Stefan Engels (Musikwissenschaft):

Abendlandische Musik und Islam

Einfliihrung

Uber Geschichte und Kulturgeschichte einer Epoche Iasst sich auBerhalb einer durch schriftliche oder
andere Quellen gesicherten Uberlieferung nichts Sicheres sagen. Erst recht gilt das fur die
Musikgeschichte. Der Musikhistoriker befindet sich in einer besonderen Situation, denn, wer
rickblickend ein reales Klanggeschehen, wie es ein musikalische Ereignis ist, betrachten will, kann
nur indirekt dartiber sprechen. Musik ist ein klingendes Ereignis, das im Augenblick des Erklingens
schon wieder Vergangenheit ist. Das eigentliche Klangereignis geht uns, wenn wir nicht
Aufzeichnungen technischer Gerate haben, fir immer verloren. Schriftliche Zeugnisse, die Gber Musik
verfasst werden, versuchen entweder, ein musikalisches Ereignis aufzuzeichnen, meist zu dem
Zweck, es wiederholbar zu machen (Notation), oder sie berichten uns beschreibend Uber ein
musikalisches Ereignis oder eine musikalische Praxis. Aufgezeichnet wird nur das, was dem, der
aufzeichnet, geniigend wichtig erscheint.

Die Lander des Islams haben im Mittelalter eine bedeutende Musikkultur hervorgebracht, die den
meisten Menschen in Europa heute weitgehend unbekannt ist. Im Mittelalter jedoch gab es einen
regen Austausch zwischen den scheinbar so verschiedenen Kulturen beider Religionen. Im folgenden
wollen wir uns mit der Musik des arabischen Kulturkreises im Mittelalter beschéaftigen und diesen mit
der Entwicklung der abendlandischen européischen Musik in diesem Zeitraum vergleichen. Die
Entwicklung der Musik im byzantinischen Kulturkreis und anderen christlichen Landern einerseits, und
die islamische Musik auBerhalb des arabischen Kulturkreises andererseits muss hier auBer Acht
gelassen werden.

Im Folgenden werden laufend Vergleiche der arabischen mit der christlich abendlandischen Musikgeschichte
hergestellt. Der besseren Ubersichtlichkeit halber werden Abschnitte Giber die abendlandische Musikgeschichte in
Kursiv geschrieben.

Musik und Religion
Musik im Christentum

Die Musik und vor allem der Gesang ist ein integraler Bestandteil christlicher Liturgie. Die friihen
Christen auf rémischen Boden entwickelten ihre Gesdnge auf Basis der jlidischen Synagogalmusik in
Verbindung mit teilweise sehr unterschiedlichen kulturellen und musikalischen Elementen. Die
wichtigste Einflisse kamen aus der hebrdischen (Art des Vortrages, melodische Struktur) und der
griechischen Musikkultur, die in den nachfolgenden Jahrhunderten die abendldndische Musiktheorie
grundlegend beeinflussten.

Die gesamte abendldndische Musik wird im mittelalterlichen Europa weitgehend von kirchlichen
Institutionen getragen und entwickelt. Grundlage der Kirchenmusik ist der Gregorianische Choral. Fiir
das christlich orientierte Mittelalter, als dessen Zentren von Kunst und Wissenschaft in erster Linie
Kléster und Kathedralen in Frage kommen, sind es vor allem die gottesdienstlichen Gesdnge im
Rahmen der Liturgie, die schriftlich festgehalten wurden. Musikalische Quellen des europdischen
Mittelalters sind also in erster Linie liturgische Gesédnge. Liturgische Biicher sind lber weite
Zeitabschnitte hinaus die einzigen schriftlichen Quellen, die uns von praktizierter Musik berichten.
Diese Musik war nicht Selbstzweck, sondern Teil eines organischen Ganzen, ndmlich der Feier des
Gottesdienstes, die in der Entfaltung der Liturgie ihren erlebbaren Ausdruck fand.

Musik im Islam

Im Koran (Qur'an) bezieht sich keine Stelle explizit auf die Musik. Jedoch heiBt es in der 31. Sure Vers
6:
,Da gibt es einen Menschen, der spaBhafte Erzédhlungen (Eitles) verhandelt (kauft), um andere,
welche ohne Erkenntnis sind, vom Weg Allahs abzuleiten, und der diesen selbst zu verspotten
sucht; solche Menschen aber erhalten schmachvolle Strafe. Werden ihm unsere Zeichen
vorgelesen, dann wendet er sich hochmitig weg, als hére er sie nicht, ja als waren seine Ohren
mit Taubheit geschlagen; darum verkiinde ihm peinvolle Strafe.'

! (nach der Ubersetzung von Ludwig Ullmann und L. W. Winter, Miinchen: Wilhelm Goldmann Verlag 1959).
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Aus diesem Koranzitat — unter ,spaBhaften Erz&dhlungen“ kann man unter Umsténden gesungene
Balladen oder auch Musik als Gesamtbegriff herauslesen — leitet der Islam eine gewisse
Zurickhaltung gegeniiber der Musik im allgemeinen ab, die je nach der Strenge der Auslegung von
der Anerkennung aller musikalischer Formen bis zu deren strikten Ablehnung reicht. Wahrend diese
Auffassung sich im nicht religidsen Bereich nie ganz durchsetzen konnte, gilt sie fir den islamischen
Gottesdienst. Der Schwerpunkt der religiésen Musik liegt auf dem Gesang. An Musikinstrumenten wird
lediglich die Rahmentrommel und evt. auch die Langsfléte eingesetzt.

In diesem Punkt deckt sich die Restriktivitdt mit der Auffassung im gesamten européischen
Christentum, wo man zunéchst iberhaupt keine Instrumente zulie3. Erst im Zuge der kiinstlerischen
Ausgestaltung der Gottesdienste in der Karolingerzeit fand die Orgel, die urspriinglich
Représentationsaufgaben am Hof des byzantinischen Kaisers erfillte, Eingang in die Kirchenmusik
der abendldndischen Kirche und erst im Verlauf des Mittelalters fanden Instrumente Eingang in
liturgische Kompositionen.

Religiése Musik beschrankt sich im Islam auf
e die Koranrezitation
e den Gebetsruf des Muezzin
e die Musik der mystischen Orden

Koranrezitation (tagwid)

Die Lesung aus dem Koran erfolgt nach festgelegten Regeln fir Aussprache, Intonation und Zasuren.
Erst im 9. Jahrhundert begann man, die Rezitation des Korans zu singen, wobei es alleine auf die
richtige Aussprache ankommt. Daher wird die Kantillation (Gesangsrezitation) des Korans von
Moslems selbst niemals als ,Gesang®, sondern nur als ,Rezitation“ verstanden. Bestimmte
Vorschriften flr Lesungsténe gibt es nicht. Charakteristisch ist ein langsamer Ablauf des Gesanges
mit lang ausgehaltenen Ténen, Melismen auf Vokalen und Konsonanten, der Registerwechsel im
Abstand der Oktave und lange Pausen zwischen den einzelnen Abschnitten.

Es gibt noch andere gesungene Texte, z.B. Lobpreisgesédnge zum Propheten wie der Maulid, die
Geburtsgeschichte des Propheten, vorgetragen von einem Solo-Sanger und einem Chor. Der alteste
Maulid-Text stammt aus dem 12. Jahrhundert, wahrscheinlich aus Persien.

Al-Burdah des Sufi-Dichters Al-Busieri mit 182 Verszeilen besingt den Tod Hussains und erfreut sich besonders
unter den schiitischen Moslems groBer Beliebtheit.

Eine Kantillation der liturgischen Lesungen gibt es auch im abendldndischen christlichen Gottesdienst.
Sie erfolgt allerdings auf vorgegebenen Melodien (Lektionsténen), die im Mittelalter aber
improvisatorisch ausgeziert werden konnten.

Gebetsruf (adan / azan)

Der Aufruf des Muezzin (mu’addin) zum Gebet vom Minarett aus zum Freitagsgottesdienst und zu den
finf taglichen Gebetsstunden wurde von Mohammed selbst zwischen 622 und 624 eingefiihrt. Der
erste Gebetsrufer war Bilal, ein befreiter Negersklave, der mit einer schénen Stimme und klarer
Aussprache beim Propheten Mohammed Gefallen gefunden hat. Der Gebetsruf besteht aus einer
Abfolge kurzer Phrasen. Die Rezitation erfolgt nicht nach vorgegebenen Melodien, bewegt sich aber
normalerweise zwischen zwei Tonzentren im Abstand einer Quart oder Quint.

Die Musik der mystischen Orden

Etwa ein Jahrhundert nach der Entstehung des Islam entstanden religidse Bewegungen mit
mystischem Ideengut, der Sufismus. Das Wort kommt von sif (Wolle), denn die ersten islamischen
Mystiker kleideten sich in Wolle. Aus den freiwilligen Vereinen entwickelten sich organisierte
Bruderschaften. Sein Ritual ist der sama‘. Am bekanntesten ist der Orden der Derwische, den im 13.
Jahrhundert der islamische Mystiker und Dichter Mevlana Celaleddin-i Rumi (Galal ad-Din ar-Rami)
(1207 — 1273, ab 1232 in Konya) begriindete. Ziel ist die mystische Vereinigung der Seele mit Gott.
Die Sufi- und Derwisch-Bruderschaften waren der Uberzeugung, dass nur derjenige, der es versteht,
Musik zu hdren, die h6chste Wahrheit in géttlicher Ekstase erfahren kann. Als Symbol flr die
Manifestation der grenzenlosen Liebe zu Gott wird der Tanz verstanden (tanzende Derwische). Rumis
Sohn Veled (1226-1316) entwickelte ein Tanzritual, welches in der Folge gréBte Bedeutung erlangte
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und noch heute praktiziert wird. Neben anderen férderte der Orden der Mevlevi Jahrhunderte lang die
Kunstmusik.

dikr (Zikr) (Erwahnung, Gedenken)

Aus urspriinglichen Andachtsiibungen der Mystiker entwickelte sich eine liturgische Zeremonie mit
Rezitation, Gesang, Instrumentalmusik, Tanz, Bewegen mit Kostimen, Weihrauch, Meditation;
Ekstase und Trance. Der Grundgedanke ist das Erwirken von Gottes Anwesenheit wahrend der
Andacht.

