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VORWORT

Die Arbeit basiert veorwiegend aunf Material, das ich widhrend
eines lidngeren Studienaufenthaltes in Taschkent 1975/76 zu-
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gearbeitet.
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4.1. Neuere Quellen des Sasmagam.

Kapitel zu ersehen war, gab es bei den trans-
Jahrhunderts KawkabT und
Jahrhundert

Wie aus dem 3.
oxanischen Autoren des 16. und L17.
Darwi¥ ¢ALT sowie ihren Epigonen bis ins spdte 17,

hinein keine Hinweise auf die Existenz der sechs grolen magam-

Zyklen, genannt ¥a¥magam. Die in den fiinfziger Jahren unseres

Jahrhunderts in der usbekischen Musikwissenschaft verbreitete
Annahme, daf der %a¥magam schon im 16. Jahrhundert durch eine
beruhte auf der falschen Datierung ei-

Textquelle belegt sei,
Jahrhundert stammenden Hand-

ner tatsdchlich erst aus dem 19
Aus dem 19. Jahrhundert ist dann auch eine beacht-

schrift.l
erhalten,

liche Anzahl ven Anthologien (tadkira oder bay3ad)
in denen die Gedichttexte der Vokalteile des gagmaqam und ihre
Namen in der Reihenfolge der praktischen Ausfihrung angegeben
Diese Textbinde stammen sowohl aus Buchara (vorwiegend
r Sprache) als auch aus Choresm (vor-
Die bisher fritheste Quelle

sind.
in persisch—tadschiklsche
wiegend in usbekischer Sprache).
chara zusammengestellten Textbandes des Sadmaqam

eines in Bu
Jahrhunderts datjert.2

wird in die zweite Hilfte des 18.
Abgesehen von dieser Textquelle stiitze ich mich bei den fol
den Untersuchungen auf die vier Notenausgaben des Bucharischen
Zagmaqam: Uspenski] 1924 ; Beljaev 1950-1967; Akbarov 1959

(= Ozbek halq V) und Karomatov 1966-1975. Die Notenausgaben

der Choresmischen magame (Ramanovskaja 1939; Akbarov 1958 =

Uzbek halg VI, Akbarov 1980/1982 = Horazm maqomlari I/II) wer-

den stellenweise zu Vergleichszwecken herangezogen.
aterial dient hauptsdchlich die zwanzig Plat-

gen-

Als klingendes M
ten umfassende Schallplattenausgabe des Bucharischen Sasmaqam
in usbekischer Sprache, die anliBlich des 525. Geburtstages

von A1T-5Tr MNawd’T herausgegeben wurde. Diese Sammlung ent-
hilt im Prinzip alle Vokalteile der Bucharischen maqame, aber
nur einige der Instrumentalteile sowie einige magam-Zyklen und

Teile der Fergana-Taschkenter Lokaltradition.

4.2, Die sechs magdme und ihre Zweige.

gjnnhder Sasmagdm auch ersl ab der Mitte des 18. Jahrhunderts
lu;; ngﬁlifz T:iegt ist, so muB seine Entstehung und Entwick-

"8 ¢ . Qer ProzeB begriffen werden, dessen Wurzeln
:S;: ;n d:e Geschichte zuriickgehen und bis in stadtisch-hofi

> usiktraditionen anderer, zum Teil i : '_
n:n des alten arabisch-islamischen Macht;:;:isgziEEZ:::ni:§lo_
;522; izwzlngﬁsgi Nsa T e n ier_sechs magame Buzruk (= Buzurg)
ndert (bei Ton STs: REst und Nows wnd bes et Kovder R

: awa u i i Ka’d
:awf und *Irdq), spitestens aber seit ;:mbj; KS;dKTQUS;angj;
er., d.h. seit SafT al-DTn und “Abd al-03 i : _
gleich DUgah und Segih damals noch zu de:agjiGE:EIZz:’"zenﬁ_ "
gere?hnet wurden. Allerdings hat sich der I n h,a 1 % ZEIQen
Bezeichnung "maqam" erheblich gedndert: Wihrend man seit z:m
é;dméfgrzzsde;t gamit berihmte, allgemein bekannte Gruppen
: - Kreise (adwa@r) meinte, seit dem 15./16. Jahrhun-

dert -insbesondere im tiirkischen Raum- darunter kleinere Ton

['U bt —_ . .
3‘ ppen Fagnas) mit melodischer Charakteristik verstand, wird
ie Bezeichnung maqdm (lokal: magom) heute in Buchara ’d
Choresm (auch im F b
erganatal und bei den Uj
jguren) auf ei
ze Folge i i B
. ge von verschiedenartigen instrumentalen und vokalen Tei
ezogen. Solch ein Z —
yklus geht aber vo i
o e A n einem Hauptteil
t~“t;ar oder magam) aus, der den namengebenden maq3m repri
senti i _
: Zrt. Vergleicht man nun die Haupt- und Neben-Tongrupp
r s ar-i Ra _ i
e es sarahbar-i R&st, des sarahbdr-i Nawd und des nasr-i
saq mit den gleichnami i i ~
o Rt g : g?n Berpen bei SafT al-0Tn oder
: : » S0 sind gewisse Ahnlichkeiten bzw. sogar (b
einstimmungen nicht zu iibersehen: .

‘

7

i s Y. B

1
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Der maqam Nawd wird von §Tr§zf, SafT al-Din und “Abd al-Qadir

mit folgenden -Tonbuchstaben angegeben:

o> o v L o —u o
T B T T B T T
1 1/2 1 1 1/2 1 1

Tonschicitte:
(Ganzton = 204 Cent; Halbton = 90 Cent)

Der sarahbir des Bucharischen magdm Nawa grindet sich auf

folgende . zwei Tongruppen:

[ |

%; i > 7 e £
L = [=)

J 1 1/2 1 1 1/2 ik
Finalis Zentral-

ton

V__ o o . po— c _
Der maqdm ‘U%&dq wird von STrdzT, Safl al-0In und “Abd al

Qadir so dargestellt:

¥
:2
&

Tonbuchstaben: | > ) & ,
T B T T B T

T hritte: T
onse ) 1 1 1/2 1 1 172 1

(Ganton = 204 Cent; Halbton = 20 Cent)

Der Sufba "npasr-i €U%43q im Bucharischen magam Rast liegen

folgende Tdne zugrunde:

a8 qhzb
P
-

r-4
7z 1+1%1/27%1 1 1/2 1‘

Finalis
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Wahrend bei den beiden angefiihrten Beispielen die Ubereinstim-
mung augenfdllig ist, verh#lt es sich beim magdm Rast etwas
anders. Er wurde von den genannten Theoretikern wie folgt be-
schrieben:

Tonbuchstaben: | 5 > é: L
& % 2

T G G T G G T

1 3/4 3/4 1 3/4 3/4 1.

Tonschritte:

\

Cent: 204 - 180 114 204 180 114 204

Hier kann man wohl auch von einer urspriinglichen Ubereinstim-
mung -zumindest was den ersten dins betrifft- ausgehen. Aber
der dritte Ton, der in allen arabischen Lindern beim maqam
Rdst "Sikdah" (Segdh) heiBt (alsode), wird heute in Mittelasien
(shnlich wie in der Tiirkei) so hoch intoniert, daB er fast

nit dem temperierten e (= 400 Cent) zusammenfillt.

Die Haupttongruppe des sarahbar-i Rast ist also:

A ‘

( }igl,
Jd &/

r b -~

Um 1700 gehiiren im tirkischen Raum fiinf der genannten sechs

? das heift je-

magame zu den "mag3amidt der tiefen Haupttdne",
der magam wird durch einen bestimmten Ton, der auch seinen

Namen trdgt, charakterisiert. Diese maqdm3t Cantemirs beruhen

also auf den Tdnen “Irdq bis HusaynT (das heifit b c' d' e(®)'

f' g' a'). Interessanterweise basieren auch alle usbekisch- "~
tadschikischen magame auf tiefliegenden Haupttionen, und die

den magdm bestimmende Haupt-Tongruppe wird immer im tiefsten

Register vorgetragen. Bei Arutin (1B. Jahrhundert) finden wir

vier der heutigen magadm-Namen (es fehlen Buzruk und ©Irzq)

bel seinen sechs awazat, den groBen, vielfach in magdmit und

Su°bdt unterteilten musikalischen Gebilden.

liese Beispiele zeigen, daB die Namen der Bucharischen und

Choresmischen magdme zum gréften Teil auch in der tiirkischen
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und persischen Tradition seit dem 18. Jahrhundert besonders
hervartraten und dort gleichfalls eine wichtige Rolle in der
Musikpraxis spielten. Wahrend nun bei Cantemir, der eine sich
vom persischen EinfluB schon lisende tiirkische Linie vertritt,
den mag3mdt bestimmte tarkTIbat untergeordnet sind und bei Aru-
tin, der eine im engeren Sinne persische Linie représentiert,

in die 3w3z3t eine Vielzahl (14-21) Su*“bdt eingefiigt werden,

besitzen die transoxanischen magame meist zwei bis drei Sutbas.

So besteht

der maqdm Buzruk aus den Su®bas *Uzzdl und Nasrulld’T,

aus den Xutbas SU%%¥Fq und NawrUz-i $Sabd (im
Pangg3h),

aus den Xubas Baydt, HusaynT und ®Arad,

der magim Rast
Instrumentalzyklus auch
der maqdm Nawd
der maqdm Digdh aus den Sutbhas targah, HusaynT und ‘Eraq,
aus den %u‘bas Nawrdz-i “Adam und Nawriz-i

Hard (und im Instrumentalzyklus Basta-Nigar),

der magam Segah

besitzt heute nur noch die $u*ba Muhayyir
(im 19. Jh.
Nawrdz-i Turk).

Dariiberhinaus werden im Hauptteil (sarabbﬁr) und in jeder
Yutba an den melodischen und emotionalen Hohepunkten (awﬁ)
maqamfremde, aber zu ihm passende Tongruppen und Tongruppen-
komplexe eingefiigt, die als "namid" (pers.: Erscheinung, Phid-
nomen, Ausstellung) bezeichnet werden. Lhre Namen sind grf-
tenteils mit magdam- oder Su€ba-Namen identisch und leiten sich
auch von diesen her (wie namidd-i “U$83q u.a.), andere sind
selbstidndige Tongruppen, die nur als awd eingesetzt werden
(wie awd-i Turk und awg-i ZTb3-parT).

Die Vokalteile der sechs Bucharischen magdme mit den in ihnen

der magam %Irag
aber existierte noch die %u®ba

- H 4
verwendeten %u®as und namiden sind demnach:

‘I.

maqgdm Buzruk
) l [

[ ‘ |
\sarabbﬁr*i Buzrukl [ Su‘ba ‘Uzzéll {_su‘ba Nagrullﬁ’;J
Ll T T
namid-i  namdd-i namdd-i namud-i
‘Uzzal Muhayyir-i “U¥%aq Muhayyir-i awg-i Turk
Eérgah Eérgéh

& s MIB ST,
P
4+ ViasA -1 5
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| II. magam Rast l
| | 1
|53rahb§r—i Rast I [ su'ba “U5saq l[ Su*ba Nawrlz-i Sabd
T
naTQQ—i namid-i  namud-i
‘Ussaq ‘Uzzal Muhayyir-i
L ] Cargah "
namgd—l Qamug—l namud-i namdd-1i namdd-i namdd-i namid-i
Segah USSaq  “Uzzal Mubayyir-i Segah  Nawa ‘Arad
Cargah ’
III. magam Nawd
{7 sarahbar-i Nawa l | su‘ba Bay§t| [ suba “Arad J‘ Sutba HusaynI i
Tgmﬁd—i namud-i namdd-i namid-i dﬁhasrs iu
rad Naw3 Bayat Bayat i i T
. i /I‘ - -
(bzw.diinasr) ki £ Q‘jq{

%M)(ti I ;~f.'
’ﬂ/r_‘,, ~

22

magam Dagah J

| | | ]

Farabbﬁr»i Dugah I 1 Suba Cargah l l Su‘ba ‘E}adJ| 5u‘ba Husaynfl

[ 1.

|
R | | .
awj-i  namtd-i namid-i dinasr dinasr Lo g L S
{iba-parT Mgha!yir—i @uhayyir—i ' ’ “%A\yéfa .
argah Cargah f

L V. magam Segah ]

I [ . __1

{sarabbér—i Segah 1 l Sutba Nawrdz-i Hard }| %utba Nawrdz-i “Afam

I I | [ [ | X

namid-i namdd-i  namdd-i awg-1 namid-i awg-i Turk Yl Lt
Segah Nawa “Arad Ziba-parT  Nasrulla’'l ;& ”
= e,
o b

b - s I 4 =
41" nelr g f"‘ff‘j‘“ Rl /': Frs . AT e
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(47 VI. magam “Iraq J

C |

sarahbar-i “Iraq 1 [ guba Muhayyir-i ‘Ir§q4J
awg-1i namud-i namid-i Muhayyir-i
Ziba-parT Muhayyir-i EErgéh Cargah

4.3. Die im $asSmagdm verwendeten usul und usidl-Namen.

Auch ein GroBteil der im EaSmagim verwendeten usil-Bezeich-
nungen (die einzelnen Teile des Zyklus werden zumeist nach

dem sie charakterisierenden usdl benannt) ist sehr alten Ur-
sprungs. So sind die usdl TagqTl und HafTf schon seit dem

8. Jahrhundert belegt und die usiil Muhammas, F3ht (oder
Fahta-darb) und Darb al-fath seit dem 13. und 14. Jahrhundert.
7Zu den historisch jiingeren, besonders in tiirkischen und trans-
oxanischen Quellen des 16. und 17. Jahrhunderts erwidhnten usil
gehtren Samd“®l, fanbar und Ufar. Zwei der im $aZmagam anzu-

treffenden usil sind bisher in keiner anderen Quelle gesichtet

worden: Far‘Farﬁ und Gardin.

Die usidl der Instrumentalteile:

finige der genannten ustl existieren nur noch dem Namen nach.

Ihre urspringliche Gestalt ist offenbar vergessen und durch

eine andere ersetzt worden. So liegt dem Instrumentalteil mit

der Bezeichnung faphta-darb (lokal: paDta—darb) im Choresmi-
schen magam Digsh heute nicht mehr der usdl Fahta-darb zu-

d sondern ein ustl, der fiir alle pisraws der Chores-

grunde,
8

mischen magame verwendet wird:

175

Dfs-gleiche gilt fir den ebenfalls im Choresmischen magam

DHgah auftretenden Ins{rumentalteil darb al—fath.9 )
Mogllch?rweise leitet sich der oben aégefﬂhrte uéGldBS pIsraw
Chofesmlschen magame sowie der des tasnTf der thharisehen o
ma?ame VUE dem usdl HafIf her, denn der usgl des Instrumental-
teils hafif im Buchariscken magam Segah i;t identisch mit d

usul aller tasnIf-Teile: : -

B ) [
4 '!:]"'L),JE—{—

Und-der usul des Instrumentalteils hafIf im Choresmischen
Zaqam Segdh ist identisch mit dem usGl der pIsraw-Teile 742“'/cm:bc(

uld i : , SRl

erdem ist er der Anfangsgestalt des tirkischen usil Haff i}:?’C. ﬁ'

3 G T r——

GBI 5 . .
r dhnlich, der von Arutin (18. Jh.) mit 32 durgb angegeben v ?
'

und bei Yekta (1922) als 32/4-Periode dargestellt wird: 10

v 1T
Arutin 32 1) Vg n r T
5 ,l“J,I' o a! “".0 J’l .-JJ .l .I .n.‘.rf‘l J .I‘l'f s .l 1
32 1) | |
n— 2Dy dd gy el ety e

(1922:3056)

Es s?heint sich also bei obigem usll um eine Kontraktion und
Véf&lnfachung des langen tiirkischen HafTf zu handeln, der in
dieser Form in der Region Choresm uné Buchara ”Ersat;usﬁl"
fur.andere, in Vergessenheit geratene usil geworden isi
Gleichfalls Verdnderungen scheint der n;r ein einziges gal
(und zwar im magéam Digah) vorkommende usil Sami*T durchgemacht
zu TaEen. Jedenfalls unterscheidet er s;ch erheblich von dem
5am3d “I der von Cantemir, Arutin und Yekta vertretenen tirki-
schen Tradition. Wihrend Sama‘T im tirkischen Raum ein drei-
t?lliger, tdnzerischer usdl ist, wurde er in Mittelasien zu
elinem quadratischen usl mit einer 16/4-Periode:

Choresm (nach Rahmgnuv/Charratov 1925);

1. g [ J o BT ] T

. bd 1 & s 4 !}-rn i ,
— 2 L, J - ’l(g 3
Buchara 16 N | [

7 S e.‘! ’! . C}"f ‘] ‘il (\— Jrjglt l hY ]
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In der neueren Ausgabe der Choresmischen magdme (Akbarov 1958)
ist der Samd‘i kein eigenstdndiger usiil, sondern entspricht
dem Anfang des Gmﬂﬂm_ der in den pIscaw-Teilen Verwendung fin-
Qmﬁuww

4 _ _,J _ _

b ¥
Einer Verdnderung bzw. Substitution unterlag wohl auch der

usiil mmscmw.wu Der gleichnamige, nur in einer Ausgabe des
Bucharischen maqam ¢Irag (Beljaev 1967) vorkommende Instrumen-
talteil besitzt einen usil, der im Anfang mit dem oben ange-

fiihrten ugll HafTf identisch ist.

Canbar: wm .. | w . 3 \v“ gt A 2 1 /! 3

Auch andere usiUl haben sich im Laufe der Zeit verindert, und
swar meistens in Richtung einer Vereinfachung bzw. Substitu-
tion durch einen anderen usdl. So gaben z.B. Rahmanov/Charra-
tov 1925 den Se-usil als einen sehr langen, 64 Zdhlzeiten um-
fassenden usdl an. In der neuesten Ausgabe der Choresmischen
maqgame (1980) dagegen ist dies nur noch eine iiberlieferte Form-
bezeichnung, denn dem Instrumentalstiick Wmacmmw im magam Buz-
ruk liegt der usdl Ufar zugrunde. Auch der ehemals lange usil
Muhammas mit 32 NMJHNmHﬁmJHa wird in jingerer Zeit von den Mu- -
sikern Choresms in stark vereinfachter Form ausgefiihrt (Z.B.

in den Teilen mubjammas-i Rast und acwmasmmuw Bayat), indem sie
sich auf die stdndige Wiederholung eines klelnen Teilelementes

beschrdnken:

2 I ._;_ e pmﬁn. (Matjaqubov 1977)

P 7 L ]
Khnliches gilt fir den Taqil in den Choresmischen magamen, der

in der Praxis meist nur noch mit 4 Zihlzeiten ausgefiihrt

; 15

wird:

L
£t £ 2t L \i

In der Lokaltradition Bucharas und Samarkands unterlagen ge-
rade die langen usul Muhammas und Taqil einer strengen Kanoni-

sierung. Sie werden in allen magam-Ausgaben mit gleicher

177

Struktur dargestellt und auch heute noch so gespielt. Interes-
santerweise gibt es hierbei groBe Ahnlichkeiten zwischen der

transoxanischen und der tirkischen Tradition seit dem 17./18
Jahrhundert: . .

usil Muhammas

32 S
Bushara 2200 W S S S S B N PRSP I
‘16 16 ] L |
D ﬁ [ L r-2
S ) Q Q_ o_ n_ L ; ;
Yekta L5 _ _ ,_ | 5 w _
(922:3050) 2 ° 7 e
__.HW \_ w "‘j .—I._ \__ \_ _\ﬁ N \_W« ‘_ ‘_ ._ .H.q
Jool L4 L e
: ZCUmsamqu
| [
Q._ 2 \— i 3 L = \— \q \_ L_*
usil TaqTl
7 T i
Buchara o Ly il L dre di St yy
7 G CAN =
Yekta 48 _ ﬂ
(1922:3057) & e R S B /! Eﬂ
l |
cper il dy Ly Ly 0
I I T N S B




178
r‘ gl ‘l n‘ r\j 'l Jl ZI 7';;1' 'r‘T 'l !| 1 !. E ‘
e A 4
! | l}

' ‘ f! l l cl Q’l 1‘ { 2 l o 'I
7 . ¥ - ’ T 7 7

Dieses groBe MaB an Ubereinstimmung kann kaum zufdllig entstan-

den sein. Es zeigt vielmehr, daB die tiickische und transoxani-

gleichen Quellen schipfte und dafl sich

sche Kunstmusik aus den
die hier angefiihrten

bestimmte musikalische Gemeinsamkeiten wie

(aber auch z.B. die Struktur bestimmter Genres wie des pigraw)

_trotz repionaler Eigenentwicklungen infolge von politischen

Spaltungen und gesellschaftlichen Verfallstendenzen- iiber Jahr-

hunderte erhalten haben und bis heute fortwirken.

usil gehdrende Garddn (pers.: gerdan =

Der zu den "hinkenden"
s guch seiner Struk-

wechselnd) ist sowohl seinem Namen nach al

tur nach heute nur noch in der Bucharischen Tradition gebrduch-

lich.IB Der Instrumentalteil gardﬁﬁ steht im maqam-Zyklus ge-

wihnlich an dritter Stelle:
[ 1 N |

8 (2%») .. . .
4 (444

Der usﬁl tanzerischen Charakters Ufar dagegen ist in der Kunst-

esmsund vieler anderer

und Volksmusik Aucharas wie auch Chor
Bereiches beliebt und

Regionen des grofen arabisch-islamischen

verbreitet, wenn auch nicht immer unter diesem Namen. Die Be-

zeichnung ufar ist in Mittelasien gleichzeitig eine Genrebe-

zeichnung. Der ustl Ufar hat dort im wesentlichen immer die
gleiche Struktur:
é_dJ_JJ_J_ ; ) J + J PP lr? ¥ i

8 4

en magamen tritt er sowohl im Instrumental-
in Buchara nur im Vokal-Zyklus.

In den Choresmisch
als auch im Vokal-Zyklus auf,
rd in Choresm schneller ausgefiihrt als im Buchari-
Sein wesentlich lebhafterer, schwungvollerer
rbeidschanischen

Der Ufar wi

schen maqam.
Charakter 1&0t Verwandtschaft mit der ase

Volkstanzmusik durchscheinen.

In der kleinasiatisch-tiirkischen Tradition gibt es (wie anhand
von i
. Quellen seit dem 17./18. Jahrhundert nachzuweisen ist) auch
eine a ] i
n usul Ufar, der jedoch mit dem mittelasiatischen Ufar nicht

identisch ist, sonde i
y rn hier zu den sogenannt i 1
i en hinkenden usul

Cantemir 9 | 1 (1 \ {
a roa L 1 ri ] - o |
4 5 T
Atutin \ : ol LR o! ) J i
Yekta 9
(1922:3039) e N S

£s ai . ;
glbf in den drei letztgenannten Quellen jedoch einen ande-
re i
n u?ul, der weitgehende Ubereinstimmung mit dem heutigen
usEeklschen und tadschikischen Ufar aufweist, und das ist de
usil Samd Il bzw. YOrlk Sam3°T: )

) 6 w I .
Cantemir 8 NP J . " (= Sam3*‘l)
Aruti 6 (. .
rutin 7 J PRy 'l ,I N (= YGrlk Sam3“®i)
vekt ] . g1
(1922:3029) R (= Sam3*®1) und
-]
Y 3 | 1™~ | "
ekta ¢ J P S N S (= virdk Sam3*®i).

