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PROBLEME DER ERFCRSCHUNG AUSSEREUROPEISCHER MUSIKXULTUR

Das Erforschen aufereuropdischer Musikkultur in weitaus stirkerem
Mafe als das bisher der Fall war, wird nicht nur die Musikgeschichte
beider Kulturen ~ der europdischen und der auBersuropdischen — erweitern,
sondern auch bestimmte umstrittene Fragen, wie z.B. die gegenseitige Be=
einflussung europiischer und auBereuropiischer Musikkulturen, kliren.

Aus der Tatsache, daB die sinheimische Musik der verschiedenen auBer-—
europZischen Véiker in den meisten Fdllen nicht dber ihre Heimatgrenzen
hinausgeht - ganz im Gegenteil zur europ$ischen Musik, die besonders in
unserem Zeltalter fast liberall verbreitet ist -, ist die Erforschung
auflereuropdischer Musik mit vielen Problemen verbunden, nicht zuletzt
aus dem Grunde, daf ihr v&lliges Verstindnis nur dann vorhanden sein
kann, wenn das Ohr mit ihr aufwichst,

Wie bel Jjeder musikalischen Analyse ist es auch bei der Analyse auBer—
europdischer Musik wichtig, das wesentliche Charakteristikum dieser Musik
zu erkennen, um richtige Schiuffolgerungen zu ziehen. Fir das nicht ge-
wohnte Ohr ist es bei einer Musik, die nicht dem Dur-Moll-System folgt,
sondern anderen Tonsysﬁémen wie z.B. den arabischen, besonders schwer,
die Funktion jedes einzelnen Tones innerhalb eines Musikstiickes zu er-
kennen, was fdr die Herausfindung bestimmter musikalischer Strukturen
sehr wesentlich ist. Z.B. die Seguenzbildung, die Halb- und Ganzschluf-
Wendung sowie bestimmte Stréphenformen sind bei Melodien, deren Tonali-
tatméich weder in Dur noch in Moll bewegt, nur dann erkennbar, wenn die
Hauptidne baw. Melodietridgertdne von den Durchgangsténeﬁ unterschiedean
werden konnen. Dies betrifft insbesondere Melodien, die mit vielen Ver-
zierungen versehen sind. Folgende Beilspiele sollen dies praktisch veran-—
schaulichen.

Der Melodie des ersten Liedes liegt die Leiter des magam Bayati zu-
grunde. Das Erkennen der Haupttdne macht die Sequenzbildung in der Melo-
dik dieses Liedes deu£iich. Sie bilden gleichzeitig das melodische Geriist
des Liedes.
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Beispiel 2 ist ebenfalls ein Lied, dessen Melodie sich in der Lelter
des maqém Baygti bewegt. Eine Abstrahierung der melodischen Verzierungen
macht 'das Erkennen der Seguenzbildung, in diesem Fall auch des melodi-

schen Geriistes des Liedes mdglich.

Bspl. 2

1.He. a=d 4 1te.  bedd 3.He. =44
:

Der Melodie des folgenden Liedes liegt die Leiter des maqam Saba zu-
grunde, Bel dieser verzierungsreichen Melodie ist es ehensc notwendig, die
Melodietrfigertdne von den Durchgangstfnen zu trennen, um die Halb- und

Ganzschlufwendung sowie das melcodische Geriist des Liedes zu erkennen.

Bspl. 3
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Halbschluf

Gapzschluf

Bei manchen verzierungsarmen Melodien wie es im Beispiel 4, dessen
Melodie sich in der Leiter des maqu Hifaz bewegt, der Fall ist, ist
dagegen die Sequenzbildung sowie der Halb- und Ganzschluf auf den ersten

Bligk deutlich zu erkennen.
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Aus der Tatsache, daB bestimmte Strophenformen textlich bedingt sind,
entspringt die Néf&eﬁdigkeit, auch bei der Erforschung auBereuropdischer
Musik - besonders wenn es sich um Lieder handelt - Sprachkenntnisse des
jeweiligen Volkes, dessen Musik zur Untersuchung herangezogen worden ist,
zu besitzen. Bel meiner Untersuchung syrischer Volkslieder habe ich fest-
gestellt, daf die musikalische Struktur dieser Lieder parallel zu der
Textform verlduft und eine altarabische metrische Dichtung aus dem
4. Jahrhundert, die spéter im frilhen Islam mit dem Ausdruck qa§§dah be-
nannt wurde, widerspiegelt. Diese Feststellung ermbglichte es mir erst-
malig, an Hand praktischer Beispiele den Beweis fiir die umstrittens
Frage des Einflusses der islamischen Kulitur, speziell der arzbischen
Musik des Mittelalters auf Europa zu erbringen, und damit diesen Streit
zum Abschiuf zu bringen. Es ist mir beim Vergleich mittelalterlicher
europlischer Lieder des Hymnen-, Seguenz- und Lai~Typus mit syrischen
quagIden—Liedern gelungen, die gemeinsamen Merkmale, sowohl musikalisch

als auch textlich zu finden.