Grundlagen der arabischen Musik

Unter arabischer Musik verstehen wir nach Touma (1975) jene Musik, die aus der Kultur der Araber
herausgewachsen ist. Sie beruht auf folgenden Voraussetzungen:

1. der arabischen Sprache
2. Dem Islam
3. kulturellen Traditionen innerhalb von Familie und Gesellschaft

(Hingegen: Ein Araber im modernen Sinne ist ein Mitglied der Kulturgemeinschaft eines arabischen Staates
unabhéangig von Abstammung, Religion, Rasse oder Hautfarbe.)

Charakteristika der arabischen Musik

e Die arabische Musik ist einstimmig; Bordunténe und Heterophonie sind méglich.

Bordun: Zur Melodie erklingt ein Liegeton (,Orgelpunkt®).

Heterophonie: Die Melodie wird von einer zweiten Stimme oder einem zweiten Instrument
umspielt bzw. ornamentiert.

Sowohl Bordun als auch Heterophonie gelten nicht als artifizielle (kunstvolle) Mehrstimmigkeit
(Polyphonie), sondern als ausgeschmiickte Einstimmigkeit (Homophonie). Die Begriffe
-Konsonanz“ und ,Dissonanz* zur gleichen Zeit erklingender Téne, wie sie die
abendlandische Harmonielehre kennt, existieren so nicht.

e  Sie wird solistisch oder in kleinen Ensembles aufgefihrt.

e Die arabische Musik geht und entsteht von der Sprache aus, etwa vom Text eines Liedes. Musik
—auch Instrumentalmusik — ist in erster Linie ,Gesang".

e Die arabische Musik kennt keine absolute Tonhéhe. Die einzelnen Tonreihen und Melodien
kénnen hdher oder tiefer angestimmt werden.

e  Eine Musikgeschichte in unserem Sinn gibt es fiir die arabische Musik insofern nicht, als diese
nie aufgezeichnet wurde und hauptsachlich aus einem System von Improvisationen nach
bestimmten Regeln besteht, wodurch die Méglichkeit zur Dokumentation einer Entwicklung
der klingenden Musik fehlt. Im Gegensatz zum europdischen Abendland hat der arabische
Kulturkreis bis in die Neuzeit mit Bedacht keine eigene Notenschrift entwickelt, obwohl dies
maoglich gewesen wére. Diese Art von Musik benétigt keine Notation, sie wird mindlich vom
Lehrer an den Schiiler weitergegeben. Noten (z.B. alphabetische Notation oder Tabulaturen)
gebrauchen nur die Musiktheoretiker in ihren Traktaten. Von der arabischen Musik zur Zeit
des europaischen Mittelalters kénnen wir uns daher nur eine vage Vorstellung anhand der
muindlich Uberlieferten, zum gr6Bten Teil verdnderten Musik unserer Tage machen.

Die abendldndische Musik des Mittelalters ist durch die abendldndische Kirche und die Entwicklung
ihrer Gesdnge bestimmt. Grundlage ist seit ca. 600 n. Chr. der einstimmige Gregorianische Choral.
Auch dieser wird zundchst nur in kleineren Ensembles gesungen (in Kombinationen mit Gesdngen der
gesamten Gemeinde bzw. des gesamten Ménchskonventes), und auch sie geht streng vom Text aus,
den sie zu interpretieren hat (liturgische Musik als ,gesungenes Gebet”). Seit dem 10. Jh. werden
diese Gesdnge aufgezeichnet und auf diese Weise verbindlich, wiederholbar und dokumentierbar.
Aus den liturgischen Gesédngen entwickeln sich einstimmige Dichtungs- und Kompositionsformen (z.B.
Tropen, Sequenzen, Cantionen usw.), aber auch spétestens seit dem ausgehenden 9. Jh.
mehrstimmige Kompositionen, die sich im 13. Jh. von der Gregorianik und in der Folge auch vom
kirchlichen Umfeld I6sen. In der Folge ist die abendldndische Kultur die einzige, die eine konsequente
artifizielle Mehrstimmigkeit hervorgebracht hat.



Das arabische System und seine modi (magam-Reihen)

Unser heutiges abendldndische System kennt nur Ganz- und Halbtonschritte. Es besteht im
Wesentlichen aus zwei Tongeschlechtern: Dur und Moll. Diese siebenstufigen Tonarten kann man als
eine Zusammensetzung aus zwei jeweils gleich gebauten so genannten ,Tetrachorden” — einer Reihe
von vier Ténen im Tonraum einer reinen Quarte und zwar in einer bestimmten Aufeinanderfolge von
zwei Ganztonschritten und einem Halbtonschritt — auffassen. Beide Tetrachorde sind auf der einen
Seite im Abstand eines Ganztones voneinander entfernt, auf der anderen Seite durch ihre Endténe
miteinander verbunden und umfassen insgesamt den Tonraum einer Oktav. Oberhalb und unterhalb
der Oktav wiederholt sich die Reihe. Die Téne dieser so genannten Tonleiter werden von unten nach
oben gez&hlt.

(Im folgenden werden die Ganztonschritte mit 1, die Halbtonschritte mit ¥z bezeichnet. Das Tetrachord wird durch
eine Klammer gekennzeichnet.)

In Dur bestehen die Tetrachorde aus den Intervallfolgen 1-1-12; z.B. C-Dur (= die weiBen Tasten am
Klavier beginnend mit c):

c-d-e-f-g-a-h-c

In Moll bestehen die Tetrachorde aus den Intervallfolgen 1-21; z.B. a-Moll (= die weiBen Tasten am
Klavier beginnend mit a):
A-H-c-d-e-f-g9g - a

1T 1 1T 1 1 1

\ A )

(Durch Erhéhung des Leittons g zu gis entstehen die beiden Nebenformen harmonische und meldische Moll, die
hier aber unberiicksichtigt bleiben kénnen).

Diese beiden Tongeschlechter werden vor allem durch die groBe Terz (c-e) in Dur und die kleine Terz
(a-c) in Moll charakterisiert.

Im Mittelalter baute man Tonleitern auf anderen Grundtdnen auf, die so genannten ,modi“ oder
,Kirchentonarten®:

auf d: Protus oder dorisch
aufe: Deuterus oder phrygisch
auf f: Tritus oder lydisch
aufg: Tetrardus oder mixolydisch

Das arabische Tonartensystem basiert auf sogenannten Magam-Reihen. Allerdings handelt es sich
dabei nur bedingt um ,modi“/ Tonarten in unserem Sinn. Magam-Reihen bestehen wie die
abendlandischen Tonarten aus siebenstufigen Tonleitern. Auch diese sind in der Regel aus zwei
Tetrachorden zusammengesetzt (§ins — pl. agnas). Die Reihen verfiigen jedoch Uber eine viel gréBere
Vielfalt an Intervallméglichkeiten. So kann eine Tonleiter aus UberméaBigen, groBen, mittleren und
kleinen Sekundintervallen bestehen. Charakteristisch ist der Dreiviertelton, also ein Intervall zwischen
Ganz- und Halbton, den es in der abendlandischen Musik nicht gibt (In unseren Ohren klingt dieses
Intervall aufgrund unserer Hérgewohnheit ,falsch!). Die Tetrachorde umfassen meist den Tonraum
einer reinen Quart, aber auch die GberméaBige oder verminderte Quart ist mdglich. Auch kann ein gins
mehr als vier Téne umfassen. SchlieBlich missen die beiden Tetrachorde nicht ident sein. Eine
Tonreihe kann also auch aus zwei verschiedenen agnas zusammengesetzt sein. Auf diese Weise
entstehen mehr als 70 verschiedene Magam-Reihen.

Die genaue GréBe eines Intervalls Iasst sich allerdings nur theoretisch berechnen. In der Praxis ist das
Gehor ausschlaggebend. Ein Intervall wie der Dreiviertelton kann sich auch innerhalb einer Tonreihe
im Rahmen von Klangschattierungen dndern. Dies gehért zu den wesentlichen Elementen der
arabischen Musikkultur. Schon daraus erklart sich, warum die europaische Notation zur Aufzeichnung
arabischer Musik im Grunde vdllig ungeeignet ist.



Zwei Beispiele einer Magam-Reihe (aus El-Mallah, 1996):

Modus rast:

)

&' !
b
| 9.0 1 = 3@ &
s o i
7@

A
J = [ J

Der dritte Ton dieser Reihe liegt zwischen es und e, ist also von d und f aus gleich weit entfernt,
namlich einen Dreiviertelton. Ebenso liegt der vorletzte Ton zwischen b und h.

Modus higaz

Diese Reihe hat keine Dreivierteltdne, besteht aber aus zwei unterschiedlichen Tetrachorden. Das
erste enthélt eine UberméaBige Sekund (es-fis). Oft wird auch noch — speziell im Abwartsgang der
vorletzte Ton ¢ zu cis erhéht. Dadurch ergibt sich eine charakteristische Farbung, die in der westlichen
Welt als typisch orientalisch in Musik mit Lokalkolorit eingeflossen ist.

Die Charakteristik einer Magam-Reihe wird also durch ihren Anfangston und die Kombination und
Qualitét der aufeinander folgenden Sekundintervalle bestimmt. Die Anfangsténe der meisten Magam-
Reihen sind die Téne der ersten unteren Oktav. Klassifiziert werden die Reihen vor allem nach der
charakteristischen Folge, wie sie in den Schlusston der Reihe einmiindet. Die Reihen werden nach
einem charakteristischen Ton der Skala, selten nach dem Anfangston benannt. Jede Magam-Reihe
verflgt uber typische Melodiefloskeln. AuBerdem enthalten sie einen bestimmten Gefuhlsgehalt, der
aber nur den arabischen Hérern zugangig ist und wird in Beziehung zu ethischen Werten und
kosmologischen Elementen gebracht.