I ’ . .
m ?rabischen Bereich gibt es (nach Rouanet 1922) ebenfalls
zwel usul, die dem usbekisch-tadschikischen Ufar entsprechen:

P Moo D
Okrouk R0,y , (Rouanet 1922:2783)

@ o

e v 6 p n P .
Sam3 I ed-Darig 8 ) . F y (op.cit.: 2778)

Uvd auch in der aserbeidschanischen-und persischen Tradition
sind solche dem Ufar entsprechende usul sehr verbreitet i:s-
besondere in Tanzliedern und Instrumentalstiicken tﬁnzerischen
Eharakfers sowie in den zum Komplex des dastgdh gehtrenden
reng-hd und tasnTf-h¥. Im Persischen wird dieser usdl bezeich-
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nenderweise "$ir-i madar" (Muttermilch) genannt (Caron/Safvate

1966:133): o -
e T L, 4O
B [ v ?‘r T 7 +—
. e
oder 6 rir? (’1 ¥ o |_?j | }q :
8 . ‘ T—1 7. 7 T
; |
Die usul der Vokalteile: g |

7u den in den vokalen magam-Zyklen verwendeten usil gehort
(neben dem schon angefiihrten Ufar und dem nur aus zwei Schld-
gen bestehenden Darb-i gadim - dem ugﬁl der Anfangsteile der
maqam-Zyklen) der usul Talqln bzw. Talqinfa, der auch auler-
halb des ¥a%magdm in den Zeremonien der Stfi-Bruderschaften
(Dikr) Anwendung fand.20 Er gehdrt zu den sogenannten "hinken-
den" usdl und wird in allen neueren %admaqam-Ausgaben als Wech-

sel zwischen 3/4 und 3/8 angegeben:

oder
Akbarov 1958: z g ,r} .l ,[ , .i? " }1 jj ji; ng1
Matsaqubos 1977, mes 33 J1 I .1 .
4 B e
Akbarov 1980: 33 o o J. Ooffa g,
a B 7 7 7 ra Al T v
¥ und 3 3 I 11—1 rr} n l " |—‘ I'E o]_:ll |
; - :‘ ) 4 8 7 t— 1t 7 L v |
/G
£a¥maqam 21 33 | :' | - j? Y,
(alle Ausgaben): 48 7 *

Dabei muB angemerkt werden, daB die Achtelpause (bzw. der Ver-
lﬁngerungsgunkt) am Ende der Periode in der praktischen Aus-
filhrung zwischen dem Wert einer Achtel und einer Viertel
schwankt, allerdings nicht innerhalb eines Stiickes.

Tn anderen, bisher betrachteten Quellen ist Talqgin als usil-
Bezeichnung nicht angetroffen worden. Aber bei Yekta und Roua-
net werden andersnamige usil angefiihrt, die Ahnlichkeit mit

dem usbekisch-tadschikischen Talgin haben:

T ”

Yekta s |_.p | n -

(1922:3038) T R o . ¢, USUl Aksak

Yekta 9 | | | n _ o
(1922:3039) g & 7 ‘ « 4 usOl Sifian (2.Art)
Rouanet 9 P r " P r .

(1922:2779) ] v' Lt ,' ¢ 4 o  4dgypltischer Frangl

ElE %lelchfalls in den Vokal-Zyklen anzutreffende Bezeichnung
Sew?ra (pers.: beritten, reitend, hoch zu RoB) ist gleich-
zeitig eine Genrebezeichnung und ein usdl, der in Choresm und

Buchara eine zwar #hnliche, aber nicht identische Gestalt hat:

Choresm i3 ’rq 'r] 'l IS ,l | ‘p \ r e
(Akbarov 1958) * 7 7 S R
Buchare 13 f' " nl-.’ II fl l | b d ¢I 3 I|-1 '-' |

(alle 2 4 T e
Ausgaben) 2

D?r usbekisch-tadschikische usil Saw3re, der in ganz Transoxa-
nien populdr ist, hat im tiirkischen Bereich ein Pendant, das

. L
Yekta unter dem Namen "Sarql dawr-i rawanI" (d.h. dstlischer

Dawr-i rawan) anfihrt.

Yekta 13 [ T l [
(1922: 4 l’ -‘ ," t '?' . ,[ :l “‘a‘ 'ri

Die einen selbstdndigen, dem Hauptteil des maqdm angefligten
Vokalzyklus bildende zweite Gruppe der Sutbas, die nur in den
Bucharischen magdmen vorhanden ist, enthilt die offensichtlich
aus Usttur%estanischen (genauer: ujgurischen und turkomongoli-
schen) Reglonaltraditionen stammenden usil

Moguléa: 5 ’p i ¢t Fr |

z P N )
4 7 {
Qafqarca: 4 T I d 1 sase & AL
A ’ ’ ’ Ll 4 rl £ p' l[ :
R
oder 2 lr J P J |l
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Letzterer, dessen Name sich von der Stadt Kaschgar %n U?tturke~
stan (heute Xinjiang) herleitet, scheint iiber den ?Jguri?chen
mugam Eingang in den ¥a&magdm gefunden zu haben. ?18 Hasimov
(1976:53) mitteilt, gehtrt der "kaschgarische" ugu} Zu de?
wichtigsten usdl im ujgurischen mugam und kommt meistens im

letzten "ma¥rab-nagma" genannten Teil des Zyklus vor.

[ 4
Dariiberhinaus gibt es in der zweiten Gruppe der fubas den -
Teil "sagI-nama", ein Gedicht- bzw. Vokalgenre, das immer mit

demselben usdl, dessen eigentlicher Name nicht bekannt ist,

gesungen wird:
DN I I S N
I

£ L4 ¥ U

Er wird deshalb auch als usil sani-nama bezeichnet, obwohl
saqT-nama urspriinglich keine usdl-Bezeichnung ist.

Analog verhdlt es sich mit den "nasr" (eigentlich "nag?" =
arab. "Proca") genannten Teilen im ersten Vokalzyklus jedes
maqam. Damit werden die verschiedenen 5utbas des Vokalzyklus
jedes magam (und in Buchara auch der Vokalzyklus als Ganzesi
bezeichnet. Diese Teile werden immer mit demselben, sechs Zdhl-

- Ghrt: 22
zeiten umfassenden usil ausgefihrt:

Buchara 6 (42) ! 4 ;
(Karomatov 4 (44)
1966-75 und
Akbarov 1959) .
|
Choresm 6 (42) rr? ‘I A gty i\ . "
(Akbarov 1980) 4 (44)
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. . - *
4.4. Die im X¥aX¥magdm verwendeten Genres und Genrenamen.

Neben jenen Genrebezeichnungen, die sich auf den ihnen zugrun-
deliegenden usll beziehen, gibt es noch "echte" Genres, die
zum groBen Teil schon in den schriftlichen Quellen seit dem
l4. Jahrhundert beschrieben worden sind.

Die instrumentalen Genres:

Die im Instrumentalzyklus des §a§maq§m vorkommenden Genrebe-
zeichnungen sihd tasnTf, tardf; nagma und pT&raw. Die beiden
letztgenannten kommen im Bucharischen fa¥maqdm nur in Je einem
maqdm vor, wihrend die erstgenannten obligatorische Teile aller
Bucharischen magdme sind. In den Choresmischen maqgdmen dagegen
finden sich pISraws in allen mag3men (auBer Segdh), der Teil
targT ¢ dagegen nur in zwei (Akbarov 1958) bzw. in drei magamen
(Romanovskaja 1939). An der Stelle des tagnIf im Bucharischen
magam steht in Choresm der wohl dltere, da dem magdm-Prinzip
verpflichtete Teil "magdm" bzw. "tan-i mag3m", dem der-sbhon
erwdhnte usll "Darb-i gadim" ( 2 | 5 J. ) zugrunde‘/liegt,
der metrorhythmische Freizﬂgigkéit;n in ge;igsen Grenzen zu-
1a0t.

Tasnif

Der den Bucharischen mag3m-Zyklus einleitende Instrumentalteil
tasnIf (s. Notenbeispiel4ﬁ5 basiert auf einem streng durchge-
; ,

fihrten usdl vqn acht Zihlzeiten:
!
8 'l 01 1 | cl X | 3 1

i r [ T [ [4

i:
[ Y

Der Begriff Genre wird hier (wie auch in Kapitel 3) in An-
lehnung an die alten Quellen verwendet. “Abd al-Q3dir z.B.
gebrauchte das Wort "sinf" (arab.: Gattung, Art, Kategorie),

Cantemir das Wort "naw®" (arab.: Spezies, Art, Gattung,
Sarte).

xS W

T
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geine Form wird durch das in den Choresmischen magamen SO
streng nicht angewandte pPrinzip sich standig ausweitender Se-
quenzierung bestimmt, das sich in den melsten tasnifs und tar-
gi% der Bucharischen magame geltend macht. Ausnahmen sind der
tagnff—i Segah, der nach dem noch zu erlautecnden mubammas-
Typ aufgebautl ist und der tasnif-i Mawd, der formal Ahnlich-
keit mit entwickelten turkmenischen putar-Stiicken hat und der
zusammengesetzten dreiteiligen Liedform entspricht.

Die Bezeichnung "tasnTf" (von arab. sannafa = sortieren, klas-
sifizieren, verfassen) wird in den alten Schriften allgemein
fir ein von einem mugannif (Verfasser, Autor) verfaltes musi-
kalisches Werk verwendet; und npgclTf-i tas@nif" war die "Leh-
re von der Komposition" iiberhaupt (s. snT 1960:17). Mdglicher-
weise hat man mit diesem Begriff spater dann alle jene musika-
lischen Gebilde pezeichnet, die metrorhythmisch fixiert waren.
Diese gedeutungsrichtung hat der Begriff auch in der persi-
schen Musiktradition bekommen, w0 ETL allerdings ein vokales
Genre bezeichnet, und zwar ein metrisiertes, von einem zumeist
namentlich bekannten Musiker geschaffenes Lied, das zusammen
mit dem tanzerischen reng den AbschluB des dastgah-Zyklus bil-
det.

TacffI®.

Mit "tarﬁf‘” (= Veranlassung zur Riickkehr; Wiederholung; Echo)
bezeichnete man im 14./15. Jahrhundert (s. ©Abd al-Qadir 1977:
108 ff. und Erlanger IvV:245 f.) eine bestimmte Spieltechnik
auf einem Zupfinstrument, die durch das Wwechselspiel zwischen
Melodie- und Bordunsaite gekenﬂzeichnet war. Die Struktur der
in den heutigen Bucharischen magam-Zyklen befindlichen Instru-
mentalteile tardi® ist (wie beim tagnTf) durch stufenweises
Aufsteigen der melodischen Bewegung mit nachfolgenden, immer
lénger werdenden Sequenzen geprigt, die zum Grundton zuriick-
filhren. Dem strengen Sequenzierungsprinzip nicht unterworfen
sind lediglich der targic-yi Dugdh, der nur am SchluB einen
sequenzierenden Abgang hat und der targi®yi Buzruk, bei dem
nur vereinzelt Sequenzen auftreten. Der ugﬁl tarhrc ist im
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allgemeinen der gleiche wie im tasnif; eine Ausnahme bildet

A . -
nur der targi-yi ©€Irdg, der im Bucharischen magdm eine 10/4-
Periode hat:

(a V3
<L

Naéma.

Die Bezeichnung nagma wurde in der Geschichte der Musikkultur
des Vorderen und Mittleren Orients immer in verschiedenen Be-
deutungen gebraucht (Ton, Tongruppe oder Melodie; s. Kap.3

Anm. 31 u. 49). Sie kommt im gesamten Bucharischen Sa¥maqam nur

?%n einziges Mal vor, und zwar im maqam Nawa und bedeutet dort
instrumentale Melodie".

PISraw.

Das pIdraw genannte Instrumentalgenre ist unter anderem Namen
(tarfqa) schon bei al-FardbT (10. Jh.) belegt (s.0.5. 137)

IT einerbpersischen Quelle aus dem 11. Jahrhundert (QShUS—%Ema)
wird tarTga zusammen mit dem persischen Synonym rah angefihrt -
(SLD.S. 138 ff.). Mit beiden Begriffen werden Instrumental-
stiicke mit schwerem oder auch leichtem usdl bezeichnet. Im Kom-
mentar zum "Kit3b" des Safl al-Din wird tarTga als metrisier-
tes Instrumentalstiick mit unterlegtem usdl (im Gegensatz zu

dem improvisatorischen "nawapt") beschrieben und mitgeteilt

dal die Perser tarTga als pTifraw bezeichnen (s.0.5. 141) w;e
aus den schriftlichen Quellen der folgenden Jahrhunderte.her—
v?rgeht, konnte der pTdraw mit einem beliebigen usil ausge-
fihrt werden, wobei es offensichtlich regional deéerminierte
va?rzugungen bestimmter magdmat und usdl gab. So nennt Kawka-
bT im 16. Jahrhundert als mogliche usil flir den pI$raw: Muham-
nas, TurkT-dapb, DT-yak und Hazdd (s.o.S5. 152). Darwis ‘AET
berichtet iiber Mawldana Zain al-Abidin ROmi, daB er eine Viel-
zahl von pTSraws verfaOt habe, von denen der pIifraw-i Baraw$an

im magdm HusaynT, der pTdraw-i TagIl im magdm Irdq und der
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pT¥raw-i Far® im maqdm HusaynT besonders bekannt seien (DarwIs-
“A1T, Hs. 545:676).

Den pTdraws (pegrevs),die Cantemir im Anhang zu seinem Traktat
anfiihrt, liegen u.a. die ugﬁl Baraf¥an, laqTl, Muhammas, Dawr-1i
kabir, DUyak und Darb al-fath zugrunde (s. Popescu-Judetz 1973
283ff.). Letzteren bezeichnet Cantemir als besonders pradesti-
niert fiir den pIdraw, da seine Periode von 88 7shlzeiten gerade
einer Qana des pidraw entspreche. Von den tiirkischen Musikern,
deren pifraws vier Uinas besitzen, werde dieser usil vier Mal
wiederholt, von den persischen Musikern nur drei Mal (op.cit.:
110). “Abd al-Qidir und dem Anonymus (15. Jh.) zufolge kann ein
pifraw drei, finf, sieben oder mehr hanas haben sowie einen
Teil, der mehrmals wiederholt wird und targi®-band bzw. sar-
band genannt wird (s.o0.5. 144f u. 149f.). Bei KawkabT besteht
der piscaw aus zwel sar-gﬁnas ("Kopf"-Teilen), miydn-hana (Mit-
telteil) und bdzgdyT (s.o.S. 152). Darwi§ ©AlT spricht von drei
sar-hanas, miydn-hana und bazglyT. Aus seiner Beschreibung geht
nicht eindeutig hervor, ob die miyan-hdna zu den drei sar-panas
hinzukommt oder ob die dritte sar—gﬁna die miy#n-hana ist (s.o.
5. 156). Cantemir fiihrt die miyan-hana nicht mehr extra auf,
sondern numeriert die h3nas durchgehend (5.0:5: 16&).2a
Dffensichtlich waren aber die drei bzw. vier génas nur die un-
tere Grenze des Moglichen, denn Darwis ©AlT selbst soll einer
aus dem Jahre 1604 stammenden Musiker-Enzyklopddie ("tadkira-yi
mutribT") zufolge einen sogenannten "pT8raw-i gu¥a" verfalt ha-
ben, der anscheinend aus sieben h3nas bestand, wobei -ausgehend
vom Hauptmagam Digah- jede hana in einem anderen magdm stand.
Auf diese Weise erklangen nacheinander “Uzzdl, ﬂusayn?, Bayatrl,
¢IrFq und Segdh, bevor in der letzten hana die Riickkehr zu Dugah
erfolgte (Ra¥idova 1975:25).

Wie aber hat man sich die Form des pidraw zwischen dem 16. und
18, Jahrhundert vorzustellen ? Genauere Angaben dazu finden
sich vor allem in transoxanischen und tiirkischen Quellen aus
jener Zeit.

Im tiirkischen Raum war die Hauptform des pISraw (pegrev) im
17./18. Jahrhundert wohl der pi¥raw mit drei bis vier hanas und
Ritornell (muldzima), wobei am Ende jeder hana sowie des mula-
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zima ein sich wiederholender SchluBabschnitt, genannt "taslim"
stand (b = tasli’m):25

Qina 1| mulazima Dﬁna 2 | mulazima Déna 3| mulazima| hana 4 muldzima

In Transoxanién beschreibt ODarwis§ €AlT Anfang des 17. Jahrhun-
derts den pISraw in ganz dhnlicher Weise. Nur einige Formbe-
zeichnungen unterscheiden sich. So wurde das in den tirkischen
pesrevs als muldzima bezeichnete Ritornell in Transoxanien tra-
ditionell bdzgdyl genannt,und der Abschnitt taslIm am Ende je-
der hana heiBt bei DarwiS ©AlT 15zima. Ihm zufolge hat der
pT&raw die gleichen Formteile wie die Liedform famal, und zwar
drei sar-fpanas, (miy3n-hana) und bazglyi. Die erste sar-pana
soll in der tiefen Lage (pastY), die miydan-h3@na in der h;hen
Lage (balandI) erklingen, wihrend der bazglyI seine Lage dndern
und an die vorangegangene hana anpaésen kann. Eine sar-hana
gliedert sich nach Darwi¥ ©AlT in die Abschnitte "tarkib",

5wTza" und "13zima" (s.0.5. 156).

Tarkib ist der Anfangsteil, in dem die tonalmelodische Grund-
struktur vorgegeben wird;

iwliza (pers.: angehingt) bedeutet die Fortsetzung, Fortspin-
nung des im tarkib dargelegten Materials;

15zima (wortl.: Notwendigkeit, unerldfliche Bedingung) ist
der am Schlul jeder Dina und des bazglyT unverdndert
wiederkehrende Abschnitt, der zum Hauptmagam in Grund-
position zurlckfiihrt:
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Nach der Beschreibung Darwis ©Alls kinnte man die formale An-
lage eines transoxanischen piSraw im 17. Jahrhundert etwa so

rekonstruieren:

sar-h. 1 bazg. | sac-h. 2 | bazg. miyan-h. bazg. | sar-h.3 bazg.

A B C B D B E B

abc dec fge dec hic |dec kliec {dec

Bei der Analyse der Instrumentalteile des uns heute iiberliefer-
ten Bucharischen Sagmagam nun konnte festgestellt werden, dal
die am Schluf des Instrumentalzyklus stehenden Teile "muhammas"
und "“tagqIl" prinzipiell die gleiche Struktur wie der von Darwis
¢A1T beschriebene Typ des pisraw aufweisen, wenn auch die An-
zahl der zm:mm nicht auf drei bzw. vier begrenzt ist und der
bazglyT Dwnrﬁ immer nach jeder rm:m ausgefiihrt wird. Auch ist
es miglich, da8 einer der drei von DarwT¥ €AlT benannten Ab-
schnitte einer pana wiederholt wird und ein anderer dafir ent-
fdallt. Die mupammas- Teile im %a¥magam enthalten meistens nur
die beiden wichtigsten Abschnitte: tarkIb und 13zima (siehe
Analyse und Notenbeispiel 1).
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"muhammas-i Rast":

i i al i ch jeder
Dieser mupammas besteht aus vier hanas uqd einem nach i
hdana erkl?nganden bazgiyl. Jede hiana sowie QEr bdzguyI umfas
Sen jeweils eine ugll-Periode von 32 lahlzeiten.

Analyse

|.hana |b3zgiyT | 2.hdna | bazgdyT | 3.pana bazgdyT |4.hfna | bazglyT
K =miydan-h.
A B C B 0 B £ B
(n) (Al) (AZ) (Al} (8) (Al) (AJ) (Al)
ab € b d b c b e f c b g b c b

Die 1. hana bewegt sich auf der Haupt-Tongruppe R3st mit dem Finalton c:

Jins Rast
b

P L

Fd

b(\l_d
T 7 & 7V

. na wird die Quarte (f) und in der m?yﬁn-bgna die
éziii; %g}hium zeitweiligen Grundton. Bei der m1¥anfpana hgndelt
es sich nicht um die bloBe Versetzung der Haupt-Tongruppe 135 i
Quintregister, sondern es kommt eine neue Nuqnce durch dég) grtl
vorhebung der Terz hinzu, die hier zumeist die neutrale ist:

" IZweiq—TanrUDDel
{f 1 -
=X B o r

i) m & L4 B

17 ) | - E

J

die ohne den Abschnitt )
e zuriickkehrt. Erst die

Die miyan-hana ist die einzige phdna,
") beginnt, kehrt iiber

15zima ist und nicht zur Haupthngrupp
4. hina, die mit der Oktave von Rast (c'")
das Quintregister zur Haupt-Tongruppe zuriick.

i i muhammas-Teile der Bucharischen maq?me bes?ehen wie
géi Ezézgi?ebege mupammas-i Rast auslzwei sar-nanas,‘mxyig—ga?:,
riickfihrender hdna und bazglyI. Es glpt aber auch 331spledee?
wesentlich mehr h3nas (z.B8. mupammas-1i Nawﬁ) und mlthug rd
hanas und bazgidyl (z.B. mupjammas-1 HusaynT_lT maqam hawa UTTei-
muhammas-i Nasru115‘f im maqdm Buzruk). Bei Jenen mguaﬂgas i
len mit mehr als vier panas haben der bazgOyl und die hdnas

iedliche SchluBabschnitte (13zima). B .
Egzigii:;?gtisch fiir die meisten mungmas—?tuckg ist ferniE:
dal die hanas und der bAzgdyTl nicht in zwe1.glelch }angg -
schnitte unterteilt werden, sondern daB es in Ubere1ng'igmﬁ o]
mit dem usdl entweder eine klare asymetrische Phrasenbildung

(9 und 7 Takte) gibt oder dal
tet wird.

der Ubergang flieBend gestal-
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Notenbelspie | 1
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_Stiicken sind in Jeder Uéna deutlich d r e 1

er et
durchaus mit den von DarwIs “AlT
erden konnten, auch

ind. Die

Bei den taqll
Abschnitte zu erkennen, die
en Termini treffend bezeichnet w .
en Musikern nicht mehr geldufig s J
Stiicke der Bucharischen magame

benutzt
wenn sie den heutig

meisten der taagll- und muhammas- ) : ,_
hina und riickfihrende hana, zwl

i -ha miyan-
haben zwei sar-hanas, h ; :
5 i steht. Die Lange von Qana und

eriode bestimmt, d.h.
und beim

schen denen jeweils der bazguy
ird durch die Lange der usul-P
giuyT) umfalBt beim muhammas 32
a hebt sich immer durch

Registerverschiebung nach

hazguyl w
jede hana (bzw. der baz !
taqTl 48 Zahlzeiten. Die miyan-han
ische Besonderheiten bzw. PiEh
$2221$Zi032n anderen hanas ab. In der miyan-hana fehlt h::f1g
d in den anderen gﬁnas unabdingbare SchluﬂahSEPnl
e S i1-i WazmIn" aus dem magam Rast

"13zima", so wie im "tag
(s. Notenbeispiel 2):

azgiy1l Tyl
hana 1 \bgngyTI hana 2 \béngyT‘ miyﬁn—n.(i) bazgdyl | hana 4 | bazgly

l 0 B8 E B

>
(==]
(o]
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4aqTl-i Wazmin (nach Uspenski] £32%)

Ahdana a
— =t
1 T L P - A | - ! o .
T rt—f =ty 19— o 51 i i |
Wi =% a t 1 2 ot o po s T i 1
2V T 7 7} T e v o =y 1
S 3 P 3 ;
ugals v + t B A = e Ry — L —3 —t X P &
v b L v 3 - [ [ 2 7 [ i SrE e ‘
s =t T b = ——— & e e e e v 1
A . 1§ | - - L o A . S a1 E L = 1 ) - 1 1 b W T
i i f o o & 1 1 ;o i 11 L 1 * ;3 1 1 I DT SRR LA §
k24 y - i 1 I 1 <. i LS 17— F | o - A ' 8 L x
J = S 4 r ’ 7 =1
£ . 3 R =y . 3 ¢ 3
T 4 | 2 TP = r's t 2 2 ek ‘. ' t *
¥ | I I
(4
=l . .
b = 1T —1 1 I % 171 LT T 1§ 1
o e 7 5y I 0 9 0 e T e et T ) S . o e L B S B s B i T o
= I T —r—t 1 7T 1 65 | T P e O 1 e e
F - 1 | o - I 1 1 v - 1 § . - L N - L
) ’ TV 4t +F + +
{ L s £ ) gyt ‘t A ) Y N
. + ¥ P4 tr—i—2 —t
bazgiiyty ¢ ' ! Lty ! v [ | ¥
) ]
i 111 | S B S ) 0 3 I 1 1 1T " . b -1 1 T = I b g
103 | 1 ) 1§ 1 " i ¢ 1 ' g y - 1 IrTT I A A - 1LY - - Ty " A 1
% 1 e—— 3 . t 1y e o =t : t o
—2 B L 1
J
e
1] -~
. - T 1 ) - 1L T e ¥ T T | T § ra T
F i "o - ITT A 1 1 1LY 1 I . B ot el ) - ; . 1 1 e WL Y - |+
1Ty r & 1 rurs | ¢ g o 1 o I t ? P e e e e e oo e ey G 5
Ly T | — 5 R A 1 1 T W W i 1. > 4 1 L
) = =g 77 ——t 7 7
lb:mx £
4 — - L~ — - | Y
- ) S 1 ) — 1 ' § N - S o G | S 1 1T b -} ¥ ¥
v, . | T ) - 1l 1 1 | . 1 T e v LS L 11T 1 ) - 1=} 1 by e | g
7T =1 ? ) o I T T o s v S 5 s
1974 & T 7 o e t e s t s T s =t
J L 7 77
5 3 —
¥ -4 TS I Y A T 1 P 1 } B f - | I i T - " = T T
7 D U D P ST o Y O o MR G 2 i vy i t b 52 il (o ) Wme s s iz T
7y ol 2 e ¢ W i i i i e o - r o t 1 s D 200 iy A
{7 1 1 Py s =z i e 1 ¥ I
J 7 7 7
s o’
3.b.nh
g _ -1 — =
) 4 118 1 11 a ——t- I I | T - 1T = ) - T o — T
= s, e o . s o s ot —r—r+—tt—1 -+ | o, e e e
o t—rrry T f 1 n o e T s r—r—r et el
—t ot 1 B S S )t 1 I 1 O R €2 2 G I 1 I s
J (g et
o
i = A
x . 13T 1 il 1 | B = == 1.1 S 11T W‘:: ‘_‘_{_{)_u - | * +
FaY L] | B et @ 3 | I 4 r Irrr | A - L B —LLLT A ! i
—tt) o r 8 1 ¥ R i 1 n > BB A A s 1 r - 4 4 L 1
1w i o ] e 8 B e M i i I 1 I r
o I 3 = — =y =——
V
174 T I ) —— I T l?‘l |/= 1 n T T . 1T
1 y o o ot e | 1 ot s o o e ek 4 5 2 A T S W . S, S 1
a1 i 7G5 K ot T 0 S AL~ I I e i s 5 7 7 T T—1 = " it i 1
. e g ) e e e | 1= 9 w—_ o s s e B 4 119 0 Dt o e 1t
P == e < =t Bt v
\'EM"Q ]
a4 PR — r
- 1 I T LI] — T - B | - - & & iy L b i
Y - ] 11 1 1 1 h [N 1 I rr 1T i i s I ¥ T 3
12 ot T T o - T

Der L;J,Cyf folyt nach [eder haua.




