalten Saison
zwischen Juli und August gibt es viele Auftritte, es ist auch die ,,Saison“ des bilo. Wenn
gerade nicht die Saison des savatsy ist, arbeitet er im Reisanbau. Im Juli und August spielte
er bei sechs savatsy und einer bilo-Zeremonie. [...]

Friher haben die sesoly am Anfang langer gespielt. Jetzt spielen sie nur noch kurz. [...]
Am ersten Tag des savatsy findet das ozon’dapa statt. Das ist das gleiche wie mandry an-
dapa. Alle schlafen im Haus des hazomangas. [...] Am vierten Morgen wird der Knabe auf
den Ochsen gesetzt [manongoa amin’anémby lahy]. [...] Die Pausen wahrend der Feier
werden von der Familie bestimmt. [...]

Bei der bilo-Zeremonie in Belamoty hatte anfangs der Mandoliny-Spieler Mahasoa
gespielt, doch das bilo wollte ein aponga-Ensemble. Am Morgen sind sie mit dem bilo
durch Belamoty und die die Stralle auswarts gelaufen; flir die Gesundheit des bilo. Die
Familie hatte das entschieden. Wenn sich ein bilo dafiir entscheidet in ein anderes Dorf zu
gehen, etwa um jemanden zu besuchen, wird dies als maha vatsy bezeichnet. Am Dienstag
ist es so weit dass das bilo das Blut eines Ochsen trinken wird. Fur diese bilo-Zeremonie,
die zwei Wochen andauert, bekommt die Gruppe ein Zebu und 120.000 Ariary. Fir einen
savatsy 120.000 Ariary. [...]

e Belamoty, 01.09.2008. Interview mit Damy, einem ombiasy.

\Von diesem Interview existiert wegen eines Diebstahls keine Aufnahme. Die folgenden
Inhalte des Interviews basieren daher auf Notizen, die beim Interview gemacht wurden. Es
existieren einige Fotos seines Heftes, in dem er sich unter anderem Muster aufgezeichnet
hatte, um sikily, das Werfen der Korner, zu lesen. Leider fehlen die Erklarungen zu den
Fotos, da das Interview vor dem Diebstahl noch nicht transkribiert worden war.

Damy (ca. 75) ist aus dem Dorf Chévre, der Gemeinde Ehara. Als er 13 Jahre alt war,
begann er bei seinem Vater, einem ombiasy, zu lernen. Savatsy ambahibe ist eine altere
\ersion des savatsy die ca. eine Woche andauerte. Friher wurden anstatt eines aponga-
Ensembles auch langoro-Spielerinnen engagiert oder einfach nur gesungen. Loboka gibt es
erst seit etwa 35 Jahren. Anstatt des Regeschirms wurde friher mit zwei vinda-Zweigen
getanzt.

Mit Damy fiuhrte ich auch zu anderen Zeitpunkten Gespréache, da er der Nachbar von
Davonjy war. Beispielsweise erklarte er mir, dass dinan’ny mpihary eine neue, kurze
\ersion des savatsy sei. Diese Version existiert erst seit wenigen Jahren in der Region um
Belamoty. Man musse daftr sein Haus und seine Zebus nicht so lange alleine lassen, denn
es ist unsicherer geworden. Riodahy ist inzwischen zum (blichen savatsy geworden.
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Anhang 3: Transkriptionen der Patterns der sesoly

1.

@
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»,Balita”“ aus Savazy |. Aufnahme am 13.07.2008
Patterns (beginnend von links nach rechts):

A’a,A”a, B’b,B"b,B”""b,C’c,C"c,C""c,D’a, D”’b, Db, Fb, Gc, Hd, le, Jf,

tiefer Pattern
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2. ,,Maroasa“ aus Savazy I. Aufnahme am 13.07.2008
Patterns:
Aa’,A7a,Ba,B"a,B""b,Ch,C"’c’,Db,E'd,E”a", E”""a"", tiefer Pattern
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3. ,,Soa midsy* aus Fenoandala. Aufnahme am 27.07.2008
(Transkription ist um + 150 Cent transponiert worden)

Patterns:
A AT, A7, B,C,C, C, tiefer Pattern
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»Bangiaky“ aus Fenoandala. Aufnahme am 27.07.2008
(Transkription ist um + 150 Cent transponiert worden)

Patterns:
Aa,A7a”",A”b",Bb’,C'b’,C’c’,C’c”",C"c”’, C”d, Ce, tiefer Pattern
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.Hiatsa“ aus Ankilisoa. Aufnahme am 10.08.2008

5.