1. Was die musikalische Seite betrifft, so darf man allerdings die
Tdentitdt bei beiden nicht in der Melodilk suchen, denn wie sich die
semitischen Sprachen von den lateinischen im Klang unterscheiden, so
unterscheiden sich auch ihre Melodien bzw. ihre Tonsysteme voneinander.
Jedes Volk hat zwei Muttersprachen, die des Wortes und die des Tones.
Nichtdestoweniger kann ein und derselbe Gedanke in verschiedenen Spra-
chen ausgedriickt werden. Demnach ist die Identitdt vielmehr im musikali-
schen Inhalt bzw, in den Melodiebildungsprinzipien zu suchen. Frage und
Antwort bzw., der Halb- und Ganzschluf sowie die Sequenzbildung und andere
musikalische Wendungen kénnen sowohl im arabischen als auch im europdi-
schen Tonsystem erzielt werden.

2. Was die textliche Seite betrifft, sc hat sich herausgestellt, das
die Texte einer groBen Zahl einer bestimmten suropZischen Liedgattung
nach der Form der altarabischen gasidah aufgebaut sind. Die sehr bekaante
und weit verbreitete Verszeile, dié durch einen Reim in zwel symmetrische
Vershdlften geteilt ist, ist identisch mit der Verszelle der altarabi-
schen gasidah, beide sind nach dem gleichen Prinzip aufgebaut. Die Be-
zeichnuné "Reimpaar" f£ir diese Versform trifft teilweise zu, jedoch nur

in bezug auf die Quantitdt und die Zugehdrigkeit beider Teile zueinander,
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denn in der Qualitdt sind die zwei Teile unterschiedlich. Filr diejenigen,
die die altarabische Poasie gut kennen, besteht kein Zweifel daran, dah
diese Versform mit der Versform der altarabischen qasidah identisch ist.
Hur dann kann die Negierung der Herkunft dieser Verséeilenform aus dexr
altarabischen Dichtung akzeptiert werden, wenn der Beweis erbracht wer-
den kann, daB sie in Europa von alleln entstanden ist, ohne in Beriihrung
mit der altarabischen Dichtung zu kommen. Dies wiirde aber im Widerspruch
211 dem stehen, was uns die Geschichte {iber den schon in frilherer Zelt
vorhandenen Ost-West-Kontakt berichtet. Allein das Vorhandensein eines
Kontaktes ist im Grunde genommen ein hinreichender Bewels fir die Uber-
nahme. Denn Kontakt bedeutet, mit dem Gegenstand in Beriihrung zu kommen .
Mit der Beriihrung findet die UYbernahme automatisch und unbewuBt statt.

Schen vor dem Islam existierte diese Versform in der arabischen Dich-
tung. Spéter hat der Philologe Ealil (gest. 175/7%1) diese Dichtung bis
ins Detail analysiert und begriindete darauf seine Wissenschaft von der
Metrik. In seiner Verslehre sind alle Aufbauelemente der altarabischen
gasidah festgelegt worden. Dies ist eine Tatsache, an der kein Zweifel
erﬁoben werden kann. %u bedenken aber wire, ob diese Versform den Arabern
eigen ist. Es gibt Stimmen, die behaupten, daB die arabischen Dichter die
Anregung, metrisch gebaute Verse zu gestalten, von auBen erhalten hidtten D
Ja sogar sollen sie die Wissenschaft von der Metrik von den grischischen
Grammatikern entlehnt haben. Westphal vermutet, daf diese Disziplin im
Anschlup an die arabische ibersetzung eines griechischen Kompendiums der
Metrik von den Arabern ausgebildet worden sei 2).

alle diese Vermutungen sind nicht ausgeschlossen, bediirfen jedoch noch
genauerer Untersuchungen. Dies festzustellen wird mein nidchstes Ziel sein.
Ob aber die Araber diese guantitierende Versform vor den alten Griechen
oder vor den Indern ilbernocmmen haben oder auch nicht, &ndert nichts an
der Tatsache, daB diese Versform iiber die Araber nach Europa gekommen
ist. Die Rolle der Araber als Vermittler der Wissenschaft zu jener Zeit
ist bekannt. Man brauche nur an die Ubersetzerschule in Bagdad "Haus der
Weisheit" {Bait al-hikmah) zu denken, durch die die meisten altgriechi-
schen Werke bakannt'wurden. In den meisten Fdllen haben sich abexr ihre
Leistungen nicht auf die einfache Ubersetzung beschrinkt, sondern viel-
mehr auf das Studium sowie auf die Kommentierung und Weiterentwicklung
dieser Werke erstreckt. Durch das Ph#ncmen, daB die vier qasTden-Liedar—
Typen, die ich bei der Untersuchung syrischer Volkslieder féstgestellt
habe, auch im suropdischen Liedgut zu treffen sind, hat das Argument
des Mangels an Bewelsen, mit dem die Gegenstimmen operieren, keine Giil-
tigkelt mehr. Unterndhme man auferdem den Versuch, das europiische Lied-
gut nach diesen vier gasiden-Lieder-Typen zu klassifizieren, so wiirde
man feststellen, dal siéh eine beachtliche Zahl europdischer Lieder nach
diesen vier Typen problemlos einordnen l&8t. Fir diesen Zweck ist es als
erstes wichtig, das Prinzip zu erkennen, nach dem alle vier Typen funk-
tionieren, denn dadurch wird klar, auf welchem Wege sich ihre Entwicklung