Gefihlsinhalte in einer Musik miissen sich nicht zwangsldufig aus der Musik selbst ergeben, sondern
kénnen auch Produkte von Assoziationen und Hérgewohnheiten sein. In der abendlédndischen Musik
gilt Moll als traurig, Dur aber als lustig oder feierlich. Fiir das Mittelalter gilt diese Einteilung aber nicht,
und auch am Beginn dieses Jahrhunderts scheinen sich zunehmend Anderungen in den
Hérgewohnheiten einzustellen.

Die Ausfiihrung einer magam-Reihe

Ein Magam ist eine vokal oder instrumental improvisierte Musikform in der gesamten arabischen Welt.
Zwei Faktoren sind dabei von Bedeutung:

e Zeit (Tondauer, Rhythmus, Dauer des Stlickes): sie ist freigestellt.
e Tonraum: Er ist verbindlich determiniert.

(Ahnlich sind in der europdischen Musik bei bestimmten Gattungen die Tonrdume durch die Gattungsform
festgelegt, etwa bei einer Fuge oder einer Sonatenhauptsatzform.)

Bauelemente: Melodieziige (das heiBt: kurze melodische Abschnitte), strukturiert durch klar
erkennbare Pausen. Jeder Melodiezug erweitert das tonrdumliche Geschehen durch etwas Neues
durch Hervorhebung und Ausmusizieren eines bestimmten Tones eines Magam. Eine verbindliche
Regel fir die Folge der verschiedenen hervorgehobenen Téne und die Anzahl der Melodiezlge
existiert nicht und ist daher bei jedem Spieler je nach seinem Ké&nnen unterschiedlich.

Form: Die Form eines Magam wird durch die Reihenfolge der Zentralténe (bestimmte Téne aus der
magam-Reihe) bestimmt. Die Zentraltdne stehen bei jedem Magam in einem anderen Verhaltnis
zueinander, das immer zumindest zwei unterschiedliche Intervalle ergibt, die auf eine Kernzelle
reduziert werden kdnnen, wie z.B. die Téne d f g fir den Magam Bayati. Die erste und letzte
Tonebene eines Magam bezieht sich auf den Anfangston des Modus.

Aussage: Da jeder Magamdarstellung eine eigene Geflihlsstimmung innewohnt, die von der Struktur
einer Kernzelle und von dessen Tonfolge abhangt, ist sie fir den arabischen Hérer daher nichts
anderes als eine improvisierte Darstellung eines Geflihlsgehaltes.
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Ein Magam besteht also aus einer Art Komposition (ein vorgegebenes Gerlst aus bestimmten Tdnen)
und Improvisation (das Ausflllen dieses Gerilstes mit Musik). Jedes Mal, wenn ein Magam musiziert
wird, handelt es sich um eine neue Realisation, um ein neues Erschaffen eines Stiickes innerhalb
vorgegebener Parameter.

Als einem Maqam &hnlich kénnte man eine Orgelimprovisation bezeichnen, bei welchem der Organist
ein Thema vorgegeben bekommt um dieses dann zu bearbeiten, indem er es etwa zu einer Fuge
ausgestaltet.

Rhythmik
Es gibt:

e frei-rhythmische Stiicke. Sie haben keinen bestimmten Rhythmus oder Takt.

¢ Stlicke mit einem klaren festen Rhythmus (iga°® — pl. iqa“at), der von einem Schlaginstrument
ausgefuhrt wird. Solche Stiicke sind fir Ensemblemusik und weisen oft auf einen bestimmten
Komponisten hin.

Der Begriff wazn — pl. awzan (,MaB®) bezeichnet eine feste rhythmische Gruppierung, also eine
rhythmische Einheit, deren Gerliistschlage (nagra — pl. nagarat) sich immer wiederholen und sich —
wenn auch mit vielen Vorbehalten — mit europaischen Taktschemata vergleichen Iasst. Auch diese
rhythmischen Einheiten werden nicht schriftlich sondern mindlich tradiert. Wie bei der Melodik werden
auch in der Rhythmik die Perioden durch Variation, etwa durch Einsetzen von Nebenschlagen
improvisatorisch veréndert.

Die Struktur eines Wazn besteht aus einer Kombination von mindestens zwei gleichen oder
ungleichen Zeitabschnitten. Zum Erlernen dieser Rhythmen gebrauchen die arabischen Musiker
onomatopoetische Silben: ,Dum*” fir den Schlag in der Mitte des Felles einer Trommel, , Tak® fir den
Schlag auf deren Rand. Unbetonte und legato angebundene Schlage werden mit ,Mah“ und ,Kah*
bezeichnet. Es gibt etwa 100 verschiedenen Wazn-s, deren Lénge bis zu 176 Zeiteinheiten betragen
kann.

Einige einfache Beispiele (aus Touma 1975)

1. Wazn Wabdab-sayirab 2/4
4 Nagrah-s (Zeiteinheiten) bilden ein Element
-

dum . twk kah
0 . I 1

5. Wazn Masmudi 8/4
8 Nagrah-s bilden zwei Elemente (4 + 4)

T_ru_hku_p

dum dum . tak dum ., tak .
(1} 1] .1 0 0

oder dum dum . tak dum . tak tak
oder 0 0 o L 0 o1 1

12. Wazn Dor-bindi 7/8
7 Nagrah-s bilden zwei Elemente (3 + 4)

dum tak tak dum . tak .
o 1 1 0 A



Ubertragung arabischer Musik auf das europaische Notensystem

Nach dem oben Gesagten ist es klar, warum die arabische Musik bis in die Neuzeit keine eigene
Notenschrift entwickeln wollte. AuBerst problematisch ist eine Transkription arabischer Musik auf das
westliche Notensystem auf flinf Linien, denn jede Notation wird fir die Musik entwickelt, die
aufgeschrieben werden soll. Die westliche Notierungsweise ist fiir arabische Musik véllig ungeeignet,
schon, weil es den Begriff ,Original”, der in der westlichen Musik grundlegend wichtig ist, in der
arabischen Musik so nicht gibt. Man durfte entweder nur Gerlstténe notieren, zu denen das
improvisatorische Moment hinzuzutreten hatte, oder man notiert eine Improvisation als Beispiel, womit
diese sozusagen ,kodifiziert“ wiirde — eine Tatsache, die dem Wesen der Improvisation, die ja aus
dem Augenblick entsteht, vollig zuwider 1auft. Zudem erlaubt das arabische Tonsystem mit seinen
Vierteltonintervallen nur bedingt eine Transkription auf das abendlandische diatonische
Finfliniensystem, zumal diese Vierteltdne weniger mathematisch berechnet als vom Gehér her in lokal
unterschiedlicher Weise ausgeflihrt werden. Die Textunterlegung der Lieder mit arabischem Text —
arabisch wird von rechts nach links geschrieben, das europaische Notensystem von links nach rechts
— und die unterschiedliche Paginierung sind dabei vergleichsweise noch die geringeren Probleme.
Arabische Musik wird, wenn sie aufgezeichnet wird, verfremdet. Die Aufzeichnung bedarf zumindest
einer Unterstltzung durch die Aufnahme eines Musikstiickes mit Hilfe technischer Gerate. Doch bleibt
auch hier das Problem einer Festlegung improvisatorischer Musik bestehen.

Im dbrigen gibt es in der mittelalterlichen abendldndischen Musik ein dhnliches Problem insofern, als
die Gregorianischen Melodien zundchst miindlich (berliefert wurden und erst ab dem 10. Jahrhundert
konsequent aufgezeichnet worden sind, und zwar zundchst in linienlosen Neumen, kurzschriftartigen
Zeichen, die zwar den Gang der Melodie, nicht aber die genaue Tonhdhe angeben, daflir aber
rhythmische Gegebenheiten genauer zum Ausdruck bringen kénnen. Erst Guido von Arezzo
entwickelte zu Beginn des 11. Jahrhunderts die Notation auf Linien, die bis heute ihre Gultigkeit hat.
Gregorianische Melodien, die damals auf das neue Notensystem (ibertragen wurden, sind also
Ldeskriptiv® notiert worden, d.h. sie beschreiben, was damals gesungen worden ist. Durch diese
Kodifizierung verschwanden aber Eigenheiten im Choral, die durch diese Notation nicht
wiedergegeben werden konnten, wie chromatische Téne (Tdne, die nicht der diatonischen Reihe — der
Abfolge von Ganz- und Halbtonschritten — angehdren, wie z.B. Es oder Fis in C-Dur) oder rhythmische
Differenzierungen. Man begann ab diesem Zeitpunkt neue Kompositionen ,préskriptiv* oder ,normativ*
zu erstellen, d.h. der Komponist schreibt auf, welche Musik wie erklingen soll, und zwar nur im
Rahmen der Méglichkeiten, welche eine Notation bietet. Die Liniennotation Guidos war in erster Linie
fur die damals gebrduchlichen liturgischen Gesdnge bestimmt. Fir die Mehrstimmigkeit und den im
deren Gefolge entstandenen Takirhythmus musste man die Notation den neuen Gegebenheiten
anpassen, etwa durch die Entwicklung von Zeichen fiir exakte Notenwerte, ohne die mehrstimmige
Musik nicht ausgefiihrt werden kann. Im Gegensatz dazu wurde einstimmige Musik weiterhin in
Choralnotation aufgezeichnet, auch die Musik der Trobadors, Trouveres und Minnesdnger. Diese
beruht jedoch — dhnlich wie die arabische Musik — auf vielen improvisatorischen Elementen. Die
Aufzeichnungen mit den dadurch voneinander stark abweichenden ,Versionen” haben aus diesem
Grund in der Vergangenheit hdufig Anlass fir Irrtiimer und Missverstdndnissen gegeben.