194

Mitunter stellen auch die mittleren "awiza"-Abschnitte nur ei-

ne (variierte) Wiederholung des tarkTb dar, wie im tagTl-i Rak-
bei dem es nur in der 2. und 3. hana

Rak aus dem magam R3st,
chnitt gibt (s. Notenbei-

einen relatv selbstdndigen awiza-Abs

spiel 3):

hana 1 bazgiyT | hana 2 bazgdyT | miyAn-hana bﬁigﬁyf\ hana 4

A B C B 0

aa'b |cc'b debj cc'b fgb

sind es also gerade die Instrumental-

jeweils den Umfang einer hana bestimmen-
korpern, ob-

Wie diese Analysen zeigen,
stiicke mit den langen,
ie den ehemaligen Typ des pISraw ver
jon Bucharas stehenden usbekischen und

e Instrumentalstiicke nicht mehr

den usﬁl;?§ d
wohl die in der Tradit

tadschikischen Musiker heute dies
Fiir sie bedeutet "pi¥raw” vielmehr ei-

als"pisraw" bezeichnen.
bei der jeder Abschnitt (h3na)

ne Methode der Melodiebildung,

auf einer hdheren Stufe als de
immer linger werdenden, absteigenbden Sequenzenketten zur Fi-

nalis zurijckfijhrt.27 Diese Art der Melodiebildung aber ist aus-
schlie@lich in den am Beginn des maqam-Zyklus stehenden Instru-
mentalteilen "tasnTIf" und "tar
ges Instrumentalstick im gesamten

e alte Bezeichnung "pidraw",
Er wird mit einem acht Zdhl-

r vorangegangenen beginnt und in

g =" anzutreffen.2
Bucharischen

Nur ein einzi
und zwar der

ta¥magam tragt noch di
"pisraw-i Dugah" im magam DGgah.
zeiten umfassenden, vielseitig einsetzbaren us
vor allem fiir die Teile ta§nff und targf* charakteristisch ist:

Gl gespielt, der

g L) oy s
lt

Jedoch basiert dieses einzige noch als
cht auf der oben erwidhnten Sequenzierungs-

sondern entspricht

rumentalsticken vom

"nT¥raw" bezeichnete

Instrumentalstiick ni
methode, die heutzutage pi¥raw genannt wird,

r formalen Anlage vielmehr den Inst
also dem Typ des von DarwIs C¢AlT

in seine
Typ des muhammas und taqll,

beschriebenen pIfraw.

tagil~i Rak-Rak (nach Uspenski] 157%)
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In diesem Stiick ist die Tendenz zu einer iibersichtlich geglie-
derten Form auf Kosten der musikalischen Substanz gewissermalen
auf die Spitze getrieben. Das Verhdltnis von musikalischer Neu-
information und Wiederholung ist extrem zugunsten der letzteren
verschoben. Das Neue am Anfang jeder Dina beschrdnkt sich auf

swei bis drei Tone, die dadurch einen extrem wichtigen Stellen-

wert bekommen. Alles andere ist Wiederholung. Um die Form zu

erweitern, wird nach der 5. h3@na der ganze pid¥raw um eine Okta-
ve nach oben transponiert, um schlieBlich mit der Wiederholung

der 5. hana in Originallage zu enden (s. Notenbeispiel 4).

Das Tonmaterial ist: 0

p e

bazguyi 1y (n o m .

| n 7 4 . ‘# rd A4 .# F C;-4T 1

:I +
& L s 2R I 4.h. SJ}_M
174 | X i 1 P | =y
A 1 L™ 1 ] LA | I & N ot
Iy FEER.Y 1 Il 3 | L4 o1 ] v T T |
0 * ~ I o 1 b B P X 1
CJ =4 [=] 7

AuBerdem sind in diesem Stiick wesentliche Merkmale der Instru-
mentalmusik innerhalb der hiéfischen Sphdre Bucharas konzentriert
enthalten: - starke duBere und innere Geformtheit,

_ starke Konzentration auf Einzeltdne,

eigentliche Starrheit des melodischen und rhythmi-
schen Bewegungsablaufs durch die Verwendung weit-

gehend unverdnderlicher "Bausteine",
_ unverhdltnismdBig groBer Anteil an Wiederholungen.
Gerade diesen Eigenschaften ist es wohl zu danken, daB die In-
atrumentalteile der maqam-Zyklen durch die sozialen und politi-
schen Wirrungen unseres Jahrhunderts hindurch genauer und voll-
stiandiger tradiert worden sind als die Vokalteile. Die formale,
rhythmische und melodische Fixiertheit dieser Instrumentalstiik-
ke ist keine durch die heutige Notenschrift heraufbeschworene
Erscheinung, wie man vielleicht vermuten kdnnte, sondern sie
ist offensichtlich mit dem "Ordnen" des riesigen Repertoires
im 18./19. Jahrhundert und mit der Ausfiihrung in einem grofe-
ren Ensemble (4 - 7 Instrumente), die mehr unison als hetero-
phon intendiert ist, entstanden. Erstaunlich ist, wie die us-
bekischen und tadschikischen Musiker diese beschriebene Starr-
heit und den hohen Anteil an Redundanz durch eine lebendige
Interpretation zu kompensieren verstehen.

R gk ) >
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prstavw-i Diqah (Ddeljaev 1353)
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Im Unterschied zum Bucharischen %afmagdm gibt es in jedem

Choresmischen maqdm-Zyklus ein oder mehrere als "pifraw" be-

zeichnete Stiicke, die aber nur in einigen Fdllen dem alten, in
den Traktaten beschriebenen Typ des pisraw entsprechen.29 Ande-
re pI¥raw-lar sind nach dem strengen Sequenzierungsprinzip auf-
gebaut, das im Bucharischen a¥maqdm fiir die Teile tasnif und
tardT® typisch ist.BD Aber es gibt auch solche, die aus der
Vermischung dieser beiden Typen hervorgegangen sind.}l Das ein-
zige, was diese so unterschiedlich strukturierten pidraws mit-
einander verbindet, ist der ihnen allen unterlegte usil von
acht Zahlzeiten: 8 | 01 e

Es ist dies der eigfachste unter den friiher (d.h. zwischen dem
16. und 18. Jahrhundert) fiir den pTSraw verwendeten usdl, des-
sen eigentlicher Name wohl in Vergessenheit geraten ist und

3 Allerdings gibt es

gl;|l\‘l l‘)q.
LI 4 [}

der deshalb “"usil-i pTSraw" genannt wird.
bei manchen pIsraws der Notenausgabe "Ozbek hala muzikasi"
Bd.VI keine durchgingige Ubereinstimmung zwischen rhythmischer
Periode und P-'leelmjiezeile.3'{l Auch in den Transkriptionen Roma-
novskajas (1939), in denen grundsitzlich keine usidl-Angaben ge-
macht werden, sind pISraws enthalten, deren Ausfiihrung mit dem
oben erwdhnten usil nicht mdglich wire, ohne daB es zu Inkon-
gruenzen zwischen Melodie- und ugﬁl—Perioden kommen wiirde.

Zum Beispiel hat der pTI¥raw-i Segah dort Melodiezeilen von
10/4-Noten, die auch eine entsprechend lange usil-Periode er-
fordern wirden. Und zum pT8raw III im maqam ¢Irdq kionnte nur

eine #/4-usil-Periode passen.

Aufgrund solcher Analysen kann man also annehmen, dal bestimm-
te pisraws der Choresmischen maqame ehemals auf anderen, ver-
schiedenartigen usdl basierten, die im Laufe der Zeit verges-
sen und durch den "neutralen", quadratischen usil ersetzt wor-
den sind. Dieser paBte zwar in vielen Fédllen, mitunter aber
konnte die Melodiestruktur doch nicht vollkommen angepalt wer-
den. Fir die hier aufgestellte These, daB die Choresmischen
pTI&raws erst in jlngerer Zeit auf den oben angefiihrten u§ﬁl
festgelegt worden sind, sprechen auch solche Uberkommenen, in
den magIm-Zyklen anzutreffenden Bezeichnungen wie "pT&raw-1i
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Gardin" oder "pIsraw-i Zan§TrI", die auf bestimmte traditionel-
le usll hinweisen. Auch bei jenen Instrumentalstiicken mit den
Bezeichnungen "hafTf", "darb al-fath", “"Canbar", "papta-darb"
u.a., die heute mit jenem quadratischen "Ersatz-usdl" ge;pielt
werden, handelt es sich wohl um ehemalige pTISraws mit ihren
eigenen uslil, deren Gestalt jedoch im mittelasiatischen Raum
nicht bis heute tradiert worden ist, wihrend sie im Raum der

heutigen Tiirkei zum Teil noch anzutreffen sind (s. Reinhard
1984 I1:205ff.).

lusammenfassung

1. PTSraw war urspriinglich die allgemeine Bezeichnung fir ein
aus mehreren Teilen (h3na) bestehendes Instrumentalstiick,
das - wie aus transoxanischen Quellen hervorgeht- im 16./17.
Jahrhundert einen Mittelteil (miyd@n-hana) im héheren Re-
gister bzw. in einem verwandten maqdm sowie einen ritor-
nellartigen Teil (bazglyT) besal und in einem beliebigen
magam und usiil ausgefiihrt werden konnte. Die persische Be-
zeichnung (pTS-raw = "das Vorangehende"), die erst seit dem
14. Jahrhundert nachweisbar ist, wurde wohl deshalb gewdhlt
weil dieses Instrumentalstiick v o r einem Gesang bzw.

einer Reihe von Vokalsdtzen im gleichen maqam gespielt wur-
de.

f 2. In Transoxanien verlief die Entwicklung nach dem 17. Jahr-

hundert so, daB mehrere piSraws im gleichen maq3m, aber mit
unterschiedlichen usul aneinandergefiigt wurden. Dabei wurde
die Bezeichnung "pisraw" dann als nicht erwihnenswerte
Selbstverstidndlichkeit weggelassen und die Stiicke ledig-
lich nach ihrem usll und maqam benannt, so daB nun anstelle
der langen Aufzdhlung "pISraw im mag3m Bayat und usdl Mu-
hammas" einfach nur noch "Muhpmmas-i Baydt" oder "iaqil—i
Rast" stand. Heute spielt man diese Instrumentalstiicke
vor dem Vokal-Zyklus, aber n a c h den Instrumental-

teilen tasnIf und tardI®, die die Funktion einer priludie-

— griE
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renden Einleitung und der Ausschiépfung der tonal-melodi-
schen Maglichkeiten und Charakteristika des dem ganzen

Zyklus zugrundeliegenden magdam habﬁ-n.}5

Wenn heutzutage das in den Teilen tagnIf und targi® ange-

wandte Prinzip sich ausweitender Sequenzierung als "pIdraw"
bezeichnet wird, so muB man annehmen, daB hier in jingerer

7eit (friihestens im 18. Jahrhundert) eine Umdeutung des dl-
teren piSraw-Begriffes erfolgt ist, die allerdings gleich-

falls dem Wortsinn (vorangehend") entspricht. Der alte, in
den Traktaten des 16. und 17. Jahrhunderts erwihnte pisraw
aber lebt heute im Bucharischen a¥maqam in den Instrumen-
talteilen "muhammas" und "taqil" fort, die in ihrer forma-
len Anlage eine frappierende Ahnlichkeit mit dem von Darwis

©A1T beschriebenen pT8raw aufweisen.

In den Choresmischen maqam-Zyklen, in denen im allgemeinen
noch mehr alte Termini als in den Bucharischen anzutreffen
sind, hat sich auch die Bezeichnung "pIsraw" im Sinne von
Instrumentalstiick erhalten. Diese Instrumentalstiicke, die
auf recht unterschiedlichen Form- und Strukturprinzipien
beruhen, werden fast alle mit ein- und demselben usil ge-
spielt, der auch als "usil-i pT¥raw" bezeichnet wird. Auf-
grund von Analysen, die in einigen Fdllen eine mangelnde
Ubereinstimmung von usUl-Perioden und Melodiezeilen auf-
deckten, kann man aber annehmen, daB der pISraw auch in

Choresm frither nicht auf diesen einen usiil festgelegt war.

Die nachweislich von den Persern (bzw. "Nichtarabern") in
die arabisch-islamische Musikkultur eingefiihrte Instrumen-
talform "tariga" (10.Jahrhundert), die spdter "pT&¥raw"

(14. Jahrhundert) genannt wurde, hat sich durch interregio-
nale und interethnische Kontakte und Wechselbeziehungen in
vielen Gebieten des arabisch-islamischen Weltreiches ver-
breitet, wo sie -aufbauend auf den eigenen lokalen Tradi-
tionen- sich in jeder Region in besonderer Weise entwickelt
hat. Den pT¥raw in Transoxanien kennzeichnet heute eine
feste, wenngleich nicht mehr bewuBt reflektierte Bindung

an die Tradition (s. Struktur der mubammas- und tagil-Teile).
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Andererseits gab es eine Umdeutung des Begriffes, der sich
nun vorwiegend auf eine bestimmte Art der Melodiestruktur
bezieht. In Choresm dagegen wurde diese Instrumentalform
auf einen einzigen usdl festgelegt, der nun zum Kennzeichen
des pTSraw geworden ist,

Die vokalen Genres:

Die in den Bucharischen und Choresmischen magam-Zyklen vorkom-
menden Bezeichnungen von vokalen Benres sind: tardna, nags,
fariyadd, suwdra, “amal3dt, sawt, mustazdd und sdgi-nama. Sie
werden zum groBten Teil schon in den schriftlichen Quellen des
Mittelalters erwdhnt. Darliber hinaus gibt es noch Genrenamen,
die sich von den sie charakterisierenden usidl herleiten, wie
ufar, talgIn und talqinCa, gaSgarca und mugulda. Eine weitere
Bezeichnung, deren Herkunft allerdings nicht ganz gekldrt ist
und mit der in Buchara sowohl der gesamte Vokalzyklus als auch
seine einzelnen Su®bas benannt werden, ‘ist das arabische Wort
‘natr" (lokal: nasr), das einfach "Prosa” bedeutet.>® Wahr-
scheinlich soll diese Bezeichnung nur andeuten, daB es sich um
vokale Ausfiihrung, das heiBt um Musik mit Text handelt, keines-
falls jedoch, daB es gesungene Prosa sei, denn diese hat in der
Musik der islamischen Zeit so gut wie keine Rolle mehr gespielt.
Merkwiirdigerweise aber wird eine stammverwandte Wortform, nim-
lich "mantir" (verstreut, prosaisch, Prosa, Prosawerk) in Cho-
resm zur Bezeichnung des Instrumental-Zyklus verwendet, widhrend
der Vokal-Zyklus im Gegensatz dazu "manzum" (d.h. in Versen,
poetisch) genannt wird, was ja auch dén Gegebenheiten ent-
spricht.

Tardna.

Das schon im I'l. Jahrhundert erwihnte Liedgenre volkstiimlichen
Charakters “"tarina" (s.o.S5. 138f.), dem die CGedichtform rubd T
(d.h. Vierzeiler mit 11- bis 13-silbigen Zeilen, meist nach dem
Schema aaba gereimt) zugrundeliegt und das zwar eine miya&n-hana
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(Abschnitt im hiheren Register) haben kann, aber nicht unbe-
dingt haben muB (s.o0.5. 142), findet sich im Bucharischen ¥a%-
maqam in unterschiedlichster Gestalt, sowohl was den Text, als
auch was die musikalische Form und den usil betrifft. Die Tex-
te der tardnas sind hauptsdchlich die erwdhnten rubd®iyat,
aber auch andere, vorwiegend der Volkspoesie entstammende bzw.
ihr nahestehende Vierzeiler mit unterschiedlichen Reimformen
und zumeist kurzen Verszeilen, die nicht dem quantitativen Me-
trum "€artd" unterliegen, sondern auf dem in der usbekischen
und tadschikischen Volkspoesie iiblichen syllabischen Metrum
"barmak" (usb.) bzw. "higd"(tadsch.) basieren. Dariiber hinaus
gibt es Zweizeiler mit Kurzzeilen, aber auch eine groBe Anzahl
von Fragmenten aus Ghaselen der klassischen Dichter. Entspre-
chend unterschiedlich ist auch die musikalische Form der in
den Bucharischen mag@men gesungenen tar#&nas. Sie reicht von
der einfachsten zweiteiligen Liedform (A B), bei der die Melo-
Abhangigkeit von der Textlinge einfach wieder-
iber die sehr hdufig anzutreffende Bogenform

> bis hin

diezeilen in
holt werden,37
(A B A oder A Al A),38 die auch mit Refrain vorkommt,
zu entwickelteren Formen, in denen mitunter ein oder mehrere
melodische Hohepunkte (awg) auftreten. Sehr hdufig ist auch
die im usbekischen und tadschikischen lyrischen Volkslied an-
zutreffende, dem Aufbau des rubd“l direkt entsprechende Form
A A B A oder die kompliziertere Form A Al B AI.AU Die letztge;l
nannte Form tritt auch mit Refrain auf, d.h. AR Al R AZRAl R.
Weiterhin gibt es unter den tar3nas symmetrische Formen wie

2.8. A AL A, A A%2 oder auch A B B A.%3

Der in den taranas am hdufigsten anzutreffende usil ist drei-
teilig und hat drei oder sechs Zihlzeiten. Oie Hauptformen die-

ses usil sind:

3:’: fi:|,fl &aPl.bZW-3f i Loy l1
4 LY T 2 4 > 7 > ¢ ¢ 1
- -1
sowie der fiir die %u®ba "nasr" typische ustil:6 ,ﬁ‘ | ,t? l,,“

i 2

Das Notenbeispiel 5 zeigt eine tardna in ihrer einfachsten Form.

Der Text hat B-9 silbige Verszeilen (ab, ab, cc) und beruht auf

dem volkstiimlichen Metrum higa.

Notenberspiel 5
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taranayi 3 von

sarabbar~1 Buzruk (Belfacv 41350)
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Wenn du zu meinem Haus kommst,

So komm allein, komm allein.

Das Glick sei dir treu, meine Geliebte,

Komm allein, komm allein.

Ou mit dem Mund der Pistazie,
Du mit der Zunge wie Antimon.




Es gibt aber auch eine ganze Reihe von taranas, deren Texte
nach dem klassischen Versmal gestaltet sind. Bei den unterleg-
ten usil scheint es sich trotz duBerlicher Unterschiede h#ufig
um die gleiche rhythmische Periode zu handeln, die aber auf-
grund der unterschiedlichen Textmetren (meistens Hazad

Vo = =|ve = «|v-"= =]v= = -], Ramal -v - -] -v - -| -v - -]

-v - -| oder Ragaz - -v -| - -v -] - -v -] == v -|) an jeweils

anderer Stelle beginnt, so daB der Hauptakzent verschoben wird.

