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0ie Arbeit basie!t vorwie0end allf Material, das ich lnährend

eines läo0eren S t r r d i e n a I I f e n t h a 1 t e s in T asc hk ent 1915/ 16 2\t-

sammen0etre$en habe lrnd das bei wiederholten kiirze!en Arll-

enthalton er0änzt werden konnte. 5ie wllrde 1984 an der

HllmboIdt-Universität zrl BerIin aLs 0issertation A an0enonmen'

Die in der Zl{ischenzeit erschienenen Qrlellen sov,ie nellere

Litscätor habe ich nach t'lötllichkeit beriicksichti0t rrnd ein-

0earbeitet.
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Initiator dieser Arbeit sowie der Zlrsämmenarbeit mit Tasch_

kent, Herrn P!of. Dr. Jii!0en E]sner, der nich in die meqäm-

Problematik einf(ihrte rlnd in vielfäIti0er l'{eise rlnte'stiitzte

Mein 0änk 0i1t in besonderem Maße allch meinen wissenschaft-

lichen Betreltern in Taschkent, Prof. Dr. FajzllLla Ka!omatov

lnd dem rnittletreile ve!stoallenen Or. Ishäq Ra{iabov, die 
'nir

Z(l0ang zu den QlteIlen 0ewährten rrnd mir llnschätzba!e Hi Ife
zlltei1 werden lie0en.

Hsrzlich danken möchte i.ch hie! allch F!all 0r. Geb'iele Brarlne

sowie He!rn Paol. Dr. Josef Kllckertz, drlach de!en Initiative
ünd Vermi ttllrn0 diese Pllblikatj.on erst m6!l1ich wrr!de '

6ed.nkt sei nicht zrrletzt arrch melnen Elte!n fiiD ihre 0'o0e

llnterstiitz n0, insbesondere bel der HersteIIrrn0 des Typoskripts
c.,
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l,|Jie aus dem l. (apitel zu ersehen !Jar' 9ab es bei" den trans_

oxanischen Auto!en des l5 und I7 JahDhunderts Kawkabf und

0arwi{ cAIi solrie ihren Epigonen bis ins späte I7' Jahrhundert

hinein keine Hinl{eise auf die Existenz det sechs großen naqäm-

Zyklen, genannt 5a5maqäm' 0ie in den fÜnlziger Jah!en unseres

Janrnunaerts in dea usbekischen Müsikt"issenschaft verbreitete

Annahme, daß der §a§maqän schon im I6' Jahrhundert durch eine

Textquelle belegt sei, beruhte aLrf de! falschen 0atieruog ei-

ner tatsächlich erst aus dem 19' JahrhundeEt stamnenden Hand_

schrift.l Aus dem 19. Jahrhundert lst dann auch eine beacht-

liche AnzahI von Anthologien (taEkira oder bayäg) erhalten'

j.n denen die Gedichttexte der Vokalteile des Sadmaqäm und ihre

Namen in dea Rei.henfolge der praktischen AusfÜhrung angegeben

sincl. 0iese TBxtbände stammen sot.,ohl aris Euchara (vorl.,iegend

in p e ! s i s c h _ t a d s c h i k j. s c h e r Sprache ) aIs auch aus Choresm (vor_

wiegend in usbekische! Sprache) ' 0ie bisher früheste Qüel1e

eines in Buchara zusammengesteLlten Iextbandes des Ea§naqim

l,/ird io die zweite tläIfte des l8' Jahrhunderts datiert'-

Abgesehen von d i eser Textquelle stütze icJl mich bei den f o l0en-

den Unte!suchungen auf die vier Notenausgaben des Eucharischen

§a{maqäm: uspenskij 1924i Eeljaev 195O-1967i Akbarov 1959

(. üzbet< DaIq V) und Karomatov i966-1975' 0ie Notenausgaben

der Cnore]mischen maqäme (Romanovskaia l9l9; Akbarov 1958 =

0zbek halq vI, Akbarov 1980/1982 = Horazm maqomlari I/II) rJer-

clen stelLenu,eise zu Vergleichszrecken herangezogen'

AIs kl.ingendes Mater!a] dient hauptsächlich die zwanzig Plat-

ten unfassende S c h a 1 I p 1 a t t e n a u s g a b e des Buch ar i schen 6a§maqäm

in usbekischer Sprache, die anIäßLj ch des 525 ' 6ebuttStages

von (A1i-§ir Nawe)i herausgegeben wu'de' oiese Sammlung ent-

hält im P.tnzip atle Vokaltelle der Bucharischen maqäflre r abe!

nur einige der Instrumentalteile sorie einige maqäm-Zykten und

Teile der Fergana-Taschkenter Lokattradition'

169

!/enn der ia§maqäm auch erst ab der t"titte des IB. Jshrhunderts
durch 0uetlen belegt ist, so muß seine Entstehung und Entwick-
lung doch als langea proze0 begriifen lre!den, dessen llurzeln
ldeit in die Geschichte zurückgehen und bis in städtisch_hijfi_
sche l.4uslktraditionen anderer, zum Teil u/eit entfernter Regto_
nen des elten arablsch-islamischen Machtbereiches hineintei-
chen. So sind die N a m e n deD sechs naqäne Buzruk (= guzu[g),
Räst, Nawä, 0ügäh, Segäh und .Iräq zum IeiI schon im l]. Jahr_
hUndert (bei Ibn 5inä: Räst und Nawä und bei Ka1 Kärüs: R5st,
l,lawä und 'Ir5q), spätestens aber seit dem If. und I4. Jahrhon_
dert, d.h. selt Safi aI-DIn und .Abd aI-0Edi!, betegt, l.,enn_
gleich Dü9äh und Segäh damals noch zu den su.ba-t, den ,,Zweigen,,,
ge!echnet wurden. Allerdings hat sich der I n h a 1t dcr
Sezeichnung ,,maqäm,, erheblich geändert: l/ährend man seit ctem
ll, Jahrhunde.t damit berühmte, allgemein bekannte Gruppen
(§umü') bzw. t(!eise (adwär) meintei seit dem 15./I6. Jah.hun_
deat -insbesondere i|n türkischen Raum- dalunter kleinere Ion_
gruppen (aönäs) mit melodischer Cha.akteristik verstand, wird
die gezeichnung maqäm (Iokal: naqom) heute in Buchara und
Choresn (auch io Ferg6natal und bei den Ujguren) auI eine g3n_
re Folge von veaschiedenartigen j.nstrumental.en und vokalen Tei_
len bezogen. Solch ein ZykIus geht aber von einem Haupttell
(satahbär oder maqa_m) aus, der den namengebenden maqeln reprä-
sentiert. Vetglelcht oan nun c,ie Haupt_ und Neben_Tong.uppe
2,8. des sarabba-r-i Räst, des sarabbär-i Nau, und des nasr_i
'U66äq mit den gleichnamigen Gruppen bei Saff al_Din odertAbd al-Qädir, so sind gel.lisse iitnli"tt"it"n bzw. sogar Uber-
einstirnnungen nicht 2u übeaseheo r
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maqän Navrä li/ird von 5i.i.l, S"fi a1-Din und 'Abd a1-Qädir

fo 1ge nden ,Tonbuch§taben angegeben:
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Tonr.i,.itte: I I/2 I

(GarTton = 20ä CFnt i Halbtor

Der sarahbät
f ol gen de z9]ei

des Bucharischen maaäm Na1,lä gründet sich aul

Jongruppen:

TB
T L/2

Cent)

T

90

I l/2 I

§afi ar-Din und 'abd a1-Der maqäm'u!§äq wird von

Qädi! so dargestellt;

Finalis Zentral-
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204 Cent;

Der 5r.l'ba "nasr-i 'U§§äq im Bucharischen maqäm Räst liegen

folgende Tijne zugEUnde:

t t/2 1

Hährend bei den beiden angefUhrten Beispielen die übereinstiin_
mung augenfä1119 ist, verhä1t es sich beim maqäm Rast etwas
anders. Er wurde von den genannten Theoretike!n 1,lie lolgt be-
schrieben:

t71

Toobuchstaben: | > ) a L. d. l:
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J/4
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Tonschritte:
l.

244

0ie Haupttonqauppe des

llier kann man wohl auch von einer ursprünglichen Ubereinstim-
lllung -zumindest was den e.sten dins bet.ifft- ausgehen. Aber
der dritte Ton, dei: in al.1en arabischen Ländern beim maqäm

8äst I'SikAh" ( Segäh) heißt (alsode), l,/i.d heute in Mittelaslen
(ähn 1i ch wie in der Türkei ) so hoch intoniert, daß er f ast
lnit dem temperierten e (= 400 Cent) zusammenlältt.

204

Räst ist also:sarahbär-i

3

Um 1700 gehören im türkischen Raum fünf der oenännten sechs
-eqäne ru cten 'macäm5t der tiefen Haupttöne,,,l das heißt je-
der maqäm y'lird durch einen bestimmten Ton, der äuch seinen
Nemen trägt, c h a r a k t e r i s i e r t . 0iese maqämät Ca nt emi rs b e ruhen
also auf den Tönen .Iräq bis Husaynt (das heißt S c' d' e(i)'
l' g' a'). InteressanterN,eise basieren auch aIle usbekisch_
tadschikischen mäqäme aul tiefliegenden Haupttönen, und dre
den naqäm bestimmende Haupt-Tongruppe l,{ird immet im tiefsten
Segister vorgetragen. Bel Arutin (IB. Jahrhundert) fi.nden v/ir
viet der heutigen maqäm-Naoen (es fehlen Buzauk Llnd .I!eq)
bei seinen sechs iwäzät , den großen, vielfach in maqänät und
;ucbät unterteil ten musikalischen Gebilden,
0lese Beispiele zeigen, daB die Namen deD Bucharischen und
Choresmischen maqäme zum grijßten Teil auch in der türkischen

I t/2 I

T

t

Finalis

Cent:
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und persischen Tradition seit dem 18' Jahrhundert besonders

hervortraten und dort gleichfalls eine uichtige Rolle in der

Musikpraxis spielten, lllährend nun bei Cantemir, de' eine sich

vom persisch€n EinfIuß schon lösende tÜrkj sche Linie vertritt 
'

den maqämet bestimmte tarkibät untergeordnet sind und bei Aru-

tin, der eine im engeren Sinne persische Linie 'epräsentiert '
in dle äwäzät eine vielzahl (I4-21) §u'bät eingefÜgt we'den'

besitzen die transoxanischen maqäme flreist zt,tei bis drei §u'bas

5o besteht
der maqän Buzruk aus den Eu"bas 'UzzäI und Naprulle'i'
der maqäm Räst aus den §u'bas 'U§§äq und NawrOz-i §abä ( im

Instrumentalzyklus auch Pan§gäh),

der maqem Nawä aus den §u'bas Bayät , l.lusayni und 'Ära( '
der maqäm Dü9äh aus den Er.:Gbas öärgätr, !usayni und 'Ära('
der maqtm 5egäh aus den äu'bas NaYJrüz-i cafam und Nal.lrüz-i

$ärä (und i'n Instrumentalzyklus Basta-Nigär) 
'

der maqän 'Iräq besitzt heute nur noch die iu'-ba Mufayyir
(im I9. Jh. aber existierte noch die Eu'ba

Nawrüz-1 Turk).
Darüberhina!s werden im Hauptteil (sara0bär) und in jeder

!u'ba an den melodischen und emotii'nalen Höhepunkten (awü)

maqämtremde, aber zu thm passende Tongruppen und Tongruppen-

komplexe eingefÜgt, die als "namüd" (pets': Erscheinung' Phä-

nomen, AusstelLung) bezeichnet l,lerden' Ihre Namen sind größ-

tentei.Ls mit maqäm- oder §u'ba-Namen identisch und leiten sich

auch von diesen her (rie nanüd-i 'U§iäq u ' a ' ) ' andere sind

selbständige Tongruppen, d1e nur aIs awö eingesetzt werden

(wte a{ö-1 Turk und awö-1 zfbä-parr).
01e Vokaltelle der sechs Bucharischeo maqäme mit den 1n thnen

velrendeten !utbas und nam[den sind demnacht4

narnf,d-i
'u:zäl

nanid-i
l"tuhavv i r -i
0aisäh

',- & t,,.,-' ,Jt"t,-
A:'.)

.U§§äq rUzzEI )41_h6yyi!-i
Cargah

namld-i
Segän

dünasr düna:ir

namüd-i
':.]zzäl'UgEäq

l_

d-i i
SJhayyir-i
Cärqäh

nanrid-i
Segäh

d-i. namüd-i
Nasä

namüd-i
'Ärad

narnüd-i

'Ärad

nemüd-i
Nat,vä

namÜd-i
8ayät
(bzw. donasr)

namÜd-i
Bayät

-5ounäsr

a .,J^ ;(
llu

A./"- ., z-

..],

)u,äeg- r.

fibä-pa!t
namüd-i
l'tuheyyi r- i
öäisäh

namüd-i
l_qu_llayyir-i
Cargah

namüd-i
Nawä

naftid-i aw§-i(Arad Zlbä-parf
narfid-i
NagruIlä'i

-' ,,, ,

n

-i lurk

[ ,'- /^r* . A4':'t''-, -

avJg

* \as4 -, a,\,
,,

l no|> -i lf t1a tt

I. maqSm Bu2cuk

su'ba NasrulIä'i'üazäl§u'basarabbär-i Euztuk

IV ahmDü

abbä.-i oügäh §u'ba öa-rgan gu'ba'[raq iu<ba Husavnl

1II. maqäm awä

sarahbär-i I,lawä su'ba BaySt su'ba 'a:rad iutba lLrsayni

1I. maqäm Räst

sarahbär-i Räst du rba 
'u6§äq öu'tra Nawrüz-i Ssträ

v. maqäm Segäh

!u'ba Nawcüz-i 'a6amsarahbär-i Segäh su'bä Nävrruz-r riaf

namid- i
.UEJäq

narnüd-i
ltuhavvi r- i
Isiqäi,

aw§-i Turk nrmid-i
Segäh

I



sarahbär-i'Ir6q

awd- i
zibä-parI

4 l. 0ie im 5a5ma

Buchara 16

t-l n

nn

17 tl

Das gleiche
Dügäh euf tre
Mögliche.wei
Choresmische
ma qäme von d

gilt für den ebenlalls
tenden Ins trumental t eil
se leitet sich der oben
n maqäme sowie der des
em usül ,Haf

teils h im Bucharis
usüI aIler tasnil-TeiIe

im Choaesmischen maqäm

da rb a1-fath.9
angeführte usül des piära$r der
tasnif der Buchaaischen
der u sü1 des Instrumental-

egäh ist identisch fiit dem
afff

denn

äms

namüd-i

I,tufayyir-i aärsäh

nam.ld-i MLrhayyir-i

Lerqah

Und ler usü1 des I n s t r u m e n t a I t e i I s haf
maqäm SegSh ist identisch mit oem uiüt

if im Choresmischen
de! pi§raw-TeiIe.,

Auße r d em ist er der Anfa . dz D.-(,--..
1l ,,-at *am ve r wende te n usüI

Die usü1 der 1 n s t r u m e n t a I t e i 1 e

und usü1_Namen. ngsgestalt des tü!kischen usü I iJal
seh. ähn11ch, der von Arutin (fB. Jh. )
und bei Yekta (1922) als J2/4_petiode

mit l2 durüb angegeben r.?P

Es schelnt sich älso bei obigem usüI um elne KontEaktion und
Ve!einfachung des langen tü.kischen Hafff zu handeln, de. in
diese. Form in der Region Cho.esm und Buchara ,,Etsatzusü1,,
für andete, in Vergessenheit geratene usüI geworden ist.
6leichfalls Veränderungen scheint der nur ein einziges MaI
(und zwar i,n maqäm Oügäh ) vorkommende usüI Sanä .i durchgemacht
zu haben. Jedenfalls Unte!scheidet er si.ch erheblich von dem
Samä'f der von Cantemir, Arutin und yekta vertretenen türki-
schen Trädltion. WähEend Samä.f im türkischen Raum ein drei_
teiliger, tänzerischer usüI ist, wurde e! in 14ittelasien zu
einem quadratischen usü1 mit einer l6l4_pe.iode:

Arutinll

chor esm (nach Rahmanov/ChaDratov 1925):

16 tl-
4

darges te 11t wird,10

n il tI( lrl rmt2 fl

Yekta
\19 22 | 3oi6)

Einige der genannten usüI existieren nul noch dem Namen nach'

Ihre uasprüngliche 6es ta 1t ist o f f enbar vergessen ilnd du!ch

eine andere ersetzt !{orden. So liegi dem Instrumentalteil mit

der Bezeichnung fäDta-darb (1oka1: oa!ta-darb) im Choresmi-

schen maqäm Dfgäh heute nicht mehr der usü1 Fäbta-darb zu-

grrnde,T sondern ein u§ü1' der fÜr alld pf§rar'Js de! Chores-

mi schen maqäme verwendet wlrd:8

115

VI. maqäm 'Iräq

öu'ba Mulayyir-i 'I räq

I

I

I

I

Auch ein Großteil der im §aEmaqEm ve!wendeten uFü1-Bezeich-

nungen (die einzelnen Ieile des ZykIus werden zumeist nach

dem sie charekterisierenden u 9üI benannt ) ist s eht alten Ur-

sprungs. 5o sind die usüt laqil und Jafff schon seit dem

8. Jahrhundert belegt und die u9ül I'luhammas, Fäbti (oder

Fäbta-qarb) und qarb a1-fatI.r seit dem 1l' und 14' Jahrhundert'

Zu den historisch iÜnge!en, be sonde r s in tüEkischen und trans-

oxanischen 0ue11en des 16. und 17 ' Jahrhunderts erwähnten usüI

gehören Samä'f, öanbar und Ufar' Zwei der im SaEmaqäm anzu-

treffenden u9üI slnd bisher in keiner anderen Quel1e gesichtet

worden r Far'Fel und Gerdün.

]i+L4-LJ.J+'1+ILJ i ,t ,r / ,r,rt,r ljtJ.r lri i,

I
q ,r ,Tl .l .{ r,l ä.1 zi n l-l

I
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gleiche Struktur

6

I78

lr Tl

5 | )a,11 t .t t
ö'l

6 t,'; I

t'l ,l\

(= Samä'i)

(= Yütük Samä'i)

(= saßä'i ) und

(= Yürüt< Sarnä'i).

\::

Volkstanzmusik durchscheinen

In de. kleinasiatisch-türkischen Tradition gibt es (rie anhand

von Quellen seit dem 17,/18. Jahrhundert nach2ul{eisen ist) auch
einen usu_l Ufar, dea jedoch mit dem o i t t e I e s i a t i s c h e n ufe r nicht
identlsch j.st, sondern hier zü den sogenannten hinkenden u5üt
gehört:0ieses gaoße l'laß en Ubereinstitnmung kann kaum zufä1Ii 9 entstan_

den seIn. Es zeigt vielmehr ' daß die tÜrkische und txansoxani_

sche Kunstmusik aus den gleichen Quellen 5chöpfte und daß sich

bestimmte musikalische Geneinsamkeiten !/le die h]er-1:SefÜhrten

(aber äuch z.B' die Strilktur bestinmte! Genres I,]ie des pi{raw)

-trotz reuionaler Eigenentv'jicklungeß infolge von politischen

,;";;;";"; und sesellschaftlichen verfallstendenzen- über Jahr-

^r.0"4," 
erhalten haben und bis heute iortt,rirken'

Der zu den 'hinkenden" usüI gehörende Gardün (pers': gerdän =

vechselnd) i st sowohl seinem Namen nach a1s auch seiner Struk_

tur nach heute nur noch in der Bucharischen T!adition gebräuch-

ir"n.ii 0"" Instrumentatteit gardün steht im maqäm-zvklus ge-

wöhn I ich an dEitter 5teIle:

Cantemir

Arutin

Cantemir

Arutin

Yekta
(1922:J1J9)

Es gibt 1n den drei letztgenannten Quellen jedoch einen ande-
ren u9üL, der \.,eitgehende Ubereinstinmung mit dem heutigen
usbek i schen und tadschikischen Ufar auflveist, und das ist de!
usul 5ana'l ozw. Yr.rflJk Sama-l:

I (2

0er uiil tänzerischen Charakters lJf a! dagegen ist in der Kunst-

".i 
vofr."rr"iu Bilcharas wie auch choresrc und vieler anderel

Regionen des gro0en a r a b i s c h - i s l a m i s c h e n Belelches bel i ebt und

""li."ia"t , n"nn tu"r' flicht imme! unter diesem Namen ' Die Be-

,;;;;;;;, ur"r i't in Mittelaslen steichzeitis eine Gen!ehe-

;;;;;;;.;. Der 'rEü1 
ura' hat dort im wesentrichen in'ne! die

In den ChoEesmlschen maqä'men tritt er sowohl im Instrumental-

els äuch lm vokal'ZykIus auf in Euchara nur i'n vokal-Zyklus'

Der Ufar vrlrd in Choresm schnelle! ausgeführt aIs im Suchari-

r"t".'.""ir.i"ein wesentlich lebhafterer' schwungvolleret

,i"a"na"" Iäßt verrandtscheft nit der aserbeldschanischen

Yekta
(1922 )A29 )

Yekta

Im arabischen
zl{ei usü1 , die

0kroLrk

J

Be! e 1ch gibt es ( nach Rou ane t 1922) eben lal l s
dem usbekisch-tadschi.kischen lJfar entsprechen:

6 n ,lr r't rl ,lt " , (Rouanet 1922:2181)

Samä-'i ed-0a!iö

und auch in der aserbeidschanischen und peasischen Tradition
sind solche dem tJfer entsprechende ugü1 sehr verbreitet, ins-
besondere in Tanzlledern und Instrunentalstücken tänzerischen
Charakters so&ie in den zum (omplex des dastgah gehö!enden

reng-hä und tasnif-hä. Im Persischen wird dieser usü1 bezeich-

(op.cit.: 2778)

t'ill
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oder 6

0io de. Vokelteile

Akbarov I958 |

Matjaqubov 1977, Ms:

und 1 i

/r

180

mädar " (Mutternitch) genannt (Caron/Safvate

I I

4 -1-l al

t8l

nenderwelse -srr-r
l966tI)t) z

6

Sasmaqam . ?l

Yekta
(t922 t 10)B)

Rouanet
(1922:217 9 )

Choresm

( Akba r ov I958)

11 Orr

r-] tl

rl i

t'

n9

II

Zu den in den vokalen maqäm_2ykten verwendeten usü1 gehört

(neben dem schon angelÜhrten l''far und dem nur aus zr.,ei 5chlä-

gen bestehenden 0arb_i qadim - dem usü1 der AnfangsteiLe der

maqäm-ZykIen) der u9ü1 L1]3ig bzw Talqfnöa, der auch au0er-

haltr des §a§maqäm 1n den Zeremonien de! §üfi_Exuder§chaften
(0ikr) anwendung fand.20 Er gehört zu den sogenannten "hinken-

tln",sut und wird in aIIen neueren Ia§maqäm-Ausgaben als }lech-

set zvrischen J/d lnd t/8 angegeben: 
oder

0le gleichfalts in den Vokal-Zyklen anzutreffende Bezeichnung
"Sura-ra" (pers.: beritten, reitend, hoch zu Ro0) ist gleich_
2eitig eine 6enrebezeichnung und ein usül, der in Chores,n und
Euchära eine zl{aa ähnliche, aber nicht identische 6estalt hat:

usüt

0uchara
(al Ie
Ausgaben)

1)
4

t)

))
4

-l

Pr f'

ll t-l

It lf

tr l', .\ l', I

!