vom Einfachen zum Komplizierten vollzogen hat. Von grofier Bedeutung ist



jene Verszeile, die durch einen Reim in zZwei symmetrische Vershilften
geteilt ist. Sie ist die Grundlage, aus der sich alle vier Typen ent-
wickelt haben. Hinter dieser Versform verbirgt sich ein geometrisches
Prinzip. Als erster hat es der Philologe Halil erkannt und begriindete
darauf seine sechzehn Metren. Denn scbald eine solche Verszeile vertont
wird, unabh#ngig von der Sprache, in der sie steht, unabhingig davon,
ch es sich um ein geistliches oder weltliches, ein Volks= oder Kun=zsitlied
handelt, tritt das Prinzip, nachdem die sechzehn galIlschen Metren auf-
gazbaut sind, in der musikalischen Form der vertonten Verszeile in Er-
scheinung., Es ist die Symmetrie der Zweiteiligkeit, wobei beide symme-
trischen Teile eine Einheit bilden.

Mit dieser Beobachtung ist noch ein weiteres Beispiel flr die Not-
wendigkeit der interdiszipliniren Fusammenarbeit gegeben. Alle Diszipli-
nen stehen in Wechselbeziehung zueinander und komplementieren einander.
Wie sich bestimmte musikalische Seiten durch Nachbardisziplinen aufdecken
lassen, so ist dies auch umgekehrt der Fall. Durch jens Beobachtung bzw.
durch die Musik wird deutlich, daB der Philologe galzl mit seinen sech-
zehn Metren vorrangig das Prinzip zum Ausdruck bringen wollte, nach dem
die altarabische gasidah aufgebaut ist. Dies blieb bis heute unbekannt,
weil die musikaliscée Seite den Metrikern verborgen blieb. In unvertontem
Zustand ist das Prinzip, dem diese Versform folgt, nicht zu erkennen,
well die Symmetrie der Silbenzahl in beiden Vershdlften in einem Gedicht,
das aus 50-100 solcher Verszeilen besteht, vom Dichter nicht eingehalten
werden kann. Aus allen anderen Bauelementen dieser Versform ist das
Prinzip bzw. die duBere Form, in der sich das Prinzip verbirgt, das
einzige feste Bauelement. Die #ibrigen Bauelemente, wie z.B. die innere
Fiillung der beiden Vershdlften ist verdnderlich. Bei der Vertonung wird
sig aufgeldst, so daB manchmal die langen Silken als kurze und die kur-
zen als lange ausgesprochen werden, um sich dem Rhythmus der Melodie
anzupassen, wihrend der duBSere Rahmen bzw. die zwel symmetrischen Teile
bestehen bleiben.

Dieses poetisch geometrische Prinzip tritt musikalisch folgender-

mafen auf:

1. Die zwel symmetrischen Vershidlften verwandeln sich in zwei melodische
Phrasen.

2. Die erste mejodische Phrase muf mit dem ersten Reim enden, die zweite

dagegen mit dem zweiten.

3. Die Zeitdauer der ersten melodischen Phrase muf mit der zweiten iden-
tisch sein, so daB, wenn z.B. die erste Phrase acht Viertel bean-
sprucht, auch die zweite die gleiche Zahl an Vierteln enthalten muB.

1=

Der Text der ersten Vershdlfte teilt sich je nach der Zahl der Viertel,
die in der ersten melodischen Phrase enthaliten sind, in Einheiten;

jede textliche Einheit paBt sich einem Viertel an. Der glelche Vorgany
gaeschieht mit dem Text der zweiten Vershdlfte.
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Hier muf noch erwdhnt werden, dap Lieder, die diese vier Punkie nicht
erfiillen, nicht den gasiden-Liedern, sondern anderen Liedgattungen an-

zurechnen sind.

Was die musikalische Struktur hetrifft, so zeigen die Lieder dieser
Versform eine Entwicklung vom Einfachen zum Komplizierten. Aus Raummangel
wird hier auf esine detaillierte systematische Darstellung dieser Entwick-
lung varzichtet (sie ist in meiner Dissertaticonsschrift enthalten). Eine
grobe Darstellung dieser Entwicklung sollte hier genigen.