Interessanterweise liegen die Akzente nicht auf den tiefen
"bum"-Schldgen, sondern auf den hohen "bak"-Schldgen, die in
der Regel auch immer mit einer metrischen Liange im Text sowie
der Dehnung bzw. dem melismatischen Aussingen eines Tones in

der Melodie zusammenfallen.M Viele der taranas basieren auf

dem "hinkenden" usdl Talgin 39 ’I A ,l I? ¥ fund auf einem
1 T » o ! 2 W - "
vierteiligen usil 4 S 1 8] ) , der fir das "s3gI-niama
4 - T
genannte Genre charakteristisch ist. Seltener sind der sieben-
teilige usil 7 0 v | ' | , , sowie der dreizehn
2 4 12 T 7 v rd T

Zanlzeiten untassende ustl 13 0 T3 ) J 11, 1,0
; ;

34
der das Genre "suwdra" kennzeichnet. In einer einzigen tarana
des gesamten %admaqdm wird ein aus 32 Zihlzeiten bestehender
usil verwendet (Ra8abi 1978:127), der &uBerlich dem Mubammas
im Instrumentalzyklus und dem tirkischen Hafif (Yekta 1922:
3056) dhnelt: _

g2 d b ) g I Mt okt e s DN

+ PO Ny S
4111: 41"'1- ot tor

' P% ?— l‘ ? 'P 3 a . |‘ ,‘ ! r | ¢ ; | ?
Ursache der groBen Vielfalt der Formen und usul in den tara-
nas des Bucharischen 5a%maqam ist weniger die Erweiterung die-
ser Liedform selbst als vielmehr die Ausdehnung der Bezeich-
nung tardna auf eine Reihe von verschiedenartigen Vokalformen,

die ehemals als ®amal, naq¥%, suwara u.a. klassifiziert worden
sind.ﬂ5 Wihrend noch im 19. Jahrhundert lediglich die auf den
Anfangsteil jedes magam folgende Liedform als tarana bezeich-

net wurde, heiflen heute alle zwischen den Hauptteilen stehen-

den und diese verbindenden und zur Auflockerung dienenden

205

Gesangsformen tar3na. Die Texte einiger tardnas aus der Hand-
schrift des 19. Jahrhunderts (Karomatov 1975:143ff.) finden
sich teilweise -wenn auch nicht unverdndert- in den tarinas
der. neueren Eaﬁmaqﬁm-Notenausgahen wieder. So weist der Text
der tar@na-yi Buzruk der besagten Handschrift Ahnlichkeiten mit
dem Text der ersten tardna nach dem sarapbdr-i Buzruk in der
tadschikischen Ausgabe auf (Beljaev 1950:61ff.), und er wird
auch in beiden Fillen dem Dichter GTéqI'zugeschrieben. Solche
Text-Kongruenzen finden sich auch zwischen der tarana-yi Nawa
aus der Handschrift und der ersten tar3na nach dem sarahbar-i
Nawd (Beljaev 1957:45f.) sowie zwischen der tardna-yi Segih
und der zweiten tard@na nach dem sarahbar-i Segdh (Karomatov
1973:33). In allen drei Beispielen hat der ugll sechs Zdhlzei-

ten: 3 S T 0 - (Buzruk und Segah)
4 ¢ 7

wd .2 Sy Lo OV

44 ’ » € 7

~ ]

; (Nawd)

Die musikalische Form von zwei der genannten tarinas (tarana-yi
fuzruk und tar@na-yi Segdh) ist die dreiteilige Liedform A B A’
nit Refrain: die tarana-yi R3st ist in der symmetrischen Form
AAl A2 Al A aufgebaut und die tardna-yi Nawd besteht -entspre-
chend dem nicht direkt zusammenhingenden, sondern aus verschie-
denen Vierzeilern zusammengestellten Text- aus mehreren, zwar
ineinander {ibergehenden und melodisch zum Teil auch verbunden,
aber dennoch relativ unabhdngigen Teilen, die sich durch immer
kurzatmiger und damit spannungsvoller werdende melodische
Phrasen auszeichnen.

So wie im 19. Jahrhundert im Bucharischen $a&maqdm nur der er-
ste, auf den Hauptteil folgende Gesang als tarana bezeichnet
wrde, deren Existenz anhand von Textihnlichkeiten auch noch
in der heutigen Praxis nachgewiesen werden kann, so scheint es
auch in der Lokaltradition Choresms in jedem maqam jeweils nur
eine tarana gegeben zu haben, die immer auf den "magdm"
genannten Hauptteil des Zyklus folgte und sich auch tonalmelo-

46

disch von diesem ableitete. Die taranas im Choresmischen

P

magam R&st und Nawd sind in der Form des rubd®f mit elfsilbi-

gen Zeilen, mehrstrophig, aber mit unterschiedlichem Reim in
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_Netenbeispiel ©
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tardna-yi Rast (choresm.), Text: volkstimlich

DaB ich der Falter bei der Kerze deiner Schonheit bin,
daB ich in der Nacht der Trennung von dir nicht bei Sinnen bin,
daB ich vom Wein der Liebe zu dir trunken bin,
dal ich nicht bei Sinnen bin, ist wegen dir, Geliebte.
Mein Wehklagen ist wegen dir, Geliebte,
Mein Scnluchzen ist wegen dir, Geliebte.

Bei Tag und Nacht hab ich immerzu nur dich im Sinn,
Mein Wunschtraum ist dein mondgleiches Gesicht,
Mein Herzenswunsch, Geliebte, ist ein freundliches Wort von dir,
Bei Tag und Nacht hab ich immerzu nur dich im Sinn.
Mein Wehklagen ist wegen dir, Geliebte,
Mein Schluchzen ist wegen dir, Geliebte.

Tch bedanke mich bei Herrn Ronald Reibert fiir die Ubersetzung der
usbekischen Texte der Notenbeispiele &, 7, 8, 10, 11, 15 und 16.
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Den {ibrigen taranas der Choresmischen magame liegen Gedichte
in der Form der Ghasele aus der Feder klassischer Poeten zu-
grunde. Dabei ist der Text der tarana-yi III im mag@m Buzruk
und der tardna im magam Segah nur duBerlich einer Ghasele &dhn-
lich, denn statt der Langzeile von 16 Silben gibt es hier nur
zehn- bzw. elfsilbige Zeilen, die in direkter Anlehnung an die

Volkspoesie entstanden sind.

Zusammenfassung

Die tarana im engeren und traditionellen Sinne steht dem lyri-
schen Volkslied nahe und wird auf Vierzeiler (rub3a®iydt) oder
andere kurzzeilige Gedichte gesungen. Wenn jedoch langzeilige
klassische Gedichte verwendet werden, so sind die Verszeilen
in zwei H&alften geteilt und besitzen hdufig auch einen Innen-
reim, das heiBt sie werden den durchweg kurzen Melodiezeilen,
die nur zwei bis hochstens drei usil-Perioden zu sechs Zdhl-
zeiten umfassen, angepalt. Melodischer Grundbaustein ist aber
oftmals nur die aus einer uslUl-Periode bestehende Phrase. Die
tardnas sind also charekterisiert durch Verknipfung von ver-
schiedenen, melodisch und rhythmisch verwandten,kurzen Melo-
dieabschnitten, die im Mittelteil manchmal ins Quint- oder
Oktavregister versetzt werden, am SchluB aber immer zum Aus-
gangspunkt zuriickkehren. Die fir die meisten Vokalgenres in
den mag3men kennzeichnende melodische Kulmination (awg) hat

in den taranas im allgemeinen keinen Eigenwert, ist nicht aus-
gearbeitet und nicht mit Ausweichungen in andere tonalmelodi-
sche Bereiche (namiden) verbunden, sondern wird meist nur
durch die Versetzung von melodischen Abschnitten in die Oktav-
lage erreicht. Insofern ist es richtig, wenn Kenner und Aus-
fiihrende der maqame den Standpunkt vértreten, dafl in den tara-
nas keine namiden verwendet wiirden, auch wenn Karomatov und
Ragabov (SaSmaqam, 1975:192) und RafabT 1976:106, Anm.1) fest-
stellten, daB es in einigen tar8nas des Bucharischen Sasmagam
solche namiden gidbe. Dabei handelt es sich aber, wie Analysen

ergaben, nicht um das Genre tard@na im traditionellen Sinne,
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sondern um andere Liedformen, die erst in neuerer Zeit und nur
in der Lokaltradition Bucharas als tardna bezeichnet worden
sind. So war z.B. die zweite tardns von Nawrlz-i Hara im maqgam
Segdh (in der die Sdnger gewohnlich namiden einfiigen) nach ius-
sage von RadabT(1978:106) friher unter der Bezeichnung "nqu"
bekannt. Ebenso kinnte die tarana von nasr-i Bayat im magam
Nawd ein nag8 gewesen sein, denn sie hat auffallende Ahnlich-
keit mit dem auch ausdriicklich so genannten naqs im Choresmi-

schen maqam Nawa.

Nag$.

Die Liedform "nags" (pers.: Uarstellﬁng, Schilderung, Bild,
Abbildung, Zeichnung, Muster, Ornament) hat im Laufe der Zeit
-von der ersten uns bekannten Erwidhnung im 15. Jahrhundert bis
zur Ausfithrung im Choresmischen magqam-Zyklus- eine gewaltige
Entwicklung durchgemacht. Wdhrend der naq¥ im 15. Jahrhundert
der Finleitung (matla®) eines ‘amal dhnlich war, weder miyiiz
hana noch bdzgast besaG,aT (s.0.5. 148) haben KawkabT, Darwls
zAlT und NayinT ihn als Genre definiert, dem verschiedene
leichte usOl zugrunde liegen und dessen Gedichttexte verschie-
dene Formlund unterschiedliche Metren haben kﬁnnen(s.n.S.IBz,
157, 160). Und Cantemir nennt um 1700 drei verschiedene naqs-
Arten: den naqd aus zwel Doppelversen mit miydn-hana und Ref-
rain in der Bogenform A R B R A, den naqd aus zwei abiydt ohne
miyan-hana, aber mit Refrain sowie den naq¥% aus drei abiyat
mit mi;ﬁn—néna, dayl und Refrain, dessen Melodiestruktur der
Reimform einer Ghasele entspricht: A A B A CAD (A) (s.0.

S. 162f.).

Heute gibt es nur in den Choresmischen magam-Zyklen noch so-
genannte naq§e,a8 wobei ihre Form hier im Vergleich zu den
Traktaten stark entwickelt und erweitert worden ist.0Orei der
insgesamt vier nag%e werden auf Ghaselen van sieben abiyat
(die Verszeile hat 16 Silben) gesungen und einer (im maqam
DGgah) auf ein sechs Doppelverse umfassendes Gedicht in der
Art einer Ghasele, aber mit nur zehnsilbigen Verszeilen. Diese

nagSe sind -wie es auch in den schriftlichen Quellen angegeben
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wurde- an keinen bestimmten ustl gebunden. Zwei von ihnen,d.h.
der nag¥ im maqdm 0Ug3h und der naq¥ im maqdm Segdh stehen im
"hinkenden" usil Talqlin, die beiden anderen in dem in Choresm
so beliebten ténzerischen 6/8 - usil. Die musikalische Form
der vier naqfe ist zwar im Detail verschiedenartig, entspricht
im groBen und ganzen aber immer der Bogenform, allerdings mit
verdinderter und mehr oder weniger stark gekiirzter Reprise. ol
Besonderes Gewicht erhdlt -im Unterschied zu den tardnas der
Mittelteil B, in den oft mehrere melodische Hiohepunkte einge- !
baut und auch durch angedeutete namlden neue Farbnuancen in
den tonalmelodischen Ablauf eingebracht werden. Bei allen vier i
naq¥en der Choresmischen maqime wird die Verszeile in zwei v
Hilften geteilt, so daB jeweils eine Verszeile auf zwei Melo-
diezeilen gesungen wird. Eine Melodiezeile umfaBt dann zwei

(bei usOl TalgIn) bzw. vier (bei usdl Ufar) usdl-Perioden H
(s. Notenbeispiel 7). L

Durch vergleichende Analysen konnte festgestellt werden, daf !
es zwischen den nag%en in den Choresmischen magdmen und bestimm-
ten tardnas in den gleichnamigen Bucharischen mag3@men uniiber-
sehbare Ahnlichkeiten in tonalmelodischer und rhythmischer Hin-
sicht gibt.49 Dabei entsprechen einem Choresmischen naq$ zu- i

weilen mehrere kurze Bucharische tardnas bzw. eine tardna ent- :

hélt nur die Hauptelemente des entsprechenden naq¥%, ohne dessen ;
ausgearbeitete melodische Kulminationen zu besitzen. In einer i
Art Rickbesinnung auf die urspriingliche Gestalt dieser tardnas i
fligen einige der in der Tradition Bucharas stehenden Musiker i

in neuerer Zeit wieder Kulminationen und auch namUden ein.
Dies wird durch Junus Ragabi bestdtigt, der sich auch auf den |

alten Namen solcher tardnas -ndmlich naq¥%- besinnt (RafabT )
1978:106).
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2)

cA1T-%Tr Nawa’T: "DIwdn". Fest mit Musikanten.

Laraf al-Din €AlT Jazdi: "Zafar-n3ma”. TimGr auf einem Gelage

in der Umgebung Samarkands.
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Neten beispie L3

nags im maqam Nawa (Akbavov 1358)
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naq¥ im maqdm Nawd (choresm.), Text: AgahT.

1. Die Bogen deiner moschusschwarzen Brauen ilber Augen, die wie Henker blicken,

Kinden den Befehl, mich zu tdten, gleichsam ein "Nin" iiber ein "Sad" gezeichne

2. Ergdtze dich an der Schonheit ihrer Figur und ihres Antlitzes.

Sahst du je schiner die Rose sich winden am Buchsbaum empor ?

J. Ihre Zartheit, Anmut und Koketterie lassen mich tausend Tode sterben.
Kann solch Unheil fir nur einen einzigen Menschen bestimmt sein ?

4, Fiir mich Leidenden ist es nun schwierig, meine Seele zu retten,

Da ihre todbringenden Augen mit jedem Blick neues Unrecht heraufbeschworen.

5. Der Liebreiz dies' rosengleichen Gesichts 130t mein stthnendes
Herz verstummen,
So wie die Nachtigall morgens und abends mit tausend Melodien
Hunderte von Schreien ibertdnt.

6. LieBe der Himmel stiirzen auf Farhad selbst tausendfach den Fels Bisutun,
Es wdre kaum ein Tausendstel jener Steine des Kummers,
die auf mein Haupt einschlugen.

7. Welchen Mut briuchte AgahI, den Mund zu 6ffnen, um davon zu sprechen,
DaB Tausende Armeen des Kummers Uber ihn, den ungliicklich Weinenden,
hergefallen sind.

Das arabische Wort "nass" (Befehl) wird mit den Buchstaben ¢  (Nin)
und y¢ (Sad) geschrieben. Setzt man ein "NGn" umgekehrt iber ein "Sad",
so erinnert dieses Bild entfernt an eine Braue iiber einem Auge.




Fariyad.

Die Bezeichnung "fariyad" (pers.: Geschrel, Gejammer, Klage)
ist in keiner der bisher betrachteten Traktate erwahnt worden,
findet sich jedoch in den Choresmischen magFmen Rast und Nawd
(s. Uzbek halg VI:76, 265). Die als fariy3d bezeichneten Vokal-
teile haben den gleichen usll wie die "nasr” genannten Su‘bas
in den Choresmischen magamen. Es ist anzunehmen, dal der fari-
ydd im mag3m Rast die Funktion des nasr-1i ¢U5%3q lbernimmt und
der fariy3ad im maqam Nawd anstelle des nasc-i Bayat steht, denn
bei einem Vergleich zwischen dem nasr-i €y5¥3q im Bucharischen
maq3dm Rast und dem fariydd im Choresmischen Rast stellt sich
heraus, daB beide Teile prinzipielle Ubereinstimmung aufweisen,
wobei der fariydd allerdings zusdtzlich noch einen Vorspann in
der Art eines "muqaddima" (arab.: Vorwort) besitzt, der von
R3st erst zu €USEFg hinleitet. Und beim Vergleich des fariyad
im Choresmischen maqgam Naw3 mit dem Teil Bayat, der irrtiimlich
in den Choresmischen mag3m Dlgdh eingefiigt worden ist (s. Ozbek
halq VI:370), eigentlich aber zu Nawd gehtirt, zeigt sich, daB
beide Teile (bis auf zwei kleinere Abweichungen) "wdrtlich"
iibereinstimmen; der "Bay3dt" ist lediglich einen Ton hoher no-
tiert worden.

Man kann deshalb annehmen, daB fariydd keine eigenstidndige Lied-
form ist, sondern nur eine andere, moglicherweise dltere Be-

zeichnung fir die beiden genannten nasr-Teile.

Suw3dra.

Die Bezeichnung "suwdra" (wdrtlich: beritten, reitend, hoch zu
RoB) findet sich gleichfalls nicht in den betrachteten theore-
tischen Quellen. Im Bucharischen $aSmagdm jedoch ist suwara
ein liedhaftes, der tardna verwandtes (und in den usbekischen
Ausgaben auch als tarina bezeichnetes) Genre, dem ein usil

aus 13 Zihlzeiten zugrunde liegt (s.o0.S. 181).

In der Textquelle des Bucharischen SaZmaq3Im aus dem 19. Jahr-
hundert (s. Karomatov 1975:143 ff.) sind insgesamt siebzehn

sywAras verzeichnet; in den neueren Notenausgaben sind es
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nur noch zwdlf, und zwar:
im magadm Buzruk - suwdra-yi Na§rull§‘“50
im mag3m Rast - suwara-yi Rast
im magam Nawd - suwara-yi Nawd
im magq@m 0Ggah - suwara-yi Dugah

- suwara-yi Eﬁrgﬁh
- suwdra-yi Digah-HusaynT
im magam Seg3h - suwdra-yi Segah
. - suwdra-yi Nawrdz-i Hara
im mag3m *©Ir3q - suwdra-yi “Irag (drei verschiedene)

- suwdra-yi Muhayyir.

' Jen suwdras im Bucharischen $aSmaqdm liegen in den neueren

Notenausgaben Gedichttexte von meist zwei bis drei abiydt zu-
grunde. (In der Handschrift aus dem 19. Jahrhundert jedoch ha-
ben die Texte ganz unterschiedliche Ausmale; sie reichen von
ginem bait bis zu zehn abiydt). Die Textzeile wird -wie auch
bei den tardnas- auf zwei Melodiezeilen verteilt. Die musika-
lische Form entspricht gleichfalls der der meisten tar@nas,
d.h. A B A' oder A Al AZ Al. In einzelnen Fdllen werden im
Hittelteil andeutungsweise namiden verwendet.

las Notenbeispiel B (suwdra-yi Nasrulld’T) hat die GroBform

AAB A B B1 A und einen aus sechs abiyat bestehenden Text, wo-

bei der erste Teil der Verszeile immer in Usbekisch und der

meite Teil in Tadschikisch ist. Dieses sowohl in der Volks-

dichtung als auch in der klassischen Poesie beliebte Stilmit-
e—

tel wurde anschaulich als ir-u ¥%akar" (pers.: Milch mit
lucker) bezeichnet (Braginskij 1977:158).

Die suwdras in den Choresmischen magamen (s. dUzbek halg VI:
50, 179, 247, 354, 450) haben prinzipielle Ahnlichkeit mit
denen der Bucharischen Zyklen, unterscheiden sich aber durch
einige rhythmische und melodische Besonderheiten.51 Interes-
sant ist das Yerhéltnis von u§ﬁl und Melodierhythmus: zu-
nichst parallel laufend, sind sie in der zweiten Halfte der
Periode durch unterschiedliche Synkopisierung gekennzeichnet:




Doch salziges Blut war's, Geliebte, und meine Brust ward zum Salzfal.
KiiBte ihre beiden Augen, und meinem Schmerz ward ein Ende gemacht.

Ich dachte an deine Lockenpracht, und meine Gedanken waren verwirrt.
2. Die Muschel deiner Lippen sog ich (aus) und erhoffte etwas wunderbar Siilles,

|. Dein rosengleiches Gesicht erblickte ich, und meine Sinne waren verwirrt,
3. Verlangte (nach mir) die gertenschlanke Geliebte, fiel mit Wonne
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Die Choresmischen suwaras werden im Unterschied zu den Buchari-
schen jeweils auf eine vollstdndige Ghasele aus sieben abiyat
gesungen. Die Verszeile wird aber auch hier auf zwei Melodie-
zeilen aufgeteilt. Wenngleich die Choresmischen suwaras (be-
dingt durch die Lange des Textes) formal viel ausgedehnter er-
scheinen als die Bucharischen, sind sie nicht komplexer ge-
staltet, denn die zum Singen des Textes notwendige Ldnge der
Melodie wird durch Wiederholungen und im Mittelteil durch ein-
fache Versetzung der Melodiezeilen ins Quint- und (oder) Oktav-
register erreicht. Eine Rolle bei der Erweiterung der Form
spielt auch der musikalische Refrain, dem kein Textrefrain zu-

grunde liegt.52

‘Amal.

Das Genre €amal (arab.: Werk, Tat, Handlung, Arbeit) wurde von
¢Abd al-03dir (14. Jh.) bis Darwis €A1T (17. Jh.) inhaltlich
recht gleichbleibend als Vokalsatz mit fakultativer Einleitung
(mustahil), mit zwei sar-hanas (bei Anonymus 15. Jh. als matla®
und gadwal bezeichnet), miydn-h@na (bzw. sawt al-wasat) und
bizgiyT (bzw. taSyI ‘s oder bazga¥t) beschrieben, was der GroB-
form A A B A entspricht (s.0.5. l144ff.,148,153,156). Ein be-
stimmter usil wurde fir den “amal nicht vorgegeben, aber den
alten Quellen zufolge sind kurze und leichte ugﬁl in der Praxis
bevorzugt worden. Die Bezeichnung ‘amal wird von Cantemir, der
die tirkische Musikpraxis des 17./18. Jarhunderts beschreibt,

53 sije findet sich auch nicht in den Quel-

nicht mehr erwdhnt.
len der mit der tiirkischen Musik in vieler Hinsicht in Bezie-
hung stehenden Choresmischen maq@me. In der schon erwdhnten,
aus Buchara stammendep Textsammlung‘des 19. Jahrhunderts Je-
doch gibt es in jedem maqdm ein oder mehrere "‘amaldt" (es wird
nur diese Pluralform verwendet), die in der Regel auf die tard-
na folgen und sich tonal-melodisch gleichfalls auf den Grund-

magam beziehen.
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Die Form der in der Handschrift enthaltenen Texte der €amaldt
ist nicht einheitlich, und der Umfang der Texte reicht von zwei
Doppelversen bzw. einem Vierzeiler bis zu Ghaselen aus acht
abiyat. Mitunter werden auch Zwei- und Vierzeiler in einem
‘amal kombiniert. Im heute praktizierten Bucharischen $a¥maqam
kommt die Bezeichnung “amal bzw. €amaldt nicht mehr var. Es ist
Jedoch anzunehmen, dal dieses Genre nicht spurlos verschwunden,
sondern in einigen der tar@nas aufgehoben ist. Ein Beispiel fiir
einen ehemaligen ®amal(dt) kann man wohl in der dritten tar3na
des 5ara§b3r-i Rast erblicken, deren Text in der tadschikischen
Ausgabe in drei Verszeilen mit dem Text des " amaldt-i Rast"

in der Textsammlung des 19. Jahrhunderts iibereinstimmt (vgl.
Beljaev 1954:50ff. und Karomatov 1975:147). Wichtiger ist je-
doch, daB auch die musikalische Form dieser tarana den in den
Iraktaten des 14.-17. Jahrhunderts beschriebenen ‘amaldt ent-
spricht, das heiflit sie besteht aus zwei sar-hdnas, miy@n-hana
und bazgdyT (s. Notenbeispiel 9):

Periode A A1 Al A B Bl A1 Al A

Melodie-| a a b a b a a a cd |d, d)| b a b a a a

61 le 1 1 1 = 1 1

rziié 1. 2., e o 4., 5. 6. 7 8 8
1l.bait 2.bait J.bait 4.bait

=4

sar-hana 1 sar-hana 2 miyan-hana b3zgayT

Wie bei allen anderen liedhaften Genres auch, wird die Vers-
zeile hier geteilt und auf zwei Melodiezeilen gesungen. Teil a
entspricht im angefihrten Beispiel einer halben Textzeile von
8 Silben und Teil A der ganzen Langzeile von 16 Silben. Oas
Metrum des Textes, das im Melodierhythmus streng befolgt wird,
ist einessder drei in der perso-tadschikischen Poesie belieb-
testen und verbreitetsten Metren und wird in der Lehre vom
klassischen VersmaB €ardd "Rafaz" genannt: - - v -| - - v -|
--v -] = = v -|. Der ugsll hat sieben Zihlzeiten und kommt im
gesamten Bucharischen $asmagam insgesamt nur finf Mal vor, das

heiBt in jedem magdm (auBer im Nawd) gibt es eine tardna, die

diesen usGl besitzt: 7 ,! ty s . 0 ,1 S
. FESE B T R TR | 7 T &

4
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tarana-yi III von saragbﬁr—i Rist (= C€amal)

tarina-yi IL von sarabhar-i Rast (= ‘amal)

R 1. Ins Land der Schinheit und Treue, o kanaandische Schdne, komm!
weats J ). It Ich bin ein umherirrendes Stdubchen, du strahlende Sonne, komm!
7
sl q o~
} ¥ i I } 8 1 ) | T T T 1 T
e e e e e e e e e e e
) F *: = e TR P ATy i A i g o) "
L T Rgns in ¢ nb-hi ke 2. Wie eine heilkriaftige Medizin, aus Wohltdtigkeit lenke
e e TN, S . S B Deine Schritte in meine Hitte.
A i _f & r . o ¢ 1T x I 4 1 1 L I'.‘ II o  § . s . ) X
l{:jb o o o i s . i . e B 22 o Ih' e e =t Tch bin krank vor Liebe, o Geliebte, komm, und bring ein
Mas 2t - o= 1 far-gar-ta-em Qiitefe - o k& - s ’ " .
b... ar - fa //,—_\ : Heilmittel fiir meine Schmerzen.
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p—0 T +—1 T = = 1 T ;i : Haus des Kummers geworden.
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Sawt wurde in einigen Traktaten des 15. bis 16. Jahrhunderts Pl ¥ 4 T NTT T TR TR S S
) 3 - 2 % wgul T
als ganz einfaches, volkstimliches Genre beschrieben, das nur ) vy P 1 ¥ | ¥ b o
{ ! e = :
eine sar-h3na (d.h. ein bis zwei Melodiezeilen) hatte, die je I TPt P P PPy T —=
- t T T 4 +FFF =+ g 7 T TFI¥Y7T 7 > P I.\_'ﬂ L [4—
nach Textumfang wiederholt wurde (s.o0.S. 141,144,148,153). Im E % Rexk  Kez bir:
17. Jahrhundert hatte der sawt in der bucharischen Tradition ' 'ir - e o e = - =)
t = e = T e e S W e g0 p —
i 2 J 7 +_ s 7 L + 7 + -~ - +1
einen Anhang, genannt dayl (arab.: Schwanz) und konnte auch S o &=l B wlis Geede = 3 i
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steht in zwei verschiedenen SaSmagam-Ausgaben (Beljaev 1957
und Akbarov 1959) im usil Talgin. In der neueren usbekischen
Ausgabe (Karomatov 1970) ist dies gedndert worden: ein neuer
sawt-Teil im usil Mugulga wurde am Anfang hinzugefigt, und der
in den anderen beiden Ausgaben als sawt bezeichnete Teil im
usiil Talgin wurde "Capanddz" genannt. Ob es sich hierbei um
eine entstellte Uberlieferung (im ersten Fall) oder um die in
den letzten Jahren sehr ausgeprdgte Bestrebung zur Vereinheit-
lichung und Systematisierung (im zweiten Fall) handelt, muB zu-
niachst dahingestellt bleiben.