!
ll )t

7J
ll

n itt

r-l f'l -
nn

n
i-l r-'l

fl

22

0et usbekisch-tadschikische usü1 Sawäre, de. in ganz Tränsoxa_
nien populär ist, hat im türklschen Bereich ein pendant , das
Yekta unter den Namen ,'§arqi dawr-i ral.läni,, (d.h, östlischer
Daxr- i ra wän ) anführt.

l

I

Yekta
(t922

l0

oder

tr

angemerkt l*elden, daß die Achtelpause (bzw' der ver-

punkt) am €nde de! Periode in der praktischen Aus_

i sch en dem l{er t einer Acht e I und elnet Viertel

allerdings nicht innerhalb eines Stückes '

, bisher betrachteten quellen 1st TaIqln a1s usü1-

g nicht anOetroffen worden' Aber bei Yekta und Roua-

andersnamige u9ül angefÜhrt, dle i{hnlichkeit mit

sch-tadschikischen TalqIn hal)en:

(aIle Ausg

Dabe i mu0

1ängerungs
führung zl,l

schl,lankt,
Tn enderen

Bezei.chnun
net werde n

dem usbeki

Ho§u I öa :

0a §qa r da
4

oder

4

4l
I
l

il

Yekta
(t922:30J9 )

oi,P,.fl
f--1#

usü I Aksak

usü1 5üfian ( 2. Art )

ägyptischer Fran6f

AkbaDDV 1980:

'I

I

ll ,rJ ,l ,l ,1r,,rr n,rl , rlr

0ie einen selbständigen, dem Haupttej,l des maqäm angefügten
Vokalzyklus bildende zweite Gruppe der 5u.bas, die nur in den
Eucharlschen m.qämen vorhanden ist, enthätt die olfensichtlich
aus o s t t u r k e s t e n i s c h e n ( gena ue r: u jgur i schen und turko,nongoli-
schen ) Regionaltraditionen stammenden usü1

MF



0arÜberhi.naus gibt es in der Tweiten

Teil "siqi-näma", ein Gedicht- hzur'

\82

dessen eigentlicher

42)

Gruppe der §u 'ba s den

Vokalgsnre, das immer mit

Name nicht beka nnt ist,

t8l

Letzterer, dessen Name sich von der Stadt Kaschgär in 0stturke_

stan (heute xinjiang) herleitet, scheint Über den uigurischen

rnuqäm Einqang in den 5a§meqäm gelunden zu haben' ll]ie HaSimov

(1916':51 mitteilt, gehört der "kaschIerische" u9Ü1 zu den

{ichtigsten usül im ujgurischen muqäm und kommt meistens 1m

letzten , "ma5rab-naüma" genannten Teil des ZykIus vor'

ll€ben jenen Genrebezeichnungen, die sich auf den ihnen
deliegenden usü1 beziehen, gibt es noch ,,echte,, Genaes,
zum großen Teil schon in den schriftlichen 0uellen seit
14. Jahrhundert beschrieben kotden sind.

zugfun-
die
dem

demselben usüI,
ge sung en v/ird:

4
4

Er vlird deshalb auch als usüI Säqi-närna bezeichnet ' obwohl

säqi-näma ursprün91ich keine u§ül-Bezeichnung ist'

Analog verhä1t es sich mit den "nasr" (eigentlich "natr" =

arab. ,,prosa',) genannten Teilen im easten Vokalzyklus iedes

mäqäm, 0amit werden dle verschiedenen Eu'bas des Vokalzyklus

jedes maqäm (und in Buchala auch der Voketzyktus a1s Ganzes)

bezej.chnet. oiese TeiIe verden lilmel mit demselben' sechs ZähI-

zeiten unfassenden usü1 ausgelÜhrt :2)

Die instrumentaten Genaes:

0ie im Instrumentalzyklus des §a§maqäm vorkommenden 6enrebe_
ieichnungen sihd tasnif , tardi; naöma und pI{raw. 0ie beiden
Ietztgenannten kommen im Bucharischen sasmaqäm nur in je einem
maqäm vor, ll]ährend die erstgenannten obligatorische Teile a11er
Bucharischen meqäme sind. In den Choresmischen maqähen dagEgen
finden sich pi§raws in aIIen maqämen (außer Segäh), der Teil
tarjic dagegen nur in zwei (Akbarov l95B) bzw, in drei maqämeo
(Romanovskeja 1919). An de. Stelle des tasnfl im Buch6rischen
naqäm steht in Choresn der wohl ältere, de dem maqäm-p.inzip
verpflichtete Teil ,'maqäm,, bzw. ,,tan-i maqäm,,, dern der:.5bhon
ervJä hn te usüt,,Da.b-i qadim,,(
der metrorhythmische F.eizügig
Iäßt.

) z u g r u n d e /, I i e g t ,

en Grenz en zu-

Tasnif

iten in gel,,liss

Buchara
( Karomatov
1966-15 ut\d

Akbarov 195r)

o

Chores,n
( Akbarov

[)er den

tasnif
füh.ten

Bucharischen maqäm-Zyklus einleitende
(s. Notenbeispi.eth basiert auf einen

u süI vo'n acht Zählzeiten:

In s trumen t a I t e i l
s t reng du rchge-

l9B0) 4

4/

0er EegriIf Genre v{ird nier (v/je auch in kaoitet l) in Än-
leS,runq an die a'l ten 0ueIlen verwendet. .Abd aI-Qäd ir z.B.gebrauchte das [Jort "§!nf', (araU.: Gattung, Art, Kategorie),l-anLemir das lllo.t "naw." (areb.: Spezies, Art, Gatt;ng,
Sorte ).

4.4. 0ie im §a§maqäm verwendeten Genres und Genrenamen.*

FM
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Seine Form wird durch das in rjen Choresmischen maqämen so

streng nicht angewandte Prinzip sich ständig ausueitender Se-

;;;;;;".;"n besti mmt ' das sich in den meisten tasnifs und tar-

ötU 0". U""n"at'chen maqäme geltend macht Ausnahmen. sind der

;;;"t;-, sesäh, der "":t':1":?::r"r";;l':::";::;"1'lilli:;
Tyo aufgebau t ist und der ta'

keit mit entulickelten turt<menischen 0utar-5tÜcken hat und der

,l."lnrunn".ut't"n dreiteiligen Liediorm entspricht'

ol""u"r"t"t"r"a 'tasnifu (von arab' sannala = sortieren' klas-

sifizieren, verlassen) \'rird in den äIten Schriften allgemein

;;";;;'; eine' mugannil (vetrasser ' autor) veriaßtes musi-

kalisches !ierk ver$lendeti und "ta(1i:f-i tasänlf" vrar die "Leh-

re von der Komposition" Überhaupt (s' dämi 1950:1?) Mögricher-

vleise hat man mit dj esem Begriff später dann aIIe. iene-musika-

lischenGebildebezeichnet,diemetrorhythfiischfixiertwaren.
0iese Bedeutungsrichtring hat der Begriff auGh in der persi-

schen Musiktradition bekornmen ' wo er allerdings ein vokales

Genae bezeichnet, und zt/iar ein metrisiertes' von e inem zume i st

""r""rrr"n 
bekannten Musiker geschaffenes Lied' das zLlsammen

mitdemtänzelischenrengdenAbscnlußdesdastgEh.zyklÜ5bil-
det.

Taröi".

Mit ,ta!dii,, (= veranlassung zur RÜckkehr; l,liederholung; Echo)

bezeichnete rnan im 14'/15' Jahrhundett (s' GAbd a1-Qädir I977:

I08 ff. und Erlanger IV:245 f ' ) eine bestimmte 5pieltechnik

auf einem zupfinstroment ' die durch das llJechselspiel z\'rischen

Melodie- und Bordunsaite gekennzeichnet war ' Die Struktul de!

indenheUti.genBUchalischenmaq€-rn-zyklenbefindlichenlnstru.
mentsltelle tar{i' ist (wie beim taFnff) du!ch stufenweises

;;;;;;;;;; der iterodischen Be,,eeuns mit nachrorsende": ,::'""
längeE werdenden sequenzen geprägt ' die zun Grundtori zurÜck_

führen. 0em strengen s e q u e n z i e r u n g s p r i n z i p n icht u nt e!wor f en

:;".";;r;;;t;; ,ui t"'di"-'i 0ügäh' der nur am schruß einen

sequenzle!enden Abgang hat und der targi'_yi Buzruk ' bei dem

nur ve!einzelt Sequenzen auftreten 0er usü1 tarbic ist im

allgemeinen der gteiche 1,lie im taFnTf; eine Ausnahme bildet
nur der tardi'-yi "Iräq, der im SLlcharischen maqäm eine 10/4-

Per iode hat:

Nagma.

0ie EezeichrlunO na§ma wurde in der Geschichte der Musikkultur
des Vorderen und Mittleren 0Dients immea 1n verschiedenen Be-

deu tungen gebr auch t (Ton, Ton gr uppe oder Melodie; s. Kap.l

Anm. l1 u. 49), Sie kommt j.m gesamten Eucharischen äaYmaqänr nuc

ein einziges 1.4a1 vot, und zvlar im maqäm Nat1,ä und bedeutet dort

"instrumentä1e I4elodie".

Pidr avl .

Das pI§raw genannte I n s t r u m e n t a I g e n r e ist unte! ande ! em Namen

(.tariqa) schon bei a1-FträbI (10. Jh.) belegt (s.o.S. ll7).
In einer pe!sischen Que11e aus dem 11. Jshrhundert (Qäbtrs-näma)

{iad -tarfqa zusammen mit dem persischen Synonym räh angeführt
(s,o.S, llB ff.). Mit beiden BsgDiffen werden Instrumental-
stücke mit schwerem oder auch lelchtem u9üI bezej.chnet. Im Kom-

nenta! zum "Kitäb" des 9afi aI-Dfn wird !arr-qa aIs metrisier-
tes InstrumentalstÜck mit unterlegtem ugril (im Gegensatz zu

dem i m p r o v i s a t o r i s c h e n "nat,,ä|lt" ) beschlieben und mitgeteilt,
daß die Perser tariqa a1s piEravl bezeichnen (s.o.S. 14I) l'li6

aus den schriftlichen Quellen der lotgenden Jahahunderte hel_

vorgeht, konnte de! pi{.ak mit einem beliebigen uqüI ausge-

führt ure!den, 14obei es offensichtlich regional determinierte
Bevorzugungen bestimmter maqämät und u9üI gab. So nennt (awka-

bi im 15. Jah!hundert a1s mögliche u§ül fÜ! den piSraw, Mulram-

fllas, Tu.ki-d;rDb, D[-yak und l;1azä'{ (s.o'S. 152). 0arl//fi 'A]i
berichtet über MavJltnä Zain aI-"Äbid'in Rümi', daß er eine viel-
zahl von piSra\,ls verfaBt haLre, von denen de! pf<rew-i Baraw!än

ifl maqäm Husaynf, der pi{raw-i LaqiI im maqtm cIräq und der

I lrt
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jener Zeit.
Im tÜrkischen Ra!m rar die Hauptform

17./I8. Jahrhundert t{ohL der pi{raw

Ritornell (mutäzlma), wobei am Ende

2 ima ein
st and (b

187

sich wiede.hol,ender 5 c h L u ß a b s c h n i t t , gen annt "tasl im",

= taslim),25pi{raw-1 Fär' im maqäm Husayni besonders bekannt seien (0arwi§_

'Al r, Hs. 515:67 6).
0en pi§raws (pegrevs), die Cantemi ' 

im Anhang zu seinem Traktat

anführt, liegen u.a. die usü1 BaraI;än' laqfl' Mubammas' 0awr-i

kablr, 0üyak ünd 0arb a1-fatb 2ugrunde (s' Popesco-Judetz 1971:

28ttt.). Letzteren bezeichnet Cantemir a1s besonders prädesti-

niert lÜr den pidra*, da seine Periode von 8B Zähl2eiten qerade

einer !äna des pf{raw entspreche Von den tÜrkischen Musikern'

du""n if!""r" vier [änas besitzen ' we'de dieser u9üt vier Ma1

t,{iederholt, von den perslschen Musikern nur drei Mal (op'cit':

110). 'abd a1-Oädir und dem Anonymus (I5 Jh' ) zufolge känn ein

pi§raw drei, fünf, sieben oder mehr Dänas haben sol{le einen

Teif, Oer mehrmals wiederholt rird und ta!öi'-band bzl,,l' sar-

band genannt wird (s o'S 144i u' I49f') Bei Kawkabi besteht

0"" pii."* äus zt.lel sar-hänas ( " K o p f " - r e i I e n ) ' miyän-häna (Mlt-

telteil) und bäzgüvf (5'o's' 152) ' 0arwi5 'Al i sprlcht von drei

sar-Uänas, miyän -bäna und bä2güyT Ar''s seiner Beschreibuno geht

nicht elndeutig hervor, ob dle miyän-häna zu den drei sar-hänes

hinzukomrit oder ob die dritte sar-!äna die miyän-Uänä ist (s'o'

S. I56). Cantemir lÜhrt die mivän-häna ntcht mehr u:';i "ut'
sondern numeriert die h!nes durchgehend (s o S l64)'-

0ffenslchtLich waren abe! dle drei bz{' vier hänas nut die un_

te.e Grenze des Mögl'ichen, denn 0arwi! 'Ali selbst soIl einer

aus dem Jahre 1504 stammenden Musiker-Enzyklopädie ("talkira-yi

mutribf") zufolge einen sogenannten "piära*-i gü5a" verfaßt ha-

0".,-ir.'""""n"inend aus sieben h?nas bestand' robei--ausgehend

vom Hauptnaqäm 0ügih- jede häna in einem anderen maqäm stend'

Auf diese tiieise erklangen nicheinander 'UzzäI ' tlusaynf' 8eyäti'

'Iriq und Se9äh, bevor in der let2ten häna die Rückkehr 2u 0üqäh

erfolgte (RaSldova 1915 t25) '

}{le aber hat man sich die Form des pidran zwischen de'n l6' und

18, J ah! hun der t vorzustell en ? Gen aue! e Angaben dazu- finden

slch vor aIlen ln transoxanlschen und tÜrkischen Quellen aus

häna I mul äz ima häna 2 muläzima häna l mu1äzima häna 4 mulJzima

ll C B D ll t B

b d h b b L) I b b

!n Transoxanien beschreibt Darwi§ 'AIi Anfang des 17. Jahrhun-

de!ts den piirar in ganz ähnlj.cher lieise. Nur einige Formbe_

zeichnunqen unterscheiden sich. 5o wurde das in den tÜrkischen
pegrevs aIs muläzima bezeichnete Ritornell in TIansoxanien tra_

ditionell bäzg0yi genannt, und der Abschnitt taslim an Ende ie-
der hina hel0t bei 0arwid cAli läzima. Ihm zufolge hat der

ply.atr dIe gl.eichen Formteile rie die Liedform ramaI, und ztrar

d.ei sar-0änas, (miyän-§äna) und bäzgüyi. 0ie erste sar-häna

soII in der tiefen Lage (pastf), die miyän-häna in de! hohen

Lage (balandi) erkLlngen, während det bäzgüyi selne Lage ändern

_aY{IZa "

Tarkib

ar12a

Itzima

ußd an die vorangegengene

9I iedert sich n ach 0a rli{
anpa s sen kann. Eine sar_!äna
in die Abschnitte "tarkib",

und "1äzima" ( s. o.5. 156).

ist der Anfangsteil, in dem die tonalmelodische 6ruod-

s tru kt ua vorgegeben wird i

(pers.: angehängt) bedeutet die Fortsetzung, Fortspln-
nung des im tarktb dargelegten Materials;

(wö!tI.: Notvrendigkeit, unerläßIiche Eedj.ngung) i5t
der an SchIu0 ieder häna und des bäzgüyi unverändert

riedeEkehrende Abschnltt, de. 2um Hauptmaqä,n j n Grund-

pos i t ion zurÜckfÜhrt:

häna
.A 1i

ar-häna
I
I

z. ew\za

i

5

tarkrD

des piSraw (Pegrev) im

mit drei bis vier hänas und

jeder häna sowie des nulä-

l. 1äzima

I

I

1.

)

l. l"
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4!gLI99 "nuhammas- i Räst":

0ieser muhammas besteht aus vier hänas und einem nach-
;;;;":.;;Y;;;;;""-t;iqrvi' rede hEna sowie der bä7eüvr
!3ü":!',äii'.'äI"",eli-iäiioo" vo; r2 zährzeiten'

In der 2. häna
0uinte Tsl-tui
es sich nicht
0uintregister,
v o rh ebuog der

zeitweil igen 6rundton. Bei
um dre bIoße Ve r set zu ng der
sondetn es kommt eine neue

Terz hinzu, die hier zumeist

lwe

rd die 0uarte (f) und in

T

der
der
Haup

die
handelt
ins

jeder
umfas-

I.hana bSzgüyi l. bäna
=mlyän-h

bäzgilyf 4. lrna bäzgüyI

(A)

ab

ß

(Ar)

cb

C

(az)

db

B

(ar)

cb

D

(B)

ef

R

(AI )

b

E

(^i)

gb
(a1)

cb

oie l. !äna betegt sich auf der Haupt-Tongruppe Räst mit dem Finalton c

wi mryan- ana
m! an äna

0ngruppe
Nuance durch die Her-
die neutrale (-b) ist

0ie mivän-häna ist die einzige häna' die ohne den abschnitt
iältüä'i'J,'i"ä "i"r,i-i,. H",üi-ionsiupp" zu'ückkehrt Frsr die
4- häne. die mit der 0ktave von na!t t""l beginnt' kehrt iiher

ffi,itiJöiii"r zur Haupt-Iongtuppe zurÜck '

Die melsten muDammas-TeiIe der Bucharischen maqäoe bestehen xie
.ler beschriebene muhammas-r iäti-"'i '*"i 

sa'-!änas' miväl-9ä19'
lilr.iliiliiääi"tä..-üÄo ra.su-vi' Es eibt aber aüch Beispiere mit

i,!li.iii.t-äi.;-5inas (z a i''Ä"*tI-i Nawä) und mit nur rjrei
iiil'J"r"ä täi"rvi-fi'r' "5am'!i-i llusavnr i'n maqäm Nawä rrnd

irrhammas-i Nasrullä'i i' rn"qi'-ä'itürti' Bei jenen muhammas-Tei-

i!X"äii'.ä.'.'äi' ,i"i [;n". r'äoäi' ä"''ta'sovi und diE iänas ort
iii"".äriää'rl"r," 6itriuöauscnnitte (1äzima)'
;;;;;i;;;;;ii;;; iür oie meLsten muh.ammas-stÜcke ist rerner '
;: ä' ; i ; ' ; ;; ; ; 

" 
; 

" 
o 

- 
ä e r uazgovi nicn t"in zvei sleich I anse ah-

::;';i;"';;;;;'i;iri-n"iaei,'sonoern daß es in ubereinstimmuns
;;, ä;;"r;;i-;;;*eoer eine tiare asvmetrische Phrasenbilduns
ii',II r"iäiräj";;;i-";;' oaö---oer'Uuersans rrie0end sestar-
tet wird.
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lr:ina I b5zgtlYT !äna 2 trazg0Y i miyän-b. ( l) bazguyr llärra bdzgäyi

C 0 t {

lr c tl I q c ,t {l I d

0

r. !ii. i

&r Larriri {.rrt ."4 irr.. 5;'r.

t_ i ly'rznia (i(t urPrirr,i /Jrf,

'ak ,';t- !-1.b, b.,i,l ^-t rd.-.+,t 41.]

L!
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Bei den !aqil-StÜcken sind in jeder häna deutlich d r e.i

Atschnitte zu erkennen' die durchaus mit den von 0aÜris 'Ali

o""uar,"" Tetmini tteffend bezeichnet werden könnten' auch

vJenn sie den heutigen Musikern nicht nehr geIäufig sind 0ie

meisten der !aqiI- und nu!änmas-Stiicke der 0ucharischen maqäme

i"i""-.t'l"t sa-.-ttänat, niyän-häna und rÜckfÜhrende häna' 7wi-

schen denen jeueils der bEzgivl steht' Die Länge von !äna und

bäzgüyi 9Jird durch die Länge der uFüI-Periode bestirnmt' d'h'

,"ii-üu"" ,0,"r' der bäzgüvi) umfaßt beim muhammas l2 Ünd beim

,"orr-ou zählzeiten 0ie mivän-!äna hebt sich imm:: 
:'rr:h

tonalmelodische Besonderheiten bzt''' R e g i s t e r v e r s c h i e b u n g nach

obenvondenanderenDänasab.lndermiyän-hänafehl.thäufig

"r"i 
0"" in den ande'en Dänas unabdingbare Schlußabschnitt

iiU.t."', so {ie in 'r!aqiI-i !lazmin" aus dem maqäm Rtst

(s. NotenbeisPiel 2):

I

ß
I l

d'
l

Bl
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Mitunter stellen auch die mittleten "awizarr-Abs

ne (veriierte) l/iiedeiholung des tarkib dar' vJie

Rak aus dem maqäm Räst, bei dem es nur in der 2

e en reI"t, selbständigen äwiza-Abschnitt gibt

splel l):

miyän-häna lläzgrryr btzgüyi

C ß C tl t B

a a' b c c b deb c c' b fsb hhb c c' b

.135

chnitte nur ei-
im ta 1-i Rak-

. und J. häna

( s . {el-c-!-P4-

1"Y'

],!..r J

J.-6fir f

lJ

,:l

trlie diese Analysen zeigen, sind es also gerade die Instrumental-

stücke mit den langen, ier{eils den llmlang einer 0äna bestimmen-

l"^""Uorr'O die den ehemaligen TyP des pig'arr verkötpe!n' ob-

notr:. iie in der Tradition Bucharas stehenden usbeki6chen und

tadschikischen Musiket heute diese Instlumentel§tÜcke nicht mehr

aIs"pi5ray,," bezeichnen. Fijr sie bedeutet "pi§raw" vielmehr ei-

ne Methode der Melodiebildung' bej der jeder Abschnitt ([äna)

auf einer höheten Stule aIs der vorangegangenen begi nnt und in

imrner länqer werdenden, absteigenbden Sequenzenketten 2ur Fi-

."it" .r"U"*tua"t.27 Diutu Art der l'4elodtebildong aber ist aus-

schließLlch 1n den am Beglnn des maqäm-Zyklus stehenden Instru_

ment.lteilen "täsnif" und "tar[i'" anzutrerten'

Nur ein einziges Instrumentalstück im gesamten Eucharischen

5a5maqäm trägt hoch die alte Bezeichnung "pi5raw" ' und z}Jar der

;;;;;";-t ;;;tt" im maqäm Düeäh' Er wird mit eine'n acht.zähr-

.IJ* rr**oen, vielseitig einsetzbaren usüI gesplelt' der

vor aIlem für die Teile tainil und terdl' c h a r a k t e r i s t L s c h ist:

,I

Je doch basiert dieses

Instrumental stiick nic
me thode, die heutzuta

in se ine r formalen An

Typ des muhammas und

beschriebenen Pig! avr '

el.nziqe noch aIs "pi{raw" beze1chnete

ht aul de! obbn ervlähnten Sequenzie'ungs-

ge pi§raw genannt rJird, sondern entspricht

lage vielmehr den Instrumentalstücken vom

1"iir, "l.o 
dem Tvp des von 0arr]:§ 'aIi

t.eit-; Ral

häne I oazguy 1 Dazguyr

B

| " "' o

,

I

f

ffi
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der 5. häna in 0riginallage zu enden (s
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In diesefi 5tÜck ist clie Tendenz zu einet Übersichtlich geglie-

derten torm auf Kosten der nusikalischen Substanz gewi§sermeßen

auf die Spitze getrieben. Oas verhältnis von musikalischer Neu-

information und l{iederholung ist extrem zugunsten der Ietzteren

verschoben. 0as Neue a,n Anfang jeder hina beschränkt sich auf

zwei bis drei Töne, die dadu!ch einen extrem wichtigen Stellen-

v,,ert beko,nmen. A11es andere ist l'liederholung' lJm die Form zu

erweitern, I,,lird nach der 5. häna der ganze pi{raw um eine 0kte_

ve nach oben transponiert ' um schließ1ich mit der llliederholung

pritq v - i O 9 ÄA (3.1i.(" 49s)),i.lah^

0as Tonmaterial ist:

bazguYi

. Notenbeispiel 4).