%u Beginn erhielten die erste und die zweite melodische Phrase bzw.
die zwei Vershilften die gleiche Tonreihe ( ala ), so daB das ganze Lied
aus der mehrfachen Repetition - je nach der %ahl der verszeilen — ein
und derselben Tonreihe bestand. Obwohl zwischen der ersten und der zwel-
ten Tonreihe ein Ruhepunkt in Form einer Atempause stattfindet, wird mit
dieser musikalischen Struktur die Selbstandigkeit bzw. die gedankliche
¢liederung, die in beiden vershilften bhesteht, musikalisch nicht diffe-
renziert, weil beide Teile die gleiche Tonreihe erhalten. Aus diesenm
Grunde ergab sich die nichste musikalische Struktur, und zwar die Bildung
von zwei #hnlichen { ala ) oder verschiedenen ( alb ) melodischen Phrasen.
Die musikalische Kerrespondenz peider Teile miteinander erfolgte entweder
durch die Seguenzbildung oder durch den Halb- und Ganzschluf, so daf die
erste melodische Phrase eine Frage darstellte, die mit dem HalbschlufB
endete, wihrend die Antwort bzw. der Ganzschluff in der zweiten melodischen
Phrase erfolgte. Als Beilspiele solilen die folgenden Lieder dienen:
uabseiied von der Welt" von Laufenberd, das syrische Lied "Die Brout", das Lied

"pig heiligen Dreikimig mit {hrem Stern " und das syrische Lied 'Unter Lhyrer Stnfte”.

Abschied von der Welt

a = 12J b = 121
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fch wbllt daz ich do  hei-me  wer und al - ler wel-te trost enbir

1. yershilfte endet mit dem Halbschlufi
2. Vershilfte endet mit dem Ganzschlufh

Die Braut

¥

is mal lasmal L1& y3 zay na va war di ha------ yam a lay nd
1. Vershilfte endet mit dem HalbschluB
2, vershilfte endat mit dem Ganzschlufl
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Die heiligen Drethdnig
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1. Vershilfte endet mit der Sequenz
2. Vershilfte endet mit der Sequenz

inter i{hrer Stnfte

a = TJ b o= 7;
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1. Vershidlfte endet mit der Sequenz
2. Vershdlfte endet mit der Seguenz

Mit diesen Beispielen wird der erste Typ eines qagfdan—ziedes dargestellt.

Im Laufe der Jahre hat sich der zweite Typ entwickelt, ohne jedoch das
Aufbauprinzip dieser Dichtung zu beriihren. Zur zweiteiligen Zeile wurden
noch zwei andere Teile bzw. Vershilften hinzugefiligt, so daB die viertei-
lige Strophe entstand. Bei diesem Typ wisderholen sich laufend vier Vers-—
hélften bzw. melodische Phrasen statt zwel. Hier mup allerdings nech
einmal betont werden, daB der Weg zu der vierteiligen Strophe iber die
zweiteilige verlaufen ist und nicht umgekehrt,

Alle menschlichen Errungenschaften beginnen mit einer einfachen Form
und unterliegen einem unendlichen Entwicklungswey. Die Errungenschaften
&lterer Zivilisationen werden von jingeren Ubernommen, ergdnzt und wel-
tergegeben, ohne jedoch zu ilhrem Anfangstadium zurilckzukehren. Dieser
Vorgany des Ubernchmens, Komplementierens und Weitergebens wird bis zum
Infinitum stattfinden. Demnach is+ es zu verstehen, daf die q351den—L1ew
der vielleicht nicht in ihrem Anfangstadium in Europa erschienen sind.
Sie wurden in einem bestimmten Stadium ihrer Entwicklung iibernommen und
bis in die Gegenwart meisterhaft weiterentwickelt. Widhrend die arabischen
qasIden-Lieder auf dem Stand, den sie im Mittelalter erreicht haben,
stéhengeblieben sind, zelgen die eurcpiischen Lieder dieser Gattung eine
sehr hohe Stufe der Entwicklung, mit der die Europder die Position des
Gebenden errelcht haben. Einst waren sie die Nehmenden, Jjetzt sind sie
die Gebenden. In diesem Sinne sind die Gedanken, die von Jirgen Elsner
auf dem Bagdader KengreB 1978 vorgetragen wurden, sehr aussichtsvoll.

Im folgenden michte ich kurz auf zwes: wichtige Punkte eingehen, und
ZWar:




48

1. Michte ich den Weg erldutern, wie sich die musikalische Struktur
der zweiteiligen Zeile von zwei melcdischen Phrasen bis zu acht und me
entwickelt hat.

2. MBchte ich die Melodiebildungsprinzipien der gasiden-Lieder auf-
zeigen. Zu Punkt Eins. Das Reimspiel und der Refrain ﬁaben eine wichti
Rolle bei der Entwicklung der musikalischen Struktur dieser Liedgattun
gespielt.

