Vom >Fremdling« zum >Mal3stab«

Zum Einzug der westlichen Musiktheorie in die arabische Welt
bis ins frithe 20. Jahrhundert

Salah Eddin Maraga

Europdische Musik wurde im 19. Jahrhundert in den arabischen Ldandern zum Symbol fir Fort-
schritt und das Besitzen, Lernen und Spielen von europdischen Musikinstrumenten zu einem Sta-
tussymbol, das die Zugehorigkeit zu einer hoheren gesellschaftlichen Schicht ausdriickte. Im Zuge
der umfangreichen Staatsreformen und Modernisierungsprogramme — insbesondere in Agypten —
wurden ab 1820 Militdrkapellen und -musikschulen nach européischem Vorbild gegriindet. Somit
drang die europdische Musik auch in die drmeren Bevolkerungsschichten ein. Mit der Griindung
zahlreicher Missionsschulen in Syrien und Agypten und der zunehmenden Aktivitit europdischer
wie amerikanischer Missionare, flir die Musik ein wichtiges Mittel darstellte, das Evangelium zu
verkiindigen, wurden viele christliche wie nicht-christliche Araber aus einfachen Verhiltnissen
weiteren Formen westlicher Musik ausgesetzt. Fiir die Unterweisung in der westlichen Musik wa-
ren somit arabischsprachige Schriften zur westlichen Musiktheorie unentbehrlich (Ta‘limcibasi;
Edwin Lewis; Rizqallah Sihata; Don Angelo Bormida; Ahmad Amin ad-Dik). Der vorliegende Auf-
satz widmet sich zuerst diesen Schriften und zielt darauf, ihre Entstehungsbedingungen und ihren
Inhalt zum ersten Mal systematisch darzulegen. Daraufhin wird dem parallel dazu zu beobachten-
den Einfluss westlicher Musiktheorie auf die Theorien arabischer Musik nachgegangen (Miha’l
Musaqa/Louis Ronzevalle; Ibrahim Beg Mustafa; Muhammad Dakir Beg). Der Text liefert damit
umfangreiches Material fiir eine Erforschung der Geschichte der Verbreitung, Rezeption und
Aneignung westlicher Musiktheorie in den arabischen Landern.

In the nineteenth century European music became a symbol of progress in the Arab world. Pos-
sessing, learning, and playing a European musical instrument became a status symbol that ex-
pressed an affiliation with a higher social class. In connection with state reforms and programs of
modernization — especially in Egypt — military music bands and schools were established from
1820 onwards based on European models. As a consequence, European music was introduced to
the poorer segments of the population. With the founding of many missionary schools in Syria and
Egypt and the growing activity of European and American missionaries, who considered music an
important medium for spreading the gospel, many Christian and non-Christian Arabs from poor
backgrounds were exposed to other forms of Western music. Thus, for instruction in Western mu-
sic Arabic writings on Western music theory became essential (Ta‘limcibasi; Edwin Lewis;
Rizqallah Sihata; Don Angelo Bormida; Ahmad Amin ad-Dik). The first part of the present article
focuses on these writings and aims to systematically describe their contents and the circumstances
in which they were created for the first time. Subsequently, the observable parallel influence of
Western music theory on theories of Arab music is traced (M1ha’1l Musaga/Louis Ronzevalle;
Ibrahim Beg Mustafa; Muhammad Dakir Beg). The article provides extensive material for the study
of the history of the dissemination, reception, and adoption of Western music theory in the Arab
world.