5.h

I ,{...

t.h 2.h l.h 4.h

ALrßerdem sind in diesem 5tÜck wesentliche Merknale der Instru_

mentalmusik innerhalb der höfischen 5phäre Bucharas konzentriert

enthalten: - starke äu0ere und innere 6eformtheit,
_- starke Konzentration auf Einzeltijne '
- eigentlj.che Starrheit des melodischen und rhythni-

sciien Bewegungsablaufs durch die Verv'rendung weit-
gehend unväränderlicher "Bausteine",

- u n v e r h ä 1 t n i s m ä 0 i g gro0er Anteil an l{ i e d e r h o I u n g e n '

Gerade diesen Eigenschaften ist es wohl zu danken ' daß die In-

<trumpntal-tei1e de! maqäm-ZykIen rJurch die soziä1en und politi-

schen vlirrungen unseres Jahrhunderts hindurch genauer und voll-

ständiger tradiert rorden sind ä1s die vokalteile' 0ie formale'

rhythmische und melodische Fixiertheit dieser Instrumentalstük-

ke lst keine durch die heutige Notenschrift heraufbeschworene

Erscheinung, 1,,lie man vielleicht velmuten könnte' sondern sie

ist offensichtlich mlt dem "0rdnen" des Diesigen Repertoires

im 18./19. Jahrhundert und nit der Ausführung in einem §röße-

ren Ensemble (4 - ? Instrumente), die mehl unison als heteto_

phon lntendiert ist, entstanden. EtstaunlLch ist' wie die us-

bekischen und tadschikischen Mu5iker diese beschEiebene Starr_

heit und den hohen AnteiI an Redundanz durch eine Iebendige
Interpretation zu kompensieren vetstehen '

,ro. b;..

3_44".
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Im Unterschied z um Bucharischen $a§maqäm gibt es in iedem

Choaesmischen maqäm-Zyklus ein oder mehrere als "pi{raw" be-

19,

Gardün" oder "pfs-raw-i Zansiri,,, die auf bestimmte traditionet_
le usül hinweisen. Auch bei jenen Instrumentalstücken nit den
Eezeichnungen "!afj:f",',darb e1-fatf',,,,tanbar,,,,,pabta-da.b',
u.a., die heute mit jenem quadratlschen ,,Ersatz_ugfI,, gespielt
,erden, handelt es sich xohl u,n ehemalige pTi.arJs mit ihren
eigenen usü1, deren 6estalt jedoch in mittelasiatj.schen Raum
nicht bis heute trädiert yrorden ist, l{ährend sie im Raum der
heutigen Türkei zum Teil noch anzutrelfen sind (s. Reinhärd
1904 I:209f f .).

zeichnete S tÜck e,

den Traktaten besc

re pi{rarr-1ar s ind
gebaut, das itn Buc

tartrtc typ i sch ist
Ve!mischung dieser
zige, v,as diese 5o

ri i n ande! verbindet
a cht Zählzeiten I

strukturierten Pi{raurs mit-
a 11en unterlegte usül von

12

die aber nur in einigen Fällen dem alten, in

hriebenen Typ des pi§raw entsprechen.29 Ande-

nach dem strengen Sequenzierr-rngsptinzip auf_

harischen {a{maqäm fÜ. die Teile ta§nif und
l0 Ab"" "" 

gibt auch solche, die aus

be i den T ypen h e r v o r g e g 
" 

n g e n . i n d . 
) I

der
Das e in-

unte.schiedlich
, ist der ihnen

t-r ll
4 Zusammenfassunq

Es ist dies der einlachste unter den früher (d'h' zt{ischen dem

16. und 18. Jahrhundert) fÜr den pi§raw veruendeten usül' des-

s€n eigentliclter Name {oh1 in Vetge.senheit ge'aten ist und

der desharb "ugüI-i pi§ra{" genannt wird Jl all erdings gibt es

bei manchen pi§raws der Notenausgabe "0zbek !aIq muzikasi"

8d,vI keine durchgängige lJbereinstimmung zr'rischen rhythmischer
in

Periode und MeIodiezeiIe. " Auch in den Transkriptionen Roma-

novskajas (1939), in denen g!undsätzlich keine u5üI-Angaben ge-

macht rerden, sind pföraws enthalten, deren AusfÜhrung mit dem

oben erwähnten u§üI nicht mögIich t{äre, ohne daß es zu Inkon-

gruenzen zwischen Melodie- und uFül-Perioden kommen l.lÜrde'

zum Beispiel hat der pf§raw-i Segäh dort Melodiezeilen von

l0/4-Noten, die auch eine entsprechend laoge uFüI-Periode e'-
fordern wÜrden. t,nd 2um pf§raw II1 im maqäm 'Iräq könnte nu!

eine 4/4-usu-1-Perlode Passen.

Aufgrund solcher Anslysen känn man also annehmen' deß bestimm_

te piiraws der Choresmischen maqäme ehemals auf anderen' ve!-

schiedenettigen usu-l basierten' dte lm Laufe der Zeit verges_

sen und durch den "neutra1en", quadratischen u9ül ersetzt xor_

den sind. 0ieser paßte zwä a in v 1e 1en Fä11en, mi tunt er aber

konnte die lielodiestruktur doch nlcht vollkommen angepaßt wer-

den. Für dle hter aufgestellte These, da0 die Cho!esmischen

pf§raws erst 1n jÜngerer Zeit auf den oben angefÜhrten usüI

festgelegt worden sind, sprechen auch solche Übe!kornmenen' in

den maqrm_ZykIen anzutreflenden Eezeichnungen wie "pf§ra*_l

PiJraw war ursprünglich die allgemeine Bezeichnung für ein
aus mehreren Te.ilen (häna) bestehendes Instruhentalstück,
das - tJie aus transoxanischen Quellen hervorgeht- in 16-/l.l -

Jahrhundert einen Mittelteil (miyä"n-!ä'na) im h6heren Re-
gister bz!r. in einem verl,llandten maqäm sowie einen ritor-
nellartigen Teil (bE-zgüyi) besa0 und j.n einem beliebigen
maqäm und ugä1 aosgeführt werden konnte. Oie persische Be-
zeichnung (pi5-raw = "das Vorangehende',), die erst seit dem
I4. Jahrhundert nachlreisba. ist, wurde wohl deshalb get{ähIt,
reil dieses Instrumentalstück v o r einem 6esang bzw.
einer Reihe von Vokalsätzen im gteichen maqän gespielt vlu!-
de.

In Transoxanien ve!Ij.ei die Entuiicklung nach dem 17. Jahr-
hundert so, daß mehrere pi§raws im gleichen maqäm, aber mit
u n t e r s c h i e d I i c h e n usü1 ane i nan de r gef ü gt uurden. Dabei rurde
die gezeichnung "pi§raw" dann als nicht erNrähnens&erte
S e 1 b s t v e r s t ä n d I i c h k e i t weggelassen und die Stücke Iedig-
lich nach ihrem usül und maqäm benannt, so da0 nun anstelle
der langen AufzähIung "piiraw in maqäm Bayät und u9ü1 Mu-

" einfach nuD noch "Mulrammas-i Bayä.t', ode. ,,Iaqil-i
stand. Heute spielt man diese I n s t r u m e n t a I s t ü c k e

v o r dem Vokal-ZykIus, aber n a c h den Instrumental-
teilen tesnff und tar§i., die die Funktion einer prä1udie-

hammas

Räs t"

rulEEt'|'i!.r

t



r ende n Einleitung und de! Ausschöp fun g der tonal-melodi-
schen f4öglichkeiten und Charakteristika des dem ganzen

Zyklus z u g r u n d e 1 i e g e n d e n maqä,n haben l9

l. vlenn heutztltage das in den leilen tagnff und taröic ange-

wandte Prinzip sich ausweitender SeqLlenzieDung aIs "pi5rau"

bezeichnet wiad, so mu0 man annehmen , daß hier in iüngerer

Zeit (friihestens im 18. Jahrhundert) eine llmdeutung des äI-

teren piiraw-Begriffes erfolgt ist, die alterdings gleich-

falls dem },/ortsinn (vorangehend") entspricht Der aLte, in
den Traktaten des 16. und 17. J ahrhun de r t s e rwä hnt e pidraw

aber lebt heute im Buchsrischen §a5maqäm in den Instrumen_

talteilen "muhammas" und "!aqil" fort, die in ihrer forma-

len Anlage eine frappierende Ähnlichkeit mit dem von 0arwid

'A1r beschriebenen pT§raw aufl.teisen.

4. In den Choresmischen maqäm-Zyk1en, in denen im allgemeinen

noch mehr alte Termini als in den Bucharischen anzutreffen

sind, hat sich auch die Bezeichnung "pi§raw" im Sinne von

Instrumentalstück erhalten. 0iese lnstrumentalstücke' die

auf recht unterschiedlichen Fo rm- und 5 t r u k t u r p r i n z i p i e n

beruhen, werden fast alle mlt ein- und demselbBn u5ü] ge-

spielt, der auch als "u9üI-i piSraw" bezeichnet rrird Auf-

grund von AnaIysen, die in einigen Fällen eine mangelnde

Ube!einstimmung von u9ü1-Perioden und Melodiezeilen aul-

deckten , kann man ebe! ennehmen ' daß der piSraw auch in

choresm früher nlcht auf diesen einen u§ü1 festgelegt tnar'

5- Die nächweislich von den Persern (bzw "Nichtarabern") in

die a I ä b i 5 c h - i s I a m i § c h e MLisikkuLtur e i nge lÜhrt e Inst!umen-

tatform "!arTqa" ( 1 0 . J a h ! h u n d e r t ) , die s pä ter "pT§raw"
(14. Jahrhundert) genannt wurde, hat sich durch interregio-
nale und lnterethnische Kontakte und Vüechselbeziehungen in

vielen Gebieten des a r a b i s c h - i s 1 a m i s c h e n l,lleltreiches vet_

breitet, wo sie -aufbauend 6uf den eigenen Iohalen Tradi-

tionen- sich in jeder Region 1n besonderer {eise entwickelt

hat. Den pf§raw in Taansoxanien kennzeichnet heute eine

feste, uenngleich nicht mehr belilußt reftektierte Bindung

an dle Tradition (s. StEuktur der muhanmas- und Laqil-Tei1e)'

2Al

Andererseits gab es eine umdeutung des Begrifles, der sich
nun vorwiegend auf eine bestimmte Aat de! l,jelodiest!uktur
bezieht. In Choresm dagegen wurde diese Instrunentalfotm
auf einen elnzigen usljl festgetegt, der nun zum Kennzeichen
des pi{raw gewo.den ist.

200

01e vokalen Gen!es:

0ie in den Bucharischen und Choresmischen maqäm-Zyklen vorkom-
lnenden Bezeichnungen von vokalen Genres sind: taränä , naqd,
fatiytd, suurärai 'amalät, sawt, ,nustazäd und säqi-näma, Sie
!e!den zum grüßten Teil schon in den schriftllchen Quellen des
l4ittelalters e.wähnt. 0arüber hinaus gibt es noch Gen.enamen,
die sich von den sie cherakterisierenden uFü1 he! Ie i ten, wie
ufa., talqin und talqinöa , qa§qaröa und mu§ulda . Eine r,leitere
Sezeichnung, de.en Herkunfi allerdings nlcht ganz geklärt ist
und mit der in Buchara sowohl der gesamte Vokalzyklus als auch

seine einzeLnen du'bas benannt vüerden,,ist das arabische lloat
"na1r" (1oka1: nasr), das einfach "Prosa" bedeutet.l5 ldahr-
scheinlich soll diese Bezeichnung nur andeuten, daß es sich um

vokale Aosführung, das heißt um Musj.k mit Text handelt, keines-
lalls jedoch , daß es gesu ngene Pros a sei, denn diese hat in der
l,4usik der islamischen Zeit so gut wie keine RoIle mehr gespielt
i,lerknÜrdigerweise aber v,iad eine stammverl,Jandte l/loEtform, näm-

Iich "mantür" (verstf,eut, prosaisch, P.osa, Prosawerk) in Cho-

resm zur Bezej,chnung des Instrumental-ZykIus veawendet, während
der Vokal-Zyklus im Gegensatz dazu "man3üm" (d. h. in Versen,
Doetisch) genannt wird, Has ja auch den Gegebenheiten ent-
spricht.

iaaäna

0as schon im I1. Jahrhundert erl,vähnte Liedgenre volkstümlichen
Charakters rrta.änar' (s.o.S. llBf.), dem die Gedichtform.ubä'1-
(d.h. Vierzeiler mit 11- bis 1l-siLbigen Zeilen, meist nach dem

Schemä aaba gereimt) zugrundeliegt und das zwar eine miyä-n-häna

w



(Abschnitt im höheren Register) haben kann, aber nicht unbe-
dingt haben muß (s.o.5. I42), findet sich in Bucharischen §ä5-
maqäm in u n t e r s c h i e d I i c h s t e r Gestalt, sowohl r/as den Text, a1s
euch wes die musikalische Foam und den usüL betrifft. Die Tex-
te der taränas sind hauptsächlich die erwähnten rubä.iyät,
aber auch andere, vorwiegend dea Volkspoesie entstammende bzl/l.
ihr nahestehende Vierzeiler mit u n t e r s c h i e d 1 i c h e o Reimforme
und zumeist kurzen Veaszeilen, die nicht dem quantitativen Me-

trum "carü(" unterliegen, sondern auf dem in der usbekischen
und tadschikischen Volkspoesie üblichen syllabischen Metrum
"barmak" (usb. ) bzw. "hiüä" ( tadsch. ) basieren. 0arüber hinaus
gibt es Zseizeiler mit Kurzzeilen, aber auch eine gro0e Anzahl
von Fragmenten aus 6haselen der klassischen 0j.chter. Entspre-
chend unterschiedlich ist auch die musikalische Form der in
den Bucharischen maqämen gesungenen taränas. Sie !eicht von
der einfachsten zweitelligen Liedforn (A 8), bei der die Melo-
diezeilen j.n Abhängigkeit von der TextIänge einfach 

'riede.-holt werden,lT über die sehr häufig anzutreffende Bogenform
. 1A .rq
(A B A oder A AI A),-" die auch mj.t Refrain vorkommt," bis hi4
zu entu,lckelteren Formen, in denen mitunter ein oder mehrere
melodlsche Höhepunkte (awö) auftreten. Sehr häufig ist auch
dle im usbekischen und tadschikischen Iyrischen VoIksIied an-
zutrelfende, dem Aufbau des rubäcf di.ekt entsprechende Form
A A B A oder die kompLi?iertere Form A AI B AI.40 Die Ietztge-
nannte Forn trltt euch mit Refraln aut, J.n. nn n, n lrß4, n.41
l{ej.terhin glbt es unter den taränas symmetrische Formen rlie
2.8. A Al A2 A1 A42 oder auch A B B A.4)

0er in den taränas am häufigsten enzutreffende usüI ist drei-
teilig und hat drei oder sechs Zählzeiten. Die Bauptformen die-
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ses usü1 sind:' , )1.,t1 r,.1 ,,Pr,u.*. 1
4

---7---r------t-------i---1

sowie de! für die §u'ba "nasr" typische usüI

ln
.. n, l. a I

0as Notenbeispiel 5 zei gt eine taräna in ihrer einfachsten Fo!m

0er Text hat 8-9 silbige Verszei.len (ab, ab, cc) und beruht aul
deo vol ks t üml i chen Metrum hiöa-,

20J

No+, bds"iz t 5

totIn a-yi 3 von so ralr btrt - i 3 r:tq k (a.Li..Y 4es0)

F.-a- s;-

fr'/ +qi - Ai L

Ei, t"a- \; 6i -

li-; ,

ri, brt-+; v.- fÄ

fi, ri- st.

Ej, +i -ste z-- b.- -

ti- i,

-__r---
I rt-

l{enn du 2u meinem Haus kommst
So komn a1lein, komm allein.
0as G1ück sei dir treu, meine Geliebte,
l(omm äIIein, komn alIein.
Du mit dem Mund der pistazie,
0u mit der Zunge tie Antimon.

bi- j; ,
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Es glbt abea auch eine ganze Reihe von taränas, deren Texte
nach dem klassischen Versma0 gestaltet sind. Bei den unterleg-
ten u?ü1 scheint es sich trotz äu0e.licher Unte.schiede häufig
r,m die glelche rhythmische Periode zu hendeln, die aber auf-
grund der u n t e r s c h i e d I i c h e n Tex tme t ren (meistens Hazad
v- - -lv- - -lv- - -lu- - -1, Ramal -v - -l -v - -l -, - -l
-v - -l oder Rafaz - -v -l - -, -l - -v -l -- v -l) an jewej.ls
anderea 5teIle beginnt, so daß der Hauptakzent ve!schoben l.lird.
I.teressanIer'l./eise ]iegen die Akzente nicht auf den tieIen
''bum"-SchIägen, sondern auf den hoheo "bak"-5chIägen, die in
der RegeI äuch immer mit einer metrischen Länge im Text sowie
der Dehnung bzw. dem melismatischen Ausslngen eines Tones in
der Melodie zusammenfallen.44 vi"lu d"" taränas basj.eren euf
dem " h inkenden " usül TaIqio 9 und euf einem

viertei I igen usüI 4 t-i l B , der iür das "säqT-näma"

genannte Genae charakteristisch ist. Seltener sind der sieben-
teilige usür 7 sowie rler rJreiTehn

Zählzeiten umfassende u sil 1l r-rl-lIt lr i-l t-)
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6esangslo nen taräna. Die Texte einiger taDänas aus def Hand_
schrift des 19. Jahrhunderts ((aromatov 1975:l4lff. ) finden
5ich teill,vei.se -wenn arrch nicht unve!ändert- in den taränas
der neuereo §aömaqäm-Notenausgaben wieder. So weist der Text
de. tarän6-yi Buzruk de. besagten Handschrift Ahnlichkeiten mit
dem Text der ersten taräna nach dem saxahbär-i BuzDUk in der
tadschikischen Ausgabe auf (Bel5aev I950:6iff ,), und er wird
.uch in beiden Fät1en dem Dichter Öfädi- zugeschrieben. SoIche
I e x t - K o n O r u e n z e n f i nden sich äuch zw i schen der taräna-yi Nal{a-

aus c,er Handschrift und der ersten ta!Ena nach dem sar6Dbär-i
ilalJä (Betjaev lr57:45f. ) soerie zl{ischen der ta.äna-yi Segäh
und de. zweiten taräna nach dem säraDbär-i Segäh (Karomatov
l91t:)i). In alIen drei Beispielen hat der utüt sechs Zäh1zej.-
ten: l l-l l'1

und 4 2 lt
(Buzruk und 5egäh)

( Nawa-)

{ r-i

(t

der das Genre "suwära" kennzeichnet. 1n elner einzlgen tara-na

des gesamten §aEmaqärn !{i.rd ein aus l2 Zählzeiten bestehender
usü1 verwendet (Ra!abi I978:127), der äuBerlich dem Muhamnas

im lnstrumentalzyklus und dem türklschen Hafif (Yektä I922:
1056 ) ähnelt:

0ie nusikalische Form von zwei der genennten taränas (taräna-yi
guz.uk und taräna-yi 5egäh) ist die d.eiteilige Lledfo!m A B A,
lrlit Refrain I die taräna-yi Räst ist in der symmetrischen Fo!m
A AI A2 Al A aufgebaut und die taräna-yi Nawä besteht -entsp.e-
chend dem nicht direkt zusammenhänqenden, sondern aus verschie-
denen Vierzeilern zusa,nmengestellten Text- aus mehreren, zwar
ineinander übergehenden und melodisch zum Tei] auch verbunden,
aber dennoch relativ unabhängigen Te11en, die sich durch immer
kurzatmiger und damit spannungsvoller werdende nelodische
Pht a sen auszeichnen.