{(a) Zum Reimspiel

Man gab den ersten vier Versh#lften ein bestimmtes Reimordnungs-
schema und wiederholte es bis zum Schluf des Liedes, so dad die vierte
lige Strophe entstand. Im folgenden einige Varianten einer Reimordnung

Adventlied

0 Heiland retss die Himmal auf herab herah vom Himmel lauf

rateg ab vom Hirmel Tor wnd Tilr reisg ab was Schlofl wnd Riegel fib

Das heifit, die Reimordnung der ersten vier Vershdlften hat folgendes

Schema:
auf launf = a a
Tiir fir =
Der Spinnerin Nachilied
Clemens Brentano
Eg sang vov Langen Jahven wohl auch die Nachtigall
das war wohl aiifler Schall da wiv zugammen Waren

Das Reimordnungsschema ist wie folgt:

Jahren Nachtigall
Schall waren = b

]
fu

Dov Kénig von Thule
Goethe

Es war ein Konty in Thule gar treu bis an das Grab

dem sterbend agine Buhle atnen goldnen Becher gab
Das Reimordnungsschema der vier Vershdlften ist wie folgt:

Thule Grab = a b
Buhle gab = =3 b

Dar Abendstern

Hoffmann von Fallersleben

Du lieblicher Stern du leuchtest ao fern

doch hab ich dich dennooh von Hersen 8o gern
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1. Lied Nr. 10

ya wayll wayli man amo Jaddi "E~binayya man “ame

win mat abuka lap hamo win matat inma ya wayl mayii
Das heifit, die Reimordnung der ersten Strophe hat folgendes Schema:

a
b

2. Lied Nr. 46

ya mama laiwah karimma dahlala stawet “anaido

wi habibi min qirbe harimma dahlala dub yinsa mawa “ido

Die Reimordnung der vier Hemistiche hat also folgendes Schema:

a b
a b

3. Lied Nr, 7

fema “gauli wi'l—ta@nzg wil galbi sayer hazzﬂ
ythwa ' L-bintt ' l-marbu “ah ya »aacrau miolimin

Das Reimordnungsschema der Sirophe ist wie folgt:

a
b a
4, Lied Nr., G4
jazale yazale tab Firhi tab
wi 'l-amar halland ya ‘ayni binte'l-tailu gab

Das Reimordnungsschema der Strophe ist wie folgt:

a b
c b

5. Lied Nr. 24

tah#i haudadha wit “atabnz sar sahthis yuf ya wail hall

ya zavifa 'I-tul yammul matlgé ya dahab yilma “fauqil mazbah
Das Reimordnungsschema der Strophe ist wie folgt:

a b
c d

Durch dieses Reimspiel haben sich neue M8glichkeiten erdffnet, die
musikalische Struktur zu srweitern, denn die ersten zwei Vershilften,
die sich laufend wiederholten, vermehriten sich zu vier. Nun wiederholen
sich jedesmal vier Versh#lften bzw. melodische Phrasen statt zwel. Ur-
spriinglich wurde die musikalische Struktur der vierteiligen Strophe nach
dem Reimordnungsschema der ersten vier Vershi#lften gestaltet, so daB
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beim gleichen Reim die gleiche Tonreihe wiederholt wurde, spdter hielt
man sich nicht mehyr daran. Nur bei einigen syrischen Liedern, deren erste
Strophe vom urspriinglichen Text noch erhalten geblieben ist, stimmt die
musikalische Struktur des Liedes mit dem Reimordnungsschema der ersten
Strophe liberein. Als Beispiel das Dattel-Lied. Wie aus dem Lied zu er-
sehen ist, enden die erste, zweite und vierte Vershidlfte mit dem glei~
chen Reim (wa); auch ihre Teareihen sind die gleichen. Die dritte Vers-
hdlfte endet dagegen mlt einem andern Reim, dementsprechend wird ihre
Tonreihe gedndert.

3 LDattel
I. a 2. a
1 3
b .

i gmﬁm 1 ] 1 a—m

L L0 J I 1 I ] L

- [ Rl e e @
vE - ta-mi-r a

lakna wa Tin~da-k ra - w3 nil ha wa

: 2 ~ g T @Cgd d 4 T Sg
wil - 1i ra md -k yirmi- ni’ mal rd  hu mz  Tin 43 da wa
Musikalische Struktur = a a b a
Reimordnungsschema = aa ba

Khnlich verhalt es sich beim Lied ¢ fu Mandelaugige

Eine Ubereinstimmung der musikalischen Struktur der vierteiligen Strophe
mit dem Reimordnungsschema ihrer vier Vershdlften ist angedeutet, wenn
auch beim gleichen Reim nicht die gleiche Tonreihe wiederhelt wird, son-
dern nur ihr Anfangs- oder Schlufteil, Dies ist ausreichend um den glei-
chen Klangeifekt zu erzeugen.