Schlagworte/Keywords: Arab music theory; Arabic writings on Western music theory; arabische
Musiktheorie; arabische Schriften zur westlichen Musiktheorie; Militdrmusikschulen; Military music
schools; missionary schools; Missionsschulen; Tonic Sol-fa; Western influence; westlicher Einfluss
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Ab der Mitte des 19. Jahrhunderts beteiligten sich in den Zentren der arabischen Welt
immer mehr Personlichkeiten am Lernen, Lehren und Auffiihren westlicher Musik. Die
Nachfrage nach Unterweisung in westlicher Musik und Musiktheorie kam sowohl von
den europdischen Einwohner*innen (iiberwiegend aus ltalien, Griechenland, Frankreich
und GroRbritannien) als auch von einem grollen Teil der westlich erzogenen Einheimi-
schen, die westliche Musik als fortschrittlich und ihre Akzeptanz als Voraussetzung fir
den Zutritt zu den hoheren Riangen der Gesellschaft ansahen.' Dafiir waren zunidchst
keine musiktheoretischen Lehrschriften auf Arabisch notwendig, da die Angehérigen bei-
der Gruppen Zugang zur Musikliteratur in der einen oder anderen europdischen Sprache
hatten.” Fiir den Rest der Bevolkerung, der sich mit westlicher Musik auseinanderzuset-
zen hatte, wie die meistens aus den einfachen und drmeren Schichten der Gesellschaft
stammenden Militirmusiker oder die Gemeindemitglieder der Missionskirchen, waren
musiktheoretische Lehrschriften in arabischer Sprache hingegen unentbehrlich. Diese
mussten bereitgestellt werden. Mit dem so entstandenen Schrifttum befasst sich der erste
Teil des vorliegenden Aufsatzes. Im zweiten Teil wird den Einflissen westlicher musik-
theoretischer Konzepte auf die Theorien arabischer Musik seit dem spéten 18. Jahrhun-
dert nachgegangen. Dieser Prozess verlief keineswegs isoliert von jenen im ersten Teil
beschriebenen Aneignungsvorgdngen, sondern befand sich mit diesen in staindiger Wech-
selwirkung. Mit dem bekannten Kongress zur arabischen Musik (Mu’tamar al-Masiga al-
‘Arabiya’) in Kairo 1932 wurden die so tber die Jahrzehnte entstandenen Konfliktlinien in
der Theoretisierung arabischer Musikpraxis explizit. Der Kongress war zugleich ein Aus-
gangspunkt fiir eine weitere sModernisierung: arabischer Musiktheorie, die bis heute an-
dauert und Gegenstand einer erganzenden Studie werden soll.

1. WESTLICHE MUSIKTHEORIE IN ARABISCHER SPRACHE

Den bi- und multilingualen Benutzer*innen fremdsprachiger Musikliteratur standen seit
den 1950er Jahren Glossarien als Nachschlagewerke zur Verfligung.* Heute sind wissen-
schaftliche Studien und Blicher in arabischer Sprache zur westlichen Musiktheorie reich-
lich vorhanden. Zwar besteht der groRte Teil aus Ubertragungen westlicher musiktheore-
tischer Lehrbiicher, von denen einige in die Curricula von Musikschulen und
-hochschulen aufgenommen wurden,” wie beispielsweise Adolphe Danhausers Théorie

1 Vgl. Shawan 1985, 144f.

2 Welche westlichen musiktheoretischen Werke arabischen Lesern*innen zugédnglich waren oder arabi-
schen Autoren zur Abfassung ihrer eigenen musiktheoretischen Werke vorlagen, kann man in den sel-
tensten Fdllen und nur anhand von sporadischen Hinweisen in der Literatur erfahren.

3 Die Umschrift des Arabischen erfolgt anhand der Regeln der Deutschen Morgenlandischen Gesellschaft
(DMG) und die des Tirkisch-Osmanischen anhand der Regeln der islam Ansiklopedisi. In Lehn- und
Fremdwortern in arabischer Schrift, in Wortern aus dem Persischen sowie fiir mundartliche Transkrip-
tionen wird der Buchstabe ¢ als ¢, der Buchstabe z als g oder z, & als g, w2 als p, s als 0, 6 und v und
schliellich ¢ als e oder é transliteriert. Personennamen in arabischer Schrift werden in der Regel transli-
teriert. In lateinischer Schrift geschriebene Namen arabischer Personen (vor allem Autoren) bleiben hin-
gegen unverdndert (also >Bayoumi« und nicht »Baiylimic; sMoustapha« und nicht >Mustafa<). Wenn nicht
anders angegeben, stammen alle Ubersetzungen vom Autor des vorliegenden Aufsatzes.