AuBerdem gibt es im Bucharischen £admagdm noch die zwar nicht
als sawt bezeichneten, aber den gleichen Zyklus bildenden Tei-
le "Rak" und "®Irdq-i Buchara" (beide dem maqdm Buzruk zuge-
ordnet), die nicht auf dem fiinfteiligen usll Mugulda basieren,
sondern zum einen auf dem "hinkenden" usdl TalgIn und zum an-
deren auf dem in allen Hauptteilen Esaragbﬁr) des §a§maq§m Ver-

wendeten usUl-i gadim.

Im Choresmischen magam ist der Begriff sawt aufgrund des Feh-
lens der zweiten Gruppe der $u‘bas iiberhaupt nicht anzutreffen.
Allerdings findet er sich in der professionellen Musikpraxis
ChoresmsauBerhalb der maqim-Zyklen.56 Dabei ist vor allem die
grofe Anzahl der sogenannten sawt-i suwdra (s.z.B. Ozbek nalq
VII:57ff.) hervarzuheben, die sdmtlich in dem fiir Choresm so
typischen tdnzerischen 6/B-usil stehen und deren Melodierhyth-
mus durch den Wechsel von 6/B- und 3/4-Metrum geprdgt ist.

Es handelt sich hier um professionelle Lieder mit mehreren
melodischen Abschnitten und meist auch einem melodischen Hohe-
punkt (awd), die auf Texte von klassischen Dichtern (meist in
der Gedichtform Mubammas, aber auch als Ghasele) gesungen wer-
den. Aber sie sind nicht -wie die sawts in den Bucharischen
magam-Zyklen-nach dem Prinzip eines magam-Hauptteiles aufge-
baut, sondern beginnen hdufig (wie es besonders typisch fir
die turkmenische und tiirkische Gesangspraxis ist) mit einem
hohen Ton, von dem aus sich die Melodie abwidrts bewegt. Sie
haben zwar zumeist einen awQ, jedoch keine namiiden. Somit
scheint der sawt aus Choresm dem dlteren sawt-Begriff nadher

7u stehen als der im Bucharischen 5aSmagam verwendete.

Hustazgd.

Der Vokalsatz "mustazad" (pers.: hinzugefiigt), der von “Abd
. 3l-Qadir den vier Sdtzen der nawba zusdtzlich angefiigt wurde
~und eine Art tonal-melodischer und text-inhaltlicher Zusammen-

fassung war (s.o0.S5. 143), hat im ¥aSmaqam eine andere Funktion
und Redeutung. Er findet sich neben gawt und mugulca in der
meiten Gruppe der Subas als erster Teil eines finfteiligen
Iyklus. In dieser Funktion gibt es den mustazdd nur im maqgam
Nawd; er basiert hier auf dem usUl Talgin (s. Notenbeispiel 11).

In der tadschikischen Sa$magam-Ausgabe findet sich auch im
maqdm Buzruk ein mustazad, der hier anstelle des talqin®a in
der gleichfalls den fiinfteiligen Zyklus bildenden uba Rak
steht; auch hier ist der mustazdd im usul TalgIn (Beljaev 1950:
247). Die Verwendung speziell dieses "hinkenden" usll scheint
durch die metrische Struktur des Gedichttextes bedingt.

lwei verschiedene melodische Varianten eines nicht zum magam
gehdrigen mustazad aus Choresm stehen dagegen im ugﬁl Ufar
(zbek balg VII:185ff.). Die Bezeichnung mustazdd impliziert
also weder einen speziellen usdl, noch ein sich durch besonde-
re Strukturen auszeichnendes Liedgenre, sondern ist vielmehr
eine Gedichtform, bei der an die iibliche, inhaltlich geschlos-
sene Verszeile von 14-16 Silben noch eine sich im Metrum meist
unterschiedliche Kurzzeile von 6 bis B Silben angefiigt wird,
die entweder den gleichen oder einen anderen Reim als die
Hauptzeile hat, jedoch in sich auch nach Art der Ghasele ge-
reimt ist. Diese Gedichtform also liegt den genannten usbeki-
schen und tadschikischen mustazdds zugrunde. Dabei erhdlt die
Melodiezeile entsprechend der angefiigpten Verszeile gleichfalls
ginen melodischen. Zusatz, der in den meisten F&@llen finalie-
rende (manchmal auch iberleitende) Funktion besitzt.
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Mundschenk auf. Zwar haben auch die usbekischen Gedichte 1‘,? . —— = e S = S S S j—; : “ =
o Ky me{il Cu mog-
zehn-bis elfsilbige Verszeilen, sie sind jedoch nicht in der
- : : o e P e ey e eresmn. Al
Art des matnawT, sondern nach Art der Ghasele gereimt. Dieser ﬁn‘,ﬂ” o ——— 'f‘:,,:' e b = e e
= . b 1 7 2 = : i 7 I—T - = 1 — i 11 S T
Sachverhalt zeigt deutlich, daB die tadschikische Version die J s . !_“.,“-,“ U e, 1.3 fue-bai ditbad
urspringliche war und erst spdter (entsprechend der verinder- ‘ oy P i |G :
) o e o o e e t —r S
ten ethnisch-sprachlichen Bedingungen) durch usbekische Texte = ?’ e T e e == =
58 Tuh “va - [T, o ——

ersetzt worden ist.
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s3dqi-nama-yi muguléa-yi Buzruk (Text: Hafiz)

1. Musikant, wo bist du, da doch die Zeit der Rosen ist ?

Die Wiesen sind erfiillt vom Gesang der Nachtigall.

2. Im gleichen Augenblick, da du die Harfe (fang), zum Klingen bringst,

bringst du auch mein Blut in Wallung.

3. Musikant, spiele eine friohliche Melodie!

Mit gawl und gazal beginne die Geschichte!

4. Da die Last des Kummers mich zur Erde drickt,

Heb mich empor mit den Schligen des usil!

5. Komm herbei, Mundschenk, ich kann dem Wein nicht entfliehen.

(So) rette mich mit einem weiteren Becher (Weines).

6. Wenn Hafiz dann trunken ein Lied singt,

So begleitet Zuhra am Himmel ihn auf der Laute (rd).
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In den im 3. Kapitel betrachteten theoretischen Quellen des
Mittelalters wird das Liedgenre s&gi-nama nicht erwdhnt. Je-
doch beschreibt NayinT (17. Jh.) ein vokales Genre, das mdg-
licherweise eine Beziehung zum saqI-nama haben kinnte, weil es
durch seinen Namen "di-saqi" (vielleicht auch dar-sagl oder
darr-1 s3qT) auf den Mundschenk (s3qT) hinweist (s.0.S. 160).

N

4.5, Magam als Zyklus.

Die Bucharischen und Choresmischen magdm-Zyklen, ihre
Quellen und Gemeinsamkeiten mit magdm-Zyklen anderer

Regionen.

Eine Zusammenstellung von mehreren Instrumental- und Vokal-
sitzen unterschiedlicher Genres und verschiedenartiger rhyth-
mischer und metrischer Organisation zu einer Auffiihrungsfolge
hat es offenbar schon im 11. Jahrhundert gegeben, wie aus der
geschreibung der sogenannten nawbat-i mutribT im "Qabus-nama"
hervorgeht (s.o0.5. 138). Es handelte sich dabei wohl aber noch
nicht um einen geschlossenen Zyklus. Bestandteil der Auffiih-
rungsfolge im 11. Jahrhundert war u.a. die tarana, die auch

in den in spiteren Quellen beschriebenen Auffiihrungsfolgen bis
hin zum heutigen SaSmagdm eine wichtige Stellung und Funktion
innehat. Im 14. Jahrhundert (Kommentar zum "Kit3b" des §afl
al-DTn) wird schon die nur aus vokalen Teilen bestehende und
den auf vorislamische persische Traditionen zurilickgehenden
Epengesang (dastan-i ﬁusrawinf) nicht mehr einbeziehende
nawbat-i murattab erwihnt (s.o.S. 141), jene nawba, die bei
€Abd al-0Q3dir durch Hinzufiigung der beiden Teile foridast und
nustaz3d eindeutig zyklischen Charakter erhdlt (s.o.S. 142f.).
In dieser Form (allerdings ohne den flnften Teil mustazadd)
findet sich die nawba in den theoretischen Quellen aus ganz
verschiedenen Gegenden des ehemaligen arabisch-islamischen

Machtbereiches bis ins 17. Jahrhundert hinein, u.a. auch bei
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dem in Buchara -der spdteren Wiege des Sasmaqdm- wirkenden
KawkabT (s.0.5. 154). Infolge tiefgreifender sozial-dkonomi-
scher, politischer und religidser Spaltungstendenzen entwickel-
te sich vom 17. Jahrhundert an die stddtisch-hiéfische Kunst,
Poesie und Musik verstdrkt unter dem EinfluB lokaler Traditio-
nen weiter, so daB es zu Eigen- und Sonderentwicklungen kam,
die sich anhand der spidteren Quellen verfolgen lassen und ins-
besondere auch beim Vergleich der in den verschiedenen L&ndern
Vorder-, West- und Mittelasiens heute noch lebendigen maqdm-
Zyklen deutlich werden. So ist der von Cantemir um 1700 be-
schriebene "fasl" in seinen Grundbestandteilen auch in der
heutigen tiirkischen Musikpraxis noch giiltig. Und auch der seit
Mitte des 18. Jahrhunderts belegte SaSmaqdm hat sich bis heute
nur in Einzelheiten der Terminologie und Zyklusbildung, nicht
aber grundlegend veridndert. Es ist anzunehmen, dal die gegen-
wirtig in den verschiedenen Ldndern des Vorderen und Mittleren
Orients noch existierenden Auffiihrungsfolgen letztlich auf die

alte nawbat-i murattab bzw. ihre Vorformen zurUckgehen.59

g1 Jfete ;/‘.f-_‘,'
.-‘,f.'»)u) ﬂﬁ .
’7;[/1. 1"':.\\.!
fasl N wasla niiba
3 a3 5
/1 =
Tlirkei Syrien, Agypten Algerien, Marokko,
Tunesien
s
nawbat-i murattab
(G870 T )
dastg3h, mugdm, maq3m magam muqam
Iran, Aserbeidschan Usbeken + Tadschiken Ujguren in
Irak in Transoxanien Ostturkestan
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Das Gemeinsame aller dieser Auffiihrungsfolgen besteht in der
Aneinanderreihung von verschiedenen instrumentalen und vokalen
Sdtzen, die durch den zugrundeliegenden magam miteinander ver-
bunden sind, sich aber durch unterschiedliche Versmetren und
rhythmische Perioden voneinander abheben. Meist beginnen diese
Folgen mit einem metro-rhythmisch ungebundenen Teil, der vo-
kal oder 1instrumental ausgefiihrt werden kann und in dem die
tonal-melodischen Charakteristika des betreffenden magdm, auf
dem auch alle folgenden Teile basieren, dargestellt werden.
Dieser Teil hat die Funktion, Musiker und Zuhdrer in den be-
treffenden maqim einzufilhren; einzustimmen, den Grundgehalt

des ganzen Zyklus vorwegzunehmen. Er heiBt im fasl und in der
wasla "taqsim" (bzw. tagasIm), in der tunesischen niiba "istiftah"
(= Beginn, Erdffnung), im ujgurischen mugdm heilBt er "muqambedT"
(= maq3am-Kopf), im Choresmischen maqdm "tan-i maqam" (= Kdrper
des maqgam). Den beiden letzteren Bezeichnungen, die schon im
Namen ihre Funktion -den maq@m darzustellen- enthalten, ent-
sprach wohl auch. das heute ungebrduchlich gewordene vokale
"dd’TIra" am Beginn der algerischen nidba, denn in den frihen
theoretischen Quellen gehérten die magamat zu den "Zyklen"

(= da’Ira oder dawr). Die instrumentale, metro-rhythmisch freie
Einleitung der niba dagegen wird "istihb@r" oder "mustahb&r"
genannt; der am Anfang des Vokalzyklus der Bucharischen magdme
stehende Hauptteil heiBt sarahbar. Alle drei Bezeichnungen lei-
ten sich von dem arabischen Grundwort pabar (= Nachricht, Mit-
teilung) ab. Der sarahbar (= Haupt-Mitteilung) ist dann auch
tatsichlich derjenige Teil des Bucharischen maqam, der quasi

in verkiirzter Form den nachfolgenden Zyklus vorwegnimmt, indem
er nicht nur den namengebenden magam darstellt, sondern auch
Elemente der Su®bas des Zyklus enthélt.éo Im Unterschied zu
allen anderen genannten Hauptteilen der verschiedenen Auffiih-
rungsfolgen ist der saragbir an einen usUl gebunden, wenn auch
an den einfachsten, nur aus zwei Schldgen bestehenden

[ S g N , oder 4 5 | J + ., der unter allen usdl noch
5 ¢ < ? t 3 ¢ o g

die griBte Freiziigigkeit im Melodierhythmus erlaubt.
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Nach diesem, im allgemeinen metro-rhythmisch freien Einlei-
tungsteil folgt in den meisten Auffiihrungsfolgen (auBer im
usbekisch-tadschikischen magam) ein metrisiertes Instrumental-
stick, das von unterschiedlichen usil begleitet werden kann

und in der algerischen und marokkanischen ndba "tGSiya", in

der tunesischen nuba "m(u)saddar" (wértl.: an die Spitze ge-
stellt) genannt wird. In der gleichen Bedeutung und Funktion
findet sich im tiirkischen fasl und in der arabischen wasla der
einer Reihe von Vokalsidtzen vorangestellte Instrumentalsatz
pisSraw (tiirk. Schreibweise pegrev, arab. baSraf).Im persischen
dastgah wird die Auffilhrung mit einem metrisierten Instrumen-
talstlick, genannt "pT§-daramad” (wortl.: Vor-Einleitung) be-
gonnen, ohne daB ihm ein metro-rhythmisch freies Stiick voran-
geht. Nach einer Reihe von Vokalsdtzen (mitunter durch kurze
Instrumentalsdtze bzw. Zwischenspiele unterbrochen), die aus
dem klassischen Repertoire des jeweiligen Landes stammen, steht
in allen Auffihrungsfolgen ein lebhafter SchluBsatz tdnzeri-
schen Charakters mit einem usil im 3/4-oder 6/8-Metrum, zu dem
in der Vergangenheit und z.T. auch heute noch getanzt wurde.
Dieser Satz wird in der niba nach seiner Funktion :wHMm: (=
Reslimee, kurze Zusammenfassung) bzw. "hatm" (= Ende, Beendi-
gung), im tiirkischen fasl und im $asmagam nach seinem usil
"sam3 ‘T" bzw. "ufar" und im dastgdh nach einem traditionellen
persischen Tanzgenre "reng" genannt. Im ujgurischen mugam-
Zyklus, der aus drei groflen Abschnitten besteht, wird der gan-
ze letzte Abschnitt (maSrab-nagma), in dem mehrere Lieder in
unterschiedlichen usil (z.B. 7/4, 6/8, 2/4) erklingen, von
temperamentvollen traditionellen ujgurischen Tdnzen beglei-
ﬂmﬁ.mp
allmdhliche Steigerung von Tempo, rhythmischer und klanglicher

Hier, wie auch in allen anderen magam-Zyklen, ist eine

Intensitdt im Verlaufe der Ausfiihrung zu bemerken.

In den meisten Fdllen (so in dem von Cantemir beschriebenen
fasl im ujgurischen mugam und im Bucharischen fasmaqfm) findet
nach dem letzten tdnzerischen Teil eine kurze Rickkehr zum
metro-rhythmisch freien Anfangsteil bzw. zum Grundmagqdm und

dessen Haupt-Tongruppe statt, wodurch die tonalmelodische
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Geschlossenheit des ganzen Zyklus hergestellt wird.

Das Prinzip der genannten Auffiihrungsfolgen besteht also darin,
daB verschiedene instrumentale und vokale Genres, die auf un-
terschiedlichen Versmetren und rhythmischen Perioden basieren
und durch die tonal-melodischen Gemeinsamkeiten des zugrunde-
liegenden magdm miteinander verbunden sind, in einer bestimm-
ten, tradierten Reihenfolge aufgefiihrt werden. Dabei weisen
insbesondere der Anfang und der Schlu@ in den Traditionen der
verschiedenen Regionen Gemeinsamkeiten auf.

Die ﬁo:mmlsmpoapmn:m Geschlossenheit, die durch den namenge-
benden magam gewdhrleistet ist, kann aufgebrochen werden durch
Einfiigung maqam-fremder, aber zu ihm passender Tongruppen in
der hohen Lage. Diese Einfiigungen werden aber in den verschie-
denen regionalen Traditionen nicht immer als solche gekenn-
zeichnet und differenziert. Weder in der maghribinischen niiba
noch im ujgurischen mug3m ist es zu einer Oifferenzierung und
Benennung der einzelnen Tongruppen umxaaam:.mm Anders im usbe-
kisch-tadschikischen magam: in den vokalen Hauptteilen werden
die Tongruppen stidrker differenziert. Die Zusammengesetztheit
der Tongruppen zeigt sich zum einen in der Aufgliederung und
Benennung wesentlicher Formteile (dar@mad = Haupttongruppe,
miyan-parda, dinasr, fdrdward) und zum anderen darin, da0 die
in den melodischen Kulminationen eingesetzten maqam-fremden
Tongruppen und -komplexe als besondere "Erscheinungen"”, d.h.
als "namdden" bezeichnet werden, die den Namen der sie haupt-
sichlich charakterisierenden Tongruppe (z.B. namid-i, €U%daq,
namdd-i Bay3t etc.) tragen, auch wenn sie meist aus zwel oder
mehr Tongruppen und Formteilen (z.B. Abgesingen, Uberleitungen)
aufgebaut sind.

Die Bucharischen und Choresmischen magame haben also -wie an-
gedeutet wurde- auch in ihrer groGBformalen Anlage vieles ge-
meinsam mit den zyklischen Auffiihrungsfolgen aus anderen, mit-
unter weit entfernten Regionen des ehemaligen arabisch-isla-
mischen Weltreiches. Diese frappierenden Gemeinsamkeiten und
fhnlichkeiten sind durch die vielfdltigen interregionalen
Wechselbeziehungen in der Geschichte der Vilker des Vorderen
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und Mittleren Orients seit der Verbreitung des Islam entstan-
den. Sie sind Ergebnis der aus gemeinsamen Quellen schopfen-
den, fruchtbaren Austauschprozesse in der stiddtisch-hdfischen
Musikkultur dieser Vidlker.

Neben den aufgezeigten Gemeinsamkeiten mit den anderen magdm-
Praktiken haben die Bucharischen und Choresmischen maqdm-Zyk-
len jedoch auch eine Reihe von Besonderheiten, die wohl durch
autochthone Entwicklungen bzw. Wechselbeziehungen auf engerem
Raum (etwa zwischen Usbeken und Tadschiken und zwischen diesen

beiden und den Ujguren)entstanden sind.

Strukturelle Besonderheiten der Bucharischen und Choresmischen
magam-Zyklen:

Oer Instrumentalzyklus und sein Hauptteil.

Im Unterschied zu niba, wasla und fagl werden die instrumen-
talen und vokalen Teile in den Bucharischen und Choresmischen
magam-Zyklen streng getrennt voneinander aufgefiihrt. Die finf
obligatorischen Instrumentalteile tasnTf (oder maqdm bzw.
tan-i magam), targdT®, garddn, muhammas und tagil bilden einen
selbstdndigen Zyklus vor den Vokalteilen und unterscheiden
sich von diesen in bezug auf ihre Form, Melodik und Rhythmik.

Der Instrumentalzyklus der Bucharischen magdme.

Verglaicht man die dlteste Quelle (Uspenskij 1924) mit den
neueren Ausgaben des Bucharischen %a%maq3m, so kann man fest-
stellen, daB sich in den Bezeichnungen der Instrumentalteile,
in ihrer Reihenfolge und sogar in ihrer Struktur fast nichts
verindert hat.®? Oie ersten drei der fiinf obligatorischen Tei-
le des Instrumentalzyklus (tasnif, tardT®, gardin) kommen in

jedem magam nur einmal vor, die letzten beiden (muhammas und
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tagil) sind zumeist in mehrfacher Ausfiihrung vorhanden. Zwi-
schen gardin und muhammas werden in einigen maqdmen Instrumen-
talstiicke mit besonderen Bezeichnungen wie pI¥%raw, sam3‘®Y,nag-
ma, hafif, far®far® und fanbar eingefiigt. Die ersten drei ob-
ligatorischen Teile stehen immer im Hauptmagdm und reprisen-
tieren in den meisten Bucharischen mag3@men den Typus der sich
susweitenden Sequenzmelodik; bei dem zumeisi der ganze, zwei-
einhalb Oktaven umfassende Tonumfang des Tanbur ausgeschipft
wird. Dieser Sequenztypus (hier verwischen die strengen Se-
guenzierxungen mitunter die magam-Charakteristik) scheint aus
einer neueren, insbesondere flir Buchara geltenden Entwicklung
hervorgegangen zu sein.

ie Teile muhammas und taqTl dagegen basieren nicht nur auf
sehr alten usdl, sondern reprédsentieren wohl auch den dlteren
Typus des pIsraw, wie er u.a. ausfihrlich von Darwi$ ©AlT
(Buchara, 17. Jh.) beschrieben worden ist. In diesen Teilen
wird die tonal-melodische Charakteristik des betreffenden ma-
gdm in den verschiedenen hanas und im b3zglyT durch Tongruppen-
aufbau herausgestellt. Ist der mubammas in einem magam-Zyklus
nehrfach vertreten, so steht der erste meist im Hauptmagim,
vihrend dem zweiten ein Zweigmag3m zugrunde liegt; und manch-
nal steht ein weiterer mubammas in einem anderen Zweigmagam.
Die taqTl-Teile dagegen kehren in den meisten Fdllen wieder
um Hauptmagam zuriick und runden damit den Zyklus ab. Unter
ihnen gibt es eine Reihe von Teilen, die durch Eigennamen auf
ihre Schiopfer oder durch besondere Bezeichnungen auf bestimm-
te formale Charakteristika hinweisen.