Im Adventlied haben die erste und die zweite Vershédlfte den gleichen
Reim, so sind ihre Tonreihen mit dem gleichen Klangeffekt versehen, und
zwar dadurch, daB die Tonfolge, die auf den ersten Reim "Bimmel auf’” £dllt,
peilm zwelten Reim "Himmel lauf" eine Terz hher wiederholt wird. Die dritte
und vierte Vershdlfte haben ebenfalls einen gemeinsamen Reim, 50 sind
ihre Tonreihen mit gemeinsamen melodisch~rhythmischen Elgenschaften ver-
kniipft. Die Tonfolge bei "Riegel filr" hat die gleiche Bewegung wie die Ton-
folge bei "or wnd Tir", Im Lied der "idnig von Thule” haben die erste und die
dritte Vershilfte den gleichen Reim "Phuie, Buhle”, so sind auch ibhre Ton-
reihen miteinander dadurch verkniipft, daf beide mit der gleichen Tonfolge
beginnen. Ebenso ist es mit der zweiten und vierten Vershdlfte. Entspre—
chend ihrem gemeinsamen Reim "Grab, gab", wird die Tonfolge, mit der die
zweite Vershidlfte beginnt, eine Sekunde h&her beim Anfangsteil der vier-
ten Vershdlite wiederholt.
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(b)) Zum Refrain

Am Ende der vierteiligen Strophe wurde entweder eine Prosarefrain-
“Zeile, ein fiinfter Halbvers oder ein Instrumentalnachspiel angehingt,
die die Rolle eines Refrains spielten. Damit entstand die finfteilige
Strophe. Im Vergleich zu der vier- oder achtteiligen Strophe ist diese
nicht hdufig bel Liedern anzutreffen. Beispiele fiir diese Strophenform
sind in meiner Dissertationsschrift auf den Seiten 76-82 angefiihrt.
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Nun zu der sechsteiligen Strophe. Diese ist ebenfalls wie die vierteilige
durch das Reimspiel entstanden. Man hat fiir jede Verszeile esinen anderen

Reim gewdhlt und zwar wie folgt:

Blumeneaat

yalla nifiah yalla nisva ‘wagqtil sar 2 an

mint sahvou mimak sahra lasawi bistan
fon ' T-wardu hon ' i-aanbag wiknaks L-mmituy

kulion minhom haseb halo maleki'l-zuhur
ta ‘aln sufui-banafsad Loz Paaay?il

lammay fatteh ‘ayno'l-marga biyetlaffot “al-fil

Das heift, die Reimordnung der drel Verszeilen hat folgendes Schema:

1. Verszeile an bistan = a a
2. Verszeile mantur zuhur = b b
3. Verszelile til fil =
Matlied
Goethe
Wig herrlich leuchiet mir die Natur Wie glinst die Sonne wie tacht die Flur
Es dringen Blitten aus jedem Zwetig und tausend Stinmen aus dem Gestréuch
wid Freud und Wonme aus jeder Brust o Erd o Somne o Glick o Lust

Das Reimordnungsschema der drei Verszeilen entspricht dem wie im vorigen

syrischen Lied:

1. Verszeile Natuxr Flur = a a
2. Verszeile Iwelg Gestriuch = b b
3. Vers:zeile Brust Lust =

Klage

vom Niederrhein

Feing Liebohen frau du nicht daB er dein Herm nicht bricht
Sohiin Norte will er geben s kogtet dein jung Leben
glaube gi - cher ~—Lich glaubs a1 - cher -~Lich

Das Reimordnungsschema ist ebenfalls identisch mit den zwel vorigen

Liedern:

1. Verszeile nicht bricht = a a
2. Verszeile geben Leben =

3. Verszeile sicherlich sicherlich =

Entsprechend der Reimordnung wurde hier ebenfalls die musikalische
Struktur des Liedes gestaltet; was natlirlich in manchen Liedern nicht
immer gelungen ist. Wihrend beim Klagelied die musikalische Struktur
mit dem Reimordnungsschema der sechs Vershidlften ilbereinstimmt, ist

dies beim Mailied nicht der Fall, weil die erste und die zweite Vers-
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zeile musikalisch voneinander nicht differenziert wurden. Beide erhiel=~

ten die gleichen Tonreihen. Ahnlich ist es im syrischen Lied "Blimensaat’.
Hier erhielten alle drei Verszeilen die gleichen Tonreihen. In einem

anderen syrischen Lied dagegen "Daa Feh" ist es gelungen, die sechs Vers-
hdlften auch musikalisch voneinander zu differenzieren. Mit der fiinf-

und sechsteiligen Strophe sind wir beim dritten Typ eines gasiden-Liedes

angekommen.