50 vie im 19. Jahrhundert im Bucharischen §a§maqäm nur de! er-
ste, auf den Hauptteil. folgende Geseng al.s taräna bezeichnet
ruade, deren Existenz anhand von Textähnlichkeiten auch noch
ln der heutigen Praxis nachgel1liesen werden kann, so scheint es
auch in der Lokalträdition Choresms in jedem maqäm jeweils nur
e i n e taräna gegeben zu haben, die inmer auf den ,'maqäm,,

genannten Hauptteil des Zyklus fol9te und sich auch tonalmelo-
disch von diesem ableitete,46 Oiu t".än"a im bhoresmischen
raqän Räst und Nawä sind in der Form des rubäai mit elfsilbi-
gen Zeilen, mehrstrophig, aber mit u n t e r s c h i e d I i c h e m Reim in

trl t-lltI lp t' l-1 I)2

lJrsache der gro0en vielfalt der Fotmen und usü1 in den tarä-
nas des Bucharischen §a§maqäm ist weniger die Erweiterung die-
ser Liedform selbst als vielmehr dj.e Ausdehnung der Bezeich-
nung terina auI eine Relhe von v e r s c h i e d e n a r t i g e n Vokallormen,
die ehemals aIs 'ämeI, naq§, suwära u. a. klassiliziert worden

sind.45 }Jäh r end noch im 19. Jahrhunder t lediglich dj.e auf den

Anfangstei I jedes maqam f o L gende Liedform als tarana bezeich-
net §,urde, heißen heute alle 2wlschen den Hauptteilen stehen-
den und disse verbindenden und zur Ai-rllockerung dienenden

, lt

I

lr

)
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den einzelnen Strophen. Taräna-yi Nawä hat drei Strodlen ohne

Fefrain, taräna-yi Räst besitzt zwischen den zwei Strophen ei-

nen zweizeiligen Refrain. 0as Verhä1tnis von Textreio und Me_

lodiestruktur in taräna'
beispiel 5):

Endreim

1. Strophe

i Räst ist folgendes (s. auch Noten-

l'4elodiezeilen

247

\t. F:l-i, t; r.'J;- oj

J. e.,wi-.._1,_

'.,-i;- ,.'t, -

;:.1:- -.. ;-.;.t

^t-i.\ i 
- tt- rr., re i.-"i- u-;r.,

t.;,.;-"i"

llr-ii,,;r

A (10 ma 1)

Refrain: A1 ( 2 maI)

2. Strophe c

A ( 2 mat)

Refrain: ( 2 mal)

Ubergreifendes Prinzip ist hier also eine Bogenform' bel der

raushebt. 0er taräna -vl Naw t

^t,i
bl

i]

:l

I

A2)

Atb1
hJ .ir ji- -i- !-:"-

sich de. Teit A" eIs HöhePUnkt he

hinge!ren l legt die Im usbekischen

ten I yr i schen volkstied sowie in
und tadschiklschen entwickel-

vieten vokalteilen des 5a§ma-

qäm häufig anzutrelfende Großforft A AI I AI zugrunde' Hiet ist

des VerhäItnis von Versreim und Melodiestruktur folgendermaßen

Tex t Melodie

l. Strophe

2. S t rophe:

). St. oph e

a
b

b

d
d
c
b

c
c

b
b

9laDI
"t ! a,alJ

" ]gEJ
c 1sOJ

:i t
"I 1at I

I
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Text: volk5tÜmIich

der FaIter bei der Kerze deiner 5chönheit bin,

in der Nacht del Trennung von dir nicht bei S i nnen bin'
vom Wein der Liebe zu dir trunken tlin,
nicht bei Sinnen bin, ist viegen dir, Geliebte'
Mein Uehklagen ist v/egen dir, Geliebte,
Mein Scnluchzen ist wegen dir, Geliebte'

0en übrigen taränas der Choresmischen maqäme Iiegen 6edichte
in der Forn der Ghasele aus der Feder klassischer Poeten zu-
grunde. 0abei ist der Text der taräna-yi IIl im maq?m Buz!uk
und der taräna im maqäm Segäh nur äu0erlich einer Ghasele ähn-
lich, denn statt der Langzeile von 15 Si lben gibt es hier nur
zehn - bzw. elfsilbige Zeilen, dj.e in d i rek ter An l ehnun g an die
Volkspoesie ent st a nden sind.

0ie tar6_na 1m engeren und traditionellen Sinne steht dem lycr-
schen Volkslied nahe und wird auf Vj.erzeiler (rubä"iya-t) oder
andere kurzzeilige Gedichte gesungen. U,enn jedoch langzeilige
klassische Gedichte verlaendet werden, so sind die Verszeilen
in zwe i Hälften geteilt und besitzen häufig auch einen Innen-
reim, das heißt sie we!den den durchy/eg kurzen l.lelodieze j.1en,

die nur zwe i bis höchstens drei u 9 üI - Pe! ioden zu sec hs Z äh1-
zeiten umfassen, angepaßt. 14el.odischea Grundbaustein ist aber
oltmals nur die aus einer ugiil-Pe.iode bestehende Phrase. 0ie
täränas sind also charekterisiert durch Verknüplung von ve!-
schiedenen, melodisch und rhythmisch verwandten, kurzen Melo-
dieabschnitten, die im f4ittelteil manchmal ins Quint- oder
0ktavreglster veasetzt we!den, am Schluß aber immea zum Aus-
gangspunkt zurückkehren. Die fÜr die meisten Vokalgenres in
den maqämen kennzeichnende melodische Kulmination (awü) nat
in den taaänas i.m allgemeinen keinen Eigenl,ert, ist ni6ht aus-
geaabeitet und nicht mit Ausweichungen in andere tonalmelodi-
sche Bereiche (namüden) ve!bunden, sonde.n wird meist nur
durch die versetzung von melodischen Abschnitten 1n die 0ktav-
lage e!reicht. Insolern ist es Eichtig, aenn Kenner und Aus-

Iührende der maqäme den Standpunkl ve!treten, daß in oen tari-
nas keine namüden verwendet würden, auch wenn Karomatov und

Raüabov (SaBmaqän, 1915t192) und Raüabi 0978:106, Anm.1) fest-
stelIten, daß es in einigen taränas des Bucharischen ia§maqäm

solche namüden gäbe. Dabel handelt es sich aber, \,/ie Analysen

ergaben, nicht um das Ge nre taräna im traditionellen Sinne,

Daß ich
daß ich
daß ich
da0 ich

Bei Teg und Nacht hab ich immerzu nuE dich im Sinn 
'

14ein ,iunschtraum ist dein mondgleiches Gesicht,

Mcin Herzenswunsch, Geliebte, ist ein freundliches !,/ort von dir'

Bei fag und Nacht hab ich immerzu nur dich im Sinn'

Meln lrehklagen ist v'/egen dir, Geliebte,

Mein Schluchzen ist wegen dir, Geliebte'

Ich bedanke mich bei Herrn Ronald Reibert fÜr die Übersetzung der

usbekischen Texte der Notenbeispiets 6, 7, B, 10, 11' 15 und 15'
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sonde!n utn andere Liedfotmeni die erst in neuerer Zeit und nur

in der Lokaltraditlon Bucharas aIs ta!äna bezeichnet !'otden

sind. So *ar 2.8. die zweite tarEn6 von Naw'üz-i !ärä im maqdm

Segäh (in der die 5änger get{öhnlich namüden elnfÜgen) nach Aus-

sage von R a da b i ( I 9 7 B : I 0 6 ) frÜher unte! de! Be ze i chnung " na q§"

bekannt. Ebenso könnte die taräna von nasr_i Bayät im maqäm

Na$/ä ein naqg gewesen sein, denn sle hat auffall ende iihnlich-

keit mit dem auch ausdrücklich so genannten naq§ im Choresni-

scheo naqäm Nar{t'

Naq§.

0ie Liedform "naqä" (pers.: 0arsteIIung, Schilderung' Bild'
Abbildung, Zeichnung, Muster' 0tnäment) hat im Laufe der Teit

-von de! ersten uns bekannten Erllähnung im l5 ' Jahrhundert bis

zur Ausführung im Choresmischen maqäß_ZykIus- eine gewaltige

Entwicklong durchgemacht' }läh.end der naq§ im lS Jahrhundert

der E inleltung (matIa') eines ramal ähnlich l{ar ' 
,.,vede' miyin-

häna noch oäzoa5t tesa0,47 (s.o.s. 148) haben KawkabT, Darwii
Tlti uno Nayinf ihn els Genre definiert, dem verschiedene

leichte usüt zugrunde Iiegen und dessen Gedichttexte verschie-

dene Form und u n t e r s c h i e d I i c h e Metren haben können (s'o S I5l'
157, I60). Und Cantemir nennt um I?OO drei verschiedene naq§-

Arten: den naq§ aus znei 0oppelve.sen mit miytn-bäna und Ref-

rain in der Bogenform A R B R A, den naq§ aus 2l{ei abiyät ohne

miyän-häna, aber hit Refrain sowie den naq§ aus drei abivät

mit miyän-!,äna, glayl und Refrain, dessen Melodiestruktur der

Reimform einer Ghasele entspricht: A A B A C A 0 (A) (s o'

s. r62f . ).
Heute gibt es nur in den Choresmischen maqZm-Zyklen noch so_

genannte n"q§",48 t,obei ihre Form hier im vergleich zu den

Traktaten stark entwickelt und erweitert worden ist'0rei der

insgesamt vier naq§e v/eDden auf Ghaselen von sieben 6biyät

(die Verszeile hat l6 Sitben) gesungen ünd einer ( im maqäm

Dügäh) auf ein sechs Doppelverse umfassendes Gedicht in der

Art ej.ner Ghasele, aber tnit nur zehnsjlbigen VetszeiLen Diese

naqEe sind -wie es auch in den schriftlichen 0uellen angegeben

2tt

{urde- an keinen bestimmten usül gebunden. Z1,Iei von ihnenrd.h.
oer naq! im maqäm 0ügäh und c,er naqg im maqäm Segäh stehen im

"hinkenden" usü1 Ialqin, die beiden andererl in dem in Choresm
so beli.ebten tänzerischen 5/8 - u!ü1 . 0ie musikalische FoDm

der vier naq§e ist zwar im DetaiI v e r s c h i e d e n a r t i g , en tspr i ch t
illl großen und ganzen aber immer der Bogenform, allerdings mit
veränderter und mehr oder wenige! staak gekürzter Reprise.
EesondeEes Gewicht erhä1t -im Unterschied zu den taränas der
Hittelteil B, in den oft mehrere melodische Höhepunkte einge-
baut und auch durch angedeutete namüden neue Farbnuancen in
den t o n a I m e I o d i s c h e n Ab 1au f eingebracht werden. Bei allen vier
naq§en der Choresmischen maqäme wird die Verszeile in zlaei
HäIften geteilt, so da0 jel/eils eine Verszeile auf zwei Melo-
diezeilen gesungen wird. Ei.ne Melodiezeile umlaßt dann zwei
(bei usil TaLqin) bz}l. vier (bei usüt Ufa.) utüI-perioden
(s. Notenbeispiel 7).
Durch vergleichende Analysen konnte festgestellt werden, daß
es zwischen den näq5en in den Chores,nischen maqämen und bestimm-
ten tartnas in den glei.chnamigen Bucha!ischen maqämen unijber-
sehbare Ähnlichkeiten in tonalnelodischer und ahythmischer Hin-
sicht gibt. 4' 0abei entsprechen einem Choresmischen naqä zu-
reilen mehIere kurze Eucha!ische tarfnas bzw. eine taräna ent-
häI t nur dle Hau p t el ement e des entspr echenden naqE, ohne dessen
ausgearbeitete melodlsche Kulminationen zu besitzen. In einer
Art Rückbesinnung auf die ursprüngliche Gestalt dieser taräoas
Iügen einige de! in der T.adition Bucharas stehenden Musiket.
in neuerer Zeit wieder Kulminationen und auch namüden ein,
01es wird durch Junus Raüabi bestätigt, der sich auch auf den
alten Nalnen solcher taränes -näm1j.ch naq§- besinnt (Ra§abi
I978:I06).
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l. Die Bögen deiner moschusschwarzen Brauen über Augen, die wie Henker blicken,
Xünden den Befehl, mich zu töten, gleichsan ein "Nün" über ein "9ad" gezeichne

4. Für mich Leidenden ist es nun schv/ierig, meine Seele zu retten,
0a ihre todbringenden Augen mit jedem Blick neues llnrecht he! au fbeschwö ren .

2. Ergötze dich an dea Schönheit ihrer Figur und ihres Antlitzes,
Sahst du ie schöner die Rose sich winden am Buchsbaum erpor ?

). Ihre Zartheit, Anrut und Koketterie lassen mich tausend Tode steaben.

Kann solcli unheil für nur einen einzigen lrlenschen bestimt sein ?

Der Liebrelz dies' rosengleichen Gesi.chts Iäßt mein stöhnendes

Heaz vefstunmen,

So l.lie die Nachtigall morgens und abends mit tausend l'lglodien

Hunderte von Schreien übertönt.

7. Welchen Mut bräuchte fgäni, den l"lund zu öffnen, um devon zu sprechen,

Daß Tausende Aameen des Kummers über ihn, den unglückllch Weinenden,

hergefallen sind.

oas arabische },lort "ness" (Befehl) wird mit den Buchstaben ö (Nün)

und.J, (sad) geschrieben. Setzt man ein "ftuh" umgekehrt über ein "Sad",

so erinneDt dieses Eild entfeant en eine BEaue Übea einefi Auge.

6. Lleoe der HifirE1 stÜlzen aul Farhed selbst tausendfach den Fels Eisutun,

Es wäre kaum ein Iausendstel jener Steine des Kutmers,

die alf [Ein Haupt einschlugen.

naq§ im maqäm Nawi (choresm,), Text: Ägähf.
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Fariväd.

Die Bezeichnung "fariyäd" (pers': Geschrei, Geiammer' Klage)

ist in keiner der bisher bettachteten Träktate erv'ähnt worden'

findet sich jedoch in den Choresmischen maqämen Rtst und Na''/ä

(s. Üzbek halq VI:?6, 265). Die als fariyä'd bezeichneten Vokal-

teile haben den gleichen usü1 wle die "nasr" oenannten Sucbes

in den Choresmischen maqämen Es i.st anzunehmen, daß der feri-
ytd im maqäm Räst die Funkti.on des nasr-i 'U;5äq übernimmt und

der fariyid im ,naqäm Na{ä enstelle des nasr-i Eayä-t steht' denn

bei einem vergleich zwischen dem nesr-i 'U§5;q im Bucharischen

maqäm Rä5t und dem farlyE'd im Choresmj schen Räst stellt sich

heraus, daß beide Teile prinzipielle Ubereinstimmung aufweisen'

wobei der lariyäd alLerdings zusätzLich noch einen volspann in

der Art eines "muqaddima" (arab.: Vorwort) besitzt, der von

Räst erst zr-r 'U5§äq hinleitet. tJnd beim vergleich des fariyid
im Choresmischen maqäm Nawä mit dem Teil Bayit, der ir!tüßlich
io den Choresmischen maqäm 0i9äh eingefügt vrorden ist (s' Üzbek

halq VI:170), eigentlich aber zu Naei gehört, zeigt sich' daß

beide Teile (bis auf 2{ei klelne.e Abweichungen) "wörtIich"
übereinstimnreni de. "Bayät" ist Iediglich einen Ton höher no-

tiert worden.

Man kann deshalb annehmen, daß fariyäd keine eigenständige Lled_

Iorm ist, sondern nu! eine andere ' möglj cherweise äItere Be-

zeichnung lÜl die be i den genannten nasr_Teile'

5uvlära.

0ie Eezeichnung "5uwära" (,lörtlich: beritten, reitend' hoch 2u

RoB) findet sich gleichfalls nicht in den bettachteten theore-

tischen 0ue1Ien. Im Bucharischen !a§maqäm jedoch ist suwira

ein Lledhaftes, der taräna verl{andtes (und 1n den usbekischen

Ausoaben auch als taräna bezeichnetes) Genre, dem ein u!ü1

aus L Zähl2eiten zugrunde Iiegt (s o'S' I81)'
In der Textquelle des Bucharischen iaSmaqEn aus dem 19' Jahr-

hundert (s. Ka.omätov 1975:I4l ff') sind insgesamt siebzehn

suräras verzeichnet i 1n den neuef,en No t en au sgaben sind es

im maqam '1taq

0äs Notenbeispiel I (su}iära-yi Na

oen sul{äras im Bucharischen 5a5maqäm Iiegen in den neueren

Notenausgaben 0edlchttexte von meist zrei bis drei abiyät zu-
grunde. (In deE Hendsch.ift aus dem 19. Jahthundert iedoch ha-

ben die Texte ganz uoterschiedliche Ausmaße; sie reichen von

einem bait bis zu zehn abiyit). Die Textzeile wird -eie auch

bei den taränas- auf zwei MeLodiezeilen ve!teiIt. 0i.e musika-
Iische Form entspricht gleichfalls der der melsten taränas,
d.h. A B A'oder A Al A2 At. In einzelnen Fä11en werden im

lii ttel te i I andeutungsl{eise nemüden verwendet.

lrn maqi,n

iß maqä,n

ih maq äm

io maqäm

zl,lijlf , und

Buzruk
Rest
Na!re-

nur noc h

lln ma qäm Seqäh

zvtaE:

Düsäh

suwära-yi
survära-yi
suwära-yi
suwära-yi
suwär a -y 1

suwära-yi
suwära-yi
suwa_ra-yi
suwära-yi
sul,,,ära-yi

ttagrultä'i5o
Räst
Nare

0üsäh

L;argan

0ügäh-Husayni
segäh

Narrüz - i Uir a-

cIräq (drei verschiedene)
Muhayyit.

s rr-r 11ä ) i) hat die Gro ß f o.m

I

IAB a I B, A und ej.nen aus sechs abiyät bestehenden Text, wo-,, I
bei der erste TeiI der verszeile immer in Usbekisch und der
rreite Teil 1n Tadschikisch 1st. Dieses sowohl in de. Volks-
dichtung als auch in der klassischen Poesie belj.ebte Stilmit-
teI wurde anschaulich als "§fr-u Eakar" (pers.: MiIch mit
Iucker ) bezeichnet (Braginski.j 1977:158),

0ie su!rä.as in c,en Choresmischen maqämen (s. üzbek BaIq vI:
,0, L79, 247 , 154, 450) haben prinzipielle Ahnlichkeit mit
denen der Bucharischen Zyklen, unte!scheiden sich aber durch

einige rhythmj.sche und melodische Besonderheiten.5l Int""""_
sant ist da5 ve.häItnis von uiül und Melodierhythmus: zu-
nächst paraIIeI laufend, sind sie in der zreiten Hällte der

Periode durch u n t e r s c h i e d I i c h e Synkopisierung gekenn2eichnet r

tG i1FllF
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l,0ein losengleiches Gesicht erblickte ich, und meine Sinne waren veleirrt,
Ich dachte an dei,ne Lockenpracht, und meine Gedanken waren verwjrrt.

2.oie Muschet deinet Lippen sog ich (aus) und erhoffte etwas wunderba! SÜßes,

0och salziges Blut war's, Ge1iebte, und meine Brust ward zum Sa1zfaß_

l. verlangte (nach rnir) die ge.tenschlanke Geliebte, fiel mit Wonne

thi zu Füßen hundertmal,

Küßte ihre beiden Augen, und meinem Schmelz ward ein Ende gemacht

;,r!r "^.\tat " 
Itr'PiLL

t.t-/:.-.r t. r

/a.r; \.\ b. r.r- h

r, 7t- ti L;- !;./

suwära-vi Nasrullä'i, Text: volkstÜmlich.



Die Chotesmischen suwaIas we!den im Unterschied zu den Buchari-
schen jereils auf eine vol1ständige Ghasele aos sieben abiyat
gesungen. 0ie VeEszeile wird aber auch hier auf zwei Melodie-
zeilen aufgeteilt. wenngleich die Choaesmischen sukaras (be_

dingt durch dle Länge des Textes) iormal viel ausgedehnter er-
scheinen als die Bucharischen, sind sie nicht komPlexer ge_

staltet, denn dle zum Singen des Textes notwendige Länge der

Melodie t,vif,d durch ty'lederholungen und im Mittelteil durch ein-
fache Versetzung der Melodie2eilen ins Quint- und (oder) 0ktav-
registe. erreicht. Elne Rolle bei der Erweiterung der Forrn

spielt auch der musikallsche Refrain, dem kein Textreftaln zu_
.52

g runoe lregI.
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Melodie: ll
4

I]

'Ama1

0as Genre 'amaI (arab.: t{erk, Tat, HandlünO, Arbeit) §urde von

'Abd a1-oädir (r4. Jh.) bis 0arwi§ cAli (17. Jh-) lnhaltlich
recht gleichbleibend a1s Vokelsatz mit fekultativer Elnleitung
(mustah11), mit zrei saD-hänes (bei Anonymus I5. Jh. e1s ma!Ia'
und {adwal bezeichnet), miyän-bäna (bzw. 9av{t al-wasat) und

bäzgüyf (bzw. ta§yi'a oder bäzgaEt) beschrieben, was der 6roß-

form A A B A entspricht (s.o.S. 1 4 4 f f . , I 4 I , I 5I , 1 ,6 ) ' Ein be-

stimmte! u9üI wurde fÜr den tamal nicht vorgegeben, aber den

alten QueIIen 2ufolge sind kurze und lelchte usü1 1n der P.axis

bevorzugt worden. Oie Bezeichnung 'amaI rlld von Cantemlr, der

die türkische Musikptaxis des 17./18. Jarhunde!ts beschreibt'
nlcht meh. erwähnt.5l 5ie lindet sich auch nicht i.n den Quel-
1en der oit de. türkischen Musik in vieler Hinsicht io Eezie-
hung stehenden Choresmischen mäqäme. In der schon erwähnten ,

au s Euchara stamnenden Textsammlung des I9. Jahrhunderts je-
doch gibt es j.n jedem maqän ein ode! mehrere " (ama1ät" (es wird

nur diese Pluralform verwendet), dj.e in der RegeI auf die tarä_
na folgen und sich tonal-helodisch gleichfalls auf den 6rund-

maqäm bezlehen.

Per i ode

lielodie-
reile

I I
g

I L

aa b "l b l cd dr dr' b "I b 
"1

aa

Vers-
reile

l.bait
s.r-bäna I

2.bait
sar-häna 2

5, 6.

l.bait
miy-an-häna

U

lie bei aIIen a nderen liedhaften Genres auch, wird die Veas -
reile hier geteilt und auf zwei Melodiezeilen gesungen. TeiI a

entspricht im angefijhrten Eeispiel eine! helben Textzeile von

I5ilben und Tej.l A deD ganzen Langzeile von 16 Silben. 0es

l{etrum des Textes, das im Melodierhythmus streng befotgt vJird,
ist eines.ider drei in de. p e r s o - t a d s c h i k i s c h e n Poes i e bel ieb-
testen und verbreitetsten lvletren und srird in der Lehre vom

kIässi.schen Versma0 'arüd "Ra§az" genannt: - - v -l - - v -l
- - v -l - - v -1. Der upüt nat sieben Zählzeiten und kommt im

Oesamten BucharLschen Eaimaqäm insgesant nur fünf MaI vor, das

hei0t in jedem maqäm (au0er j.m Nanä) gibt es eine taräna, die
di e sen usü1 besitzt

71C1.1 , rL-

usül:

0ie Forn der in der Handschrift enthaltenen Texte der (amalät

lst nlcht elnhettlich, und der Umlang de! Texte reicht von zwe-i
[)oppelversen bzw. eineln Vierzeiler bis 2u Ghaselen aus acht
abiya-t. Mltunter werc,en auch Zy.ei- und Vierzeiler in einem
tamal kombiniert. Im heute praktizierten Bucharischen §a{maqäm
kommt die Bezeichnung 'amal bzw. .amalEt nicht meh! vor. Es ist
jedoch anzunehmen, daß dieses Genre nicht spurfos verschvJunden,
sondern in einlgen der taränas aufgehoben ist. Ein geispiel lü!
einen ehemaligen carnal(ät) kann man r/ohl in der dritten taräna
des sa.ahbär-i Räst erblicken, de.en Text irr der tadschikischen
Ausgabe in drel Verszeilen mit dem Text des ,,.amaIät-i Rast,'
1n dea Textsammlung des 1.9. Jahrhunderts überej.nstimmt (vg1.
geljaev 19r4:501f. und Karomatov 1975:1A7). ulichtiger ist Je-
doch, da0 auch die ,nusikalische Form dieser tartna den in den
lrakteten des 14.-I7, Jahrhunderts beschriebenen .emalät ent-
spricht, das heißt sie besteht aus 2wej. sar-hänas, miyän-häna
und bäzgüyf (s. Notenbeispiel 9):

I i\l i

Br
I

4.bait
oazguyr

)

FI
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I..<'." Ji- f

Ti r.l- ti, r.l

6.!-!; -

f-, .,1 !ir-

),t ;"-).-,

v.t la,q.rq,

l; Ins Land der Schönheit und Taeue, o kanaanäische Schöne, koflurl

Ich bin ein umherirrendes Stäubchen, du strahlende Sonne, kom!