Der Instrumentalzyklus sieht also in der Regel so aus:

2. Zweigmagam : muhammas — =
i R
I
1. Zweigmagdm : mubammas — —
i Bl
- - ] - 1 f—y -
Hauptmagam : tasnif — targl®—e gardin — muhammas —-tagll — taqgil
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Bezogen auf den magam R3st heilBt das:

1. tasnIf-i R3st - Finalis c

2. (targri®i Rast) - fehlt!

3. garddn-i R3st - Fipalis c

4. muhammas-i R3st - Finalis ¢

5. mubhammas-i °UsSSagq - Finalis g

6. muhammas-i Panggah - Finalis g

7. tagTl-i Wazmin - Finalis ¢

B. taqTl-i Rak-Rak - Finalis d.%%

Der Instrumentalzyklus der Choresmischen magame.

Die Quellen, die iiber die Teile der Choresmischen magame Aus-
kunft geben, weisen nicht nur betrdchtliche Unterschiede zu den

Bucharischen auf, sondern auch untereinander, wobei die zeit-

liche Differenz eine groBe Rolle spielt. Nach einer friihen Quel-

le (Rahmanov/Charratov 1925) wire die Abfolge der Instrumental-
teile:

magam,

targl®

pisraw (mehrere, sowie pIStaw-i, Gardin und
Zandir1),

murabba®, darb al-fath, se-usil,

muhammas (mehrere, auch in Zweigmagamat),
musaddas, se-usil,

musabba©,

tagTl (mehrere, sowie niIm-taqil),
¥ar-usdl, hafTf, sama‘l, faphta-darb,

ufar.

Dabei sind die unterstrichenen Teile in jedem magdm vorhanden,
die nicht unterstrichenen nur in eineﬁ oder hiochstens in zwei.
Die Instrumentalteile des magdm Rast sind (nach Rahmanov/
Charratov 1925) die folgenden:

magam-i Rast

tardi<yi Rast

pISraw-i garddn-i R3st
murabba “-i Rast

muhammas-i Rast

muhammas-i gadId-i FIrdz-i Rast
musaddas-i Jadid-i FIrTz-i Rast
musabba®~i R&st-i Mirza

tagIl-i R3st

tagTl-i Muhargan-i R3st
. ufar-i R&ast.
Hier gibt es -wie auch in den meisten anderen der von diesen

O N0 @~ OB W N
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Autoren angefiihrten instrumentalen magam-Zyklen (mit Ausnahme
von maqdm Nawd und PanggZh) keine namentlich angezeigten Ein-

65 wihrend der Pandgdh bei Rahmanov/

fiigungen von Zweigmaqgdmat.
Charratov ein selbstdndiger instrumentaler magam mit allen ob-
ligatorischen Teilen (allerdings ohne den abschlieBenden ufdr)
ist, wird er in der Choresmischen Tabulaturnotation an den ma-
qim R3st angefiigt, so daB der Ablauf dort folgender ist (s.

fzbek halq VI:521-547):

Bezeichnung Finalis
1. magam-i Rast 5

2. targT*® - C

3. pISraw-i R3st wa pTSraw-i Garddin - ¢

4. muhammas = d

5. (taqll) - d

6. Panggdh - g

7 taqTl-i Wazmin - c

8. muhammas-i Panggah - g

9. muhammas-i *u%8aq - o]

0as Ungewihnliche hierbei ist, daB der ganze Instrumentalab-
schnitt des magqam weder mit dem Hauptmagqdm R&st noch mit dem
Iweigmaqdm Pangdgdh endet, sondern mit einem weiteren Zweig-
magam - “U5£3q. Mit solch einem ‘USSagq schlieBt auch der selb-
stindig aufgefiihrte Panggah bei Rahmanov/Charratov.
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In den Transkriptionen Romanovskajas (1939) enthdlt zwar der
magam Rast einen ufar-Teil, nicht aber der als eigenstindiger
magam bezeichnete Panfgdh. Der magdm Rast besteht hier aus den
Teilen
maqQam -
targTr*® -
pI&raw =
tagTl -
mugammas -

muhammas-i BUharT -

o o 0 a o o o

ufar =
und der magam Pandg3h aus den Teilen

maqgam -

tagTl-i Wazmin -

muhammas -
-

a 0o 0o «a

3 4 -
muhammas-i €U%§aq -

In der 1958 erschienenen Ausgabe der Choresmischen magdme
"lizbek halg" VI ist der magam Panggdh nicht mehr enthalten
und die Teile muhammas-i, cUs%3q und Taqil-i WazmIn befinden

sich im magdm Rast:

magam-i Rast - C
targi® = g
pT€raw-i Gardin - c
muhammas I - C
mupammas IT - C
muhammas-i “US€aqg - g
tagil-i WazmIn®’ - ©
ufar - c

In dieser Version gibt es -im Unterschied zu den anderen an-
gefiihrten Beispielen- eine Riickkehr zu R3ist und dessen Grund-
ton ¢ im ufar-Teil. Aber nicht nur dieser SchluBteil stellt
die Beziehung zu R3st her, sondern.eine direkte Riickbeziehung
findet in j e d em Teil (auBer muhammas-i “U5Sdg und
tagTl-i Wazmin) statt, indem am SchluB jedes Teiles der
SchluBabschnitt aus dem bazgldyl des Anfangsteiles "magam-i R3st"
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zitiert wird. Diese Art des Zitats als direkte Rickbeziehung
wm Hauptmagam und Hauptteil ist nur in den beiden jingsten
Ausgaben der Choresmischen magame (Akbarov 1958 und 1980) und
auch dort nur im magam R3st anzutreffen.68 Sie findet sich
weder in der Choresmischen Notenschrift noch bei Romanovskaja

und schon gar nicht in den Bucharischen mag3men.

Vergleich zwischen den Instrumentalzyklen der Choresmischen

und Bucharischen maqdme.
Al

Der gesamte Instrumentalzyklus wird in Buchara "muSkilat"
(wortl.:"Schwierigkeiten") und in Choresm "mantdr" (arab.:
"Prosa") genannt. Der erste Teil des Bucharischen Instrumen-
talzyklus heiBt "tasnIf" (= "Werk") und ist in den meisten ma-
gamen nach dem strengen Sequenzierungsprinzip aufgebaut; der
Anfangsteil des Choresmischen Instrumentalzyklus (und des Vo-
kalzyklus) heiBt "mag3m" bzw."tan-i maqdm" (d.h. "Kérper des
magam"), in dem die tonal-melodischen Charakteristika des dem
lyklus den Namen gebenden maqdm vorgestellt werden. Dieser Teil
entspricht dem instrumentalen tagqsIm im tiirkischen fasl und dem
istipbdr in der maghribinischen niba. Es ist mit groBer Wahr-
scheinlichkeit anzunehmen, dal dieser Teil friiher in Choresm
-ebenso wie die genannten vergleichbaren Teile aus den anderen
fegionen- ohne festes Metrum und ohne usll ausgefiihrt wurde,
wihrend ihm erst in jingerer Zeit (wohl durch den EinfluB der
Tradition Bucharas) der im sarahbar des Bucharischen magdm ver-
vendete, aus zwei Schldgen bestehende "usOl-i gadim" unterlegt
und somit eine strengere Metrisierung erreicht wurde.69 An-
haltspunkte fiir die urspriingliche Auffiihrungsweise gibt es ins-
besondere in den Transkriptionen der "magam"-Teile aus den ma-
gimen DUgdh, ©Irdg und Pangdh durch Romanovskaja. Die genann-
ten Teile sind durch wechselnde Tempi und Metren, also durch
recht groBe Freiziigigkeit in metro-rhythmischer Hinsicht ge-
kennzeichnet, was Romanovskaja mit der vorangestellten Be-
teichnung "tempo rubato" ausgedriickt hat. AufschluBreich ist
die folgende Notiz:
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"Unser Interpret sagte, daB die ersten Teile der magame keinen

usdl haben. In seiner Ausfiihrung sind sie tatsichlich durch

sehr ungleichmdfige Bewegung und gemischten Rhythmus charakte-

risiert" (Romanovskaja 1939:13).
In der Ausgabe "Uzbek halq" VI und "Horazm maqomlari" I ist
der "mag3m"-Teil des magdm R3st durch metro-rhythmische Frei-
heiten in der Ausfiihrung gekennzeichnet.
Der Choresmische magam-Zyklus wird also mit einem die Eigen-
schaften des magim reprdasentierenden Instrumentalteil einge-
leitet, der dlteren Ursprungs sein diirfte und engere Bezie-
hungen zur persischen und tiirkischen Tradition aufweist als
der durch ein strenges Sequenzierungsprinzip charakterisierte
“tasnIf". In Buchara ist der zumeist auch nach dem Sequenzie-
rungsprinzip aufgebaute zweite Teil "tardI ein obligatori-
scher Teil des Instrumentralzyklus (er fehlt nur im maqdm R3st);
in Choresm kommt dieser Teil dagegen nur in zwei (Ozbek halqg"VI)
bzw. in drei (Romanovskaja 1939) magdmen vor. Den im Buchari-
schen maqdm obligatorischen dritten Teil "gardin" mit seinem
charakteristischen ugil gibt es in Choresm iiberhaupt nicht.
Statt dessen finden sich in jedem Choresmischen magim ein oder
meist mehrere Teile mit der alten Bezeichnung "pTSTaw" .
Der Choresmische Instrumentalzyklus wird im Unterschied zum
Bucharischen mit einem Teil tinzerischen Charakters abgeschlos-
sen, der nach seinem usll "ufdr" genannt wird. Dieser usGl und
die durch ihn bestimmten Tanzsticke sind nicht nur in der Volks-
musik Choresms, sondern auch in der aserbeidschanischen und per-
sischen Volksmusikpraxis sehr populir.

Der Hauptteil des Instrumentalzyklus.

a) Choresm:

Die Hauptteile der mag@m-Zyklen haben die Funktion, den jewei-
ligen Hauptmaq3m mit den zu ihm gehdrigen Tongruppen in umfas-
sender Weise darzustellen. Dies wird in der Literatur sowohl
iber den Anfangsteil des Choresmischen magam-Zyklus als auch
tiber den des Bucharischen Zyklus ausgesagt.

Looant g
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In den Choresmischen maqamen jedoch ist das magam-Prinzip,d.h.
der Aufbau nach Tongruppen, ausgeprdgter und weist auf dltere
Quellen zurlck als die Struktur des Bucharischen tasnif. Schaon
die in Chaoresm noch Ubliche alte Bezeichnung "magam" fir diesen
Tleil weist darauf hin, daB er den magam représentiert\und die
Hauptcharakteristika des magam-Zyklus in Andeutungen darlegt.

Im allgemeinen, d.h. in den Hauptteilen der meisten Choresmi-
schen magame, geht die Entwicklung und ErschlieBung des Ton-
raumes allmdhlich vor sich, so daB hdufig jede hana eine ande-
I'e; die\néchst hohere Tongruppe vorstellt. Dazwischen liegen
nitunter riickfiihrende Teile, die einen groBen Ambitus (oft Ok-
tavumfang) haben und durch Sequenzierungen die Melodik allmah-
lich nach unten schrauben; obligatorisch ist solch ein Abschnitt
an Schlul des ganzen "maqam"-Teiles, d.h. der "fUrdward" genann-
te Abstieg vom Hohepunkt zuriick zur Haupttongruppe.

Im groBen und ganzen trifft diese Beschreibung auch aufl den

Teil "maqam" des Choresmischen magam R3ast zu (s.Notenbeispiel
13), jedoch gibt es hier eine (in allen Quellen im wesentlichen
ibereinstimmende) merkwirdige Einteilung der Dgnas. Wéhrend in
der ersten gﬁna die Haupt-Tongruppe prdsentiert wird, wieder-
holt die zweite pdna zunichst die Téne der ersten h@na und stellt
in ihrem weiteren Verlauf das tonal-melodische Material fast des
gesamten Stiickes (mit Ausnahme des Kulminationsabschnittes) vor.
Hauptstrukturprinzip ist die Aneinanderfiigung von Tongruppen.

So wird in der 1. hana und zu Beginn der 2. hina die Haupt-Ton-
gruppe Rast vorgestellt, und zwar zundchst vorwiegend mit de-
szendenter Tendenz, dann aber wieder aufsteigend zu g, wobei der

frundton ¢ nur kurz beriihrt wird:
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ler bdazglyl betont dann besonders die drei tiefsten Tone der
Haupt-Tongruppe,und zwar -quasi als Ausgleich zum Vorange-
gangenen- mit aszendenter melodischer Bewegungsrichtung am

{]

{7

Zi e ; P 7 7
R T O 7

Anfang:

-

L




250 251
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- Notenbeispiel 13
In der 2. hana wird die Haupt-Tongruppe in die Oktavlage ver- =
~ {Fan-r im-i Rast — instr. (Akbarov 1380)
. t s 3 . - qq-,) mqﬂqm-\ hytT.
setzt. Die Kulmination findet in der 7. hana statt, und zwar .
. 3 . anbur AR
mit der Neben-Tongruppe (g a h c) in der Oktavlage. Der hichste ij =] e EEe—mecee §=§’q E.T = ”_Fﬁngx. ?:
! ; | t P e 1 t
Ton ist die Doppeloktave des Grundtones: = T & e s M Te T 77
. 3 F— P .
[ 1J !
- n ! == hEasiyt II " z . I T T T
ﬂ 0 + — & + 4+ o (0. = Dt e ] 5 e e e 2 e e = = i B
@l J A Frbs 7T 7T e’ 77w+ TT3F+F 44+ 77 ++ ++ it
J ; Lhiwe T Vo
J T T I ) — -
ispi = — Fer sl = e
Das Notenbeispiel 13 macht deutlich, dafl dieser Instrumental- =50 %::i’;;::; e S s A =S =
teil des Choresmischen mag3m Rast keine so strenge formale .

Gliederung hat wie die Instrumentalstiicke der Bucharischen

magame, obwohl hdna- und b3zgldyl-Abschnitte jeweils benannt

werden. Auch eine Unterlegung des im allgemeinen fiir diese An-

n 4 ’l”"l" - y . M S A 1L | - i .‘_{_
i a "usil-i " wi i % e o T e e o e et
fangsteile der magam-Zyklen verwendeten ustil-i qadim" wdre hier e e e e e e S S e e e t et L e
Uiy aufgrund das wechselnden Taktmetrums und Tempos nicht denkbar.
i 5 . . . g A3 N o
Folglich konnte man annehmen, daB es sich hier urspriinglich um e e o e e e e e e B E”; FH
i Y : : , y e e g e e E
eine magam-gebundene, metro-rhythmisch freie Improvisation ge- J e e e e ol %,
handelt habe, die nachtrdglich und unter dem starken Einfluf 5 g ; r— {1y - T
. , . e e L S e e s e o e e o e e
Bucharas in ein metrisches und formales Korsett gezwungen wurde, 1? N e e e e e e e e 1 =
i ; . 7
wobei aber die alte Gestalt noch durchscheint. 0
sy " . " 7 0 — e — + T —
In dem angefiihrten Beispiel sind ganz deutlich solche Merkmale e TS "3’”* 2 ;JIJ'ETZ L;gé: ;r§ & (r§r5!5§ {iTT SE=eas
ty T v 2 1 v L1 U
enthalten, die auch fir magam-Realisationen in anderen Regionen J ! 2
£l an Lt
; des ehemaligen arabisch-islamischen Bereiches gelten (s5.z.B. J 7 s e s . |
1 . : A O R i P e g P e e A )
Elsner 1973:75ff.; Massoudieh 1968:119ff.). Das betrifft vor e e 7 t R e i T
allem den Aufbau nach Tongruppen, wobei die Haupt-Tongruppe biasdy
Siyiys
: - . ; ; : G : ; | T
(hier Rast) die wichtigste Stellung einnimmt und am Anfang in f i ! } 'Irnrr¢1q?fﬁ——
+—t - 1 I L = 144 -
= » " 3 s ~ FT wd%F FFTT 4+ &4+ e+
ihrer Grundform realisiert wird. Die melodische Tendenz der J e B RTTT " A
. - = R - Uant.
in der 1. hana dargestellten Tongruppe R3st hat aulerdem auf- 5 i S . - JWs f:;
A i 3 ; . e e e e e e e e S e e R R e e m S e S E
fallende Ahnlichkeit mit der von Arutin (18. Jh.) beschriebe- 71 hui';;i;;;; S e A SESssss
nen gleichnamigen dwdza: o ttmpe
acculer. vallent
| =t
{) 1y T e & i A e I { t 21t S5
g -
+- (Arutin 1968:84) .
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Auch in Notenbeispiel 13 ist die melodische Bewegungsrichtung

der R&st-Tongruppe deszendent. Dies und andere melodische Be-
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sonderheiten unterscheiden die Choresmischen magdame von den
Bucharischen und riicken sie manchmal in die N3he der aserbeid-
schanischen mugdme. Die ehemals groBere Freiziigigkeit der melo-
dischen und rhythmischen Gestaltung erkldrt sich auch daraus,
dad die Choresmischen magame im Unterschied zu den Bucharischen
immer solistisch ausgefiihrt wurden, d.h. die Instrumentalteile
wurden auf dem Tanbur gespielt und von der Rahmentrommel Doira
begleitet; die Vokalteile sang ein Sdnger mit Begleitung von
Tanbur und Doira.

\

b) Buchara:

Eine villig andere Struktur hat der Hauptteil des Bucharischen
Instrumentalzyklus "ta;an". Hier wird das fir die magam-Aus-
fihrung giiltige Prinzip der Tongruppenzusammenfiigung aufge-
brochen. Statt dessen wird ein fast zwei Oktaven umfassender
Tonraum allmdhlich erschlossen, indem jede gina einen Schritt
oder Sprung hther als die vorangegangene beginnt. Je hoher der
hinzukommende Ton liegt, je weiter er von der Finalis entfernt
ist, desto ldnger werden die absteigenden Sequenzen, die immer
zur Finalis zurilickfilhren. Jede hana ist daher um einiges langer
als die vorangegangene. Dabei gibt es eine mathematisch aus-
drickbare Abhdngigkeit zwischen der Anzahl der Takte und der
Anzahl der Stufen, die jeder neu eingefiihrte Ton vom Haupttaon
der Ausgangshana entfernt ist. Plachov (1968:22ff.) hat eine
Formel aufgestellt, mit deren Hilfe die Anzahl der Takte jeder
gina mathematisch errechnet werden kann. Das Prinzip des Ab-
steigens in Sequenzen (fordd), das in den Vokalteilen auch

ist hier verabsolutiert und zum Haupt-

Diese Form ist

"ihang" genannt wird,
gestaltungsprinzip des ganzen Stiickes geworden.
ibrigens ein Pendant zu dem "rlckwdrts laufenden Kettenreim"
in der Literatur (s. Altmann 1968:133). Wahrscheinlich handelt
es sich bei diesem "Werk" (= tasnIf) um eine Spatentwicklung,
die in relativ abgeschlossener und stagnierender Umgebung in
Buchara ebtstanden ist, midglicherweise auch die "Erfindung"
eines oder mehrerer einheimischer Musiker war und den ur-
spriinglich an dieser Stelle stehenden "magam"-Teil verdridngt
hat.
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Der "tagnTf-i RAst" (s. Notenbeispiel 14) ist ein typisches
Beispiel fiir die oben beschriebene Struktur des tagnIf. Jede
Dina beginnt mit einem héher liegenden Ton als die vorange-

gangene und fiihrt in absteigenden Sequenzen zur Finalis von
Rast (c') zuriick. Daran schlieBt sich Jedes Mal der bdzgluyl

an, der die ersten drei Téne der Tongruppe Rast (c'd'e') ent-
hdlt und die Finalis c' bestdtigt. Beginnend mit der 2. hana
werden nach jeweils zwei bzw. drei Einheiten (die Einheit "a"
umfaBt vier Viertel) die Sequenzen mit der Einheit "o unter-
brochen und danach mit einem neuen Anlauf von einem hiheren

Ton aus fortgesetzt. Auf diese Weise wird nicht nur die Ein-
tdnigkeit der Sequenzen aufgebrochen, sondern auch der Abstieg
zur Finalis verlingert.

Die Analyse (s. folgende Seite) wurde nach der Aufzeichnung
Uspenskijs (1924) (s. Notenbeispiel 14) vorgenommen. Die ande-
ren Aufzeichnungen des tasnTf-i R3ast stimmen damit im wesent-
lichen iliberein. Allerdings fiihrt die Melodie in den von Bel jaev
und Karomatov redigierten Ausgaben in der letzten h@na hoch bis

zu ala und erreicht somit die Doppeloktave (c''').
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Netenbeigpiel 1%

tasnif-i Rast (Uspenskiy 452¢)*
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Oer Vokalzyklus und sein Hauptteil.

Wie im instrumentalen, so finden sich insbesondere auch im
vokalen Abschnitt jedes magam-Zyklus meist mehrere Teile, die
in einem Zweigmagam (Su*ba) stehen und als "$u®ba nasr" be-
zeichnet werden.71 Diese Teile tragen auch den Namen des Je-
weiligen Zweigmaqam, wie z.B."nasr-i “Uzzdl" im maqdm Buzruk
und "nasr-i Bayat" im maqdim Nawd. Es gibt zwei Mdglichkeiten,
die Herkunft dieser Zweigmag3me zu erkliren: entweder sind sie
erst relativ spdt in den magam-Zyklus eingefiigt worden oder
schon enthaltene Strukturen wurden im Laufe der Zeit stirker
differenziert und zu selbstindigen Teilen ausgebaut. Im l4.
Jahrhundert noch gab es -fAbd al-Qadir Zufolge—TZ innerhalb
eines Zyklus keine Einschiibe von Zweigmaqgamat, bzw. wenn es

sie doch gegeben haben sollte, so sind sie nicht als solche
aufgefaBt und differenziert worden. Eine solche undifferenzier-
te, dltere mag3m-Auffassung hat sich bis heute in der maghri-
binischen niiba und im ujgurischen muqam erhalten. Auch im tir-
kischen fasl des 17. Jahrhunderts waren nach Cantemir Abwei-
chungen in verwandte magdmat nur innerhalb der einzelnen Teile,
nicht aber zwischen den Teilen erlaubt (s.o.S. 166). Uber den
heutigen fagl schreibt Oransay, dal diese genormte Auffihrungs-
folge nur Stiicke enthalte, "die dem Repertoire eines bestimm-
ten Makam entnommen sind... . Bei lingerem Musizieren Jjedoch...
werden hintereinander mehrere Auffiihrungsfolgen musiziert, von
denen jede in einem anderen Makam steht" (Oransay 1‘3‘6&:11).73
Beim usbekisch-tadschikischen vokalen magam-Zyklus ist es so,
daB in den groBen Zyklus ein bzw. mehrere Mikrozyklen einge-
baut sind, die auf verwandten magam3t basieren und.deren Zen-
tren die "nasr" genannten 5u®bas sind. Als Verbindungsglieder
zwischen dem im Hauptmagam stehenden sarahbdr und den verschie-
denen 3u‘bas fungieren sowchl bestimmte taranas, die einen neu-
en maqdm (¥u®ba) innerhalb des maqim-Zyklus tonal-melodisch
und rhythmisch vorbereiten und damit fiir einen flieBenden Uber-
gang zwischen ihnen sorgen, als auch die eigens dafir bestimm-
ten Zwischenteile, genannt "supdri$" (wdrtl.: Auftrag, Empfeh-
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lung, Instruktion, Bestellung). Im Bucharischen SaSmaqim iiber-
nimmt der supdri$ nach dem letzten Teil des Vokalzyklus (ufar)
die Funktion der Riickfiihrung zum Ausgangsmaq3dm, so wie er im
Anfangsteil des sarahbdr dargestellt ist. Im Choresmischen ma-
gam dagegen (wie auch in der Textquelle des Bucharischen maqam
aus dem 19. Jahrhundert) trdgt schon der Teil ufdr die tonal-
nelodischen Charakteristika des Hauptmag3m und ist auch nach
thm benannt (im maq3m Rast gibt es den ufar-i R3st, im magdm
Buzruk den ufdr-i Buzruk etc.).