4 Vgl. Magma“ al-Luga al-‘Arabiya 1971; Bayoumi 1992; ALECSO 1992; Willmon 1994; AAL 2000.
Vgl. Farid 2007, 145f.
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de la musique (1872), William Lovelocks The Rudiments of Music (1. Auflage: 1957),
Eugen Suchons und Miroslav Filips Strucnd Nduka O Hudbe (1962)° und mehrere von
Marcel Duprés Schriften.” In den letzten Jahren gab es jedoch seritse eigenstandige Ver-
suche, westliche Musik-, Harmonie- und Kontrapunktlehre auf Arabisch zu prasentieren.®
Diese Veroffentlichungen richten sich in erster Linie an Schiiler*innen und Hochschul-
student*innen der westlichen Musik.

Unter dem starken kulturellen Einfluss des Westens am Ende des 19. und zu Beginn
des 20. Jahrhunderts wurde auch der Wunsch nach >Wiederbelebung« und »Systematisie-
rung¢ der arabischen Musik und Musiktheorie immer grofer. Anfang der 1930er Jahre
wurden Musik und Musiktheorie in Agypten und spiter, in geringerem MalRe, Syrien und
anderen Lindern des Mittleren Ostens zu unerldsslichen Komponenten allgemeiner Bil-
dung. Die Anzahl derer, die damals in Agypten westliche Musik lernten, war jedoch ho-
her als die Anzahl derer, die arabische Musik lernten. Das gleiche trifft auf die Musikleh-
rer*innen zu: Auf drei dgyptische Lehrer*innen fiir arabische Musik kamen fiinf auslandi-
sche Lehrer*innen fiir westliche Musik. Man war besorgt tiber die >epidemische« Verbrei-
tung von Klavieren und westlichen Blasinstrumenten und die zuriickgehende Beliebtheit
arabischer Musikinstrumente.® Daher vermehrten sich in den 1920er und 1930er Jahren
die Versuche, die arabische Musiktheorie nach smodernen« wissenschaftlichen Methoden
zu behandeln.' Diese >modernen< Methoden setzten Kenntnisse der westlichen Musik-
theorie und vor allem Notation voraus. Demnach wurden den Student*innen der arabi-
schen Musik zundchst Einfiihrungen in die westliche Musiktheorie geboten.'" Diese tru-
gen freilich selten die Uberschrift >westlich¢, da man die als >wissenschaftlich« angesehe-
ne westliche Musiktheorie als allgemein giiltig akzeptierte und begann, sie fiir eigene
Zwecke einzusetzen (siehe unten Abschnitt 2.).

1.1. Die Militarmusikschulen und das erste arabischsprachige Buch tiber
westliche Musiktheorie

Die Anfinge der institutionellen Unterweisung in westlicher Musik reichen in die erste
Halfte des 19. Jahrhunderts zuriick. Als Teil seines umfangreichen Programms zur Mo-
dernisierung des Landes lieB der osmanische Statthalter Agyptens Muhammad “Ali Basa
(reg. 1804-48) wihrend der 1820er bis 1840er Jahre mehrere Militairmusikschulen'

Danhauser 1872; Lovelock 1957; Suchor/Filip 1962.
Dupré 1925; Dupré 1927; Dupré 1936; Dupré 1938a; Dupré 1938b; vgl. Butrus 2007.
Zaza 2010; Karam/Gallo/Qarfal/Gammil 2011; Sukkari 2011.

Vgl. Kitab al-mutamar 1933, 342; Shawan 1980, 99; Racy 1991, 75; Sahhab 1997, 59. Im Jahre 1932
wurden mindestens 3232 Klaviere aus Deutschland und der Schweiz nach Agypten importiert und in
einem Laden auf der ‘Imadaddin-Strale in Kairo verkauft; Racy 1991, 91 (Anm. 6).