2. l{ie eine heilkräItige Medizin, aus lllohltätigkeit lenke

Deine Schritte in meine Hütte.

Ich bin krank vot Liebe, o Geliebte, komm, und bring ein

HeiImi.ttel für meine Schmerzen.

).seit du gegangen bist, o Blumenbek !änz te , ist flEine Hütte ein

Haus des Kufiners gerorden.

Ile eine Seele tritt ein i.n das Reich des (örpers, o dJ l"londgleiche'

kofirE heimllch !

4. Ich bin eln Taucher ins l'4eer der Seele gewolden, aber eine Perle

fi.el mir nicht in die Hand.

Eng ist meine Hütte, o mine Geliebte (Mond) du, kolrm.Ilein!

A

B

B1

i*.r t,l. t.' .- b.j.r"lra.-,riq

t.-,

1,,

--..+ä_]:J+#

i

I

taräia-vi III von sara'rbEr-i Räst (= 'amal)

. iir | ,l :rJ -J+-l++-r

2," ;;. r.- "i -

i
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Notenbeispiel I0) und

savt-i sAri (I.'.^.t. v r,6t)
Sawt.

Sewt wuEde in einigen Traktaten des 15. bis 15. Jahrhunderts
a1s ganz eirfaches, volkstümliches Genre beschrleben, das nur
eine sar-häna (d.h. ein bis 2wej. Melodiezeilen) hatte, die je
nach Textumfang wiederholt 9lurde (s.o.5. I 4 I , 1 A 4 , I 4 8 , 1 5 I ) . Im

17. Jahahundert hatte der sawt in der bucharischen Tradition
einen Anhang, genannt lLayI (arab.: Schwanz) und konnte euch

ReI.ain (n6qaräi) u n d layI besitzen (s.o.S. I57,159). Im

Bucharischen ia§maqäm wird mit sawt heute ein nach dem fiaqäm-

Prinzip aulgebauter vokalteil bezeichnet55 sowie ein von die-
sem Teil abgeleiteten ZykIus von zumeist füni Teilen, die sich
jev/eils voneinander durch die Speziltk Lhres usül , -fextmetrums

und Melodierhythous unterscheiden. Diese sawt-ZykIen lruaden

erst im VerIäufe des I9. Jahrhunderts in den Eucharischen 5a§-

naqäm einbezogen (in der Textsammlung des I9. Jahrhunde!ts
sind sie noch nicht verzelchnet, und sie fehlen auch in den

Choresmischen maqämen). Heute trerden sie a1s "zweite Gauppe

der 5u (bas" bezeichoet. Im gesamten 6a§maqäm 9j.bt es sechs soL-
cher sawt-Zyklen:
Zun maqäm Räst gehören: sawt-i cLl55äq, sart-i §abä (s.

!,-r. i- r.-y

(i !rr\:- -y t.t.-^i---

.!! -". -t.-,i rrY

ii! s

rr- - d" r.-,r r:E

rqr. tsirl tr" r. t I -

:.. l- ;

r',', i'

sawt-i KaIän,
zum

zum

2Um

msqäm Buzruk gehört:
maqäm N a v,/ä gehört:
maqäm 0üoäh gehört:

sawt-i Sarwlnä2,
sawt Nawä,

sawt-i "Cärgäh.

Ein sewt-Zyklus besteht in der Regel aus den Te i 1en sa|{t, tal-
qinIa, qa§qarEa, säqf-näma und ufar, wobei jeder TeiI seinen
eigenen, c h a r a k t e r i s t i s c h e n usüI besitzt. Der Teil sawt ba-
siert immer auf dem gleichen fünfteiLigen usül

. P I f nTl rn-. _'
der auch dem TeiI "muiuIda" (der den gleichen Zyklus wie der
sawt blldet) zu g ru nde Ilegt. 5o handelt es sich beI s awt und

mu§u).Ca wahrscheinLich um ej.n- und dasselbe Gente, das wohl

aufOrund überlieferter Konventionen unterschiedlich bezeichnet
wird. Es j.st mäg1ich, da0 det 9a!,t friiher nicht imoe! mit detn

usul nru§u1Ja verbunden wer, denn der sawt-i Nawä (1m maqäm Nawä)

l"i - t.

r

a.

I
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l.i

I' (

.; - r. - r.-J i.. ;. - {..- 1""

t'I

sawt-i Sabä Text: SakkäkI

l. Peinige mich nicht hunderttausendfach mit einem koketten Blick
deine! schwarzen Augen,

stürz'nicht, wie mich, dj.e ganze U/eIt ins unglück mit deiner Koketterie

2. Veazeha' ich mich nach dir, so ist,s doch Sa]sam für mein gequältes He!z,
Bis zum Jüngsten Tag kei.n einzig, l-4a1 1indre diesen meinen Schmerz.

). Ich fürihte, du, o lhndgleiche, läßt mich u[herirren in der Welt,
Ver3chLi.eo nicht für idner die Heimat den Blick meiner Augen.*

4. li/enn du zuletzt den Weinenden !,lie einen Fremden von deiner Jür vertreibst,
r/ähl ni.cht diesen Mann zuvor mit Iächelndem Gesicht zum Freun.i.

5.0u quä1st mein blutend, HeDz mit zwingender Gera1t, o Herrscherin,
Doch treib nicht ifinerfort dein intrigantes Spiel mit den Tränen

in melnem Gesicht-

5. 0 Sakkäki, schätze diese könj.gliche Schlinge: in ihren Locken
Die Krallen gefesselt, bist du ein Voge1, tölicht wär,s, entfliegen zu li?ollen

vrörtlich: "Laß nicht den stäub vor deiner Tür - der Belsam ist fü!
meine Augen - auf ewig unäufllndbar werden.i, (',Der Staub/die Erde/
der Boden vor dea Tür" meint auch: Heimat oder Heimaterde).

a

n

i. tl; r.- -a rjf

i
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steht in zrei verschiedenen 3a§nraqän-nusgaben (Beljeev 1957

und Akbarov 1959) im usül Tä1qin. In der neueren usbekischen

Ausgabe (Keromatov 1,970) ist dies geändert worden: ein neuer

salrt-Teii in usüI Mu!utda wurde am Anfang hinzugefügt, und der

in den anderen beiden Ausgaben als gawt bezeichnete Ieil im

usü1 TaIqin wurde "öapandä2" genannt. 0b es sich hierbel um

eine entstellte Ubertieferung (1m ersten Fa11) ode r uo die in
den letzten Jahr e n sehr ausgeprägte Best!ebung 2ur vereinheit-
lichung und Systematisierung (im zweiten Fa11) handelt, muB zu-

nächst dahingestel )t bleiben.
Au0erdeD gibt es im Bucharlschen §aimaqäm noch dle zwar nicht
aIs säw t bezelchneten, eber den gleichEn Zyklus b i l denden Tei-

le "Rak" und "'Iräq-i Buchara" (beide dem rnaqäm Buzruk zuge-

ordnet), die nicht auf dem lÜnfteiligen u9[I MuÖuI;a basieren,

sondein zum einen auf dem "hinkendeo" u9ü1 TaIqin und zum an-

de!en auf dem in allen Hauptteilen (sara!bär) des §a;maqäm ver-
wendeten u sü1- i qadim.

Im Choresmischen maqäm ist der 8eg!iff sawt eufgrund des Feh_

lens der zreiten Gruppe der §u tbas Überhaupt nicht enzutreffen.
Allerdings findet er sich in dea proIessioneLlen Musikpraxis

C h o r e s ms a u ß e r h a I b der maqäm-zykl"n.56 D"b"i ist vor aI Iem dle
große Anzahl der sogen ann ten sawt_i sul./är a (s.z.B. Üz bek halq

vII:57ff.) he!vorzuheben, die sämtlich in de,n fÜr Choresm so

typischen tänzerischen 6,/8-u9ü1 stehen und deren Melodierhyth-
mus durch den l,echsel von 6/8- und l/4-Metrum geprä9t ist.
ts handelt sich hier um professionelle Lieder mi t mehreren

melodischen Abschnitten und meist auch einem melodischen Höhe-

punkt (aw$), die auf Texte von kIässischen 0ichtern (meist in
dea Gedichtform liluhannäs, aber auch als Chasele) gesUngen xe!_

den. Aber sie sind nicht -r.ie d1e sawts in den Buchaaischen

maqäm-Zyklen-nach dem Prinzip eines maqäm-Hauptteiles aufge-

baut. s onde rn beg i nn en häufig (!,ie e§ be sonders typ i sch für
die tu rkmen l sch e und tÜrkische 0esangspraxis ist) mlt einem

hohen Ton, von dem aus sich die Melodie abwärts betegt' Sie

haben zrar 2uheist einen awÜ, jeooch keine namüden. Somit

scheint det sawt aus Choresm dem älteren sawt-Begriff näher

zu stehen aIs oer im Eucharischen EaEmaqäm ve!uendete.

229

llarä; er basiert hier auf dem usül Telqin (s.

l{ustazäd.

0e. Vokalsatz "mustazäd" (pets.: hinzugefügt), der von oAbd

sl-Qa-dir den vier Sätzen der nawba zusätzlich angefügt u,urde

lnd eine Art tonal-melodischer und text-inhaltliche! Zusammen-

fassung war (s.o,5. l4l), hat im fa§Inaqäm eine andere Funktion
und Bedeutung. Er findet slch neben gawt und mu§uIda j.n der
zl,leiten Gruppe der §u'bas a1s erster TeiI eines fünfteiligen
Zyklr/s, In diesea Funktion gtbt es den mustazäd nua im maqäm

Notenbeis prel ll.,/
ln der tadsshikischen §a§maqäm-Ausgabe findet slch auch im

naqäm Buzruk ein musta2äd, der hier anstelle des talqinda in
der gleichfalls den fijnfteiligen Zyklus biidenden Eutba Rak

steht; auch hie! ist der mustazid im u9ü1 Talqin (Beliaev 1950

247). 0ie verr/endung speziell dieses "hinkenden" u9ül scheint
durch die metaische Struktur des Gedichttextes bedingt.
Zrei verschiedene melodische varianten eines nicht zum maqäm

gehörigen mustazäd aus ChoEesm stehen dagegen im usü1 Ufar
(Üzbek Dalq vIl: lB5ff. ). Die Bezeichnung mustaza-d implizlert
also weder einen speziellen ugüI, noch ein sich duach besonde-

re Strukturen auszeichnendes Liedgenre, sondern ist vielmehr
eine Gedichtform, bej. der an die übIiche, inhaltlich geschl'os-

sene Verszeile von 14-16 SiIben noch eine sich im l'letrum meist
unterschiedliche Kurzzeile von 6 bis I Silben angefügt wird,
die ent!,,eder den gl.eichen oder einen andeaen Reim als die
lleuptzeile hat, jedoch in sich äuch nach Art der Ghasele ge-

reimt j.st, 0i9se Gedichtfo n also liegt den genannten usbeki-
schen und tadschikj.schen mustazäds zugrunde. Dabei e!hält dj e

ilelodiezeile entsprechend der ängefügten Verszelle gleichfalls
elnen melodischen Zusat2, der in den nej.sten Fä11en finalie-
fende (manchmal auch Überlertende) Funktioo besit2t.
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,r l.r

G-'

jJ

4q tl.- t; - aa - t^

L. ^"-l.r-

0u Schöne, wirfst einen würdevollen Elick (nur),

(schon) weißt du über mich Eescheid,

tlieviet Traurlgkeit ist in deinem Lied, wieviel Zauber

und $ieviel Koketterie.

2. (wie) eine eben erblühte Rose erscheinst du, das Haar f.isch gekärmt,

wunderschön an jedem Tag,

Herllich ntit 6old geschntjckt sind Hand und 0h!

trägst einen güIdenen Gürte1.

l. Zähne wie Pe.len, Lippen -Rubinen gleich- und dein schvüarzes l'lal- -
bist eine vollkornEne Schönheit,

Dein Zauber und deine Anmlt betören jedeamann in jedem Augenblick,

bist gleichsam ein Edelstein,

1, tie der volle lbnd zur Nacht, trle die st.ählende Sonne am Tag -
dej.ne Schönheit ist sp.ichwöEtlich in Volke.

8j.st Sonne, bj.st lbnd, gibst Geleit auf dem lleg in die Uelt de. Herzen

bei Tag und bei Nacht.

0u setzt die Herzen in Brand, sobald du die Lippen öffnest

und V,lorte wie Edelsteine vetstreust,
&r bist mein feurlger Atem, du (legtest) die flamlEnde Spur,

du ralst der (zündende) Funke.

{Jberall eroberst du der Her2en Gut,

ver wegte daren Zweifel..

0eine tiorte sind für tlabibf (süß wie) Honig und Zucker,

sichern dir den Sieg in der Schlacht.

ff

{

i

t]

|nustazäd-i Nawä, Text: l,labibf.

EI'F!'F ElFSffi rtttFr!
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5äqf-näma

"5a(ti-nana" ist der vierte Teil jenes fünlteiligen Zyklus, de!
mit sawt, ml§uIda oder mustäzäd beginnt. Seine tonal-üeIodi-
sche Struktur ist vo,n jewelligen Anfangsteil abgeleitet und
trägt auch dessen Eezeichnung, zum Beispiel ,,säqi-näma-yi
mtrfiulöa-vi Euzruk"(s. enbeis iel l2

215
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.1. li rr( ii-hr §

mustaztd-i Nawä". Aber obwohl sich das säqf-näma fo!maI und
tonal-melodisch auf cten Haupttetl bezieht, kann dieser IeiL
im einzelnen, besonde! s in der Au s de hnung des awö und der na-
muden, Kürzungen aulweisen und bekommt durch den elnprägsamen
U5 är (4

,/ ooe r 'saql-nama-yr

) volkstümI ichen Charakter. Auch die Ge-

j.! i"t.n

dichttexte stehen der Volkspoesie nahe, denn sie besitzen Veas-
zeilen von nur zehn bis eIf Silben und sind als Z,reizei.ler mit
der Reimforft aa bb cc dd usv. konzipiert, die aIs,'matneri,,
bezeichnet wlrd. Von den insgesamt zwälf säqi-nämas in der tad-
schlklschen Eaimaqäm-Ausgabe haben zehn diese 6edichtform und
nur zy,ei sind GhaseIen. 0ie meisten säqT-nämas werden äuf Ge-
dtchte der klasslschen persischen Dichter Häfiz-i 5i-"arT (fo,
Jh.) und 'abd äl-Rahmän öä.i (:.f. Jh.) gesungen. Das säqf-näma
ist also ein spezielles Gedicht- (Llea-) Genre, das durch die
besährlebene Form chatakte.isiert ist und häufig mit der AufIot-
derung an den Mundschenk der orientalischen Ieinstube ,,blyä

säqf" (konm herbei, Mundschenk!) beginnt.
Die Texte der stqi-nämas in den usbekischen BaSmaqärn-Ausgaben
hingegen unterscheiden sj.ch fornä1 und inhaLtlich von den hier
be sch r l eb enen tadschikischen, Sie t,te i sen nicht ( bzw. nur 1n

einem FaIL)57 den inhalttichen Bezug zur l/leinstube und zum

Mund5chenk auf. Zwar haben auch die usbeklschen 6edichte
zehn-bls elfsilbige Verszeilen, sie sind jedoch nicht in der
Art des matnawf, sondern nach Art der Ghasele gerelnt. 0iesea
SachverhaIt zeigt deutlich, da0 die tädschikische Version die
ursprüngliche war und erst später (entsprechend der veränder-
ten e t h n i s c h - s p r a c h t i c h e n Be d i ngu ngen ) durch usbekische Texte
ersetzt worden ist.50

,i.t,
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Saql-nama-y1 ,nuduIöa-yi Buzruk (Text:

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

oie l{iesen slnd erfijllt vom Gesang der Nachtigall.

2. Im gleichen Augenbllck, da du die Halfe (dang), zum Klingen brj.ngst,
bringst du auch mein Blut io lllä]Iung.

l. ltusikant, spiele eine fröhliche l.{€1odie!

Mit qawl und 6azal beginne die Geschichte!

4. Da dle Last des Kuflriers mich zur Elde drückt,
Heb miEh erpor mit den Schlägen des usül!

Kornn herbei, ltndschenk, ich kann dem Wein nicht entfliehen
(So) rette mich mit ei.nem weiteren Eecher (Weines).

6. Ienn l.läfiz dann trunken eln Lied singt,
So begleltet Zuhra am Hinmel ihn auf der Laute (rüd)

,

211

Häfiz )

In den im l. Kapitel bet!achteten theoretischen Quellen des

l.iittelalters wird das Liedgenre sf,qi-näma nicht er}Jähnt' Je-

doch beschreibt Nayini (17' Jh.) ein vokales GenDe, das mög-

Iicherweise elne Beziehung zum säqf_näma haben könnte, weil es

durch seinen Namen "dü-stqT" (viel leicht auch dar-stqi'oder
darr-i sä'qf) auf den Mundschenk (stqi) hinreist (s'o'S' I50) '

4. 5, Ma äm als Z klus

0le Bucharischen und Choresmischen maqäm-zyklen, ihre
0uellen und 0emeinsamkeiten mit maqäm-ZykIen anderer

Regionen.

Eine Zusammenstellung von mehre!en Instxumental_ und Vokal-

sätzen unte!schiedlicher 6enaes und verschiedenartiger rhy th -

nischer und metrischer Otganisatj.on zu einer A u I I ü h r u n I s f o 1 g e

hat es ollenbar schon in 1I. Jährhundert gegeben, 1.lie aus der

Beschreibung de! sogenannten na1rbat-i mulribf im "Qäbüs-näma"

he!vo!geht (s.o.S. Il8). Es handelte sich dabei vrohl aber noch

nicht um einen geschlossenen Zyk1u5. Bestandteil der Aufiüh-

ruogsfolge im lI. Jahrhunde!t l{ar u.a. die tarina' die auch

in den in späteren Quellen beschriebenen AuffÜhrungsfolgen bis

hin zum heutigen taSmaqäm eine vrichtige SteIlung und Funktion

innehat. Im 14. Jahrhundert (Kommentar zum "Kitäb" des 
'Saf 

i
a1-oin ) wird schon die nur aus vokalen TeiIen bestehende und

den auf vorislamische persische Traditionen zurÜckgehenden

Ipengesang (destän-i Husrawäni) nicht mehr einbeziehende

naubat-i murattab erwähnt (s.o.S. 141), jene nav/ba, die bei

'abd aI-Qädir durch HinzulÜgung de. beiden Teile fo!idä§t und

nustazid eindeutig 2yklischen Charakter erhätt (s'o'5' 142f')'
In dieser Form (allerdings ohne den fünften Teil mustazäd)

findet sich dle narba in den theoretischen Quellen aus ganz

verschiedenen Gegenden des ehemaligen arabisch_isIamjschen

l,lachtbeaeiches bis ins I7. Jahrhundert hinein' u'ä' auch her
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dem in Ellchara -der späteren frie0e des 3a§maqäm- |,iakenden
Kawkabi (s.o.S. 154). Infolge tiefgrelfender sozial-ökonomi-
scher, politischer und religiöser Spaltungstendenzen entu,ickel_
te sich vom 17. Jahrhundert an die s t ä d t I s c h - h ö f i s c h e Kunst,
Poesie und Musik verstärkt unter dem Einfluß Iokaler Traditio-
nen weiter, so da0 es zu Eigen- und SonderentwickIungen kam,

die sich anhand der späteren 0uellen verfolgen lassen und ins-
besondere auch beim Vergleich der in den verschiedenen Ländern

Vorder-, ylest- und Mittelasiens heute noch lebendigen maqäm-

ZykIen deutlich u/erden. So ist der von Cantemir un I700 be-

schriebene "fasl" in seinen Grundbestandteilen auch in der

herrtigen tü.klschen Musikpraxls noch 9ij1tig. lJnd auch der seit
Mitte des IB. Jahrhunderts beLegte §a6maqäm hat sich bis heute

nur in Einzelheiten der Terminologie und Zyklusbildung, nicht
aber grundlegend verändert . Es ist anzunehmen, da0 die gegen-

wärti9 in den verschiedenen Ländern des Vorderen und Mittleren
Orients noch exlstierenden Au f fÜh run gs fo t gen letztlich aul die

alte nau/bat-i muratteb bzv,/. ihre Vorformen 7urückgehen."

2t9

0as 6e,neinsame aIIer diese! A u f f ü h r u n g s f o I g e n besteht in der

Aneinanderreihung von verschiedenen instrumentalen und vokalen

5ätzen, die durch den zugrundeliegenden maqäm miteinander ver-
bunden sind, sich aber durch u n t e r 5 c h i e d 1 i c h e Ve rsnet r en und

rhythnische Perloden voneinander abheben. Meist beginnen diese
Folgen mit einem m e t r o - r h y t h m i s c h ungebundenen feil, der vo-

kaI oder instrumental ausgeführt werden kann und in dem die
tonal-melodischen Chsrakteristike des betreffenden maqtm, a!f
dem auch alle folgenden Teile basieren, dargestellt werden.

0ieser Te.il hat dle Funktion, Musiker und Zuhörer in den be-

treflenden maqäm einzufÜhren; einzustimmen, den Grundgehalt
des ganzen ZykIus vorwegzunehmen. Er heißt i,n fe?I und in deE

tlasla "taqsim" (bzl.{, taqäsfm), in d€r tunesischen ndba "istiftth"
(= Besinn, Eröffnung), im ujgurischen muqäm hei0t eE "muqämbe5!"
(= mäqem-Kopf), im Choresmischen maqäm "tan-i maq5m" (= xörpet
des maqäm). Den beiden letzteren Bezeichnungen, die schon im

Namen ihre Funk t i on -den maqäm datzustellen_ enthalten, ent-
sprach wohl auch. das heute ungebräuchlich gev/ordene vokale

"dä'ira" am Begi.nn der algerischen nüba, denn in den frühen
theoretischen QueIIen gehö!ten die,naqämät zu den "Zyk1en"
(= dä'ira ode! dal,/r). Oie instrumentale, metro-rhythmisch freie
Einleitung de! nübe dagegen wird "lstihbär" ode. rrmustahbärrr

genannt; det am Anlang des Vokal.zyklus der Bucharischen maqäme

stehende Haupttell, heißt sara!bä!. A11e drei Bezeichnungen 1ei-
ten sich von dem aEabischen Grundrort uabar (= Nachricht' Mit-
tellung) ab. Der sara[bär (= H a u p t - [4 i t t e i I u n g ) ist d ann a uch

tatsächlich derjenige Teil des Bucharischen maqäm, der quäsi

in verkürztea Fo!m den nachfolgenden Zyklus vorwegnimmt, indeo

er nicht nua den namengebenden naqäm da!stetl-t, sondeEn auch

Elemente der §u'bas des zyklus entträIt.60 Im Unterschied zu

allen ande r en genannten Hauptteilen dea versch l edenen AuffÜh-

rungslolgen i.5t der sarahbär an einen u9üI gebunden, wenn auch

an den einfachsten, nu! aus zwei Schlägen bestehenden

J
( Jn"",l

iürkei

oder 4

die größte Freizijgigkeit im l'4elodierhythmus erlaubt.