(Transkription ist um + 50 Cent transponiert worden)

Patterms:
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ALCAT AT, ANy, AN, AN, ANViiLBY, BT, BT, BRiv, C, C, CT7, Chiv, Cy,
C’vi, CWii, D', D", D", D"Niv, DM, E, E”', F, tiefer Pattern
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,,Dobotelo* aus Ankilisoa. Aufnahme am 10.08.2008
(Transkription ist um + 50 Cent transponiert worden)

6.
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Anhang 4: Transkriptionen der Trommeln

Transkription Savazy I:

Aus den Stiicken ,,Karera* (siehe Dvd Videobeispiel 3), Aufnahme am 13.07.2008:

Ab 00:29.10
! !
L|x X
Rl x| x| X X | X X | X
L] X X X X
Rl X | X]|X X | X X X | X
L X X X X
R X | X X | X X X
L X X X
R x X X X
L X X
R X X X
L X X X
R X X
L X X
R X X X | X
L] X X X
Rl X | X]|X X | X
L X X
Rl X | X]|X X | X
L X X
Rl X | x| X X | X
L X X X
R X X X X
L X X X
R X | X X
L X X X
R X | X X
L X X X
R X | X X
L X X X
R X | X X
L X X X
R X | X X
L X X X X
R X | X X X X
L] X X X
X X X | X
L X X X X
Rl X | x| X X X X
L|x X X
R x X X | X

135



Etc.

Ab ca. 01:10:

X

X

X

Rl x| Xx]|X

Rl x| Xx]|X

Ab 01:19:

Rl x| Xx]|X

Rl x| Xx]|X

Insgesamt 14 Mal:
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L|x X X

R| X X | X X | X | X|X]|X

L| X X X X
R|IX|X|X X | X X | X X | X

Transkription Ankilisoa:
Aus den Stiicken ,,Hiatsa“ (siehe Dvd Videobeispiel 2) und ,,Dobotelo®, Aufnahme am
10.08.2008

Die am haufigsten sich hintereinander wiederholenden Patterns:

1(2(3|4|5|6|7|8|9|10] 11|12

A IH [ x| .| .| .| x| .[x]|.]. . X .
rH . . x| x . . . X . X

| IH [ x| .| .| .| x| .|.].]. . X .
. rH X | . .| X . . . . X . X
T IH | . oo x| ... . X .
rH X | . .l X . . . . X . X

rH | x| .| x| . |x|.|x|.|x] . | X

N  JIH | x| .|.|.|x]|.|.]|]x

rH | x| .| .| .. xX|x].].] X

Alle Patterns:

112|3|4|5|6|7|8]|]9]|10|11 |12

A IH. | x| . . x| x| . . X .

rH . . x| o x| . . . X . X
| IH. | x| . . x| . . . . X .

rH X | . .l X . . . . X . X
T I.H. . . . x| . . . . X

rH X X X X
U IH. [ x| .| . .l x

rH X | . .l X .
Vv ILH. | x X

rH X | . . . X . X

= Darauf folgt B, N, R
112|(3|4|5|6|7|8|9]|10]| 11|12

B' IH [ x| .| .| . |x]|.].|X X .

rH . . x| L x| X X X
B“ IH. | x X| .| .|x X .

rH X X X | X X X
N IH. | x X | .| .]x .

rH X | . . . Ll x| x| X
b IH. | .| .| .| .| x| .].]Xx X

rH X | .| x|. Ll x| x| X X
R IH [ x| .| .| . |x]|.].|X X .

rH X | .| x]. Ll X | X X X

= Darauf folgt O, Cund G
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112|134 |5|6|7(8|9]10]| 11 | 12
H* IH. | x X X | . X X X
rH X X Ll x| x . X .
H* IH. | x X X | . X X X
rH X | .| x|. X X X
= Darauf folgt D oder E
112|3|4|5|6|7|8|9]10| 11| 12
C ILH. | x X | .| .|x X X X
rH X | . ] x| X X X
= Darauf folgt D oder E
1(2|3|4|5|6|7|8|9]|10| 11|12
(0] ILH. | x X| .| . |X . X
rH X | . X | X X
= Darauf folgt |
112|134 |5|6|7|8]|9]10|11 ]| 12
D° IH. | .| .| X X X | .. X X
rH X | x| . X x| x| X .
D* IH. | .| .| X X X | . X X
rH X | x| . X .| X X .
D™ IH. | . X X X | . X X
rH X . X X X .
D |ILH. | . | . | X X X | . X X
rH X | X | . X .| x . X
E IH. | .| .| X X X | . X
rH X | x| . X .| x X
E* IH. | .| .| X X X | . X
rH X | x| . X X | X X .
L IH. | x| . | X X X | . X X
rH Ll x ] Dl x] . .| X X
= Auf D folgt E, auf E folgt F, J oder G
112|3|4|5|6|7|8]9| 10|11 |12
F* IH. | . | x X X X | . . X
rH X | . X X x| oXx X
F I.H. .| x X X X | . . X
rH X X X Ll x| ox .
Fee I.H. .| X X X X | . X
rH X | . X X .| X .
Feee I.H. .| x X X X | . X
rH X | . X X R X
J IH. | . | x X | .. X | . . X .
rH X | . X | X | X X | X X
= Darauf folgt G oder |
11234 |5|6|7|8]|9]10|11]12
G ILH. | x X X X X X
rH X X X X X X
G* IH. | x| .| x X X | .| X X
rH X | . X .| x X
K IH. | .| .| X X X | . X
rH X | X X X X
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= Darauf folgt H




Anhang 5: Klang- und Videobeispiele auf der Begleit-Dvd

Videobeispiele:

1.