10 Vgl. Marcus 1989.

11 Vgl Salfiin 1920-1928 und Hifn7 1935.

12 In der Literatur herrscht Uneinigkeit beziiglich der Anzahl, Namen, Griindungsjahre und -orte dieser
Schulen. Rizq (1993, 21f.) z&hlt vier, andere nennen fiinf mit teils unterschiedlichen Namen (Hifni
1933, 16; Hifnf/gaﬁq 1969, 71; Racy 1983, 169; Shawan 1985, 143; Hafiz 1982, 20). Den ausfihrlich-
sten und aktuellsten Beitrag zur Geschichte der Militarmusik unter Muhammad °AlT Basa liefert Mestyan.
Er geht von mindestens sieben Musikschulen aus (2014, 637-650).
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griinden. Tirkische, italienische, franzosische, spanische und deutsche Musiklehrer wur-
den ins Land geholt, um jungen Agyptern das Spiel westlicher Musikinstrumente (haupt-
sachlich Holz-, Blechblas- und Perkussionsinstrumente), die Grundlagen westlicher Mu-
siktheorie und Notenschrift beizubringen. Die Absolventen dieser Schulen formten Mili-
tarkapellen, die sowohl westliche Militairmusik als auch bearbeitete arabische Musik auf-
flhrten. Der Einfluss dieser Schulen ging jedoch tber die Bildung von Militarkapellen
hinaus: Sie versorgten die Grof3stadte mit »kompetenten« Musikern. Einige schlossen sich
lokalen Orchestern an und gaben Musikunterricht — privat oder an 6ffentlichen Instituten.
Andere reisten nach Europa, um ihre musikalische Ausbildung fortzusetzen."

Aus erster Hand erfahren wir jedoch von den Schwierigkeiten, denen Ausbilder wie
Auszubildende begegneten; von der Komplexitdt und Fremdheit vermittelter Inhalte abge-
sehen, war die Sprachbarriere das grofite Problem, das es anzugehen galt. Dass beide
Seiten es nicht leicht hatten, sich gegenseitig zu verstehen, hatte zur Folge, dass auch
nach einer langen Ausbildungszeit die Auszubildenden iber relativ wenig musiktheoreti-
sches Wissen verfiigten." Fiir den Franzosen Gardin (Gordon)," der nach eigenen An-
gaben die Position des Hauptausbilders (tafimcibasi) an der dem Vizekénig Muhammad
Sa‘ld Basa (reg. 1854-63) direkt zugeteilten Militarkapelle (al-mdysiga [sic] as-Sa‘idiya)
innehatte, lag das Problem in erster Linie darin, dass »seit der Griindung von Militdrka-
pellen [maysigat ‘askariyal in Istanbul [Islambal] und Agypten [ad-diyar al-misriyal kein
einziges [Lehr-]Buch auf Tirkisch oder Arabisch verfasst wurde, welches die Grundlagen
der Musik [usal al-maysiqi] beinhaltet.«'® Solch ein in der Sprache der Auszubildenden
verfasstes Buch hitte sicherlich zur Uberwindung vieler Verstandigungsprobleme und zur
Verkiirzung der Ausbildungszeit beigetragen. Gordon beschloss daher zu handeln und
ein Muhtasar yatadamman qawa'id asliya min ‘ilm al-maysiqr [sic] (Kompendium der we-
sentlichen Grundlagen der Wissenschaft der Musik) zusammenzustellen, das speziell fir
samtliche der dgyptischen Armee angehorende Militarkapellen (al-maysigat) maligebend
sein sollte." Wenn auch nicht nadher definiert, ist mit sMusik¢ in diesem Kompendium
stets die westliche Musik gemeint.'® Das urspriinglich in franzosischer Sprache verfasste
Manuskript lie Gordon von Muhammad Isma‘ll Afandi, einem ehemaligen Mitglied der
Mission Egyptienne & Paris, ins Arabische iibertragen und 1855 nach »Erhalt der Zustim-
mung der Obrigkeiten [al-amr al-alfl« im Druckhaus Balaq drucken.' Eine Ubersetzung
ins Tulrkische vertraute er Mustafa Resm1 Efendi an, einem bei der Tageszeitung al-Waqa’i
al-Misriya angestellten Dolmetscher.”” Meines Erachtens stellt Gordons Muhtasar Uber-