, der unte! aI Ien usü1 n och

vres la

t r , .l -
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StruktureIle Besonderheiten der Buchari.schen und Choaesmischen
maqäm-ZykIen:

2 tt2

und Mlttleren 0rients sej.t dea Verbreitung des IsIam en t st an-
den. Sie sind Ergebnis der aus gemeinsamen 0ue11en schöpfen-
den, fruchtbaren Austauschprozesse in der s t ä d t i s c h - h ö f j. s c h e n

Muslkkultur dieser Vö1ke!.
Neb€n den aulgezeigten Gem€lnsamkeiten mit den andeaen maqäm-

Praktiken haben die Bucharischen und Chores,nlschen maqäm-Zyk-
Ien ierloch auch elne Reihe von BesondeEhelten, die l1lohl durch
autochthone Entwicklungen bz1,/. li/ e c h s e 1 b e z i e h u n g € n auf engerem
Raum (etwa zl.ischen usbeken und Tedschiken und zrischen diesen
beiden und den U j g u r e n ) e n t s t a n d e n sind.

24J

laqi1) sind zumeist in mehrfacher Ausführung vorhanden. Zyri-
schen gardün und muhammas werden in einigen maqämen Instrumen-
talstücke mit besonderen Bezeichnungen yrie pf§raw, samä'f,nag-
[a, h6fif, far ofar r und fanbar eingefü9t. Die ersten drei ob-
llgatorischen TeiIe stehen immer im HauptInaqäm und repräsen-
tieren in den meisten Bucharischen maqSmen den Typus der sich
ausr/eltenden SequenzmeIodik , bei dem zumeist de! gänze, zwer-
einhalb 0ktaven umfassende Tonumlang des Janbur ausgeschöpft
rird. 0ieser Sequenztypus (hier ver1,{ischen die strengen 5e-
quenzietungen mi.tunter dj.e m a q äm - C h a r.a k t e r i s t i k ) sche i nt aus

einer neueren, i.nsbesondere für Bucha!a geltenden Entvricklung
her vorgega ngen zu sein.
0ie Teile muhammas und !aqfl dagegen basieren nicht nur auI
sehr alten usril , sondern repräsentiereo yiohl auch den älteren
Typus des pi§raw, wie er u.a. ausfüh!1ich von Da!$lis cAli
(Buchä.a, 17. Jh.) beschrieben wo!den ist. In diesen Teilen
rird die t o n a 1 - m e I o d I s c h e Charakteristik des betreffenden ma-
qäm in den ve!schiedenen hines und im btzgüyi durch Tongruppen-
aufbau herausgestellt. Ist der muUammes in einem maqäm-ZykIus
nehrfach vertreten, so steht dex erste meist im Hauptmaqäm,

rährend dem zreiten ein Z*elgmaqäm zug!unde lie9t; und manch-

nal steht ein l.leiterer muhammas in eineo anderen Zrreigmaqa-h.

0ie Laqfl-TeiIe dagegen kehren in den meisten FätIen l/lj.eder

aum Hauptmaqäm zurück und !unden da,nit den Zyklus ab, Unte!
ihnen gibt es eine Reihe von Teilen, die durch Eigenna,neo auf
ihre Schöpfer oder durch besondere Bezeichnungen auf bestilnfi-
te formale Charakteristika hinv{eisen.
0er I n s t ! u n e n t a I z y k 1 u s sieht also in der Rege 1 so aus:

2. Zweigmaqäm: muhammas

I
I-lt

ii
aqII

1. Zweigmaqäm

Im lJnterschied zu nüba, wasla und fssl werden die instrumen-
talen und vokalen Teile in den Bucharischen und Choresmischen
maqäm-Zyklen st.eng getrennt voneinander aufgeführt. 0ie füof
obligatorischen Instrumentelteile tasnif (ode. maqtm bzl{.
ten-i maqäm), tarüi', gardu-n, mubammas und taqfl bilden einen
selbständigen Zyklus vor den Vokalteilen Llnd unterscheiden
sich von diesen in bezug auf ihre Form, Melodlk und Rhythmik.

Der I n s t r u m e n t a I z y k I u s der Bucharischen ma qäme

Vergleicht man die älteste Que11e (Uspenskij 1924) mit den
neueren Ausgaben des Bucharischen !a§maqäm, so kann man fest-
stelIen, da0 sich in den Bezeichnungen der Instrumentalteile,
in ihret Reihenfolge und sogar in ihrer St ruk tu r fast nichts
verände!t hat.6l 0ie ersten drei der fünf obliqatoaischen Iei-
1c des I n s t r u m e n t a I z y k I u s (tasnif, tar§i', g ardün ) kommen in
jedem maqäm nua einmal vor, die Ietzten beiden (muhammas und

muha mma§ - -

Hauptmaqäm nil -..- ta dün - -ta

Der Instrumentalzyklus und sein Heuptteil.

)
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Bezogen auf den maqäm Räst heißt das

tesnif-i Räst
(ta.üi'i Räst)
gardtrn- i RSst

muhalnmas-i Räst
muUammas-i'u;§äq
muhammas-1 ranggah

Laqil - i |la zmi'n

taqil - i Rak-Rak

ham

Charratov I9?5) die folgenden

245

t. maqim-i Räst

2. tar§t( yj. Rast
,, prsraw-1 garoun- 1 xasr
4 - mtlrabba '-i Räst
5. muh a mma s- i Räst

6. muhammas-j üadid- i FIrü2-i
/. musao0as-r gad I o-t 

' 
lruz-l

8. musabba'-i Räst-l }4fr2ä
9. !]qiL - i Räst

t0_
l\.

bt es

täoiI-i Muharüin-.i Rä.st
uler-t l(ast.

-wi.e auch in den meisten enderen der von diesen

(,4

mas (mehrere, auch in Zreigmaqäma_t),

Finalis c

f eh 1t !

Finalis c

Fi.nalis c

Finalis g

Finalis g

Finalis c

Finalis d

Räs t
Ra_st

Die 0ue11en, die über die Teile der Choresmischen maqtme Aus-

kunft geben, weisen nicht nur beträchtliche Unterschiede zu den

Bucharischen auf, sondern auch untereinander, xobei die zeit-
lj.che 0lfferenz eine gro0e RoIle spielt. Nach einer frühen QueI-

Le (Rahmanov/Charratov 1925) v/ä re die Abfolge der Instrumentel-
teile:

Der Instlumental2yklus der Choresmischen meqäme

hier gi
Autoren angefüh!ten instrumentalen maqäm-Zyklen (nit Ausnahme

von maqäm Naxä und Pan!gäh) keine namentli.ch ange2eigten Ein-
füoungen von Zweigmaqämat.o' llährend der !3giq!q bei Rahmanov/

Charratov ein selbständiger instrumentaler maqäm mit aIIen ob-

ligatorischen Teilen (ellerdings ohne den abschlie0enden ufär)
ist, wird er in der ChoEesmischen Tabuleturnotation an den fia_

qim Räst angefügt, so daß der AbIauf dort folgender ist (s.
ü2bek ha 1q uI:521-547) t

Bezeichnunq Finalis
66

maqäm- i Räst
tar6i'
pts!ar./-r haSt $/e prsraw-),

muh ammas

( Laqr] )

Pa n§s äh

Laqil-i azmin
muhanmas-i PanÜgäh

muhaflmas-i 'u§§5q

0as Ungel,,löhn1j.che hierbei ist, da0 der ganze Inst!umentalab-
schnitt des mäqäm weder mit dem HäuptmaqSrn Räst noch mit dem

l*eigmaqäm Panögäh endet, sondern mit einem u,eiteren Zxeig-
rnaqäm - 'u5§a-q. Mit solch einem 'Uiäiq schließt auch der selb-
ständig aufgeführte Pan§gäh bei Rahmanov/charratov.

!!-g-eg'
taröi'
pi§raw (mehrere, sowie pf{raw-i, Gardün und

Zan§iri),
murabba', Carb ä1-fath, se-u9ü1,

2

)

5

6

7

B

I

Ga r dün

c

c

c

d

d

s

c

s

s

musaddas, se-u?üI,
musabba c,

laqJI (melrrere, sowie nfm-!aqiI),
öä'r-u9ü1, Uafif, samä'f, fäbte -qarb,
uf ar.

0abei slnd die unterstrichenen Teile in jedem maqäm vorhanden,

die nicht unterstrichenen nur in einem odea höch5tens in zwei..

0ie I n s t r u m e n t a I t e i I e des maqäm Ras! slnd ( nach R a hmanov /

I



In den

ma qäm

maqtm

TeiLen

Transk.iptionen Romanovskajas (1919) enthä1t zwe! de!
Räst einen ufSr-Teit, nicht aber der a1s eigenständiger
bezeichnete PanUg
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uitiert wl!d. 0iese Art des Zitats a1s di.ekte Rückbeziehung
rum Hauptmaqän und Hauptteil ist nur in c,en beiden jüngsten
Ausgaben der Choresmischen maqäme (Akbarov 1958 und 1990) und
auch doat nur im maqäm Räst anzutrefien.6S Si" findut .i"h
reder in der Choresmischen Notenschrift noch bei Romanovskaja
und schon gar nicht in den Bucharischen maqämen.

Vergleich zwischen den InstaumentalzykLen dea Choresmischen

. und Bucharischen maqäme.

0er gesamte I n s t r u m e n t a I z y k I u s wiEd in Buchara,,mu§ki1ä1,,
({ört1.;"Schwlerigkeiten") und in Choresm',manfür,, (arab.:
"Prosa") genannt. Oer easte TeiI des Bucharischen Instrumen-
talzyklus heißt "tasnif" (= "lJerk") und ist in den meisten ma-
qämen nach dem strengen S e q u e n z i e r u n g s p r i n z i p aufgebaut i der
Anfängsteil des Choresmischen Instrumentalzyklus (und des Vo-
kalzyklus) heißt "maqäm" bzl,{. "tan-i maqäm,, (d.h, ,,Körper des
naqam"), in dem die t o n a 1 - m e 1 o d i s c h e n Charakterj.stika des dem

Zyklus den Namen gebenden maqäm voEgestellt $/erden. Bieser TeiI
entspricht dem instaumentalen taqsim im türkischen fagl und dem

istihbär in der rnaghribinischen nüba. Es ist mit 9ro0er }jahr-
scheinlichkeit anzunehmen, daß dieser Teil lEüher in Choresn
-ebenso wie die genannten vergleichba!en Ieile aus den andEren
Regj.onen- ohne festes l"letrum und ohne usüI ausgeführt wurde,
rährend ihm erst in jüngerer Zeit (t{ohI durch den Einflu0 der
Iradition Eucharas) der im sarahbär des Bucharischen maqtm ver-
rendete, aus zvrei Schlägen bestehende ,,usüI-i qadim,, unterlegt
und sonit ei.ne strengere Metlisierung erreicht nrrd".59 An-
haltspunkte für die uIsprüngliche Aufführungsreise gibt es ins-
besondere in den Transkriptionen der,'naqäm,'-TelIe aus den ma-
qämen 0ügäh, 'Iräq und PandgEh durch Romanovskaja . Oie genann-
ten Teil.e sind durch wechselnde lempi und lvletren, also durch
recht gro0e Freizügigkeit in metro-rhythmischer Hinsicht qe-
kennzeichnet, l{as Romanovskaja mit der vorangestellten Be-
!eichnung "tempo rubato" ausgedrückt hat. Aufschlußreich ist
die folgende Notiz:

äh. Dea maqäm Ra_st besteht hier aus den

,na q äm

tarÖ'i'
pfgraw

!aqfl
muhammas

huhammas- i
ufir

Bühäri

d

ll

s

c

c

s

und der maqam Panöoäh aus den Teilen

ma qäm

!aqil-i l,/azmin

muhammas

muhammas-i -ussaq

In der I95B erschienenen Ausgabe der Choresmischen maqAme

"0zbek halq" VI ist de. maqäm Panfgäh nicht mehr enthalten
und die TeiIe muhammas-i, 'UEäEq und Iaqfl-i }laznfn beflnden
sich im Inaqäm Räst:

ma qäm- i Räst
tar6i'
ptsra\r-r uä t dun

mubammas I
muhammas I I
muhammas-i'U;diq

!aqi1-i. ltazmin6T
ula_r

C

c

c

c

c

I
C

c

In dieser Version gibt es -im Unterschied zu den anderen an-
geführten Belspielen- eine Rückkehr zu Räst und dessen Grund-
ton c im ufäE-Teit. Aber nlcht nur dieseE SchIußteiI ste11t
die Eeziehung zu Räst her, sondern eine direkte Rückbeziehung
llndet in J e d e m Teil (außer muhammas-i cU5§iq und

!aqfl-i tiazmin) statt, inden am Schluß jedes TeiIes der
Schl,u0abschnltt aus dem bäz9fyi des Anlangsteiles "maqäm-i Räst,r
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"ljnser Interpaet sagte, dao die ersten Ieile der maqäme keinen
usül haben. ln seiner Ausliihrung sind sie tatsächtich durch
sehr unglelchoäoige Bewegung und gemischten Rhythmrs charakte-
r isiert" (Romanovskaja l9l9:ll).

In der Ausgabe "0zbek halq" VI und ',Horazm maqomlaai,' I ist
der "maqäm"-Tei1 des maqä'm lEaL durch metro-rhythmische Frei-
hei ten in der Ausführilng gekennzeichnet.
0er Ch o Desmi sche maq im- Zyk 1u s wird also mit einem die Eigen-
schaften des maqäm r e p r ä s e n t i e r e n d e n lnstrumentalteil einse-
leitet, der älteren Ursprungs sein dijrfte und engere Bezie-
hungen zur persischen !nd tü.kischen Tradition aufweist aIs
de! du rch ein s t renges Sequ en z i e run gspr inz i p c h a r a k t e r i s i e r t e

"tasnif". In Euchata 1st der zumeist auch nach dem Sequenzie-
!ungsprinzip auigebaute zweite Teit ,,tarfid ein obligetorj.-
scher Teil des I n s t r u m e n t r a I z y k I u s (er fehlt nur im maqtm Räst);
ln Choresm kommt diese. Teil dagegen nur in zwej. (0zbek halq,,VI)
bzw. in drei (Ro,nanovskaja l9l9) haqämen vor. Oen im Bucha!i-
schen maqäm obligatorischen dritten Teit ,,oardün,' mit seinem
charakterlstischen u güt gibt es in Cho! esm übe Iheu p t nicht.
Statt dessen li nden sich in jedem Choresmischen tnaqän ein oder
Delst mehrere Teile mit der alten Bezeichnung ,,pliraw,,.
Der Choresmlsche Instrumentalzyklus wird im lJnterschied zum

Sucharlschen mit einem Teil tänzerischen Charakters abgeschlos-
sen, de! nach seinem usü1 "ufär,, genannt wird. 0iesea usül und
die durch ihn bestlmmten Tanzstücke sind nicht nur in der Volks-
musik Choresms, sondern auch in de! a s e r b e i d s c h a n i s c h e n und oer-
sischen Volksmuslkpraxis sehr populär.

0er Hauptteil des I n s t rumen t a 1z ykl u s

a ) Choresm:

0ie Hauptteile der maqäm-Zyklen haben die Funktion,.den jewei-
llgen Hsuptmaqäm mit den zu i.hm gehörigen Tongrrrppen in umfas-
sender Ielse d6rzustellen. 0les wird in der Literatur sotrohl
ijber den Anfangstei.l des Choresmischen maqäm-ZykIus als auch
über den des Eucherlschen Zyktus ausgesagt.
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In den Choresmischen maqämen jedoch ist das maqäm-Prinz ip, d. h.

dea Aufbau nach fongDuppen, ausgeprägter und weist auf ältere
oueIlen 2urück ats die Struktnr des Bucharischen tasnII. Schon

die in Choresn noch übliche alte Sezeichnung "meqäm" für diesen
leil weist darauf hin, daß er den maqäm repräsentiert und die
Hauptcharakteristika des maqäm-Zyklus in Andeutungen darlegt,
In allgemeinen, d.h. in den Haupttellen der meisten Choresml-
schen maqäme , geht die Entlricklung und Erschl ie0ung des Ton-

raumes a1lmählich vor sich, so daß häufig jede Däna eine ande-

re, die nächst höhere Tongruppe vorstellt. 0azuischen liegen
!itunter rücklüh.ende TeiIe, die einen großen Ambitus (oft 0k-
tavunfang) haben und durch Sequenzierungen die Melodik aIImäh-
Iich nach unten schrauben; obligatorisch j.st solch eln Abschnitt
an 5chIu0 des ganzen "maqtm"-Iei1es, d.h. der "füräward" genann-

te Abstieg vom l-löhepunkt zurijck zur Haupttongtuppe.
ln gro0en und ganzen trifit diese Beschreibung auch auI den

Teil "maqem" des Choresnischen maqäm Räst 2u ( s . N o t e n b e i s p i e L

tl), jedoch gibt es hier eine (in aIIen Quell.en im wesentlichen
übereinstimmende) nerkwürdige Einteilung der !änas. }jährend in
der eDsten häna die Haupt-Tongruppe präsentj.ert t{ird, lrieder-
holt die zlreite bäna zunächst die Töne der ersten häna und steIlt
in ihrem l,eiteren Verlauf das tonal-melodlsche Material last des

oesanten Stückes (mit Ausnahme des Kulminationsabschnittes) vor.
Hauptstrukturprinzip ist die Aneinanderfügung von Tongruppen '
So wird in der 1. hana und zu Beginn der 2. 5äna dle Haupt-Ton-
gruppe Räst vorgestellt, und zwar zunächst vorv{iegend mit de-
nendenter Tendenz , dann aber {ieder aufsteigend zu g, robei dea

Grundton c nur kurz berührt urird:

0er bä2güyi betont dann besonders die drei tielsten Töne de.

liaupt-Tongruppe, und zwar -quasi aIs Ausgleich 2um Vorange_

gangenen- mit aszendenter nelodische! Bewegungsrichtung an

Anfang:

*

I
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ln de! 2. häna !rird die Haupt-Tongruppe in die 0ktavlage ver-
setzt.0ie Kulmlnation findet in der 7. Uäna statt, und zl,Jar
mit der Neben-Tongruppe (g a h c) in de. 0ktavlage, Oer höchste
Ion ist die 0oppeloktave des Grundtones:

*u*
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teil des Cho!esmischen maqäm Räst keine so strenge formale
Gliederung hat vrie die Instru,nentaLstücke der Bucharischen
maqäme, oblroh1 Däna- und bäzgu-yi-Abschnitte jeweils benannt
werden. Auch eine Unterlegung des im allgemeinen für diese Ao-
fangsteile der maqim-Zyklen verwendeten"usül-i qadim,, vräre hi€r
aufgrund des wechselnden Taktmetrums und Tempos nicht denkbaa.
Folglich könnte man annehmen, daß es sich hier ursprünglich um

eine maqäm-gebundene, m e t a o - r h y t h m i s c h treie Improvisation ge-
handelt habe, die nacht.ä9lich Lrnd unter dem starken EinfLu0
Bucha!ss 1n ein netrisches und form6les Korsett gezwungen wurde,
wobei abe! die alte 6estalt noch durchschelnt. T0

1n dem angefüh!ten Beisplel sind ganz deuttich solche Merkmale
enthalten, die auch für maqäm-Realisationen in anderen Regionen
des ehema I i gen arabisch-islamischen Bereiches gel ten (s. z. B.
Elsner l97l:75ff.; tlassoudieh I96B:It9fl.). 0as betriftt vor
allem den Aufbau nach Tongruppen, wobei die Haupt-Tongruppe
(hier Räst) die wichtigste SteIlung einnimmt und Bm Anfang in
threr Grundfo n realisiert wlrd. 0ie melodische Tendenz der
in der l - !ä'na dargestellten Iongruppe Räst hat au0erdem auf-
fallende Ähnl.ichkeit mit der von Arutin (18. Jh. ) beschriebe-
nen g 1e l chn.ol gen äwä26:

Das Notenbeispiel Il macht deutlich , daß diesea Instrumental-

(Arutin 1968: B4 )

TJ IJ

.r^^ '{2a

t.:,r.. - J

in Notenbeispiel 1l ist die melodische Bewegungs!ichtung
R ts t - Tong ruppe deszendent. Dles und andere melodische Be-

Auch

der
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I
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I
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3) choresnlsche Notenschrlft. Beslnn des maqäm Resr (lnstrurn€ntar).

2t5

b) guchara:

t ine vö1I i g an dere St ruk tu r hat der Hauptteil des Bucharischen
Instrumentalzyklus "tasnifr'. Hier wird das für dj.e mäqäm-Aus-
führung gUltige Prinzip der Tong!uppenzus6mmenfügung aufge-
brochen. Statt dessen rird ein fast zrei 0ktaven umfassender
Tonraum e11nählich erschlossen, indem jede häna einen Schritt
oder Sprung höhea als die vorangegangene beginnt. Je häher der
hinzukommende Ton liegt, je rej.ter er von der Finalis entfernt
ist, desto länger 1,/erden die absteigenden Sequenzen, die immer

zut Finalis zurücklühren. Jede bäna ist daher um einiges länger
eIs die vorangegangene, Dabei gibt es eine mathematj.sch aus-
drückbare Abhängigkeit zwischen der Anzahl der Tskte und der
AnzahI der Stufen, die jeder neu eingeführte Ton vom Hauptton
der Ausgangs!äna entfernt ist. P1ächov (1968:.22tt .) hat eine
tormel aufgestellt, mit deren HiIfe die Anzahl der Takte jeder

lina,nathematisch errechnet rerden kann. 0as Prinzip des Ab-

steigens in Sequenzen (forüd), das in den Vokalteilen auch

"ähang" gena nn t !,1ird, ist hie! verabsolutie.t und zum Haupt-
gestaltungsprinzip des ganzen 5tückes geworden. Diese Form ist
übrigens ein Pendant zu den "rückvräEts laufenden Kettenreim"
in de. Literatur (s. Altmann 1958:lll). }lahrscheinlich handelt
es sich bei diesen "I{erk" (= tägnif) um eine S p ä t e n t w i c k I u n g ,

die in relativ abgeschlossener und stagnie!endeD umgebung in
Suchara ebtstanden 1st, möglicherweise auch die "Eriindung"
eines ode! mehreIer einheimischer Musiker war und den ur-
sprünglich an dieser StelIe stehenden "maqäm"-Tei.I verdrängt
hat.

i

I

I

I

I

I

I

I

sonderheiten unterscheiden di.e Choresnischen nraqäme von den

SuchaEischen und rücken sie oanchmal in die Nähe der aseDbeid-
schanischen mugäme. Die ehemals gröBere Freizügigkei.t der melo-
dischen und rhythoischen 6estaltung erklärt slch auch darsus,
däß die Choresmischen maqäme im Unterschied zu den Bucharischen
inmer soListisch ausgelührt rurden, d.h. die Instrumentalteile
rurden auf dem Tanbur gespielt und von de! RahnentroD,[eI 0oira
begleitet; die Vokalteile sang ein 5änger mit Begleltung von
T anbu r und 0oira.