Die ,,arabische* Musik vom 7. bis zum 15. Jahrhundert

Wie schon erwahnt gibt es Uber die Entwicklung der arabischen Musik nur indirekte Zeugnisse und die
Schriften der Theoretiker. Wir unterscheiden (nach Touma) verschiedene Perioden in der
Musikgeschichte der Araber:

Vorislamische Periode auf der arabischen Halbinsel bis 632: Die Qaina-Schule

Uber diese Zeit existieren fast keine Informationen. Im Mittelpunkt steht die Qaina / Séngerin. Die
Séngerinnen wohnten in eigenen Hausern und waren fur Gesang, Wein und Sinnlichkeit zustandig.
Sie sangen Gedichte, hatten also eine profunde Kenntnis der arabischen Sprache und der Dichtkunst.
Sie erfreuten sich einer hochgeschéatzten gesellschaftlichen Stellung und eines gewissen
Wohlstandes. Begleitet wurde ihr Gesang von Lauten, Fléten und Handtrommeln. Diese Qaina-
Tradition setzt sich bis zum 9. Jh. fort.

AuBerdem wissen wir noch vom Gesang der nomadisierenden Beduinen (Totenklagen, Liebeslieder,
Kriegslieder u.a.). Zu erwéhnen ist v. a. der Gesang der Kameltreiber, dessen Rhythmus mit dem
Gesang den Kamelschritten Ubereinstimmte und die arabische Musik pragen sollte.



Die klassische altarabische Musiktradition (632 — 850)

Dieser Zeitabschnitt ist gepragt durch die Beriihrung und Assimilation der altorientalischen Kulturen
durch die sich ausbreitende arabische Kultur. Ausfiihrende sind Sénger und Sangerinnen in Arabien,
deren Eltern aus Persien, Athiopien oder Schwarzafrika stammten. Kulturelles Zentrum ist der
Hidschas, besonders Medina, spater die Hauptstadt Damaskus. Es entsteht die altarabisch-klassische
Gesangsschule. Aber keine einzige Melodie oder rhythmische Formel ist uns tberliefert.

Yinus al-Katib (+ 765), ein Sanger persischer Abstammung verfasste eine Liedersammlung und
mehrere Abhandlungen Uber Musik; so Uber Melodie, Uber Qaina-s. Die Werke sind nur in Zitaten bei
Al-Isfahant (+ 967) Uberliefert.

Erneuerung der altarabischen Musiktradition in Bagdad und Cérdoba (820 — 1258 bzw. 1492)

750 wurden die Umajjaden von den Abbasiden gestirzt, die 763 die Hauptstadt von Damaskus nach
Bagdad verlegten. Erst 1258 endet diese kulturgeschichtlich so bedeutende Epoche mit der
Eroberung von Bagdad durch Hulago und dem Untergang des arabischen Kalifats.

Im 8. und 9. Jh. erlebte die klassische altarabische Tradition ihren Ho6hepunkt. Der Musik
wurde in Bagdad ein hoher Stellenwert zugemessen. Kalif al-Mahdt soll eine Gruppe von 200
Musikern und mehrere kleine Kapellen an seinem Hof beschéftigt haben. Auch andere Bereiche, in
denen Musik eine Rolle spielte, entwickelten sich rasch. Die Zahl der Militirmusiker beispielsweise
wird auf vierzig Trommler und fast ebenso viele Blaser geschatzt. Auch an anderen Firstenhéfen
spielte Musik eine herausragende Rolle. Die Fatimiden in Kairo verwendeten groBe Geldmittel fiir
Musiker, Sangerinnen, Tanzer und Militéarkapellen und verfligten angeblich Gber 500 Trompeter.
Andalusien wurde unter den Umajjaden (755-1031) zu einem kulturellen Héhepunkt gefiihrt, an den
zahlreiche Gruppierungen von Menschen verschiedener Rassen, Religionen und sozialer
Gruppierungen beteiligt waren. Auch die arabische Sprache war hier niemals alleinige Sprache.

In der ersten Haélfte des 9. Jh. entstand in Bagdad eine neue Bewegung, die hauptséchlich
von Persien ausging. Sein Hauptvertreter ist Ibrahim al-Mahd1 (779 — 839), der Sohn und Bruder
zweier Kalifen. Gegner dieser Bewegung waren Ibrahim al-Mausilt (aus Mosul), den mit Hardn ar-
Ras1d eine persénliche Freundschaft verband. (+ 804), sein Schwager Zalzal — ein hervorragender
Lautenspieler, dem die Erfindung eines neuen Lautentyps und die Einflihrung einer neutralen Terz in
das Tonsystem zugeschrieben wird - und sein Sohn Ishaq al-MausilT (767 — 850). Ishaq al-MausilT galt
als der gréBte Musiker seiner Zeit. Er geriet in einen Konflikt mit seinem begabten Schiler Ziryab.
Grund war vermutlich Eifersucht. Ziryab musste daraufhin Bagdad verlassen und begab sich um 822
zu ‘Abd al-Rahman II. (822-852) an den omajjadischen Hof von Cérdoba in Andalusien. Dort griindete
er eine Musikschule, die den Kern der noch heute bekannten andalusischen Musik bildete. Zentren
waren neben Cérdoba Sevilla, Toledo, Valencia und Granada.

Das Ideal dieser Zeit ist die Gelehrsamkeit. Daher sollte ein Musiker nicht nur tber eine
auBergewodhnliche Musikalitat verfiigen und sich als ausfihrender Musiker im Gesang und
Instrumentalspiel, sondern er beherrscht auch die Dichtkunst und verfugt ber eine besondere
Geistesbildung. Daher resultiert auch das Interesse an musiktheoretischen Kenntnissen.

Musiktheorie im Orient und Okzident
Musiktheorie in der Antike

(Literatur: MMG 3, Sp. 1649 ff.: Griechenland / Tonsysteme)

In der Antike galt die Musik als mathematische Disziplin und Teil des Quadriviums. Das maBgebliche
Tonsystem der Antike ist das des Aristoxenos. Die Tonartenlehre basiert nicht auf einer absoluten
Tonhbhe, sondern auf der sinnvollen Zusammenstellung von Halb- und Ganztdénen. Grundlage ist das
Tetrachord, vier aufeinanderfolgende absteigende Téne im Tonraum einer reinen Quarte nach der
Saitenstimmung einer Kithara. Die Ecktdne dieser Quarte bleiben feststehend, die mittleren Téne sind
beweglich. Aristoxenos unterscheidet folgende Tongeschlechter, die er durch das Hinunterstimmen
der mittleren Téne der Tetrachorde erhalt (1 = Ganzton; 2 Halbton; V4 = Viertelton):

(modernes Tonsystem: a as g ges f e)




diatonisch: a - g - f - e

1 1 V2
—_ -
chromatisch: a - ges f e
1 Y2 V2
—_ -
enharmonisch: a - geses fes €
2 Ya Va

—

Aus diesem Tetrachord baut man Tonleitern, indem man gleich gebaute Tetrachorde verbindet. Dies
geschieht entweder ,konjunkt” / verbunden, indem die Randténe der beiden aneinandergeflgten
Tetrachorde Ubereinstimmen, oder ,disjunkt”, indem zwischen den Tetrachorden ein Ganzton Abstand
steht. Aus diesen Bausteinen kann man eine Doppeloktav (entspricht a' - A) konstruieren, das
gréBere systema teleion / das vollstidndiges System. Die Tonleiter wird — abweichend von unserer
Gewohnheit — von oben nach unten gezéhlt. Es besteht aus je zwei konjunkten Tetrachorden mit der
Intervallfolge 1-1-'%, die in der Mitte (,mese”) miteinander disjunkt (also mit einem Ganztonintervall)
verbunden sind und einem Uberzahligen Ton im Ganztonabstand (Proslambanomenos), um die
Doppeloktav zu vervollstdndigen. Die Tonstufen haben traditionelle Namen, die die Anordnung der
Saiten auf einer acht- bzw. siebensaitigen Kithara widerspiegeln. Die Tetrachorde der zwei Oktaven
werden dabei zur Unterscheidung mit Zusatzbezeichnungen versehen. Eine zweite Tonreihe besteht
aus drei konjunkt miteinander verbundenen Tetrachorden, das kleinere systema teleion.

das groBere systema teleion das kleinere systema teleion
- a' Nete hyperboleion
g Paranete hyperboleion
f Trite hyperboleion
>~ ¢ Nete diezeugmenon
d' Paranete diezeugmenon —~ d Nete synemmenon
c Trite diezeugmenon c Paranete synemmenon
_ h Paramese
b Trite synemmenon
— a Mese L a Mese
g Lichanos meson g Lichanos meson
f Parhypate meson f Parhypate meson
>~ e Hypate meson >~ e Hypate meson
d Lichanos hypaton d Lichanos hypaton
c Parhypate hypaton c Parhypate hypaton
_ H Hypate hypaton _ H Hypate hypaton
A Proslambanomenos A Proslambanomenos



Innerhalb der Doppeloktav des gréBeren systema teleion lassen sich sieben in ihrer Intervallfolge
unterschiedliche Oktavgattungen darstellen, die nach griechischen Stdmmen benannt werden.
(Achtung: Die Bezeichnungen entsprechen nicht unseren geléaufigen ,Kirchentonarten®!)

H-h Mixolydisch Hc d ef g a h
o1 1 %1 1 1
c-c' Lydisch c d ef g a hec
1 1 %1 1 1%
d-d’ Phrygisch d ef g a hc d
1 %1 11 % 1
e-e' Dorisch ef g a hc d e
1 11 % o1 1
f-f Hypolydisch f g a hc d ef
11 1% 1 1%
gg' Hypophrygisch g a hc d ef g
1 1% 1 1% 1
a-a’ Hypodorisch a hc d ef g a

Platon hat seinen Tonarten (harmoniai) einen bestimmten Ausdruckswert (ethos) zugeordnet, so
klagend fur mixolydisch und hochlydisch, weich fiir ionisch und tieflydisch, ménnlich fir dorisch und
phrygisch. Es wurden also bestimmten Tonarten eine bestimmte psychische Wirkung bzw. ein
bestimmter Ausdrucksgehalt zugeschrieben. Aristeides Quintilianus, der Platons Harmoniai behandelt,
zeigt in seinen Schriften, dass diese Tonreihen enharmonische Tetrachorde und somit Vierteltdne
enthalten, die unserem heutigen herkdmmlichen abendlandischen Tonsystem fremd sind.