Bei deﬁ Vokal-Abschnitten der Bucharischen und Choresmischen
magdme handelt es sich also wie kaum bei einer anderen der er-
wihnten Auffiihrungsfolgen und maqdm-Zyklen um eine durchorga-
nisierte, geschlossene Form. Den Ablauf des Vokalzyklus in den
Bucharischen magdmen soll die folgende schematische Skizze ver-
deutlichen:

tardnas

III. nasr (= 1.%u‘ba) IV. nast (= 2.5u*ba)

SN \

II. talgin (= 1.%u‘ba) ~ evtl. V. nast (= 3.5uba)

— N
e u N /
-—______\

= VI. ufar (= 1.5u*ba)

(= Hauptmaqam) il

I. sarahbar

Dieses Schema ist eine Abstraktion, die (bei geringfigigen Ab-
wandlungen) fir alle Bucharischen magame gilt; es ist sozusa-
gen die Norm einer zyklischen Auffiihrung des mag3m. Das schlieGt
aber nicht aus, daB es in der Auffiihrungspraxis selbst -inshe-
sondere was die Funktion des supdri$ angeht- im einzelnen be-
trichtliche Unterschiede gibt.

S0 gibt es z.B. bei Uspenskij (1924) sowie in der tadschiki-
schen Ausgabe der Bucharischen magime (Beljaev 1950-67) je-
weils einen supdri¥ v o r wund einen n a c h dem ufar,
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wobei der erstere (d.h. der supdri%-i awwalin) entweder zur

ersten Suba zuriickfihrt wie im magdm Rast:

(Beljaev 1954)

IV. Nawrlz-i Saba
/’7 0
ITI. nasr-i “U%33q

V. ufdr-i ‘U%ss
II. talqin-i ‘UZ53q ufdr-i ‘UEsag

AN

AN

I. sarahbdr-i Rast

oder zur zweiten Su®ba wie im maqam Buzruk:

(Beljaev 1950)

Nasrulld’T —

LII.

I1. talgqin-i €Uzz31l IV. nasr-i ®Uzzal
I. sarabb3r-i Buzruk V. ufar-i *Uzz3l
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In der Beljaevschen Ausgabe entspricht der erste supdaris in
seiner melodischen Ausprdgung manchmal auch ganz oder teilweise

¢en letzten supfri¥ (supdri¥-i 3hirin), wird aber eine Quarte

(in magdm R3st) bzw. eine Quinte (im mag3m Nawa) hdher ausge-
fihrt als der letzte. Der letzte supari§ aber fihrt in dieser
Ausgabe in allen magdmen zum sarapbdr und damit zum Hauptmagdm
wriick, und zwar stimmt er meistens mit dem 2. oder 3. hait und
(oder) dessen ahang Uberein.

In der Ausgabe Uspenskijs (1924) fihren im magam Buzruk beide
supairi¥e zu Buzruk zurlick, sie sind beide, wenn auch nicht no-
tengetreu, so doch prinzipiell identisch. Dennoch fiigt sich der
suf den ersten suparif unmittelbar folgenden ufar-i “Uzzal

(= 1. $u®ba) organisch an.

k]

III. Nasrulla'l ‘H\\\\\\\\\*

= | <
I1. talaIn-i ‘Uzzal W EiSTEE R

e e Ve UBEE-L TUZZEL

I. sarapbar-i Buzruk

letzter supdris

puch in den anderen mag3men dieser Ausgabe stimmen die beiden
letzten suparide (d.h. der supari¥ vor und nach dem ufar) hdu-
fig, zumindest aber in ihrem letzten Abschnitt, lberein.

In den beiden Taschkenter fagmagam-Ausgaben (Akbarov 1959 und
aromatov 1966-75) fehlt der supari$-i awwalIn in allen magd~
men und der letzte supﬁri§ fiihrt nicht immer zum Anfangsteil
sarapbar zuriick, sondern rundet mitunter auch nur eine ¥utba

ab, wie es im magdm Buzruk der Fall ist:

o wrp—
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(Karomatov 1966):

ITT. Nasrullad’tT

N

IV. nasr-i ‘Uzz3l
IT. talqTn-i €Uzz3l

/ )

L saragbér—i Buzruk i e

In dieser autorisierten Fassung der Interpretation von Junus
Raﬁébf, die auch der Schallplattenaufnahme durch das maqam-
Ensemble des Usbekischen Radio und Fernsehens zugrundeliegt,
gibt es also keine Riickkehr zum Hauptmaq3am. Die Interpretation
B; Zirkievs in der Ausgabe "[zbek halg" V dagegen bringt noch
e1ne_5chluﬁwendung, die zu Buzruk selbst zurickfihrt und zwar
zum ahang des 1. und 2. bait im sarahbar:

ITI. Nasrullad’y

/

IT. talgTn-i “Uzz3L

/

I. sarahbar-i Buzruk

7N

IV. nasr-i €Uzz31

V. ufar-i “Uzz3l

In den beiden usbekischen Ausgaben des Bucharischen §a§maq§m
widerspiegelt sich also eine weniger strenge Auffassung vom
abschlieBenden supdri% als in den Ausgaben Uspenskijs und
Beljaevs. In "{izbek halg" V fehlt dieser wichtige supdri& im
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nagam DGgah und Segdh sogar vdllig. Dafir gibt es im maqgam
Digah schon am Ende der $u‘ba nasr-i ﬁﬁrgéh eine Wendung zum
Hauptmaqgam; und im magdm Segah fiihrt auch schon der an zwei
Su‘bas angefiigte supari$ zum Hauptmagdm zuriick, so dal der Iy-
klus schon vor Erscheinen des ufar (der ja immer im Modus der
ersten ¥u®ba steht) geschlossen wird und der ufar nur als An-
hingsel erscheint. In der letzten, sechsbindigen Ausgabe des
Bucharischen ZaSmaqdm (Karomatov 1966-75) filhrt nur der sup3ri¥
des mayam Nawd, Dlgdh und “Ir3g zum jeweiligen sarahbdr zuriick.
In den ibrigen magamen wird mit dem letzten sup3ri¥% der Kreis
zu einer der Su‘bas geschlossen.

Diese Unterschiedlichkeit in der Ausfihrung der funktionell

so wichtigen supdri¥e ist weniger durch lokale oder personale
Besonderheiten der Ausfiihrung entstanden, als vielmehr vor al-
lem durch die verbreitete Praxis, einzelne Teile der umfang-
reichen maqdm-Zyklen separat auszufiihren bzw. in einer passen-
den Kombination kleinere Zyklen zusammenzustellen, wodurch der
suparis entweder ganz iliberfliissig wurde oder eine andere Funk-
tion bekam und dementsprechend ausgefiihrt wurde. AuBerdem muf
man in Betracht ziehen, dal zwar in jener Zeit, als Uspenski}]
seine Aufzeichnung machte (1923), die Tradition noch intakt

war und auch in der tadschikischen Ausgabe (deren Autoren Schii-
ler bzw. Enkelschiiler des Uspenskijschen Gewdhrsmannes waren)
noch relativ ungebrochen erscheint, daB aber in Usbekistan auf-
grund der besonderen kulturpolitischen Bedingungen in der Sta-
lin-Zeit die Tradition fir ca. ein Vierteljahrhundert unter-
brochen war, wodurch allem Anschein nach nicht so sehr die
Vollstdndigkeit des Repertoires selbst als vielmehr dessen in-
nerer Zusammenhalt, die Konzeption des Zyklischen gelitten

hat.

Unterschiede zwischen den einzelnen §a§haq5m-Ausgaben gibt es
auch in bezug auf das tonale Verhdltnis der verschiedenen, in
einem maqdm-Zyklus vereinigten %u®bas zueinander und zum Haupt-
magam. So gibt es z.B. Quart-Transpositionen ganzer Su‘bas,

die zwar keinen EinfluB auf die innere tonal-melodische Struk-
tur des betreffenden Teiles haben, aber das System, das dem
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maqam als Zyklus zugrundeliegt, verschleiern. Solche in den

meisten §a§maq§m~Ausgaben und -Aufnahmen varhandenen Transposi-

tionen und Unstimmigkeiten sind gleichfalls durch die oben ge-
nannten Besonderheiten der Auffiihrungspraxis sowie durch Riick-
sichtnahme auf den Stimmumfang des Jeweiligen Sdngers bedingt.
Die Transkriptionen Uspenskijs sind in dieser Hinsicht am zu-
verléssigsten.7a GleichermaBen zuverldssig diirfte -was den
Choresmischen magam angeht- die Tabulaturnotation aus dem

19. Jahrhundert sein, bei der es allerdings noch eine Reihe
von Unklarheiten in bezug auf die genaue Dechiffrierung, ins-
besondere in der rhythmischen Dimension, gibt.

Der Hauptteil des Vokalzyklus.

a) Choresm:

Im Choresmischen magdm entspricht der Hauptteil des Vokalzyk-
lus ("magam" oder "tan-i magdm") in seinem Aufbau dem gleich-
namigen Instrumentalteil bzw. umgekehrt, denn Ausgangspunkt
dirfte immer die vokale Ausfiihrung gewesen sein. Oie aneinan-
dergefiigten Tongruppen sind im instrumentalen wie im vokalen

i L . . .
maqam-i R3st" die gleichen, erscheinen aber im vokalen "maq3am"-

Teil in einer logischen, den Tonraum allmihlich erobernden
Reihenfolge (s. Notenbeispiel 15). Der 1. und 2. bait des Ge-
dichtes (gazal) wird auf die Téne der Haupt-Tongruppe Rast

(c' bis g") gesungen und bildet den Formteil "darZmad" (von
pers. dar amadan - hereinkommen), d.h. die Einfiihrung in den
magam. Im 3. und 4. bait erscheinen zwei Tongruppen auf der
Quinte von R3st (g' bis c"). Am Ende jedes misrda*® jedoch kehrt
die Melodie wieder zur Haupt-Tongruppe zurilck, die jeweils mit
dem 2. misr3* bestdtigt wird. Der 5. bait nimmt eine Art
SchlUsselstellung ein, weil hier die Zweig-Tongruppe auf der
Quinte gefestigt ist und der Ubergang zur Oktavlage der Haupt-
Tongruppe erfolgt. Dieser zweite groBe Abschnitt, der den

3., 4. und S. bait umfaBt und die Iweig-Tongruppe auf der
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Quinte bringt, wird im allgemeinen als "miydn-parda" (mittlere
Tongruppe) oder miydn-hatt (mittlere Zeile) bezeichnet. Der
sich daran anschlielende Abschnitt, in dem die Haupt-Tongruppe
in Oktavlage erklingt und der Text des 5. bait wiederholt wird,
heiBt "ddnasr" (wdrtl.: zweifache Eroberung). Darauf folgt die
melodische und dramaturgische Kulmination "awd" (6. und Tubai ) ;
wobei die Zweig-Tongruppe (mit anschlieBender Rickkehr zur
Haupt-Tongruppe) in Oktavlage erscheint. Die Rickfihrung zur
brundstellung der Haupt-Tongruppe iibernimmt der textlose
”ihang”\(pers.: Laut, Ton, Melodie), der seiner Funktion ent-
sprechend als "furaward" (von pers. fori-3warden = herunter
tringen) bezeichnet wird. Mit einer kurzen Bestdtigung der
Haupt-Tongruppe endet dieser Vokalteil. Das Schems (s.5.270 )
verdeutlicht noch einmal die Struktur des "tan-i magam-i Rast
(s. Notenbeispiel 15).

Die instrumentalen Vor- und Zwischenspiele, die die drei tief-

sten Téne der Haupt-Tongruppe R3st betonen und Jjeweils v o r
den einzelnen hanas erklingen (in der Choresmischen Noten-
schrift werden sie bazglyI genannt), sind bei diesem Formsche-
ma nicht beriicksichtigt worden. Die Bezeichnung "hana" (heute
wird sie zwar nur noch in den Instrumentalsidtzen der magim-
lyklen verwendet, in der Choresmischen Notenschrift jedoch
findet sie sich auch noch in den Vokalteilen) ist eigentlich
das musikalische Pendant zu den abiyat des Gedichttextes.
Beides bedeutet "Haus" und bezeichnet jeweils eine musikali-
sche bzw. textliche Einheit. Interessanterweise geht in dem
analysierten Beispiel (und nicht nur dort) der musikalische
Ablauf mit dem inhaltlich-dramaturgischen Aufbau des Gedichtes,
einer acht Doppelverse umfassenden Ghasele des usbekischen
Dichters Kgahf (18./19.3h.), konform, ein Zeichen fir das

enge Verhdltnis von Musik und Poesie.




270

Formteil:

dardmad

miydn-parda

bait: i

TV,

misra©: 1.

1. 2

Tongruppe:| a

Formteil:

dinasr

fUraward

bait:

ahang

I
misra®:

To:@ncmnm“

misra®:

Tongruppe

Ta:mncunm..

Abschnitt b, hat

1

. g
-auch im awg-

die Funktion eines Refrains.’?

5)

Ein von Junus UNWWUR

im Jahre 1929,
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(oben links) geleitetes Instrumentalensemble
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b) Buchara:

Oer Hauptteil des Bucharischen Vokalzyklus "sarahbar" unter-
scheidet sich in bezug auf die GroBform nur weni; von dem be-
schriebenen "tan-i magdm". Der grdlte Unterschied liegt im Be-
reich der Kulmination: Hier werden im sarahbar-i Rast (s. No-
tenbeispiel 16) mehrere magdm-fremde Tongruppen (namiden) ;;Em
gefigt. (Obwohl solche namiden generell auch in den Choresmi-
schen maqgdmen anzutreffen sind, gibt es im oben analysierten
"tan-i maqam-i Rist" meiner Meinung nach keine solchen magam-
fremden Tongruppen im Abschnitt awd). Die anderen Formteile
stimmen mit den oben bei der Analyse des Choresmischen tan-i
maqdm-i Rast schon genannten iiberein. Allerdings gibt es im
saragbir—i Rast keine ausgearbeitete miydn-parda, denn die
Melodie des 2. bait bewegt sich im nur um einen Ton erweliter-
ten Bereich der Haupt-Tongruppe, und am Anfang des 3. bait
dient der mehrfach betonte Quintton g' nur als Sprungbrett fiir
die Oktave der Finalis (c"), auf der sich die Haupt-Tongruppe
im Oktavregister aufbaut (ddnasr).

An diesem 3. bait, dessen zweiter misrd® schon wieder zur
Haupt-Tongruppe in Grundpositiaon zuriickfihrt, schlieBt sich
ein ausgedehnter ahang (lokal: hang) an, der diese Haupt-Ton-

gruppe stabilisiert. Danach, fiinf Takte vor Beginn des 4. bait,

findet eine "Modulation" statt, die den Grundton von ¢ auf d

verlagert. Mit der oberen Oktave dieses neuen Grundtones be-

ginnt dann der "namGd-i Seg3h", der den Formteil awf einleitet.
Nach Beendigung des namid und des 4. bait gibt es eine Riickkehr

zu R@st, indem der 3hang des 3. bait in Oktavlage gesungen
wird. Ubrigens ist der namid-i Seg3h nur im sarahb3r-i REst
der neueren usbekischen Ausgabe (Karomatov 1967)vangegeben und
als solcher erkennbar; in der alten usbekischen (Akbarov 1959)
und in der tadschikischen Ausgabe (Beljaev 1954) ist ein
nqmﬁd-i Segah nicht auszumachen. In den anderen Ausgaben
gleichfalls nicht vorhanden und auch im analysierten Beispiel
schwer zu identifizieren ist der "namid-i ‘U¥£3q", der mit denm

Text des wiederholten 4. bait gesungen wird. Ein kurzes in-

strumentales' Zwischenspiel leitet dann gleich zum "namJd-i
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“zzal" mit dem Zentralton (Achse) d." Uber. Die erste Tongrup-
pe von fUzz3l ist durch den unverwechselbaren Quartsprung nach
unten und nachfolgenden Quintsprung nach oben gekennzeichnet;
seine zweite Tongruppe schlieBt die Tdéne d" bis a" (bzw. h")
ein. An €Uzz3l, der auf d" finaliert, schlieBt sich unmittel-
bar "namid-i Muhayyir-i EErgéh” an, dessen Haupt-Tongruppe auf
fis" zundchst instrumental erklingt. Der Tonraum der Haupt-
Tongruppe dieses namud erstreckt sich zuerst von e" bis a" mit
lentralton und Finalis fis", wird aber im weiteren Verlauf bis
h" und c:" erweitert. Im folgenden 6. bait wird diese Tongrup-
pe um eine Quarte nach oben versetzt, so daB Zentralton jetzt
h" und hichster Ton e''' geworden ist. Mit einmem 3hang-Teil
vird die Melodie dann wieder zu fis" zurlickgefiihrt. Damit
scheint der namid-i Muhayyir-i Egrgéh abgeschlossen zu sein.
ler zweite misra® des 6. bait wird dann auf eine Tongruppe ge-
sungen, die zwischen fis" und d" als Hauptttnen pendelt und
schlieBlich auf d" endet. Darauf folgt die schon bekannte Uber-
leitungsformel c¢" h' c¢" d", die die kurze "Reprise" einleitet.
Jene stimmt von ihrem 5. Takt an mit dem dUnasr lberein, ohne
dessen ausgedehnten 3hang zu besitzen. Der letzte Abschnitt
fihrt also zur Haupt-Tongruppe Rast und ihrer Finalis (c')
wriick, wodurch dieser Vokalteil eine geschlossene Form be-
kommt. Das Prinzip der Rickbeziehung und Abrundung gilt also
sowohl fiir die Hauptteile des magam als auch fiir den Zyklus

im ganzen.76

ler Begriff "namdd" hat -wie aus dem analysierten Beispiel
hervorgeht- mehrere Oimensionen:

lum Zwecke der Ausschmiickung, Erweiterung eines magdm-Haupt-
teiles (dazu gehdren auch die "nasr" genannten Sufbat sowie

die von ihnen abgeleiteten Teile "talgIn" und "ufar") werden
imn hohen Register magam-fremde, aber zu ihm passende Tongrup-
pen eingefiigt. Dabei muB jeder namid zumindest die fir seine
[dentifikation notwendigen tonal-melodischen Merkmale aufwei-
sen. Oftmals aber umfaBt der nur mit einem Namen belegte namdd
(s.z.B. namld-i Muhayyir-i Eﬁrgﬁh in Notenbeispiel 16) mehrere
verschiedene Tongruppen (mitunter wird die Haupt-Tongruppe
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Notenbespiel 16 sarahbir-i Rast (Kavomatov 1967) Ayl Jpgak
EeaTRRr Ty ASH
|I.-m_ . ..‘.J. Veipprel i g e I
T e 1 o 1l == » - i
—“Lk i 8 LS & I L

S - a1 T T T I
- 1 i 1 it
) ez e e ) £77 e 1 -
2 e e S o B
0 - 0 - L
ubtr letuny
ra I
T T . e 1 I
=z —r ¥ o — 1 s
v t v | . .
=T e | yra 1 -
I L =
al= Oc =i
Ha
& £+t £ P
I—I I n o I ' o - ;
- s 1 oy I = 1 ]
1 =] s . - i B D e T T i s |
B i 2. . e : ) e o | I T 7y |
== = A4, T

V4 Ed x
T I T T Tt T s P
a—tgr——1—+ - 1= — T
11 L4 ' m— . 1— s ¥ T 1 ¥ 1 I s ¥
1 =ttt —tr—t1t— S e e | 1
= =t ¥ 52 =
. £a 2 FEe
”
- U r T
1 Y T T
e 1 1  § 4 3 ¢
1 “h- 1 T -
1. K- qu= '
y
: - 7= “aI.JJJq&.
T T Tttt 1
8 & i & S w L~ - — o, - — -
......._?_,p K a e lat a- &b, (o -