E EriiE+q!i9l+.'!tqq
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Dec "tasnff-i Räst,, (s. Notenbeispiel t4) ist ein typj.sches
Beispiel lür die oben beschriebene Struktur des tasnff. Jede
!5na beginnt mit einem höher Iiegenden Ton als die vo.ange_
gan9ene und führt in äbsteigenden Sequenzen zur Finalis von
Räst (c' ) zurück. 0aran schließt sich jedes Mal der bäzgüyi
an, der die ersten drei Töne de. Tongruppe Räst (c,d,e,) ent-
hä1t und die Finalis c, bestätigt. Beginnend mit der 2.
werden nach jeweils zwei bzw. drei Einheiten (die Einhei
umfa0t vier Viertel ) die Sequenzen mit der Einheit ,,c,, unter_
brochen und daoach mit einem neuen Anlaul von ein€m höheren
Ton aus fortgesetzt. Auf diese t{eise wird nicht nur die Ein_
tönigkeit der Sequ en z en aufgebrochen, sonde rn auch der Abstieg
zua Finalis verlängert.
Die Analyse (s. folgende Seite) y/urde nach der Aufzeichnung

2t1

":

;i

a

Uspenskijs (1924) (s. Notenbeis ieI 14 vorgenoanen. Die ande-
aen Aufzeichnungen des tesnff-i Räst sti,nmen damit im wesent_
Iichen überein. AlLerdings führt die Mel.odie ln den von Betjaev
und l(a!omatov redigierten Ausgaben in der letzten häna hoch bisla7u a_' und erreicht somit die Ooppeloktave (c,',). )a

,L
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I

I
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l{je i,n instrumentalen, so finden sich insbesondere auch lm
vokalen Abschnitt jedes maqa-m-ZykIus meist mehrere TeiIe, die
in einem Zweigmaqam (5u'ba ) stehen und als ,,§u.ba nasr,, be-
zeichnet werden.Tl 0iese Teile tregen auch den Namen des je-
$/eiligen Zweigmaqäm, wie z.B.i'nasr-i .U:2a-l,, im maqäm Buzruk
und "n6sr-i Baya-t" im maqän NaeJä. Es gibt zwei I,töglichkeiten,
die Herkunft dieser Zweigmaqäne zu erkläreni ent{eder sind sie
erst relativ spät in den maqim-Zyt<lus eingefügt worden ode!
schon entheltene Strukturen wuaden im Laufe der Zeit stärker
differenzielt und zu selbständigen Teilen ausgebaut. Im 14.
Jahrhundert noch gab es -.Abd aI-Qädir zufolge-7? innerhalb
eines Zyklus keine Einschübe von Zweigmaqänät, bzw. wenn es
sie doch gegeben heben soIIte, so sind sie nicht als solche
aufgefaßt und differenziert worden. Eine solche undifferenzier_
te, äItere maqäm-Auffassung hat sich bis heute 1n der maghri_
binlschen nüba und iln ujgurischen muqäm erhalten. Auch im tijr-
kischen fasl des 17. Jahrhunderts waren nach Cantemir Abwei_
chungen in verwandte mäqtmät nur innerhalb der einzelnen TeiIe,
nicht aber zI{lschen den IeiIen e.Iaubt (s.o.S. I66). über den
heu t i gen fagl schrelbt Oransay, daß diese genormt e Aufführungs_
folge nur 5tücke enthalte, ,,die dem Repertoi.e eines bestimn_
ten Makam entnommen sind... Bei 1ängerem Musizieren jedoch,..
lrerden hintereinander mehrere A u f f ü h r u n g s f o 1 g e n musiziert, von
denen jede 1n einem änderen Makam steht,, (0ransay 1964,11).71
Beim usbekisch-tadschikischen vokelen naqäm-ZykIus ist es so,
daß 1n den großen Zyklus ein bzu,. mehrere I,{ikrozyklen einge_
baut 5iod, dle auf veDwandten maqänät basj.eren und de.en zen-
tren dj.e "nasD" genannten 5u.bas sind. A1s Verbindungsglieder
zwlschen dem 1fi Hauptmaqam stehenden sarähbär und den verschie-
denen §r.r'bas fungieaen sorchl bestlmmte taränas, die einen neu-
en maqäm (§u'ba) innerhalb des naq5m-ZykIus tonal-melodisch
und rhythmlsch vorbereiten und damit fü. einen lließenden übe._
gang 2rlschen ihnen sorgen, a1s auch di.e eigens dafür bestiflm-
ten l,riE66"n1"i1e, genannt ,,sup6!i§', (wörtI.: Auftrag, Empfeh-

lung, Instruktion, Eestellung). 1m Bucharischen SaImaqäm üUer-
nimmt der supiri{ nach dem Ietzten Teil des Vokalzyklus (ufär)
die Funktion der Rückführung zum AusgangsmaqSm, so trie e! im
Anfangsteil des sarahbär däagestetlt ist. Im Choresmisch€n ma-
q3m dagegen (u?ie auch in der Textquelle des Eucharischen maqäil
aus dem 19. Jahrhundert) trägt schon der Te.il ufär die tonat-
lnelodischen Charakteristika des l.lauptmaqäm und ist auch nach
ihm benannt (im maqäm Räst gibt es den ufa-.-i Räst, im maqäm

ß!zruk den ulär-i Buzruk etc. ).
8ei de; Vokal-Abschnitten der Bucharischen und Choresmischen
flaqäme handelt es sich also wie kaum bei einer anderen de! er-
rähnten Aufführungsfolgen und maqäD-Zyklen um elne durcho.Ua-
nisie!te, geschlossene Fofln. Oen AbIauf des Vokalzyklus in den
0ucharischen maqämen soll die folgende schematische Skizze ver-
deutlichen:

tar:nas

III. nasr (= 1.§u'ba)

lI, talqin (= I.!u.ba)
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- VI.

IV. nasr (= 2. öu'ba)

evtl, V. nasr (. l.§u'ba)

uf a-r (= ] ;u'ba)

I. saralbär (= t-lauptmaqäm)

0ieses Schema ist eine Abstraktion, die (bei ge.ingfijgigen Ab-
randlungon) Iür alle Suchaaischen maqäme gilt; es ist sozusa_
geo die Norm einer zyklischen Aufführung des maqäm. Das schlie0t
aber nicht aus, daß es in der Aufführungspraxis selbst _insbe_
sondere was dle Funktion des supäris angeht_ im einzelnen be_
trächtliche Unterschiede gibt.
So gibt es z.B. bei Uspensklj (1924) sou/ie ln der tädsDhikj._
schen Ausgabe der Buchatlschen naqime (BeIjaev 1r5O-57) je-
reils einen supä'ril v o ! und einen n a c h dem ufi!,

--

Der Vokalzyklus und sein Hauotteil,

)



wobei
etsten

(BeLjaev 1950)

(8e1jaev I954 )
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de! erstere (d.h. der supäri!-i awwalin) entwede!
{u'b6 2urückführt $rie iri maqäm Räst:

IV. Nawrüz- i Sab ä

III. nasr-i (U§56-q

V. ufa-r-i 'U§5a-q
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ll1 der Eel.iaevschen Ausgabe entspricht de! erste supäriö in

!einer melodischen Ausprägung manchmal auch ganz oder tellweise

deo Ietzten suptrig (supäri§-i ähirfn), t''r i 'd 
aber elne Quarte

(in maqä,n Rest) bzrl. eine quinte (im maqZm Na*ä) höher ausge-

lühlt aIs de! letzte. Der letzte supäri5 aoer führt in diese'

Ausgabe in alIen maqämen zum saraUbär und damit zum Hauptmaqäm

rurück, und zwar stlmmt ea meistens mit dem 2 ode! l' bait und

{oder ) dessen ähang Übetein.

In der {usgabe uspenskijs (1924) lÜhren im maqäm Buzruk beide

supäri5e z r-t Buzruk zurück, sie sind beide, wenn auch nicht no_

tengetteu, so doch prinzipiell identisch' Dennoch fügt sich der

auf den e!sten suPtriS unmittelbar folgenden ufär-i rUzzäl

(= 1. §u'ba) organisch an,

Tllr

II. talqin-i'U§§äq

I. sarahbär-i Räst

oder zur zweiten lu'ba l,/ie im maq6m Suzruk I

III. Nasrullä'f

II. talqin-i cUzzäl

II. tatqin-i (Uzzä1

III. NasruIIa'r

IV. nasr i (llzzäI

V. ufär-i 'tizzEll. saraDbär-i Buzruk

Ietzter supäri§

Iv. nesr-i rUzz:1

v. ufir-i 'Llzzäl

Auc h

lelz
lig,

in den anderen maqämen dieser Ausgabe stimmen die beiden

ten superiSe (d.h. der supäri5 vor und nach dem ufär) häu-

zumindest abet in ihrem Ietzten Abschnitt, übereln'

I. sa!ahbär-i Buzruk
In den beiden Taschkenter äalmaqäm-Ausgaben (Akbarov 1959 und

(aromatov 1966-75) fehlt de! supäri 5-i aNwalin in allen naqä-

lnen und de! tetzte supäli§ Iührt nicht immer zum Anlangsteil

sarahtär zurÜök, sondern rundet mltunter auch nur eine gu'ba

ab, wie es im flaqtfi Bu2ruk der FalI ist:

il

\
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maqäm 0ügäh und Segäh soga! vö11ig. Dafür gibt es im maqäm

0ügäh schon am Ende der §u.ba nasr-i üi!gäh ej.ne llenduno zum

ilauptmaqäm; und im maqäm 5egäh führt auch schon der en zwel
iu(bas angefü9te supäri§ zum Hauptmaqäm 2urück, so daß de! Zyr
klus schon vor Erscheinen des ufar (der ja inmer im Modus der
ersten 5u'ba steht) geschtossen wird und der ular nua aIs An-
hän9sel erscheint . 1n der letzten, sechsbändigen Ausgabe des
Eucharischen 6aimaqäm (Karomatov 1966-75) füh!t nur der supärj.s
des maqäm Nawä', 0ügäh und .I!äq zum jeweiligen sarahbär zurück.
In den übrigen maqtmen Bird mit den Ietzten supä!is der Kreis
zu eine! der §u (bas geschlossen.
0Iese lJ n t e r s c h i e d t i c h k e i t in der AusfühEung der lunktionell
so wichtigen supä'ri§e ist t{eniger durch Lokale oder pcrsonale
Sesonderheiten de! Ausführung entstanden, a1s vielmehr vor a1-
lem durch die verbreitete Praxis, einzelne Ieile der umfang-
reichen maqäm-Zyklen separat auszuführen bztv. in einer passen-
den Kombination kleinere Zyklen zusammenzustellen, wodurch der
supiri§ entweder ganz übetfLüssig l{urde oder eine ande!e Funk-
tion bekam und dementsprechend ausgeführt wurde. Außeadem muß

man in Betracht ziehen, daß zxar in jener Zeit, ats Uspenskij
seine Auf2eichnung machte (1921), die Tradition noch intakt
t,ar und auch in der tadschikischen Ausgabe (deren Autoren Schü-
ler bzw. EnkelschüIer des uspenskijschen Gewährsmannes 1,/aren)
noch aelativ ungebrochen etscheint, daß abe! in usbeklstan auf-
grund de! besonderen k u I t u r p o I i t i s c h e n Bedj.ngungen in deE Sta-
Iin-Zej.t die Tradition für ca. ein Vierteljahrhundert unte.-
brochen war, !rodurch alle,n Anschein nach nicht so sehr dj.e
VoIlständigkeit des Repertoires selbst ats vielmehr dessen in-
ne!er Zusammenhalt, die Konzeption des Zyklischen gelitten
hat.
IJnterschiede zwischen den einzelnen 5a{maqän-Ausgaben gibt es
äuch in bez ug auf das tonale VerhäItnis der v ersch i edenen, tn
einem maqäm-ZykIus vereinigten !u.bas zueinander und zum Haupt-
maqäm. So gibt es z.B. Quart-Taanspositionen ganzer 5u(bas,
die zwar keinen Einfluß äuf di.e innere tonal-melodische Struk-
tur des betreffenden Teiles haben, aber das System, das dem

I. sarahbär-i Buzruk

II. talqin-1 .Uzzä1

III. NasrultätI

IV. nasr-i .UzzäI

V. ufar-i .Uzzä1

IV. nas!-i .UzzäI

I
V, ufa.-i .Uzzä1

II. talqin-i .Uzzä1

In dieser autorisierten Fassung der Interpretation von JunusRaüebf, die auch der Schallplattenaufnahme du.ch a"" ,"Oar_Ense,nble des lJsbekischen Radio und Fernsehens zugr,rnO"fiegt,gibt es also keine Rückkeh r i
0. zirkievs in der Ausgabe,,;l]"l"lllli'i';"::;"j"J:i;;;,:j:;"
eine Schlußwendung, die zu Buzruk selbst zurückführt und zrarzum ähang des l, rrnd 2. bait im sarahbär:

I. sarahbä.,i Bu z.uk

In den beiden usbekischen Ausgaben des Bucha.ischen {aymaqämt/iderspiegelt slch a Iso eine
.bschrießenden suprri6 ars r"';::';:";j;::t;"::::;i;:":";"'
BeIjaevs. In "özbek 0a1q,, v rentt dieser t./ichtlge supfrtB i,

III. NasrulIä)i

{

)
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maqäm als ZykIus zugrundeliegt, verschleiern. SoIche in denmeisten EaSmaqäm-Ausgaben und -Aufnahmen vorhandenen Transposi-tloner rJnd UnstlmDigkeiten sind gleichfalls durch die oO"n n"-nannten Eesonderheiten der Aufführungspräxis sowie du!ch Rück-sichtnahme euf den Stimmumfang des jeweiligen Sängers bedlngt.0ie Iranskriptionen Usoencki1A js sind in dieser Hinsicht am zu_rurrorrrsbLc . utercheDme0en zuverlässig dürfte -t{as denChoaesmischen maqäm angeht_ die Iabulaturnotation aus dem19. Jahrhundert sein, bei der es allerdings noch eine Reihevon Unklarheiten in bezug auf die genaue Dechiffrie!ung, ins_besondere in der rhythmischen 0imension, gibt.
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0uinte bringt, rird i,n at]gemeinen a1s ,,miytn_p.rda,, (mitttere
Tongruppe) oder miyän-häti (mittlere Zeite) bezeichnet, 0er
sich daran al1schlie0ende Abschnitt, in dem die Haupt-Tongruppe
in 0ktavlage erktingt und der Jext des r. bait wiederholt wrrc,,
hei0t "dünasr" (wörtI. : zrreifache Eroberung). 0araul folgt die
nelodische und dramaturgische Kulmination ,,"rd,, (g, und 7.bait),
vobei die Zwelg-Tong!uppe (mj.t anschließender Rückkehr zur
Haupt-Tongruppe) in 0ktavLage e.scheint. Oie Rückführung zur
6rundstellung der Haupt-Tongruppe übe.nimmt der textlose
"ähang" (pers.: Laut, Ton, Melodie), det seiner Funktion ent_
sprechend äls "füräl.lard', (von pers. forü_äwarden = herunter
bringen) bezelchnet yrird. Mit eine. kurzen Bestätigung der
liaupt-Tongruppe endet dieser vokalteil. 0as Schefla (s. S, Z7O )
verdeutlicht noch einmal die Struktur des ,,tan-i maqäm_i Rist0er Hau ptteil des Vokalzyklus (s. Notenbeispiel l5

a ) Choresm:

Im Choresmischen maqäm entspricht der Hauptteil des Vokalzyk_lus (rrmäqän'1 oder ,,tan-i oäqäm',) in seinem Aufbau 0", gl"i"t-nämi9eo Instrumentalteil bzt
dürrte i,nme. dle vokare 

^,"i;rllli-llll:":"::,1:";::r:::l::"dergefügten Tongruppen sind im lnstrumentelen wie i,n vokalen
'maqärtl-i Räst,, die gleichen, erscheinen aber im vokalen,,naqän,,-Teil in elner lo0ischeh, den Tonraum allmäh1ich erobe!ndenReihenfolge (s. Notenbeispiel 15). Der 1, und 2. bait des Ge_dichtes (öazel) wird.uf die Töne der Haupt-Tongruppe Räst(c'bis g') gesungen und bildet den Fo.nteiI ,,darämad, (vonpers. dar ämadan = hereinkommen), d.h. die tinfüfrrung in Oennaqän. Im l. und 4. bait erscheinen zl,ei Tongruppen auf c,erQuinte von Räst (g,bis c',), Ah Ende jedes mlsrä. Jedoch kehrtdle Melodie wieder zur Haupt_Tong.uppe zu.ück, die jeweils mitdem 2. misrä' bestäti9t r{ird. Der j. bait nimmt eine ArtSchlüsselstellung ein, weil hler d1e Zwelg_Tongruppe auf derQuinte gefestigt ist und der Ubergang zur Ot<taJlage Ou.-r"ura_Tongruppe erfotgt. Dieser zweite gro0e Abschnitt, de. den1., 4. und 5. bait unfa0t und die Zweig_Tongruppe euf der

0ie inst!umentalen Vor- und Zwischenspiele, die die d.ei tiel_
sten Töne der Haupt-Tongruppe Räst betonen und jel{eils v o r
den einzelnen 0änas erktingen (in der Choresmischen Noteo-
schrilt werden sie btzgüyi genannt), sind bel diesem Fo.msche_
fla nicht berücksichtigt to!den. 0j.e Bezeichnung ,'häna,, (heute
rird sie zwar nur noch in den lnstrumentalsätzen der maqäm-
Zyklen verl,vendet, in der Cho!esmischen Notenschrift jedoch
findet sie sich auch noch in den Vokalteilen) ist eigentlich
das nusikalische Pendant zu den abiyät des 0edj.chttextes.
Beides bedeutet "Haus,, und bezeichnet jee/eils eine nusikall_
sche b2l{, textliche Einheit. I n t e r e s s a n t e r x e i s e geh t in dem
analysie.ten Beispiel (und nicht nur dort) der musikalischs
Ablauf mit dem inhaltlich-dramaturgischen Aufbau des Gedichtes,
einer acht ooppelverse unlassenden Ghasele des usbekischen
0ichters Ägahi (18.,/I9.Jh.), konform, ein Zeichen für das
enge Verhäl.tnis von Musik und poesie.
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1. lr! nv Ljr- ,. -4r

r. i-,i,.,' t!; r.: ri-;-!.

!:-f

2. Bald durchstreift er, die Hand der Herzallerliebsten fassend,

Rechts und links das Blumenmeer im Gaaten der Begegnung.

4.8ald nählt er sich zur Rast ej.n majestätisches Schloß,

Bald Euht er aus am lJfer eines klalen Wassexs.

ji-r=--

l. Bald sieht und pflückt er voll Begeisterung die g1Üten seiner Träume

Von tJen Zweigen am Stlauch des G1Ücks und wohlergehens.

6. Bald trinkt ea, mit dea Liebsten verelnt, vom rosengesichtigen l'bndschenk

Kledenzten wein des Frohsinns aus dea Schale des Berauschens.

7. BaId sind bei.de so sehr trunken, daß nicht bleibt
Eine Spur von Nüchternhsit in ihrer beider sinne,

5. Bald pflückt e. vergnüglich am Baum der Genüsse,

Kaum elblickt, die FrÜchte des Begehrens von den Zweigen.

8. ooch, ziemt es sj.ch für dich - diesrMahl im Galten der Genüsse

und des Frohsinns ?