Hlage
vom Niederrhein J. Brahms, op.l05,3 (1889)
a=6 2. a=4
] 0 1
1 p— i # i 3 g
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¥ v ! 7] |4
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T —| 1 | f HE i ¥ 4 |
w ' ! | i T )
3] ' ‘
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Musikalische Struktur = a a b b’ c ¢’
Reimordnungsschema = aa bbb cc
Mailied
Goethe Christ. Aug. Gabler (1798}
1. as= 12 2. a'=12
pl N 1 F 1
by 7 ¢ —— Y I " . h o] it -
it — g — g ———] et b "1 i
il ¥ 9] b It % i ! 1
¥ & b
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[ 1T 1
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Son—ne o Glick o Lust
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und Freud und Won - ne aus je-der Brust o Erd

aa'

il

Musikalische Struktur aa' bro
Reimordnungschema = aa b b [l
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Mugikalische Struktur = a b b’ ¢ b e’
Reimordnungsschema =ahb c b ch

1ab
bintae'l
hinta'l-1

Das Reimordnungsschema der drel Verszellen ist wie folgts

1. Verszeile gazale kabp = a b
2. Verszeile “ayni, gabh = ¢ b
3. Verszeile Tayni gabh = < b

ber vierte Typ bzw. die achtteilige Strophe entstand, als man zu der
vierteiligen Strophe noch eine zweite, ebenfalls aus vier Teilen bestehen-
de Strophe, hinzugesetzt hat, so daf das ganze Lied dann aus acht symme-
trischen Vershilften bzw. melodischen Phrasen bestand. Wie bei den ande-

ren Typen wurde ebenso auch hier urspriinglich die musikalische Struktur

der acht Teile nach dem Reimordnungsschema der Vershdlften gestaltet

{siehe Beispiele}.
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Vergleiche die Form beider Lieder mit der Form der sechzehn halilschen Hetren.
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10.

11.

12.

13.

14,

16.

?awil:

Basit:

. Madid:

. Wafir:

Kamil:

Hazaf:

Ragaz:

Ramal:

Sari’:

Munsarih:

Hafif:

Mudari ®:

Mugtadab:

Mudtatt:

Mutagarib:

Mutadarik:
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Die sechzehn galilschen Metren

1.He.=4 VersfiiBe bzw.14 Silben 2.He.=d Versfiile bzw.14 Silben
iu— - fus - Sum - U - —Iiun - f u= - = fu= o~ fum - - I
1.He.=4 VersfiiBe bzw.14 Silben 2.He.=4 Versfiife bzw.14 Silben
I - v fomem S - mem S mu - i r: —u=/f =u~ = mum S —u-
1.He.=4 Versfiife bzw.14 Silben 2.He.=4 VersfiiBe bzw.14 Silben
["U"_/_U— /—u—-/"U"[I—u——/"u— /"'LJ__/—'.-I"i
1.He.=3 VersfiiRa bzw.15 Silken 2.He.=3 Versflile bzw.15 Siiben
iu—uu~ / umwu—m f u—uu— I u=pu— / w=uwu~ / u-uvu-
1.He.=3 Versfilife bzw.15 Silben 2.He.=3 VersfliBe bzw.15 Silben

1l.H.J_U""/ UU"'U"'/ [S1F i ¥ B

1.He.=3 VersfilBe bzw.12 Silben

| Toos -/

wu-u— / ouw-u- ;

l§.-|__'_/U"'"'/U"“"""

j.He.=3 VersfilBe bzw.12 Silken

2.He.=3 VergsfiBe bzw.12 Eilben
IU""‘_/U-""_/U_""'l
2.He.=3 Versfiile bzw.12 Silben

- u—f - ,u=f - mu- l

1.Ba.=3 VersfiiBe bzw.12 Silben

I - —y=f - =u=-f - —u- l

2 ,He,=3 VersfiiBe bzw.312 Silben

T S

1.He.=3 Versflile bzw.12 Silben

T

1.He.=3 VersfiiBe bzw.12 Silben

D mom =/ mum =/ =u= -

2.He.=3 Versfiife bzw.12 Silben

e eom /- mu- /== =0

2.He.=3 Versfiife bzw.12 S5ilben

Mos/--v /- cu- |

1.He.=3 Versfilfe hzw.12 Silben

|

2.Ha.=3 Versfiife bzw.12 Silben

Moo/

—— / - -

1.He.=3 VersfiiBe bzw.12 Silben

[

e

2.Ha.=3 Versfiife bzw.12 S5ilben

I T

1.He,=3 Versfiife bzw.12 Silben

‘U"—_/“IJ"""/U_"— l

2.He.=3 VersfilBe bzw.12 Silben

[ s /- =u= /= 0= |

1.He.=3 VersfliBe bzw.12 Silben

[ mom ) = mu= )

S

2.He.=3 Versfiife bzw.12 Silben

M —or cei /oo |

1.He.=4 VersfiiBe bzw.12 Silben

b e/ mum =/ mu- = !