Die Pythagoreer versuchten die Musik als mathematische Zahlenverhaltnisse zu verstehen und
stellten die Intervalle als mathematische Proportionen dar. So stehen die Téne im Intervall einer Oktav
im Verhaltnis 1:2, was sich leicht nachvollziehen lasst: Teil man auf einem Saiteninstrument eine Saite
genau in der Mitte erklingt die Oktav. Das gleiche geschieht, wenn man zwei Pfeifen (z.B. einer Orgel
anblast), von denen die eine halb so hoch ist wie die andere. Ebenso lasst sich die Quinte als
Proportion 3:2, die Quarte 4:3, die groBe Terz 5:4, die kleine Terz 6:5, der Ganzton 9:8 usw.
darstellen. Die heutige Intervallmessung in der Musikwissenschaft erfolgt in Cent, wobei 100 Cent
einem Halbton entsprechen. Daher ergeben 1200 Cent eine Oktave.

Dazu kommen noch folgende Begriffe:

-Komma“: Unterschiede, die durch verschiedene Berechnungsverfahren von Intervallen entstehen.
pythagoreisches Komma: Um eine Tonleiter zu bilden addierten die Pythagoreer Quinten
Ubereinander, die sie durch Oktavtransposition zu nebeneinander liegenden Ténen versetzten
(Quintenzirkel):

ges—des—as—es—-b-f-c—-g—-d-a—-e—-h-—fis

Fis und ges sind am Klavier identisch, in Wirklichkeit aber etwa eine Achtelton auseinander (ca. 74:73
oder 23,46 Cent). Man spricht vom ,pythagoreischen Komma®.

.Leimma® (Limma, diesis): pythagoraischer Halbton, der zwischen der pythagoraischen Terz (2 x (9:8)
= 81:64) und der Quarte (4:3) entsteht und dem Zahlenverhaltnis 256:243 (90 Cent) entspricht.

Die Adaptation des systema teleion im mittelalterlichen Europa

Die musiktheoretischen Grundlagen der mittelalterlichen Theoretiker Europas sind reich an
Umdeutungen und Missverstdndnissen. Sie basieren einerseits auf der Musiktheorie der Spétantike,
wie sie durch Boethius (um 480 — 524), Cassiodorus (um 490 — um 583) und Martianus Capella (5.
Jh.) vermittelt wurde, andererseits auf der byzantinischen Musiktheorie und wurden in der Fassung
des Musiktheoretikers Hucbald von Saint-Amand (ca. 840 — 930) gelehrt, wie er sie in seiner Schrift
,De harmonica institutione” darlegt. Er formt die antike Lehre um und passt sie Gegebenheiten der
Choralmelodien an. Sein Grundtetrachord basierte auf den Tonarten der Gregorianik und entspréche
in unserem Tonsystem den Tdnen d-e-f-g (,finales®, weil auf diesen Ténen Gregorianische Gesédnge
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enden kénnen). Dieses Tetrachord hat die Intervalle 1 - ¥2- 1, das Halbtonintervall befindet sich also
in der Mitte. Die so entstehende Doppeloktav hat als hinzugefiigtem Ton unter dem tiefsten
Tetrachord das tiefe G (als I bezeichnet). Die Tonleiter wird von unten nach oben gezéhit. Die acht
Téne der Oktav werden dem Alphabet nach benannt. Unser ,h“ wurde als ,,b“(b-durum) bezeichnet.
Dieses theoretische Grundgerdst entspricht aber nicht ganz den Gregorianischen Melodien, die
nachweisbar urspriinglich auch andere chromatische bzw. leiterfremde Téne (fis, es usw.) enthalten
haben und nachtréglich diesem System angepasst werden mussten. Leiterfremde Téne gingen auf
diese Weise bei den Aufzeichnungen der Noten auf Linien verloren. Durch die Verwendung des
Tetrachordon synemmenon (,coniuncta®) kann zumindest das ,h” oder ,b-durum* (eckiges b, aus ihm
entstand unser Auflésungszeichen und das Kreuzvorzeichen), — nach unserem Sprachgebrauch — zu
einem b, bzw. ,b-molle” (rundes b, entspricht unserem b-Vorzeichen) erniedrigt werden.

_— 9

f excellentes

.
— d

c superiores c

h

b synemmenon

~ a a (coniuncta)
— g tetrardus g

f tritus finales (Grundtetrachord)

e deuterus
~ d protus

c graves

H
N—

A

r

Die Melodien des Gregorianischen Chorals beruhen auf dem System der 8 Kirchentonarten, den modi.
(Neben ,modus” gibt es vor allem im Spé&tmittelalter den Begriff ,tonus”/ Ton.). Die Tonart eines
gregorianischen Gesanges wird nach seinem Endton (,Finalis“) bestimmt. Die vier méglichen Finales
bilden das zentrale Tetrachord d-e-f-g. Nach byzantinischem Vorbild nennt man Melodien auf ,d*
Protus, auf ,e” Deuterus, auf ,f* Tritus und auf ,g“ Tetrardus. So sind sie als ,Kirchentonarten” in die
Literatur eingegangen. (Nach antikem Vorbild bezeichnete man die einzelnen Tonarten auch mit
Namen griechischer Stdmme: dorisch, phrygisch, lydisch, mixolydisch. Die Benennung stammt aus
einem anonymen Traktat des 9. Jh., der unter dem Namen ,Alia musica“ bekannt ist und stimmt mit
den antiken Tonarten nicht (iberein.)

Mittelalterliche Theoretiker unterteilten die Oktav in eine Quint und eine Quart, bzw. in eine Quart und
eine Quint. Je nach dem ambitus / Tonumfang eines Chorals, der eine Oktav selten (ibersteigt, teilt
man die Tonarten in authentische und plagale (,abgeleitete”) Tonart mit dem Tonumfang einer Oktav
ein. Die Lehre von den so gebildeten Oktavgattungen (ibernahm man von Boethius. Authentische
Tonarten verwenden als Ambitus eine Quint und eine dartiber stehende Quart, wobei die Finalis / der
Endton der unterste ist:

d- a-d
e— h —¢'
f—-c-*
g-d-g
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Plagale Tonarten verwenden eine Quart und eine dariiberliegende Quint, wobei die Finalis der
gemeinsame Ton der beiden Intervalle ist:

A-d- a
H-e- h
c- f- ¢
d- g- d.

Geringfiigige Uberschreitungen des Ambitus auBerhalb dieser Grenzen in den Melodien sind erlaubt.
Die modi werden von 1 bis 8 durchnumeriert. Die ungeraden Zahlen sind authentische, die geraden
Zahlen plagale Tonarten. (Die heutigen Tonnamen dlrfen nicht dartiber hinwegtduschen, dass es sich
hier um relative, nicht um absolute Tonhéhen handelt. Ein Gesang kann also je nach Bedarf héher
oder tiefer angestimmt werden.)

Tonumfang Finalis modus »byzantinische” »antike*

,Ton“ Bezeichnung Bezeichnung
d-d d 1 Protus authentus dorisch
A-a d 2 Protus plagalis hypodorisch
e—e' e 3 Deuterus authentus phrygisch
H-h e 4 Deuterus plagalis hypophrygisch
f—f f 5 Tritus authentus lydisch
c-c¢ f 6 Tritus plagalis hypolydisch
g-¢ g 7 Tetrardus authentus mixolydisch
d-d g 8 Tetrardus plagalis hypomixolydisch

Arabische Musiktheorie

Ein besonderes Kennzeichen auf dem Héhepunkt der arabischen Musikgeschichte ist die Rezeption
der griechischen Antike mit ihren Autoren wie Pythagoras, Plato, Aristoteles, Aristoxenos,
Archimedes, Nikomachos von Gerase, Euklid, Aristrides Quintilianus und Themistios und ihre
Ubersetzungen ins Arabische. Musikwissenschaft ist die ilm al-misiqa. Das Fremdwort masiga wird
also nur flr die antike Musiktheorie gebraucht, die als ,fremde” Wissenschaft betrachtet wurde. Die
musiktheoretischen Grundlagen wurden dokumentiert, so das Festlegen des Tonsystems in genauen
Zahlenverhaltnissen und die Herausgabe von Anthologien (Sammelwerken). Aufgrund der vielfaltigen
Verbindungen mit anderen Disziplinen und kulturellen Bereichen besitzen viele arabische
Musiktraktate fachiibergreifenden, interdisziplindren Charakter.
Die Darstellung der Tonintervalle erfolgt anhand der Laute. Zu unterscheiden ist hier immer zwischen
Musikpraxis und Musiktheorie. Die tagtaglich praktizierte Musik muss keineswegs immer mit den
theoretischen Vorgaben ibereinstimmen. Die arabischen Gelehrten bemiihten sich aber darum, ihre
theoretischen Kenntnisse fir die Praxis in Anwendung zu bringen. Aus diesem Grund sind auch immer
zwei Tonsysteme auseinander zu halten: das griechische und das arabische Tonsystem, das
wahrscheinlich direkt aus der Praxis abgeleitet worden ist. Der Unterschied liegt in der
unterschiedlichen Unterteilung des Tetrachordes.

Die Téne der arabischen Skala definieren sich als selbstandige Griffe einer der vier Finger
(auBer Daumen) auf der Laute. Jeder Ton erhélt seinen eigenen Namen, der sich — auch in den
Oktaven — nicht wiederholt. Die Funktion eines Tone innerhalb der Skala hangt vom Register und von
seiner Entfernung zum benachbarten Ton ab. Der tiefste Ton der Skala entspricht dem tiefsten Ton im
Register des Sangers. Es handelt sich also — wie das europaische mittelalterliche Tonsystem — um
relative, nicht um absolute Tonh&hen.
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Die wichtigsten Musiktheoretiker
Ishaq al-Mausili (767-850)

Kitab al-aghani al-kabir (das groBe Buch der Lieder). Hauptwerk von ca. 40 Blichern, die er Gber
Musik schrieb. Er besaB noch keine Kenntnis der griechischen Musik und entwickelte fir die arabische
Musik ein eigenes theoretisches System.