2.

Savatsy in Sakoapolo am 18.08.2008
»Hiatsa® - Aufnahme am 10.08. 2008 in Ankilisoa
»Karera“ - Aufnahme am 13.07.2008 in Savazy |

»Kelimota“ - Aufnahme am 13.07.2008 in Savazy |

Klangbeispiele:

5.

6.

10.

»Balita“ - Aufnahme am 13.07.2008 in Savazy |
»,Maroasa“ - Aufnahme am 13.07.2008 in Savazy |
»S0a midsy* - Aufnahme am 27.07.2008 in Fenoandala
»Bangiaky* - Aufnahme am 27.07.2008 in Fenoandala
»Hiatsa® - Aufnahme am 10.08. 2008 in Ankilisoa

,,Dobotelo*“- Aufnahme am 10.08. 2008 in Ankilisoa
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Abstract

Die vorliegende Arbeit basiert auf einem Forschungsaufenthalt bei den Antanosy des
Onilahy-Tals in der Gemeinde Belamoty und Umgebung in Suidmadagaskar. Gegenstand
der Arbeit ist die Musik und der Tanz bei der Knabenbeschneidungszeremonie savatsy.

Neben der Darstellung der methodischen Vorgangweise wéhrend der Feldforschung - wie
etwa Beobachtung, Teilnahme an Festen sowie Interviews - und Beschreibungen der
vorgefundenen Aufnahmesituationen wird anfanglich besonders auf den Kontext von
Musik und Tanz bei der Knabenbeschneidungszeremonie savatsy eingegangen. Im Zuge
der Gber mehrere Tage andauernden Feier, deren essentielle Bestandteile Musik und Tanz
sind, wird der Knabe zum Mann und somit zum vollwertigen Mitglied der Lineage
vaterlicherseits initiiert. Eine Einflhrung in die gesellschaftliche Strukturen der Antanosy,
den Ahnenglauben und das Verhéltnis der Lineages der beiden Elternteile des Knaben
zueinander sowie die Beschreibung des Ablaufs der Zeremonie sollen zu einem
Verstandnis fur die Bedeutung dieses Ereignisses beitragen.

Das Kapitel Uber die Trommel-Floten-Ensembles, die typischerweise beim savatsy
auftreten, gewahrt einen Einblick in die grofRe Vielfalt der Trommeltypen und Fl6ten
Madagaskars. Die unterschiedlichen Arten und Kontexte dieses Ensembletyps, in den
Gemeinden Belamoty und Fenoandala als aponga-Ensembles bezeichnet, werden
beschrieben und die wahrend der Feldforschung aufgenommenen Ensembles vorgestellt.

Das Kapitel zur musikalischen Analyse zeigt die Struktur ausgewahlter vorort
aufgenommener Stucke auf. Zwei der drei Trommeln, die in diesen Ensembles eingesetzt
werden, die aponga denony, eine beidseitig bespielte Doppelfelltrommel und die karataky,
eine Doppelfelltrommel mit Schnarrsaite, bilden den Bezugsrahmen der Stlcke: die
Elementarpulsation und den Beat, der die Pulsation ternér unterteilt. Die dritte Trommel,
die beidseitig bespielte Doppelfelltrommel aponga fagnotany, die jedoch héher als die
aponga denony gestimmt ist, wird Ublicherweise vom Leiter des Ensembles gespielt.
Dieser nutzt die vielseitige Teilbarkeit der Formzahl zwolf aus und spielt in seinem
individuellen Stil polymetrische, bindre und terndre Patterns. Die beiden Floten, in
Belamoty als sesoly bezeichnet, spielen zwei unterschiedliche Parts. Der hohere ist in
seiner Patternstruktur variantenreicher wahrend der tiefere das harmonische Fundament der
Stucke bildet.

Neben der Musik wird in dieser Arbeit auch auf den Tanz der Ménner und Frauen beim
savatsy eingegangen. Die Téanze - der Tanz der Frauen mit dem Regenschirm, bereny, und
der Tanz der Méanner mit dem Speer, mamoandevo - finden bei den Festen bei jedem
Aufeinandertreffen der beiden Lineages des Knaben statt.
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