* %
e ey —

*

T

ey
0
e + .
W 4 2
o o 9 & i
© H Lt £i —
+ " = o
. £ ~ uan i - 4+
+ (7] w = k”; -~
= k] 0 + & s x =
-
.= c 3 o -t o o e r c
c & 2 s 2 8 S @ © g
S o + + 2 e =t o il
2 o oo w 19 = @ & e . = R
5 = @ o L I é = A + 0 C+
2 = £ o~ b= a 5 n G O 0 © G
] N = s 5 o o o = [ =0
© © 2 = & e = = s o Z 5 + c A
c B = s & g 2 = ] = T 0 o |
L0 G o~ [ [ O S s & o L o [E] + un e {
] = B [ e B 3 o - T @ 3 Q &} 1
= oD F 8 o o oo o O ] £ c
B o N o fael a3 o - O — 0 ®C
= B ™ - ~ = A - o 4 o [#] H E O
o oy H o 5] i [T o [ o
5 X E = = + 0] i, & iy = o ~=
= m m .hn... w m £ [ e © O m c 5 W
2= £ o = 5 20 © 2 e 2 - A o
o B - o H "5 ° cC*o e = = L EE
= - ] g = o 5 iy - & G &
£ 3@ f % BEE 2.8 Pr P 5 598
UGS £ = E 38 _ g o < 3 wn B i
5o oo @ IN] ) a2 5 o u 2 c L E
o= @ T 2 2 3 S8 o I € & o g 5=
= C n o [da] 4+ N N i ] o c o -~
- & g C A e et 4 C O @ - ® e g B
@ = e -~ 0 T E (') @ 3 1) 25 .M c = B O e R 1)
™~ . o 9 Qo O ~ o ~N o @ D =l T c ) ° L = E
P N £ O A4 = o x & 4 ° e X E 0OE
~ N G o c = o e - o T it €2
2 o h - o 4+ <] o S s 2 5 - e E X
m 5 ] % Wu m - ~ .m nnu m o L o o E 2 > &
ko] . © 0
15 5 m o = c o o 4 5 = i N2 = ]
= el o] B B g = & T @ e = o c o>
o c 2 g c c [ g = [S) o =
- nnw. — C A w -~ 2 o O = @ O m nnu m @ ..m.nu _.mw % =
- g o G b4 - LT © > = © - Lo 51 — @
> N —~ O Qa =] @ = O m B o o a -~C
o h=] 285 ~ R B € A3 R o 5 Lo (=
= T o S [ s} — ~ T C C :w & E ™ - o
T [ =R = R = D C oo e 4 c A ® o . m 2 O
c fnt ) T O A ™ 8 w o 2 & ac
+- o B 2 c ~ = i m (m\ 9 ~ O = = o >
1S g v g Cc A = - B ° o T c c i £ 2
1@ SR 543 8 s B E e o C S @ (= = £ BE
o - [] U D i~ %) [P T} g 5 S _G
§° Spr BL.y HE FTET 2° g g 2354
o o
) E o n X @ 0 3 X ® — 3 c 3y S = & 5o
E = o U C ¥ ® O o 0 x g s 25 =
— z = = S (=R 238 = . B T |
Lol o E c = 1 o o 5 5 o . L 0w
= c 32 S 65 - o s 4 5 @© 0 o T . E o
=t S n h o £ @ a8 = @A o = @ = W . ..
i = =
@ . . 4 % ¥ *
w — o~ ”™ = w o ~
(e - i . (o — s e
- (71m ¥ ‘ T T IR T T] T T
{Hl: £ h.nmr.t I] g - -~ N ]
a_.mg .-T JW |1 ﬂ.,-&ﬁ T |4 HH JaiT AL ] U [~ ﬁ-,
=] =g AT SHa e ) 1l 4
R ....m I = R\l VN H J M N e +4 -
e (4| . - 4+ o 1 M = ] e TR
B MED il sHHLE W SSRT . 4 -.H 7 3 A L JIN S
M L HL HAH i M HH Pl M Hiy Hil o HL
b EM o e
W= 4 N[ N B E e e @38 te
f ~f 44 1 L1 1] L1
({4 S e ™I i N 183 U Hy .
-~ | NH T ¥ 4 - € s
144 s+ 1) = i” 111 I = NH L 1]
. +H| N o .m. ~HT + .w_. ~Y (=l T = K nx.. x 5 b
el
T L EREN pie i L i s 1 e
¢ & ~ H N % _.. b "= HHN
& Nh J : 1|8
Nt Qs | Uty <[ S S 0m € BiEs i
< EYES Vil w |/ wH i L WL ¢l 8
H ~] ﬁJ s N < * N N
| "3 )
TTH + |4 S H ' ﬁ. | & |- B i i
4 {8 “ uuw 1 ...H o u S _+m!l = hs .. TS 2 Al - N m;\. R i)
- g s[1THs ™ N &4 NS 4 251 £ (™A 1B
HH FHH H1~ SHIT HeH ER8 .r « HiH % Banay HH HH Ses
1 H N b ! H —
H n -M ( 15 A Wi q..'J‘.. ) Ihd £ o Y
L 1 NpT ST WL /N N 5| N1 N r -
el +4 4 il 4 + i " h....nu ! ﬁ I
H L H 1| . \
,_m.,m.. i PUTEES NS 1 IR e 2l [ .-m 4 51l S VT2 HW e b
v N =1 : M. M || F 1 H171v s ¥ 14 et AL HH4
O M = N i ...-rm.. . L e H T.-- xynﬁ S i L
haEzd 4 1] L. 3 ]
g T . ! N s Hy M 1 g 1 7 N U N . m ~ _
o m A | I g O L all (A 1
~ x N & i3 AL +1 AL i . I
2 AL SR S sl 1l IS (3 N\ How SRS (et
xS ST AT e N N LTI |NT u P w1 [ N
..v bt L T R ] I.I.I—] . — - —— . I —— — 1 mee s — ——
3 <~ =iz s 5 TH~ ¢
HIN . N Wisr M ¢ s iin E Hig
T Y > N - ~4 1 Pt
- - ) N . NS L '
= ey X o [
....T.rm ! .:im 2 A - 44 . A JIR o . [
o T = 1 o N HH 1 427 S H- W M §
5 4|+ f o RITY sN NHH (2 ml Y , Al {4 P .T s N k3 T S
= ||n| a8 e . 588 M JHT HTH = b 1808 b : ..:”m w piy e
-2 I ~ m 1 1L ) S Ry N2 I ~
| N H H N g
b + H +1 H Iy Y e ~ T..m L mn
- " ~ e M.
(L I ( - ! o P 1
L TR - 4U g N o LML E g— b N oo Y 0
I Al w37 R i e by b R IR il haREs
4113 hete S/ HH apstte | Hi HH 5 . b
.. N w I o {'v Nf 4 1ih
I AT ) =, h Nk Nl NT = | n N i ..v
J1 4144 s, pr..._w -\ ﬁ NP &
B d.r_..- < dn‘.ﬁk = | sHH ﬂ., T« | L H T+ \T] i
= Hil = a1 2 Tz + LR [T b 2 SHe < dH e l. (L T.. H IV b
n...ﬂmu_J I R RS NS Lo NER- <4 [N <5 <N <l e 9




282

FalCP M

CIUARD Comerit DAy nE FEACRRICTRE KOMNTETHIIAL MaNOM HARS AMEAN B

v g -—
6) Das von Junus Ragabi geleitete maqam-Ensemble des Usbekischen

Rundfunks und Fernsehens in den sechziger Jahren,

auch nur um eine Quarte oder Quinte nach aoben versetzt), an
die dann meist auch noch ein spezieller ahang (Abgesang) ange-
hdingt wird. Letzterer durchbricht mit seinem groBen Ambitus

die Tongruppenbegrenzung und fihrt den Abschnitt entweder zur
Ausgangslage dés namid zurick oder leitet zu einem anderen Teil
iiber. Der Begriff namid reicht also von einer relativ kurzen
Andeutung einer mag3am-fremden Tongruppe im awg-Teil bis zur
komplexen Darlegung mehrerer, in einzelnen aber nicht nament-
lich differenzierter Tongruppen samt ihrem rickfihrenden Abge-
sang. Die groBe Breite des Begriffs namid ist vor allem Wider-
spiegelung der musikalischen Praxis, denn gerade bei der Ge-
staltung des awg, in der Wahl und konkreten Ausfiihrung der
namuden, war den Sangern relativ grofer Spielraum gelassen.77
Hier konnten sie ihr individuelles Gestaltungsvermdgen, ihre
stimmlichen Mdglichkeiten sowie ihren kinstlerischen Geschmack
unter Beweis stellen. Ausschlaggebend fiir das dsthetische Ur-
teil war vor allem, ob der Sanger im awg eine miglichst grofle,
aber klangvolle Hihe erreichte, ob er es verstand, sowohl zum
Hauptmag3am, als auch zueinander passende namiden auszuwidhlen
und sie kunstvoll aneinanderzufiigen, d.h. flieBende, nahtlose
iberginge zu schaffen.

Wie die angefilihrten Beispiele zeigen, gibt es zwischen den
vokalen Hauptteilen der Choresmischen und Bucharischen magdm-
IZyklen in bezug auf die tonal-melodischen Charakteristika so-
wie die einzelnen Formteile groBe Ubereinstimmungen ledig-
lich im awg-Teil fehlen im tan-i magdm-i Rast die im sarahbar-i
Rist eingefiigten namuden. Betrachtet man jedoch die klanglich-
das Ver-

reale Ausfiihrung, den melodischen Bewegungsablauf,

hiltnis von Text und Melodie, das innere Tempo, so gibt es

zwischen den beiden lokalen Stilen doch erhebliche Unterschie-

de:

1. Im Bucharischen saragbir beginnt die Gesangsstimme grund-
sdtzlich mit dem tiefsten Ton der Haupt-Tongruppe, wahrend
in Choresm auch der Anfang eines maqam fallende Tendenz ha-
ben kann (s. Notenbeispiel 15). Dadurch weist der Choresmi-

sche magam auf Beziehungen zur tlirkischen, turkmenischen
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und aserbeidschanischen Gesangspraxis hin. "murakkab-h3nT" bezeichnet wird (s.0.5.140). In vielen magdm-

i i i hnitt, der zur Haupt-Ton-
2. Der Gedichttext wird im Choresmischen tan-i magam vorwie- Produktionen gibt es einen mn:HcmmcmMM. :_ gor zur Houpt T
| u ] i i ische Ce S5
gend syllabisch deklamiert; Melismen werden an den eigent- gruppe zurilickfiihrt und somit eine zy
lichen Text nur angehdngt, indem die letzten Silben der Vers- herstellt.

zeilen oder hinzugefiigte Worte melismatisch ausgesungen wer-

den. In den Hauptteilen bzw. mcnUmm der Bucharischen magame

dagegen wird das Metrum des Textes, das auf den VersfiiBen
des “ardd beruht, auch in der Gesangsmelodie genauestens

wiedergegeben, d.h. die langen und kurzen Silben des Textes .
erscheinen auch im Melodierhythmus.

; 3. Das innere Tempo des Choresmischen tan-i maqam ist um eini-

ges schneller als das des sehr beddchtig- gewichtig vorge-
] tragenen sarapbar.

- Vergleicht man nun die Hauptteile der Bucharischen und Cho-
resmischen magam-Zyklen mit bestimmten Musikproduktionen an-
# derer Regionen des ehemaligen arabisch-islamischen Reiches,

: die gleichfalls mit der Bezeichnung "maqam"
,m i Synonyme verbunden sind,
‘ Z fort ins Auge:

oder eines seiner
so fallen einige Gemeinsamkeiten so-
Allen gemeinsam ist der Aufbau nach Tongruppen,
' wenngleich die Tongruppen und Formteile etwa im persischen

awaz (Hauptteil des dastgah) und im aserbeidschanischen mugam
wesentlich differenzierter benannt werden als im usbekisch-

tadschikischen magim. Der allmihlich,

durch Aneinanderreihung
von Tongruppen erreichte melodische Hohepunkt ist gleichfalls

charakteristisch fiir alle magam-Froduktionen. Vor der eigent-
; i lichen Kulmination werden oftmals Abschnitte eingeschaltet,
o g zur Haupt-Tongruppe zurilickfiihren; im persischen "Fw3z" ge-

; schieht das mit Hilfe spezieller gi¥as, die meist "forGd be.
|
|

die

T A

genannt werden, im mag3m haben der firaward bzw. besondere

ahang-Teile diese Funktion. Die namiden im usbekisch-tadschiki-
schen magdm sind den "may3an3t"

(Einfiigungen von Tongruppen im
oberen Register) im irakischen magdm vergleichbar. Im persi-
schen "awdz" gibt es gleichfalls die Moglichkeit, im awd-Teil

Tongruppen aus einem anderen dastgah anzubringen, was als
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5. NACHWORT

Wenn in der vorliegenden Arbeit versucht wurde, ausgehend von
konkreten musikhistorischen Quellen (vorwiegend Traktaten) und
der Musik des Sa3magam selbst, SchluBfolgerungen iiber wichtige
historische Wurzeln dieser zyklischen Musikform zu ziehen und
Beziehungen zu anderen maqam-Traditionen durch Vergleiche auf-
zudecken, so erweist es sich doch einerseits als notwendig,
noch mehr schriftliche Quellen heranzuziehen, um die Heraus-
bildung und Entwicklung der heutigen regionalen magam-Traditio-
ner. genauer, lickenloser verfolgen zu kdnnen. Andererseits
miBten in weitere vergleichende Untersuchungen auch noch die
hier nicht berlicksichtigten Traditionen Nordindiens (insbeson-
dere Kaschmirs), die afghanische Kunstmusik und die sogenann-
ten turlimenischen Dutarmukdme einbezogen werden. Von den letz-
teren sind heute noch sieben bekannt (s. Chudainazarov 1978:
128). Ihre bisher nicht vargenommene Analyse verspricht, in-
teressante Aufschliisse zu geben (ber eine Form der Instrumen-
talmusik, die eine Zwischenstellung zwischen der weitgehend
sujetgebundenen, zwei- bis dreistimmigen Instrumentalmusik

fir Dombra und Komuz der mittelasiatischen Nomadenvilker (Ka-
sachen, Kirgisen, Usbeken in Sidusbekistan) und der maqgam-
gebundenen Instrumentalmusik einnimmt, die vorwiegend an die
stddtische Kultur vieler islamischer Vilker gebunden ist. Die
sogenannten Dutarmukdme sind, wie das gesamte traditionelle
Outar-Repertoire, zweistimmig und besitzen eine HuBerst va-
riable Metrorhythmik. In der Literatur gibt es ibrigens Hin-
welse darauf, daB die Turkmenen friiher 3?2 mukame sowie 62 namas
(nagma?) kannten (s. Uspenskij/Bel jaev 1928:57 bzw. 1979:77).

Interessante Ergebnisse lassen auch vergleichende Analysen der
maghribinischen ndba und ujgurischen mugam-Zyklen erwarten.
Sie scheinen beide eine historisch friihere Entwicklungsstufe
als etwa die persischen und tiirkischen sowie einige (von den
Tirken in den letzten Jahrhunderten stark beeinfluBte) arabi-

sche magam-Traditionen zu reprasentieren. Denn wenn bei ndba

und mugdm auch einzelne Formteile unterschieden werden, so
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gibt es bei ihnen doch keine namentliche Differenzierung von
einzelnen Tongruppen innerhalb des magam. Der SaSmaqfm nimmt

in dieser Hinsicht eine Zwischenstellung ein, denn in den
Hauptteilen der magam-Zyklen werden nur die tonal-melodisch

aus dem Grundmodus herausfallenden namdden unterschieden und
benannt, nicht aber die Tongruppen, die in den Abschnitten
miyan-parda und ddnasr erklingen. Aber auch die namilden selbst,
die hdufig aus zwei oder mehr verschiedenen Tongruppen beste-
hen, tragen jeweils nur den Namen ihrer Haupt-Tongruppe. Sinn-
voll wiren insbesondere vergleichende Untersuchungen gleich-
namiger magam-Ausfiihrungen in den verschiedenen Regignen Vor-
der- und Mittelasiens. Oafiir béten sich z.B. Segah, Cargah und
Nawa an, die sowohl in Iran, Aserbeidschan als auch bei den
Tadschiken und Usbeken (Buchara und Choresm) und den Ujguren
anzutreffen sind.l Voraussetzung dafir wdre allerdings, dal
man sich in allen genannten Regionen einer einheitlichen Auf-
zeichnungsweise, insbesondere in bezug auf die Akzidentien-
setzung bedient. Einer internationalen Abstimmung in dieser
Hinsicht Vorschub zu leisten, auch dafir widren internationale
Symposien und Konferenzen lber orientalische Musik zu nutzen.
Zur Feststellung der Tonnormen, die durchaus abweichen in den
verschiedenen Regionen, erweisen sich dann allerdings akusti-

sche Messungen als unumgdnglich.

Wichtig und interessant scheint auch ein Vergleich der zum
magam-Zyklus gehdrigen Instrumentalstiicke mit den pegrevs der
tirkischen Tradition. Hierbei wdren vor allem die von Cantemir
aufgezeichneten pegrevs zu analysieren2 und dann mit den ehe-
mals auch in Mittelasien "pTSraw" genannten Instrumentalteilen
der magam-Zyklen zu vergleichen. Damit kénnten die histori-
schen Beziehungen und regionalen Unterschiede weiterverfolgt

werden.

Andere wichtige Probleme, die zu untersuchen weiteren Arbeiten
vorbehalten bleiben muB, ist die Analyse der spezifischen Kom-
munikationssituation, in der diese Art von Musik sich entfalte-
te, ihre Funktion in diesem KommunikationsprozeB, dic soziale

Herkunft und Stellung der Trager dieser Tradition und anderes.

e
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Es wire ru untersuchen, aus welchen Handwerkerfamilien und
-ziinften (die stddtische Handwerkerschaft stellte den Haupt-
trdger dieser Musiktradition dar) die meisten und besten Musi-
ker (mutrib), Singer (mudanni bzw. Hifiz) und Melodieschiépfer
(basta-kar) hervorgegangen sind und wer von ihnen aufgrund
welcher Umstdnde zum Hofmusiker avancierte und welchen EinfluB
die neue Sphdre auf ihr Schaffen ausgeiibt hat. Hierzu miiBte
eine Vielzahl von historisch-literarischen Quellen wie Dichter-
(Musiker-) Enzyklopddien, Memoiren und Herrscherbiographien
ausgewertet werden.
Interessant wire auch eine genauere Analyse der Rezeptions-
situation. Es ist bekannt, dafl die Auffihrung eines maqam-
Zyklus etwa zwei bis zweieinhalb Stunden dauert. Die Auffiihrung
des gesamten $a¥maqdm wiirde also einen ganzen Tag (bzw. eine
ganze Nacht) beanspruchen. Man mufl davon ausgehen, dal hier
keine "Konzerte" im biirgerlichen Sinne veranstaltet wurden, ob-
wohl es sich durchaus um "Darbietungsmusik" handelte, sondern
die Musik war notwendiger Bestandteil festlicher, hiifischer
Gelage (bazm), wo sie zur geistig-emotionalen Anregung und Ab-
wechslung bei der Uberfiille leiblicher Genlisse und philosophi-
scher Gespridche diente. Sie war zum anderen oft Mittelpunkt
von Zusammenkinften (maglis), die bei Dichtern, Musikern, Ge-
lehrten, Handwerkern, Beamten etc. durchgefiihrt wurden und ei-
ne der verbreitesten und bedeutendsten Formen der Geselligkeit
der gebildeten Oberschicht in den mittelalterlichen mittel-
asiatischen Stddten, insbesondere vom 15./16. Jahrhundert an,
waren. Oie magam-Produktionen hatten im wesentlichen kontem-
plativ-dsthetische Funktion, wobei aber entspannenden und un-
terhaltenden Mamenten gleichfalls Bedeutung zukam; man denke
nur an die volksliedhaften tarinas und den Tanz-Teil ufar am

SchluB des Zyklus. Jeder magam ist auBerdem an eine bestimmte
Stimmung bzw. einen bestimmten Gemitszustand gebunden, was
nicht nur in den alten Traktaten erwihnt (dort findet sich
dariberhinaus noch die Bindung an bestimmte Farben, Tageszei-
ten, Sternbilder etc.), sondern auch -in Abwandlung- von heu-

tigen Musikern bestitigt wird. Ein wesentliches Charakteristikum
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aller magam-Hauptteile besteht in dem allmdhlichen, durch
Eroberung immer neuer Tongruppen in hdheren Registern hervor-
gerufenen Anwachsen der Spannung, die sich in den awg-Abschnit-
ten bis zur hichsten Expressivitdt steigert und anschliellend
durch Riickkehr zum Ausgangspunkt schnell abgebaut wird. In die-
sem Zusammenhang wdre auch das Verhdltnis von MNeuinformation
und Redundanz, von Kontemplation und Aktivitdt bei der Rezep-
tion zu untersuchen.

Auch das Problem des Verhdltnisses von $a¥magam und usbekisch-
tadschikischer Volksmusik in der betreffenden Region, die Ge-
meinsamkeiten und Unterschiede, die Grenzen und flielenden
Uberginge zwischen beiden waren bisher kaum Gegenstand konkre-
ter Untersuchungen. In der sowjetischen Literatur wird hdufig
nur ganz allgemein festgestellt, dal die regionale Volksmusik
die Grundlage (osnova) fiir die magam-Zyklen gewesen sei und
daB der 3a$maq3m dann auch seinerseits auf die stddtische
Volksmusik zurilickgewirkt habe. Die aus zuverldssigen Augen-
zeugenberichten vom Ende des 19. Jahrhunderts gezogene SchluB-
folgerung jedoch, daB "neben den professionellen Sd@ngern
(Hafiz) auch das einfache Volks, in Sonderheit die &armste
B;ueréschaft den SaSmagam ausgefiihrt" habe (Amonov 1981:57),
dirfte iberspitzt sein. Denn das, was einzelne Bauern mitunter
auch bei der Feldarbeit sangen, war nicht ein ganzer maqdm-
Zyklus, geschweige denn der gesamte ¥aSmaqdm, sondern nur ein-
zelne, populdre Teile daraus. DaB aber auch die maqam-Zyklen
durchaus nicht nur von Berufsmusikern angeeignet werden kon-
nen, das beweisen die Aktivit&dten einer Vielzahl von Laien-
magim-Ensembles, die heute in verschiedenen Gegenden Usbeki-

stans und Tadschikistans existieren.

Viele Detailfragen, die z.B. das tonale System des Xa¥maqam
und der einzelnen maqdm-Zyklen oder die Beziehungen der Teile
(§u‘b§5) eines magam untereinander betreffen, konnten eben-
falls bisher nicht vollstdndig gekldrt werden. Zwar ist -wie
auch in anderen magam-Praktiken- der Anfangs- und Schlufiton
jedes maqam festgelegt, aber die Beziehungen der in den Zyklus
eingebauten ¥u®bas zum Hauptmagam und zueinander werden in der
Praxis hdufig verwischt. Hier waren und sind Transpositionen
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gang und gdbe und stiren nach Aussage der Musiker das Gesamt-
bild nicht. Ja selbst innerhalb eines Teiles sei es mdglich,
nur einzelne namidden (den natiirlichen Stimmgrenzen des Singers
entsprechend) zu transponieren, ohne damit das Gesamtgefiige

zu beschidigen (Karomatov 1975:190). Insofern wird das tonale
System viel freiziigiger gehandhabt als in der arabischen und
tirkischen Praxis. Auch in der Herstellung der Geschlossenheit
des Zyklus scheint es zumindest heute keine strenge Norm mehr
zu geben; dies wurde am Beispiel des maqdm Buzruk demonstriert,
kann aber in fast allen magdmen beobachtet werden.

Um festzustellen, ob es nicht friher ein strengeres System
gegeben habe, miiBten die ltesten noch lebenden Musiker dariiber
befragt sowie Transkriptionen der dltesten varhandenen Tonauf-
nahmen vorgenommen werden. Vor allem aber darf man nicht davon
ausgehen, dalB eine bestimmte, im wesentlichen durch einen gro-
Ben Musiker (Junus RajabT) geprigte und heute am Konservatorium
gelehrte Version die einzig richtige und einzig mogliche sei.
Hier gilt es zu unterscheiden zwischen der wissenschaftlichen
Aufarbeitung der Tradition und Herstellung einer mdglichst
authentischen Fassung anhand der #ltesten Quellen einerseits
und einer Firderung der Vielfalt von lokalen und personalen
Versicnen sowie iberhaupt des schipferischen Herangehens der
Musiker an diese Tradition andererseits. Dies scheint (trotz
der durch notenschriftliche und tontechnische Fixierung geféir-
derten Uniformierungs- und Nivellierungstendenz) so aussichts-
los gar nicht zu sein, wenn man auch nicht libersehen kann, da0
sich bestimmte Stilunte: de zwischen den drei lokalen
magam-Traditionen Ushek ‘m Laufe der Zeit noch mehr ab-
schleifen werden.

In Taschkent haben junge Musiker schon seit 1971 die Moglich-
keit, sich im Rahmen einer umfassenden akademischen Aushildung
am Konservatorium das klassische usbekisch-tadschikische Erbe
(insbesondere den Sagmaqam) geistig und musikalisch-prak "isch
anzueignen; in Tadschikistan besteht seit einigen Jahren die-
se Mdglichkeit am Institut fiir Kunst in Ouschanbe. Dieser neue
AneignungsprozeB, bei dem die (durchaus noch intakte und not-
wendige) direkte Lehrer-Schiiler-Beziehung erweitert wird durch
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das Lernen aus den vorhandenen Noten- und Schallaufzeich-
nungen, zieht notwendigerweise auch Verdnderungen in der
Struktur der maqam-Zyklen nach sich. Deshalb ist es um so
notwendiger, die historische und die heutige Ausfiihrung ge-
nau zu dokumentieren. Eine gewaltige Arbeit haben die usbeki-
schen und tadschikischen Musiker und Musikwissenschaftler in
dieser Hinsicht schon geleistet. Dennoch wiirde eine ibersicht-
lich gestaltete, fiir wissenschaftliche Zwecke besser geeigne-
te Neuausgabe mit Transkriptionen der magadm-Zyklen, die be-
stim%te tonal-melodischen Charakteristika deutlicher hervor-
treten lassen, bessere Mdglichkeiten schaffen fiir vergleichende
Analysen mit allen anderen regionalen magam-Praktiken. Und dies
scheint mir neben der historischen Quellenforschung die Haupt-
aufgabe der musikalischen Orientalistik in den nidchsten Jahr-

zehnten zu sein.