13 Vgl. Shawan 1985, 144; Mestyan 2014, 645f.
14 Vgl. Ta'limcibagi 1855, 4.

15  Monsieur Gordon kam gegen Ende des Jahres 1839 nach Kairo und wurde zum »Chef der fiirstlichen
Trompeter« an der Militarmusikschule in al-Hangah ernannt (Mestyan 2014, 643f. und 646).

16  Ta‘limcibagl 1855, 4.
17  Ebd., 1.

18  Gardin verwendet keines der sonst zur Bezeichnung von westlicher Musik benutzten Adjektive, wie
ifrangiya (wortl. »frankische«), spater auch driabbiya (europdische) und garbiya (westliche). Aus der Sicht
eines Europders mag dies auch tiberfliissig gewesen sein.

19 Ta'limcibagi 1855, 3.

20 Ebd., 4. Uber eine tiirkische Ubersetzung liegen mir keine Informationen vor.
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haupt den ersten Druck tiber Musiktheorie in arabischer Sprache dar.?' Bemerkenswert ist
in jedem Fall die Tatsache, dass dieser erste Druck von der westlichen und nicht der ara-
bischen Musik handelt. Auferdem ist die Druckqualitdt der darin enthaltenen Notenbei-
spiele im Vergleich zu vielen spateren Drucken erstaunlich gut.

In seinem Vorwort erhebt Gordon keinen Anspruch auf Originalitdt; er habe in »ge-
kiirzter und unkomplizierter Form« lediglich das weitergegeben, was er aus den Werken
anderer Musiklehrer (mu‘allimin) geschopft habe.”” Da die meisten musikalischen Termini
weder auf Arabisch noch auf Tirkisch existierten, habe man es fiir angemessener gehal-
ten, sie in der Originalsprache (Franzosisch und Italienisch) beizubehalten.” Das
36-seitige, in Form eines Katechismus verfasste Kompendium ist in 14 Paragraphen
(bunad, Sg. band) gegliedert und beinhaltet insgesamt 123 Fragen und ebenso viele un-
terschiedlich lange Antworten.

Paragraph 1 enthdlt eine Definition von Musik und die Erkldrung der sieben Tonsilben
und des Konzepts einer Tonleiter.** Musik wird als die Wissenschaft der Zusammenset-
zung von Tonen (tarkib al-aswat) definiert. Fir »Ton< wird hier das arabische Wort saut
(Pl. aswat) benutzt, also eine wortliche Ubersetzung des franzosischen Worts »son«. Im
Arabischen wiirde man fiir Ton« an dieser Stelle eher das Wort nagma (Pl. nagamat) er-
warten. Die Tone werden mittels >Symbolen« (isarat), die man »>Zeichen« (‘alamat; Sg.
‘alama; von frz. >notes<) nennt, dargestellt bzw. notiert. Die sieben Stammtone sind do,
ré, mi, fa, sol, 1a und si. Eine Tonleiter (sullam, wortl. »Leiter«; von frz. »échelle<) wird aus
acht aufsteigenden Tonen (aswat mutasa‘ida) gebildet. Der achte Ton ist die Oktave
(8awab) des Grundtons. Die folgende Abbildung aus dem Muhtasar zeigt die diatonische
(C-)Durtonleiter und soll die zwei darin vorkommenden Intervallarten, ndmlich den
Ganz- und den Halbtonschritt, optisch darstellen (Abb. 1).