Ziryab (*im Irak, + Cérdoba 852)
(Abl al-Hasan ‘Ali ibn Nafi)

Ziryab war als Dichter und Musiker in Andalusien die Autoritat schlechthin. Er verfligte Uber ein
phantastisches Gedachtnis und galt dartiber hinaus als ausgezeichneter Lehrer.

Er flgte der Laute (‘Gd) eine flnfte Saite hinzu als Symbol flr die Seele und farbte die Saiten: die
héchste gelb (Galle), die zweite rot (Blut), die dritte wei3 (Phlegma) und die tiefste schwarz (schwarze
Galle). Ziryab begann auch das bisher Ubliche Holzplektrum durch den Kiel einer Adlerfeder zu
ersetzen.

Al-Kindrt (790 - 874)

(Abl Yasuf Ya’qub ibn Ishaq)

Angehoriger der arabischen Aristokratie am Abbasidenhof in Bagdad. Astrologe. Er rezipierte die
Griechische Philosophie und gilt als ,Philosoph der Araber”. Von mehreren kurzen Traktaten Gber
Musik sind funf erhalten. Al-Kind1 Gbertrug die Darstellung des griechischen Tonsystems auf die Laute.
Die Musik verstand er als Teil des Quadriviums. Er schrieb (iber Komposition, Lautenerzeugung,
Musiktheorie, Melodien und Noten und bedient sich einer alphabetischen Notenschrift.

Al-Farabr / Alpharabius, Avenassar (um 870 - 950)
(El Farati, Alfarabi, Abd Nasr Muhammad ibn Muhammad ben Tarkhan)

Er gilt als gréBter Theoretiker der arabischen Musikgeschichte und als ,Zweiter Aristoteles® durch
seine Ubersetzung und Kommentierung der aristotelischen Schriften. Er war tiirkischer Abstammung
und wurde im heutigen Turkestan in der Nahe der Stadt Farab geboren. Neben Traktaten Uber die
Klassifikation der Rhythmen, die Einteilung der Wissenschaften ist sein Hauptwerk das ,GroBe Buch
der Musik” Kitab al-masiqr al kabir (in Fragmenten Uberliefert). Es enthalt: Musikdefinition,
Klangtheorie, Harmonielehre, Intervallgattungen, Tonsysteme, Rhythmus- und Kompositionslehre,
Musikinstrumente. Er bezog alle ihm zur Verfligung stehenden historischen und ethnologischen
Quellen mit ein und dokumentierte als erster die arabischen modi rast und bayati. Sein Buch Uber die
Einteilung der Wissenschaften wurde seit dem 11./12. Jh. ins Hebréische und Lateinische tUbersetzt
und war in Europa seine bekannteste Schrift. Fir ihn liegt der Ursprung der Musik im Bediirfnis des
Menschen Gefiihle auszudriicken. In seinen Betrachtungen verliert er deshalb nie den Bezug zur
Praxis.

Al-Farabi teilt die Oktave theoretisch in 25 verschiedene Intervalle, indem er das Tetrachord in zehn
mogliche Intervalle aufteilt, so dass die Oktave, die aus zwei Tetrachorden und einem Ganzton
besteht, 25 verschiedene Tdne enthélt, und zwar mit den Intervallen Oktave, Quinte, Quarte, Septime,
Ganzton, Halbton und Viertelton. Nur einige der Kombinationen aus den 25 erwahnten Ténen einer
Oktave eignen sich nach Farabr fiir eine Melodiebildung.

Eine der Reihen, die Farabt vorschlagt, lautet:

Proportion: 11 9/8 27/22  4/3 3/2 18/11 19/9 2/
d -y f g - b c
Cent: 0 204 355 498 702 853 996 1200

204 151 143 204 151 143 204
Die Intervalle d — e und e — f, sowie g — a und a — h entsprechen dabei etwa der GréBe eines

Dreivierteltons (150 Cent). Gerade dieses Intervall ist schon im 10. Jahrhundert und bis heute fir die
arabische Tonleiter charakteristisch.
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Auf dem Tonsystem Farabis aufbauend haben arabische Musiktheoretiker der Neuzeit eine Neuteilung der
Oktave in 24 annahernd gleich groBe Intervalle unternommen (das entspricht in der européischen Musiklehre
Vierteltdnen).

Die Zeiteinheit, die zur Zeitmessung herangezogen wird, muss nach Farabrt unteilbar sein, daher
moglichst kurz, ndmlich jene Zeitspanne zwischen zwei aufeinander folgenden Schldgen oder Toénen,
zwischen denen kein anderer Ton oder Schlag Platz hat.

Al-Isfahani (897-9677)
(Aba |-Faraj ‘Ali ibn al-Husayn)

Stammt aus Isfahan. Sein Hauptwerk ist das Kitab al aghani al-kabir (GroBes Buch der Lieder).
Angeblich schrieb er 50 Jahre daran. Es handelt sich um eine Kulturgeschichte bis zur friihen
Abbasidenzeit mit Betonung von Dichtkunst und Musik in 21 Banden. Fiir uns ist dieses Werk eine der
wichtigsten Quellen.

Ibn Sina / Avicenna (980-1037)
(Aba ‘Ali al-Husayn ibn ‘Abdallah)

Stammt aus Buchara und lebte vor allem in Isfahan als Hofarzt. In Europe ist er v. a. wegen seiner
philosophischen und medizinischen Schriften bekannt.

Sein Hauptbeitrag zur Musiktheorie ist das Kitab an-nagah (Buch der Errettung) und das Kitab as-$ifa’
(Heilmittel), in welchem die Musik als mathematische Disziplin und Teil des Quadriviums abgehandelt
wird. Es enthalt Definitionen, Intervalle und verschiedene Arten des Tetrachordes, Oktavteilungen,
Melodieverlauf, Rhythmus und Prosodie, Komposition, Instrumente und eine Modusliste.

Ibn Rushd / Averroes (1126 - 1198).
(Aba I-Wald Muhammad ibn Ahmad ibn Muhammad;)

Stammt aus Cordoba und war Philosoph und Rechtsgelehrter. Er beeinflusste das abendlandische
Europa durch seine Aristoteleskommentare. Hier behandelt er die Tonlehre des Aristoteles in dessen
Werk ,de anima“.

Safi al-Din / Safiyaddin al-Urmawi; (+ 1294)
(‘Abd al-Mu’min ibn Yasuf ibn Kakhir al-Urmawr al-Baghdadr)

Er war ein berihmter Hofmusiker unter dem letzten Bagdader Kalifen al-Musta’sim und spéater der
mongolischen Eroberer und gilt als einer der bedeutensten Musiktheoretiker des islamischen Nahen
Ostens. Zwei Traktate: Kitab al-adwar fi--masiga (Buch der Zyklen; Kadenzen in der Musik, 1252)
und Al-risala a$-Sarafiya (Uber die musikalischen Proportionen; Kompositionslehre) behandeln die
Toéne, Intervalle, Akkorde und Dissonanzen. Er schuf eine Systematisierung der grundlegenden Skala
und des gesamten modalen Systems, das zu seiner Zeit in Gebrauch war, jedoch sicher wesentlich
alter ist. Dieses System bildet die Grundlage fir das tirkische und persische System bis ins 20.
Jahrhundert. Dazu erweiterte SafT al-Din die pythagoréische Tonreihe und schuf ein 17teiliges
Tonsystem, das die neutralen Intervalle der Praxis einbezog indem er die Oktave in 17 verschiedene
Teile, Lemmas und Kommas teilte.

Aus seinem Kitab al-adwar hat sich in dieser Abschrift (einer der &ltesten erhaltenen) aus dem Jahre
1390 (heute im Britischen Museum in London) eine Art Gesangsnotation erhalten (Die Theoretiker
verwendeten gewdhnlich eine Buchstabennotation fir ihre Traktate, aber lediglich zu
Demonstrationszwecken).

Auch die abendldndschen Musiktheoretiker entwickelten noch vor Einfiihrung der Liniennotation
eigene Notationen zur Darstellung musiktheoretischer Sachverhalte. Um 900 entstanden im Norden
des Frankenreiches zwei anonyme Traktate die so genannte ,Musica enchiriadis“ und die ,Scolica
enchiriadis”, eine friihe Lehre mehrstimmiger Musik. In diesen Traktaten schrieb man die Textsilben
auf Linien, welche die Tonstufen darstellten oder setzte tiber den Text Tonsymbole, die sogenannten
LDasia-Zeichen” fiir die vier Téne eines Grundtetrachordes (1-V21), die sich bei den anschlieBenden
Tetrachorden an den gleichen Intervallstellen wiederholen, aber zur Unterscheidung gekippt oder
gespiegelt werden.
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Die wichtigsten Instrumente

Aus der Flle der Instrumente, die es seit dem Mittelalter im Orient gibt und von denen viele nicht
mehr in Gebrauch sind, erwahnen wir nur die wichtigsten.
(Im Internet kdnnen lber Suchmaschinen Abbildungen der einzelnen Instrumente gefunden werden.)

Saiteninstrumente

‘ad (Ud) (wortlich ,Holz):

bundlose gezupfte Kurzhalslaute. Korpus in Form einer halben Birne. ,Sultan” unter den
Musikinstrumenten wie in Europa das Klavier. Urspriinglich hatte der ‘Gd vier in Quarten gestimmte
Saiten als Symbol fiir die vier Kérpersafte bzw. Temperamente des Menschen. Erstim 9. Jh. flgte
Ziryab eine fUnfte Saite hinzu als Symbol fiir die Seele und farbte die Saiten: die héchste gelb (Galle),
die zweite rot (Blut), die dritte weiB (Phlegma) und die tiefste schwarz (schwarze Galle). Ziryab
begann auch das bisher Uibliche Holzplektrum durch den Kiel einer Adlerfeder zu ersetzen. Heute hat
der ‘0d funf Doppelsaiten in der Stimmung G A d g ¢’. Der ‘Gd kam Uber Spanien, Byzanz und durch
die Kreuzfahrer nach Europa und wurde von den Trobadors und Trouvéres verwendet. Aus dem
arabischen Al-’Ud entwickelte sich unser Wort ,Laute”.

qanin

Zither mit einem Schallkasten in Form eines rechtwinkligen Trapezes. 63 — 84 (meist 72) diatonisch
gestimmte Saiten, angerissen mit Schildblattplektren. Drei Saiten fir einen Ton, daher 24 Téne.
Seit dem 10. Jh. nachweisbar (Farabi). Damals hatte es 45 Saiten.

kamanga (Kamandschah)

Vorlaufer der Geige in der Stimmung G d g c¢’; die Kamandschah hatte urspriinglich einen Korpus aus
einer mit Schaffell oder Fischhaut bespannten halbierten Kokosnuss. Sie wurde im Schneidersitz auf
den SchofB gestellt.