Sollst quäIen dich, A-gähf, vor Schmelz und 6ram bis hin zum Tod

,j ,,".ä ; r..,r'!.'ri, i.",.,-r

I

,in. r,'

tan-i maqäm-i Räst (choresm.), Text: fgäni-

1. l,lohl dem, der in den wonnestunden dea Frühlingszeit
Mit seiner Liebsten im Garten der Begegnung vereint sein kann.



b ) Buchara

tenbeispiet I6) mehrere ma

27 6

qäm- f remde Tongruppen (namüden) ein-

0er Hauptteil des Bucharischen Vokalzyklus ,,s€rahbär,, unter_
scheidet sich in bezug auf die Großform nua wenig von dem be-
schriebenen "tan-i meqäm,,. Der grö0 t e ilnterschled liegt im Be_
reich der Kulmination: Hier werden im sarahbär_i Räst (s. No_

rljzzä1" mit de,n Zentaälton (Achse) d " über. 0ie erste Tongrup-
pe von ttl2zäl ist durch den unverwechselberen Ouartsprung nach
unten ond nachfolgenden Quintsprung nach oben g e k e n n z e j. c h n e t ;

leine zl{eite Tong.uppe schließt die Töne d" bis a" (bz*. h")
.in. An 'tlzzä1, der auf d" finaliert, schlieBt sich unmj.ttel-
bar "namüd-i Muhäyyi.r-i [ärgäh" an, dessen Haupt-Tongruppe auf
lis" zunächst instrumental erkl.ingt. Der Tonraum der Haupt-
Tongruppe dieses namüd erstreckt sich zuerst von e'r bis a" mit
lentralton und Finalis fis", urird aber im l,eiteten Verlauf bis
h" und ci" erl{eitert. Im folgenden 6. bait wird diese TongEUp-

pe um eine Quarte näch oben ve!setzt, so daß Zentralton jetzt
h" und höchster Ton e"' geworden ist. 14it einem ähang-Teit
rird die Melodie dann yrieder zu lis" zurückgeführt. Damit
scheint der namüd-i Muhayyir-i färgäh atrgeschlossen zu sein.
oer zweite misräc des 6. bait wird dann auf eine Tongruppe ge-

sungen, die ztrischen fis" und d" als Haupttönen pendelt und

schlie0Iich auf d'r endet. Darauf folgt die schon bekannte Uber-
leitungsformel d", die dle kurze 'rReprise. einleiiet.
Jeoe stimmt von ihrem 5. Takt an mit dem dünasr überein, ohne

dessen ausgedehnten ähang zu besitzen. 0er Ietzte Abschnitt
lührt also zur Haupt-Tongruppe Räst und ihre. Finalis (c' )

rurijck, woduach dieser VokaIteiI eine geschlossene Form be-
lonmt. 0äs Prinzlp der Rückbeziehung und Abrundung 9i1t also
sollohl für die Haupttelle des maqäm äls auch für den Zyklus
. 76lh genzen,

0e. Eeg.iff "namüd" hat -wie at]s dem analysierten Seispiel
hervorgeht- meh !e re Dimensionen:
lum Zwecke der Ausschmückung, Errej.terung eines maqäm-Heupt-

teiles (dazu gehören auch dle "nasr" genannten !u'bät sowie
die von ihnen abgeteiteten TeiIe "talqfn" und "ufar") !rerden
in hohen Register rnaqäm-lremde, aber zu ihm passende Tongrup-
pen eingelü9t. 0abei muß jeder namüd zumindest die für selne
ldentifikation notwendigen tonal-meLodischen Merkmale auf{ei-
sen. 0ftmals aber unfaßt der nur mit einem Namen belegte namüd

(s.z.B. namüd-1 Muhayyir-i färgäh in Notenbeispiel I6) meh!ere
l/erschiedene Tongruppen (mitunter rird die l-laupt-Tongruppe

gefUgt. (0bllloht solche namüden generell auch in den Choresmi_
schen maqämen anzutreffen sind, gibt es im oben analysierten
"tan-i maqäm-i Räst,, meiner Meinung nach keine solchen maqäm_
fre:nden Tongruppen im Abschnltt a*ö). Die anderen Formteile
stimoen mit den oben bei der Analyse des Dhoresmischen tan_r
haqäm-i Räst schon genannten überein. Allerdings gibt es im
sarahbär-i Räst keine äusgearbeitete miyän-parda, denn die
Melodie des 2. baj.t bewegt sich im nu! um einen Ton etl,/eiter_
ten Bere i ch der Haupt-Tongruppe, und am An f ang des l. balt
dient der mehrfach betonte 0uintton g, nur als Sprungbrett fü.
die 0ktave der Finalis (c,,), auf der sich die Haupt-Tongruppe
ifi 0ktavregister aufbaut (dünag.).
An diesem l. bait, dessen zl,eiter migrä r schon wj.eder zur
Haupt-Tongruppe in 6rundposition zurückfühat, schließt sich
ein ausgedehnter ähan9 (lokaI: hang) an, c,er diese Haupt-Ton-
gruppe stabilisiert. Danach, fünf Takte vor Seginn des 4. bait,
findet eine "Modulation,, statt, die den 6rundton von c aut d
veDlagert. Mit der oberen 0ktave dleses neuen 6rundtones be_
ginnt dann der "nämüd-i Segäh,', der den Formtej.l awd einleitet.
Nach Eeendigung des namüd und des A. bait gibt es elne Rückkehr
zu Räst , indem der ähang des l. bai t in OktavIäge gesungen
vi1rd. iibrigens lst der n.müd-i Segäh nur im sarahbä.r-i Räst
der neueren usbekischen Ausgebe (l(aromatov lr67) angegeben und
e1s solcher erkennbar; in der alten usbekischen (Akbarov 1959)
und in det tadschikischen Ausgebe (Beljaev 1954) ist ein
namüd-i Segäh nicht auszumachen. In den änderen Ausgäben
gleichfalls nicht v orha nden und auch im analysierten Beispiel
schwer zu identlfizieren ist der ,,namüd_i .U!{äq,,, der mit dem
Text des wiederholten 4. bait ge son gen wird. Ein kurzes in-
strunentales Zwischenspiel leitet dann gleich zum 'inamüd_i

211
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.L? !. l !!! ! L

sarahbär - I Räst (Text: Münrs).

ii) r. h'- ^n- j. I

Von Kumme! und Leid u/aa ich gezeichnet, geblendet meine Augen,

Sei wie die Sonne: zeig deine schönheit, schenk mir das Augenlicht

{..' .i=it

L.; - ,rr a"- ;.-

Sind es mei.ne Pupil]eo, die scheinbar auf threm Gesicht haften oder aber

Schmückte eine Dienerin dies' Gesicht mit (schwarzen) Malen

nach fileineE Pupillen Vorbild?

l.' fbin Kärper, (wie) gesteinigt vom Gram wegen dir, ward zu Staub

auf dem l{eg zu dlr.
Beglücke ihn, indem du ihn von Zeit zu Zeit mit (deinen) Füßen (be)trittst.

^.r4 
,,' 4.- 4.L -L.t

5

Du sprachst: Iaß ab von def, Llebe zu mir! - |./as war deine Absicht,
l,lir solch unerfijllbaren Eefehl aufzuerlegen ?

Schenk mir den Li.ebleiz eines Abends, und den wideEschein

deiner (mondsichelf örmigen) Bteuen

Lao den lbnd sein in dea Abendaöte in den Farben rubinfunkelnden lleins.

(Sch]ießIich) fand ich unter den Liebenden ein gerötetes Gesicht -
Blutige Tränen färbten m e i n bLasses Gesicht tiefrot.

Mag auch Münis der Schrcrz der Trennung von dir jede Nacht attackieren,
Er wehrt ihn ab mit dem Gedanken an eine llii edelbegegnung ,

indem du meine Augen mit deinen Strahlen erleuchtest.

meint auchr Lao spielen aui melnem vom l{ein geröteten Gesicht.
*** wö.tlich "gelbes"; Gelb symbolisiert Schmerz, man sprrcht in Mittel-

asien auch von einem 'vor Kummer und Gra,n gelben Gesicht'.

ri, +,7r i.{ -

i^
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auch nu! um eine 0u a rte oder Qu in te na ch oben versetzt) ' an

die dann meist auch noch ein spezielle! ähang (Abqesang) ange-

hängt wiEd. Let2tete! durchbricht mit seinem großen Ambitus

die Ton g ru ppenbeg! en z u ng und fÜhrt den Abschn i t t entneder zur

AusgangsLage des namüd zurück oder Ieitet zu einem andeaen Teil
über. 0er Begriff namüd tej.cht also von eine! relativ kurzen

Andeutunq einer maqäm-f!emden Tongruppe im aw§-TeiI bis zur
komplexen Darlegung mehrerer, in einzelnen abeE nicht nament-

Iich diiferenzierter longruppen samt ihrem rückfÜh.enden Abge-

san!. Die g!oße Breite des Begtj.ffs namüd ist vor a1lem Uider-
spj.egelung der musikalischen Praxis, denn geaade bei der 6e-

staltung des awü, in der l./ahI und konkreten Ausführung der

namideo, war den 5än9etn !elativ großer Spielraüm g"Irraun.77
Hi er k onnt en sie ihr individuelles 6 e s t a I t u n g s v e I m ö g e n , ihre
stimmlichen MögIj.chkeiten soriie ih!en kÜnstlerischen Geschmack

unter Beweis stellen. Ausschlaggebend fÜr das ästhetische Ur-

teil t,var vor alIem, ob der Sänger im aw§ eine möglichst große,

aber kl.angvolle Höhe erreichte, ob ea es verstand, sowohl zum

Haupt,naqäm, als auch zueinander passende namüden au5zul{ähIen

und sie kunstvoll aneinanderzufügen , d. h. fließende , nahtlose
[Jbe r gä nge zu schaffen.
l,lie die angeführten Eeispiele zeigen, gibt es znischen den

vokalen Hauptteilen de! Choresmischen und Bucharischen maqäm-

ZykIen in bezuq auf die tonel-melodischen Cha!akterlstika s0_

wie die einzelnen Formteile gro0e Ubereinstimmungen Iedig-
Iich im awü-Teil fehlen im tan-i maqän-i Räst die im saraDbär-i
Räst eingefügten namüden. Betrachtet man jedoch die klanglich-
reale Ausführung, den melodischen Beldegungsablauf ' das Ver_

häItnis von Text und I'telodie , das innele Tempo, so gibt es

z14ischen den beiden Iokalen Stilen doch erhebliche [Jnterschie-
de:
l. LD Bucharischen sarahba_! beginnt die Gesangsstimme grund-

sätzlich mit dem tiefsten Ton der H a u p t - T o n g r u p p e , ldäh r end

in Cho!esm auch dea Anfang eines maqäm fallende Tendenz ha-

ben kann (s. Notenbeispiel I5). 0adurch weist der Choresmi-

sche maqäm auf Beziehungen zua tütkischen ' turkmenischen

6) Da6 ."n Junus Ra€Iabl seteitete
Rundfunks und F€rnsehons tn den

maqam-ansombre deE UsbekischoD
sechzlger Jahren,

I
t

I
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*
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l{enn in der vorliegenden Aabeit versucht t,lufde, eusgehend von
konkreten nusikhistorischen Quellen (vorwiegend Taaktaten) und
der Musik des §a§maqäm selbst, S c h I u ß f o I g e r u n g e n über l,/ichtige
historische Wurzeln dieser zyklischen t4usikform zu ziehen und
Beziehungen zu anderen maqäm_Iraditionen durch Vergleiche auI_
zudecken, so erweist es sich doch einerseits aIs notwendig,
noch mehr schrlf tliche Quellen heranzuziehen, um dle Heraus-
bildung und Entwicklung der heutigen regionalen maqäm_Tradltio_
nen genauer , lückenloser verfolgen zu können. Andererseits
müßten in $/eitere vergleichende Untersuchungen auch noch die
hier nicht b e r ü c k s i c h t i g t e n Traditionen Nordindiens ( i nsbeson-
dere Kaschmirs), die afghanische Kunstousik und die sogenann-
teo tuii.menischen Dut6rmukäme elnbezogen werden, Von den letz-
teren sind heute noch s i eben bek ann t (s. Chodeinazarov I97B:
I28). Ihre bj.sher nicht vorgenonnene Analyse verspricht, in-
teressante Aufschl.üsse zu geben über eine Form der Instrumen-
talmusik, die eine Z w i s c h e n s t e 1 1 u n g z wi schen der weltgehend
s u j e t g e b u n d e n e n , zwei- bis daeistimmigen Instrumentalmusik
fÜr 0ombra und Komuz der n i t t e 1 a s i a t i s c h e n Nomadenvö1ker ((e-
sachen, l(irgisen, Usbeken in Südusbekistan) und der maqäm_
gebundenen lnstrumentalmusik einnimmt, die vor|lliegend an die
städtische l(ultua vieler islamischer Vö1ker gebunden ist.0ie
sogeoannten Dutarhukäne sind, vr'ie das gesamte traditionelle
0 u t a r - R e p e r t o i a e , zweistifimig und besitzen eine äu ßers t va-
.iabIe Metrorhythmik. 1n der Literatur gibt es übrigens Hin_
weise daaauf, daß die Iurkmenen früher lZ mukäme sowie 6Z nemas
(na§ma?) kannten (s. Uspenskij/Beljsev 1928:5j bzl,. 1979t77).
Interessante Ergebnisse lassen auch vergleichende Analysen dea
m6ghribinischen nüba und ujgurischen muqäm_ZykIen e!warten.
Sie scheinen beide eine historisch .früheEe E n t ur i c k I u n 9 s s t u f e
als etlaa die pers i sc hen und türki schen so!rie einige ( von den
Iürken in den Ietzten Jahrhunderten stark beeinflußte) a.abi-
sche maqäm-Tradltionen zu repräsentieten. Oenn wenn bej. nüba
und muqäm euch einzelne Fo!mteile unterschieden werden, so

?87

gibt es bei ihnen doch keine namentliche 0ifferenzieaung von

einzelnen Tongruppen innerhalb des maqäm. Der 6a5maqäm nimmt
in dieser Hinsicht eine Zw i schens te l1ung ein, denn in den
Hauptteilen deD maqäm-Zyklen l{erden nur die tonal-melodisch
aus dem Grundmodus herausfällenden namüden unte!schiedeo und
benannt, nicht abe D die Tongauppen, die in den Abschnitten
miyän-parda und dünasr erkli.ngen. Aber auch die namüden selbst,
die häulig aus zwej. oder mehr verschiedenen Tongruppen beste-
hen, tragen jeweils nur den Namen ihrer H a u p t - T o n g r u p p e . Sinn-
voll'wären insbesondere vergleichende lJntersuchungen glei.ch-
nämiger maqäm-AusfÜhrungen in den verschiedenen Regionen Voa-
der- und Mittelasiens, 0afü! böten sich z.B. Segäh, ;ärgäh und

Nawä an, die sowohL in Iran, Aserbeidschan a1s auch bei den

Tadschiken und lJsbeken (Buchara und Choresn) und den Ujguren
anzutreffen sind.l Voraussetzung daIü! y/äre allerdings, daß

man sich in a11en genannten Regionen einer einheittichen Auf-
z e i c h n u n g s w e i s e , i nsbeson dere in bezLrg auf die Akzidentien-
setzung bedient. Einer internationalen,(bstimmung in dieser
Hinsicht Vorschub zu leisten, auch dafür wären internationele
Symposien und Konferenzen über orientalische Musik zu nutzen.
Zur Feststellung der Tonnormen, die durchaus abueichen in den

versch i edenen Regionen, e!we i sen sich d ann allerdlngs akusti-
sche I'ies sungen als unumgäng1ich.

Uichtlg und interessant scheint auch ein Vergleich cter zum

maqäm-Zyklus gehörigen lnstrumentalstücke mit den pegrevs der
türki.schen T.adition. Hierbei wären vor allem die von Cantemi!
aufgezeichneten peirevs zu analysieren2 und dann mit den ehe-
nals auch in Mittelasien "pi§raw" genannten Instrumentalteilen
de. maqäm- Zyk 1en zu vergleichen. Dämit könn t en die histo!i-
schen Beziehungen und regionalen llnterschiede weiterverfolgt
werden.

Ande!e l,/lchtige Probleme, die zu untersuchen weiteren Arbeiten
vorbehalten bleiben muß, ist die Analyse der spezifischen Kom-

munikationssi.tuation, in der diese AIt von Musik sich entfa]te-
te, ihre Funktlon in diesem Kommunikatj.onsprozeß, die soziale
Herkunft und Stellung de! Tr ä ger dieser Tradition und ande!es.
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F-s wäre;u untersuchen, aus welchen Hand$/eakerfamilien und
-zünfteo (die städtische Handwerkerschalt stellte den Haupt_
träger dieser Musiktradition dar) die meisten und besten Musi_
ker (mu!.ib), Sänger (mu(annf bzw. Häfiz) und l,1e I o d i e s c h ö p f e r
(basta-kär ) hervorgegangen sind und wer von ihnen 6ufgaund
welcher Umstände zum Hofnusikea avancieate und welchen EinfI!ß
dle neue Sphäre auf ihr Schaffen ausgeübt het. Hierzu mü0te
eine Vielzahl von historisch,liteaarischen QueIlen wle Dichter-(Musiker-) Enzyklopädien, Memoiren und Herrscherbiogrephien
ausgewertet weaden.
Interessant !väre auch eine genauere Analyse der Re2eptions_
situation. Es lst bekännt, da0 die Au f füh run g eines ma qäm_
Zyklus etwa zlvei bis zreieinhalb Stunden dauert. Die Aufführung
des gesamten 5a§maqärn rürde also einen ganzen Tag (bzw. eine
ganze Nacht) beansp!uchen. 14an muß davon ausgehenr daß hier
keine "Konze!te" i.m bürgerlichen Sinne veranstaltet wurden, ob_
wohl es sich durchaus u,n ,,Darbietungsmusik,, handelte, sondern
die Muslk !,/ar not!,/endiger Bestandteil festlicher, höiischer
6elage (bazm), wo sie zur geistig-emotionalen Anregung und Ab_
wechslung bei der llberfijlle leibliche. Genüsse und philosophi_
scher Gespräche diente. Sie wa! zum anderen oft Mittelpunkt
von Zusammenkünften (maüIis), die bei 0ichtetn, Musikern, 6e_
lehrten, Handwerkern, Beamten etc. durchgeführt wurden und ei-
ne der verbreitesten und bedeutendsten Formen der Geselligkeit
der gebildeten 0berschicht in den m I t t e I a 1 t e r 1 i c h e n mittel-
asiatischen Städten, insbesondere vom lr./16. Jahrhundert an,
rären. 0ie maqäm-produktionen hätten im l,/esentlichen kontem_
p I a t i v - ä s t h e t i s c h e Funktion, wobei abe r en t spannenden und un-
terhaltenden l4omenten gleichfalls gedeutung zukam; man denke
nur an dIe volksliedhalten teränas und den .fanz_IeiI ufar am
5ch1uß des ZykIus. Jeder maqäm ist außerdem an eine bestimmte
Stj.mmung bzw. einen bestinmten Gemütszustand gebunden, kas
nicht nur in den alten Traktaten erwähnt (dort findet sich
daaütJerhinaus noch die Bindung än bestlmmte Farben, .[ages2ei-
ten, Sternbi lder etc. ), s on dern auc h _in Abwandl un g_ von heu -tigen Musikern bestäti9t wi.d. Ein wesentliches Charakte.istikon
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aIIer maqäm-Hauptteile besteht in dem a1lmäh1ichen, durch

Eroberung inmer neuea Tongruppen i.n höheten RegiStern hervor-
gerufenen Anrachsen der Spannung, die sich in den at4ö-Abschnit_

ten bis zu! höchsten Expressivität steigert und anschlie0end

durch Rückkeh! zum Ausgangspunkt schnell abget aut rird. In die_

se{n Zusammenhang !iäre auch das Verhältnis von Neuinfo!mation
und Redundanz, von Kontemplation und Aktivität bei der Rezep-

tion 2u untersuchen.
Auch das Problem des Verhältnisses von iagmaq-am und usbekisch-
tadschikischer Vol.ksmusik in der betreffenden Region, d1e 6e-

meinsamkeiten und t,nte!schiede, die 6renzen und flie0enden
ljbergänge zwischen beiden vra!en bisher kaum Gegenstand konkre_

ter [Jntersuchungen, In der soli/jetischen Literatur wi!d häufig
nur ganz allgemein festgestellt, daß die tegj.onale Volksnusik
die 0rundlege (osnova) f ijr die maqäm-Zyklen gewesen sei und

daß der taSmaqäm dann auch seinerseits 3uf die städtische
VoLksmusik zurÜckgerirkt habe. 0ie aus zuverlässigen Augen_

zeu gen be! i ch t en vom E nde des 19. Jahrhunderts ge zogen e Schlu 0 -

folgerung jedoch, da0 "neben den p!ofessionellen Sängern
(fäfi1) auch das einfache Vo1k5, in Sonderheit die ä!mste

Saue!nschaft den !a5meqäm äusgeführt" habe (Amonov 19BI:5"1),

dürfte iiberspitzt sein, 0enn das, was einzelne Eauean mitunter
au ch bei der FeIda!beit sangen, !{ar nicht ein g anz er maqäm-

ZykIug, geschIleige denn der gesamte YaEmaqäm, sondern nur ein-
zelne, populäre Teile da.aus. Daß aber auch die maqäm-ZILIgg

durchaus nicht nur von gerufsmusikern angeeignet l.,erden kön-

nen, das beweisen d1e Aktivitäten einer vielzahl von Laien-
maqäm-Eosembles, die heute in verschiedenen Gegenden Usbeki-

stans und Tadschikistans exi.stieren.

Viele 0etaitfragen, die z.B. das tonale Syste,n des §a§maqäm

und der einzelnen maqäm_Zyklen oder die Beziehungen der TeiIe
(Xutbas) eines maqäm untereinande! betreffen, konnten eben-

falls blsher nicht vollständig geklärt werden. Zwa. ist -{ie
auch in ande!en naqäm-Praktiken_ der Anfang5- und SchIußton
jedes maqäm festgelegt, aber die Eeziehungen de! in den Zyklus

eingebauten Eutbas zt,m Ha!pttnaqäm und zueiflander werden in der

Praxis häufig ver1,/ischt. Hier wa ren und sind Taanspositionen

t
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gang und gäbe uod stören nach Aussage der Musikea das 6esamt_
bild nicht. Ja selbst innerhalb eines Teiles sei es möglich,
nuf einzelne namüden (den natürlichen Stimrngrenzen des Sängers
entsprechend) zu transoonieren, ohne d6mit das Gesamtgefuge
zu beschädigen (Karomatov 1975: I90). Insofern t{ird das tonate
System viel frej.zügiger geh ändh ab t aIs in der arabischen und
türkischen PIaxis. Au ch in der Heastellung der Geschlossenheit
des Zyklus scheint es zuhindest heute keine strenge Norm mehf
zu gebeni dles wurde am Beispiel des lnaqäm Buzruk demonstriert,
kann aber in fast allen.naqämen treobachtet rerden.
Um festzustel]en, ob es nicht früher ein strengeres System
gegeben habe, müßten die ältesten noch Iebenden Musi.ker de!über
befragt sowie Iranskriptionen der ältesten vo rh andenen Tonau f _

nahmen vorgenommen trerden. Vor allem aber darf man nicht davon
ausgehen, de0 eine bestimmte, im wesentlichen dutch einen gro_
0en Musiker (Junus Ra§aUi) geprägt e und heute am Konservatorium
gelehEte Version die einzig fi.chtige und einzlg mög1i.che sei.
Hiea gilt es zu unterscheiden zla i schen der w i s s e n s c h a f t 1 i c h e n
Aufarbeitung der Iradition und Herstellung einer möglichst
authentischen Fassung anhand dea ältesten Quellen einerseits
und einer Förderung der Vielfalt von lokalen und personä1en
Ve! s i onen sou/ i e überhaupt des schöpferischen He!angehens der
l,lusiker €n diese Tradition andererseits. Dies scheint (trotz
dea duach n o t e n s c h r i f t I j. c h e und tontechnische Fixierung gef ör _

detten Uniformierungs- und N i v e I I i e r u n g s t e n d e n z ) so aussichts-
los gar nicht zu sein, wenn oan auch nicht übe!sehen kann, da0
sich bestimmte Stilunte: de zl/{ischen den drei. lokalen
n a q äm - I r a d i t i o n e n Usbek '- Laufe der Zeit noch mehr ab_
schleifen l,rerden.
1n Iaschkent haben junge Musiker schon seit t97l die MögIich_
keit, sich i,n R6hmen einer unlassenden akademischen Ausbildung
am Konservetorium das klessische usbekisch_tadschikische Erbe
(insbesondere den §asmäqäm) geistig und musikalisch_prak.isch
anuueigoen; in Tadschikistan besteht seit einigen Jahren die-
se Möglichkeit am Institut für Kunst in Dusch6nbe. Dieser neue
Aneignungsproze0, bei dem die (durchaus noch intakte und not-
wendj.ge) dlrekte Lehrer-Schüter-Beziehung ert/eite!t r,/1rd durch
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däs Leanen aus den vorhandenen Noten- und Schatlaufzeich-
nungen, zieht n o t l{ e n d i g e r t,ll e i s e au ch Ver änderu ngen in der
Struktu! deE naqä,n-Zyklen nach sich. 0eshalb ist es um so
notwendiger, die historische und die heutige Ausführung ge-
nau zu dokumentieren, Eine gewaltige Arbeit haben die usbeki-
schen und tadschiki.schen l,lusiker und l4usikviissenschaftler in
dieser Hinsicht schon geleistet. 0ennoch r,/ü!de eine übe!sicht-
lich gestaltete, für rv i s s e n s c h a f t 1 i c h e Zwecke bes se ! geei gne-
te Neuausgabe mit Transkriptionen der maqäm-Zyklen, die be-
stimmte tonal-melodischen Charakteristika deutlicher hervor-
treten lassen, besse!e Möglj.chkeiten schaffen für vergleichende
Anelysen mit allen anderen !egionalen maqäm-Praktiken. Und dies
scheint mlr neben dea historischen Quellenlo!schung die Haupt-
aufgabe der musikalischen 0rientalistik in den nächsten Jahr-
zehn ten zu sein.
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