2.Ha.=4 Versfiife bhzw.12 Silben

i |

U""/U—"/U"'“/U"-

1.He.=4 Versfife bzw.12 Silben

I U"‘/u-—/u—“/u—-—

2.He.=4 Versfiife bzw.12 Silben

I

"'U“/"U"/—U—/“U"
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Die Entwicklung der musikalischen Struktur dieser Liedgattung ist nicht
bei diesem Typ, alsoc hei der achtteiligen Strophe stehengeblieben. Im
europidischen Liedgut sind neuve Typen entstanden. Es gibt Lieder, die z.B.
aus zehn Vershdlften {siehe das "Wimmelied" von Schubert), aus 13 Versh#lften
{siehe "ntreu' von Peter Cornelius), aus 16 Vershdlften (siehe "Da die Stunde
kam" von Robert Franz) bestehen., Hier muB allerdings betont werden, daB
bei dieser gesamten Entwicklung die erste Verszelle, in der sich das Auf-
bauprinzip dieser Dichtung verbirgt, als MaB filr alle ilbrigen Verszeilen
bestehen bleibt.

Aufschlufireich wire auch die Verfolgung der weiteren Entwicklung dieser
Liedgattung, in Hinsicht darauf, inwieweit diese Liedform in die Runstmusik
eingedrungen ist, und ob sie f£ir die Entstehung bestimmter musikalischer

Strukturen in der Kunstmusik eine Rolle spielite.

Zu den Melodiebildungsprinzipien der gasiden-Lieder

Qasidah und Sequenzbildung sind zwel Begriffe, die voneinander nicht
zu trénnen sind. Die starke Verbundenheit der Sequenzbildung mit der Me-
lodik der qasIden—Lieder provoziert sogar die Hypothese, dag die Sequenz-
bildung in dér Musik zum ersten Mal entstanden ist, als diese Dichtung
vertont wurde. Der Reim, der in gleichmifigen Abstinden wiederkehrt und
der gasidah ein akustisches Moment verleiht, erzwingt bei der Vertonung
eine mﬁsikalische Wiederholung. Er tritt stets in Verbindung mit einer
Sequenzbildung oder mit dem Halb- und Ganzschluf auf. Wihrend die Halb-
und GanzschluB-Wendung beim ersten Typ hiufiger anzutreffen ist, tritt
die Sequenzbildung beil den ibrigen Typen folgendermaBen auf:

{a) Als eine wvolle Sequenz, d.h. die Sequenz kann sich auf den ganzen
Halbvers erstrecken, so daf die zwelite melodische Phrase eine Seguenz
der ersten ist. Mit anderen Worten, die Tonreihe der ersten melcodischen
Phrase wird in der zweiten auf einer anderen Tonstufe auf- cder abwirts
wiederholt, so wie es im syrischen Lied "Die Ipfel von Damaskus" und im Lied
"Dig Landlust" von Haydn der Fall ist (siehe Beispisie).

Die dpfel von Damashus

hizza yadim meshizd hizgs tiffa hilfamhiluilo mazzih

J.Haydn{1781)

1. a:lﬂ-b 2. a'=1 I\

e ! I [ Fron, 1
7§:;;:1§;::ﬁ::?§n ey i Awa—
) .0 ] 1 oy il P Fal ]
fein 7 i | S - 11 1 b = Lo . = P | 1 Il
Se S — A i i ) oY —|- + i
- = A e ¥ 7 ] ]

Ent~fernt von Gram und Sor-gen er - wach ich je - den Mor-gen
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Im erstgenannten Lied wird die Tonrelhe der ersten Vershidlfte bei der
zweiten eine Sekunde tiefer wiaderholt. Im Lied "Die Landlust” wird die
Tonreihe der ersten Vershdlfte (Entfernt von Cram wund Sorgen) eine Terz

héher bei der zweiten ferwach ich jeden Morgen) wiederholt.

{b) Als eine Teilsecquenz. Diese beschrinkt sich nur auf den Reim, d.h.
die Tonfolge des ersten Reimes wird beim zweiten auf- oder abwidrts ver-
schoben, so wie es im syrischen Lied "0 Gerte” der Fall ist. Die Tonreihe,
die auf den ersten Reim { wmwri) £811%, wird bei jedem Brscheinen des
gleichen Reimes um eine Sekunde tiefer verscheoben. Ebenso verhidlt es
sich beim Liede “Selmsucht nach dem Frithling" . Die Tonfolge bei "wieder grin”
wiederholt sich eine Terz tiefer bei "Veilchen blifn', oder im "Maiiied”,

wo die Tonfolge bei "die Notur” eine Quinte hher bei "lacht die Flur"

wiederhelt wird.

(c) Als eine rhythmische Seqguenz. Ebenso wie bei der melodischen Se-
guenz tritt diese entweder als eine volie rhythmische Sequenz oder ais

eine Teilseguenz auf.
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