Rabab (Rebab)

ist heute ein zweisaitiges Streichinstrument (bei armen Musikern auch einsaitig) mit schmalem
bauchigem Holzkérper ohne getrennten Hals mit einem nach hinten rechtwinklig abgeknickten
Wirbelkasten. Gestimmt im Quintabstand.

Santur

Hackbrett mit trapezférmigen Schallkasten aus Nussbaum und 92 Drahtsaiten, die mit zwei
Holzstdbchen angeschlagen werden. Jeweils vier Saiten fir einen Ton. ,Santur* kommt vom
griechischen ,Psalterion” und gelangte im Mittelalter Gber Spanien nach Europa.

Blasinstrumente

Nay (Ney)

beiderseits offene Langsfl6te in verschiedenen GréBen ohne Schnabel aus Bambus- oder Schilfrohr.
Sechs Grifflocher vorne, eines hinten. Durch Uberblasen erhalt man einen Tonumfang von mehr als
drei Oktaven.

Schlaginstrumente

Riqq (Tarr)
einfellige Rahmentrommel (Durchmesser 20 cm) mit 10 Schellenpaaren, bespannt mit Fischhaut oder
Ziegenfell.

Daff (Duff)
einfellige Rahmentrommel (Durchmesser 30 cm), niedrige Rahmenhdhe mit finf Schellenpaaren, wird
v. a. von Frauen gespielt.

Mazhar
einfellige Rahmentrommel (Durchmesser bis 60 cm), ausschlieBlich fir religidse Musik.

Bandir
einfellige Rahmentrommel (Durchmesser 40 cm und niedriger Rahmenhdhe von ca. 10 cm) mit zwei
Schnarrsaiten, ebenfalls fur religidse Musik
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Darabukka (im Irak: Tabla, Dunbak)

einfellige Tontrommel in Form eines Kelches, deren Hals im Stehen unter den Arm geklemmt oder im
Sitzen auf den Oberschenkel gelegt wird. Die Bespannung besteht aus Fischhaut, Ziegen- oder
Schaffell. Der dum-Schlag wird in der Mitte, der tak-Schlag am Rand des Felles ausgefihrt.

Naqqarat
kleine Pauken aus kupfernen oder ténernen Kesseln, die paarweise eingesetzt werden. Bespannung
aus Kamelfell. Die groBen Pauken heien Naqgarya.

Die wichtigsten Gattungen arabischer Musik

Charakteristisch fiir die Gattungsvielfalt arabischer Musik sind vielfaltige Formen von suitenartigen
Aneinanderreihungen von Vokal- und Instrumentalstiicken und verschiedener magamat.

Gattungen mit wazn
saut (sot - pl. aswat)

Altarabischer Gesang mit Text aus wenigen Verszeilen (meist zwei), der von verschiedenen
Komponisten vertont werden konnte, und den man auch von ihnen kaufen konnte (Weitergabe durch
Vorspielen und Vorsingen).

Qasida
altarabische Form mit einheitlicher Versstruktur und Endreim.

Al-muwassah und zagal

Der muwas8ah ist eine Vokalform, die im 9. Jh. in Andalusien entstanden ist. Er besteht aus einem
ein- oder zweiteiligen Praludium, das als Refrain verwendet werden kann, sowie einer variierenden
Anzahl zweiteiliger Strophen mit anderen Reimen und der Schlusszeile mit dem Reim des Praludiums
auf anderen Text. Themen der Texte sind Liebe und Umtrunk. Der muwass$ah ist Teil eines gréBeren
Gesangszyklus in klassischem Arabisch, eines Waslah oder einer Nuba. Er wird dadurch bezeichnet,
dass man seine erste Gedichtzeile, seinen Waslah (der nach seinem Magam benannt wird), seine
Wazn, seinen Dichter und seinen Komponisten.

Der zagal hingegen steht in der Volksprache. Gefunden wurden auch Schlussverse eines muwassah
in romanischer Sprache.

Die andalusische Nuba (Nauba)

Die Nuba geht auf Ziryab zuriick und wird heute in Nordafrika gepflegt. Inre musikalische Form ist
zyklisch und besteht aus einer festen Folge von Vokal- und Instrumentalstiicken — die Vokalteile
Uberwiegen -, die in einer einheitlichen Magam-Reihe stehen.

Das Ensemble besteht aus einem Streichinstrument, einer Laute und ein oder mehreren
Rhythmusinstrumenten, wechselt jedoch je nach regionaler Uberlieferung; z.B. : ‘Gd, rebab (Rebec),
nay, gandn, tarr und darabukka. Die Vokalteile sind solistisch und chorisch (einstimmig) in klassischer
arabischer Poesie, wobei Themen wie Liebe, Landschaft, Umtrunk, Freude und Traurigkeit zugrunde
liegen. Die Nuba beginnt mit einem taktfreien Instrumentalstiick (Ensemble oder Solo). Hier wird die
Magam-Reihe vorgestellt, nach der die Nuba bezeichnet worden ist, und es wird eine bestimmte
Geflhlsstimmung erzeugt. Danach folgt ein Instrumentalteil mit festem Taktschema und mehrere
Vokalstlicke mit bis zu 17 Strophen in Muwas8ah- und Zagalform, die durch Instrumentalstiicke und
Passagen getrennt werden. Jeder Teil wird jeweils von einem bestimmten Wazn begleitet. Am Ende
jedes Teils wird das Tempo beschleunigt und die Struktur des Wazn bis auf das Doppelte gesteigert.
Der Gesang ist im wesentlichen chorisch und wird nur zeitweise durch einen Solopart bereichert. Das
Repertoire bestand urspriinglich aus 24 Nuba-s.

Weitere zusammengesetzte Formen sind die agyptische wasla(h) und der irakische magam al-‘iraqf.
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Gattungen ohne wazn

Layali

freie Vokalform ohne wazn auf die Worte ,ya 1&l“ und ,ya ain* (,meine Nacht, mein Auge*) als Symbol
fir die anonyme Geliebte. Die Worte werden in freier Improvisation immer wieder wiederholt und mit
reichen Melismen auf den einzelnen Silben ausgeschmuickt. Der Sanger begleitet sich auf der ‘Gd oder
wird von einem Qanun oder Ensemble begleitet. Die Layali dient zur vokalen Darstellung eines
Magam.

Mauval

Improvisierter Gesang auf eine Dichtung in hocharabisch oder in der Umgangssprache, in Begleitung
eines Instrumentes in vier, funf und sieben Zeilen, dessen Rhythmus durch den Basit-VersfuB (--u -/
-u-/-u--/-u-)vorgegeben ist. Schon zur Zeit von Hardn ar-Rasid im 9. Jh. erwahnt. Er folgt meist
auf eine Layali.

Taqasim (Taqsim)
instrumentale Darstellung eines Magam durch ein Soloinstrument.
Tanz

Nur aus einzelnen verstreuten Informationen wissen wir, dass es eine hoch entwickelte Tanzform
neben nicht professionellem Tanz gab. Besser informiert sind wir Gber den religiésen ekstatischen
Tanz der mystischen Orden. An Volksténzen gibt es Gruppentanze und Solotanze

Arabische Einflisse auf die Musik des abendlandischen Europas

Daruber, wie groB3 der arabische Einfluss auf die Musik des Mittelalters wirklich ist, werden in der
Wissenschaft verschiedene Auffassungen vertreten. Es lasst sich nicht immer sicher bestimmen, ob
aus einer fremden Kultur einzelne Elemente bernommen wurden, oder ob durch die Beschaftigung
mit der fremden Kultur eigene Initiativen und Entwicklungen angeregt worden sind.

Kontaktzentren sind:

- die Kreuzfahrerstaaten
- die Iberische Halbinsel
- Sizilien

Waéhrend der Einfluss der Kreuzfahrer als relativ gering eingeschéatzt wird, erreichte islamische Kultur
die abendlandische Welt liber Sizilien und vor allem Uber Spanien, wo der gréBte Teil der griechischen
wissenschaftlichen Texte in arabischen Ubersetzungen vorlag. Die iberische Halbinsel kann man im
Mittelalter als wichtiges Briickenland zwischen Orient und Okzident bezeichnen. Die Musik
Andalusiens war durch die besondere Symbiose gekennzeichnet, in welche dort die verschiedenen
Kulturen zusammenlebten. Neben den islamischen Vélker, v. a. der Araber und der Berber waren es
die Mozaraber (nach der maurischen Eroberung christlich gebliebene Spanier) und die jidischen
Sephardim. Im christlichen Spanien war es Alfons der Weise (1245-1280), Kdnig von Kastilien und
Leon, der die arabische mit der abendlandischen Kultur zu verbinden suchte. Unter seiner Aufsicht
entstanden die beriihmten Cantigas de Santa Maria, einer Sammlung von 420 Liedern in galizisch-
portugiesischer Sprache. Sizilien wurde im 9. Jh. von den Arabern besetzt. Nach der normannischen
Eroberung 1072 wurde jedoch die arabische Kultur im Gegensatz zu Spanien nach der Reconquista
nicht verdrangt sondern sowohl von Roger Il (1112-1154) als auch vom Stauferkaiser Friedrich Il.
geférdert.

Die Araber beeinflussten Europa in erster Linie auf dem Gebiet der Musiktheorie, besonders in
der Schriften von Al-Farabrt (Alpharabius) und Ibn Sina (Avicenna). Die mittelalterlichen Musiker
lernten wohl von den Arabern, die konsonante Terz zu berechnen, was sich wiederum langfristig auf
die Entwicklung der mehrstimmigen Musik auswirken musste. Méglicherweise entwickelten die
Theoretiker aufgrund der Beschaftigung mit der arabischen Rhythmik die mittelalterliche
Mensuraltheorie, die Grundlage unseres Taktsystems.

Nur geringfligig scheint der Einfluss auf dem Gebiet der praktischen Musik selbst zu sein. Mit
einem musiktheoretischen System Gbernimmt man ja nicht automatisch auch die Musik des
Herkunftslandes, was sowohl die Araber als auch die Europaer anhand der Ubernahme der
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griechischen Musiktheorie gezeigt haben. Das Gleiche gilt fiir die Ubernahme von Instrumenten, mit
der nicht zwangslaufig auch die gespielte Musik, ja nicht einmal die Spieltechnik Gbernommen werden
muss. Die arabische Musik selbst hat nicht einmal auf die von der Arabern unterworfenen und zum
Islam bekehrten Vélker wie z.B. die afrikanischen Muslime immer entscheidende Einfliisse ausiiben
kénnen. Das schlieBt jedoch nicht aus, dass in der Musikpraxis des Okzidents Ideen aus dem
arabischen Kulturkreis Gbernommen und verarbeitet worden sind, oder dass musikalische Elemente
Ubernommen wurden. So scheinen gewisse Verzierungspraktiken, z.B. in den Organas von Notre
Dame, eine der friihesten Formen notierten mehrstimmigen Singens auf arabischen Einfluss
hinzudeuten. Auch die Solmisation, die Benennung der Téne in einer Tonreihe, die Guido von Arezzo
aus den Anfangssilben eines von ihm gedichteten Johanneshymnus {lbernommen hat — ut, re mi, fa,
S0, la, si -, scheint im Arabischen merkwirdigerweise und vielleicht auch nur zuféllig eine
Entsprechung zu haben: dal — r& — mim — fa — sad — Iam — sin.

Was die Musikgattungen betrifft fallen Parallelen bei den Auffiihrungspraktiken der Trobadors
und fahrenden arabischen Sangern auf. Die Cantigas de Santa Maria, die am Hof Alfons des Weisen
entstanden, sind mit Sicherheit maurisch beeinflusst. Der Hogetus, ein Stuck, in dem eine Melodie in
Einzeltdne zerstliickelt und auf mehrere Musiker aufgeteilt wird kommt vom arabischen Tg&’at.
Offensichtlich haben die Europder auch die sarazenische Militdrmusik, die sie bei ihren Kreuzziigen
kennen gelernt hatten, tbernommen.

Bedeutender hingegen scheint der arabische Einfluss im Hinblick auf die Musikinstrumente zu
sein, die meist Gber Spanien nach Europa kamen. Nur einige wenige seien hier genannt:

e gezupfte Saiteninstrumente: Laute, Gitarre, Mandola, Mandoline, Pandora, Psalterium

e gestrichene Saiteninstrumente: Rehab (rabab), Retec, Rubebe

e Blasinstrumente: Querfléte, Schnabelfléte, Schalmei, Trompete, Horn

e Schlaginstrumente: Zimbel, Tamburin, Tambour, Rihrtrommel, Kastagnetten
Auch die Bunde auf den Grifforettern der Saiteninstrumente scheinen die Européaer von den Arabern
Ubernommen zu haben. Hingewiesen wurde auch darauf, dass das die Gewohnheit, das Stimmen
eines Instrumentalensembles nach der von oben gesehenen zweiten Saite der Violine, dem ,a“ in der
arabischen Musik ebenso Ublich ist: schon zur Zeit Harlin ar-Rasids wurde nach der von oben
gesehenen zweiten Saite der Laute gestimmt.

Im Jahre 1492 eroberten die Katholischen Kdnige Ferdinand und Isabella das Gber 700 Jahre
maurisch dominierte Andalusien zurlick. Die dort lebenden islamischen Mauren sowie die jldische
Minderheit wurden aufgefordert, entweder zum Christentum zu konvertieren oder das Land fir immer
zu verlassen. Die Mauren zogen sich in den Maghreb zurick und nahmen ihre Musik, die
Andalusische Schule, die bereits im 9. Jahrhundert in Cérdoba von Ziryab begriindet worden war, mit
in die neue Heimat. Die jldischen Sephardim siedelten rund um das Mittelmeer, viele von ihnen in
Osteuropa und der Tirkei.

Zusammenfassung

Sowohl der europaische als auch der islamische Kulturraum — représentiert vor allem durch die Kultur
der Araber — rezipiert im Mittelalter die antike Musiktheorie und verbindet sie mit der jeweils eigenen
Musiktradition, wobei der Unterschied darin liegt, dass die Araber die Theorie an die praktische Musik
anpassen, die Européer jedoch anfangs ihre Melodien der theoretischen Vorgabe unterwerfen. In der
gegenseitigen Beeinflussung ist der arabische Teil zunachst der Gebende. Die Européer ibernehmen
musiktheoretische Werke, musikalische Gattungen aber vor allem einen groBen Teil ihres
Instrumentariums. Die arabische Musik kannte bis in die Neuzeit keine Notenschrift. Ansatze einer Art
Tabulaturschrift arabischer Musiktheoretiker wurden niemals in die Praxis Gbernommen. Der Okzident
jedoch entwickelte im weiteren Verlauf der Geschichte eine brauchbare Notenschrift, die zur genauen
Reproduktion eines musikalischen Werkes geeignet ist. Dies war die Voraussetzung fiir die
Entstehung einer durchorganisierten und konsequenten artifiziellen Mehrstimmigkeit.

Literatur:

Die Literaturangaben beschréanken sich auf allgemeine einfiihrende Literatur, die einen Einstieg in die
Materie ermdglichen soll.

- Die Musik in Geschichte und Gegenwart (MGG). Allgemeinde Enzyklopadie der Musik. Begriindet

von Friedrich Blume. Zweite neu bearbeitete Ausgabe hg. von Ludwig Finscher. Kassel, Basel usw.:
Barenreiter und Metzler 1994.
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Diese auf 20 Bande angelegte Enzyklopadie (Sachteil in acht Banden, Personenteil in zwdélf Banden)
enthalt den aktuellen Forschungsstand des Faches Musikwissenschaft in deutscher Sprache. Der
Personenteil ist allerdings bisher nur bis zum Buchstaben H fertig gestellt. Unter den verschiedenen
Stichwértern erfahrt man sachlich fundiert alles Wesentliche samt Literaturangaben Uber das gewahlte
Thema.

Erwéahnt seien die beiden folgenden Artikel:

Amnon Shiloah, Arabische Musik, in: MGG 1, 686 — 766.

Gabriele Braune, Islam, in: MGG 4, 1205 — 1211.

- The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Ed. by Stanley Sadie. London, Macmillian
Publishers Limited 1980. Neuauflage 2000.

Dieses Lexikon in englischer Sprache ergéanzt die noch fehlenden Artikel von MGG.

- Henry George Farmer, Islam (= Musikgeschichte in Bildern 11I/2). Leipzig: VEB Deutscher Verlag fur
Musik (1966).

Farmer ist seit der Mitte der Zwanzigerjahre des vorigen Jahrhunderts mit grundsatzlichen Arbeiten
Uber die arabische Musik hervorgetreten. Das Buch aus der Reihe ,Musikgeschichte in Bildern* bringt
zahlreiches Bildmaterial und regt zum Blattern und Lesen an.

- Habib Hassan Touma, Die Musik der Araber. WilhelImshaven: Heinrichshofen’s Verlag 1975 (=
Taschenblicher zur Musikwissenschaft, hg. von Richard Schaal, 37).

Touma gehdrt zu den wichtigsten arabischen Wissenschaftern, die Gber arabische Musik gearbeitet
haben. Das Buch ist als Einstieg in die Materie gut geeignet, obwohl manche Themen bedingt durch
den zusammenfassenden Charakter der Buchreihe fast ein wenig zu gedrangt behandelt werden
mussten.

- Habib Hassan Touma, ,,Was hétte Zyriab zur heutigen Auffiihrungspraxis mittelalterlicher
Gesange gesagt ...“. In: Basler Jahrbuch fir historische Musikpraxis 1, 1977, S. 77 — 94.

Vom selben Autor stammt dieser interessante Beitrag, anlasslich einer Schallplattenaufnahme
mittelalterlicher Gesange aus Spanien.

- Issam El-Mallah, Arabische Musik und Notenschrift (= Minchner Veréffentlichungen zur
Musikgeschichte Bd. 53). Tutzing: Hans Schneider 1996.

Die Habilitationsschrift beschéaftigt sich in erster Linien mit den Méglichkeiten, Problemen und
Erfahrungen der Aufzeichnung arabischer Musik. Gut erklart sind die musikalischen Grundlagen.
Zusatzlich interessant sind eine Liste der Haupt-agnas und der Haupt-magamat, sowie 2 CDs mit den
dazugehdrigen Tonbeispielen.

Gelegentlich findet man in Ausstellungskatalogen kurz gefasste und auf das Wesentliche konzentrierte
Einfihrungen wie bei

- Tarif Al Amman, Otto Mazal, Die arabische Welt und Europa. Ausstellung der Handschriften- und
Inkunabelsammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek. Handbuch und Katalog. Graz:
Akademische Druck- und Verlagsanstalt 1988: Tarif Al Amman: Arabische Musik, S. 451-457, Otto
Mazal, Der Einfluss der arabischen Musik auf Europa, S. 458.

Hingewiesen sei auch auf folgende CD-Sammlung, die alle Bereiche der Musik des Islams, auch
auBerhalb des arabischen Kulturkeises, dokumentiert:

- The Music of Islam, vol. 1-15, Produces by David Parsons. Celestial Harmonies, 1997 f.
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