Abbildung 1: Graphische Darstellung der (Stamm-)Tonleiter (Ta‘limcibagi 1855, 5)

21 Vgl. Strbagi 1963, 164 (Nr. 571).

22 Ta'limcibasi 1855, 4.

23 Mit hoher Wahrscheinlichkeit eine Entscheidung des Ubersetzers.
24 Ta'limcibagi 1855, 5.
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Die mit einem lilafarbenen Stift horizontal gezogenen Linien auf der obigen Grafik stam-
men von einem spdteren Benutzer des mir vorliegenden Exemplars®® des Muhtasar. Sie
zeigen, dass die Ganztonschritte in zwei gleichgrole Halbtonschritte aufzuteilen sind,
was aus der diatonisch-heptatonischen Leiter eine chromatische macht. Der spdtere Be-
nutzer war, wie sich herausstellte, Hasan al-Mamlak (fl. 1922-33),%® ein Musiklehrer und
Komponist aus Kairo, der fiir seine Achtung der westlichen Musik und seinen friihen Ver-
such, die Gitarre nach einigen Adaptionen®” in das arabische Musikinstrumentarium ein-
zufiihren, bekannt wurde (Abb. 2). Er nahm zudem am Kairoer Musikkongress von 1932
teil und war Mitglied der Commission des modes, des rhythmes, et de la composition
(Lagnat al-magamat wa-l-iqa“ wa-t-ta’lif).*® Hasan al-Mamluk (im Folgenden abgekiirzt als
yHM<) kommentierte und ergdnzte noch weitere Punkte in dem Muhtasar. Diese werden
im Folgenden mitberiicksichtigt.

Abbildung 2: Hasan al-Mamlik (Mamlidk 1922, 40)

Im zweiten Paragraphen des Muhtasar werden folgende Begriffe eingefiihrt:*

— Liniensystem (miqgyas, wortl. »Mal«, »Skala«; von frz. >portée; HM: mudarrag, wortl.
»das Abgestufte«)

— Hilfslinien (hutat mukammila, wortl. »erganzende Linien«; von frz. »lignes supplémen-
taires«)

— die G-, F- und C-Notenschliissel (mafatih, wortl. »Schlissel«; von frz. sclés«)

— die Platzierung der sieben Stammtone auf das Liniensystem mit unterschiedlichen Noten-
schliisseln.

Paragraph 3 behandelt:*
— Takt (wazn, wortl. »Mal«; von frz. smesure<)
— Schlagfiguren (daqq al-wazn, wortl. »Taktschlagen«; von frz. >battre la mesure«; HM:

iga‘, wortl. »das Fallenlassen« [eines Stabes zum Markieren von Metrum und Rhyth-
mus]) (Abb. 3)

25 Das Exemplar liegt in der Universitétsbibliothek Harvard, Middle Eastern Division der Widener Library:
http://nrs.harvard.edu/urn-3:FHCL:2346532 (25.5.2018).

26 Vgl. die mit seinem Namen unterzeichneten handschriftlichen Notizen in Ta‘limcibasi 1855, 28.

27  Er entfernte die Biinde, ersetzte die Metall- durch Darmsaiten und stimmte sie wie folgt: d-e-a-d'-g'-c?
(Mamlak 1922, 40-42).

28  Kitab al-mu’tamar 1933, 38, 137-163; Katz 2015, 310, 324.
29 Ta‘limcibasi 1855, 6-9.
30 Ebd., 9-12.
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— Notenwerte (magadir al-‘alamat; von frz. »durée des notes<; HM: azminah; wortl. »die
Dauern«) und ihren Formen (askal al-‘alamat; von frz. »figures de notes):

— rond (von frz. sronde<; HM: raha kamila, wortl. »ganze Pause«)

— bilans (von frz. sblanche<, HM: nisf raha, wortl. »halbe Pause«)

— nuwar (von frz. »noire; HM: rub‘ raha, wortl. »Viertelpause«)

— kuros (von frz. scroche«; HM: di sinna, wortl. »einfach gezahnt«)

— dabilkurds (von frz. »double-croche<; HM: di sinnatain, wortl. »zweifach geziahnt«)
— tiribilkurds (von frz. striple-croche<; HM: lahza, wortl. » Augenblick«)

— kuwadribilkurés (von frz. »quadruple-croche<; HM: hunaiha, wortl. »Weilchenc).

Es ist deutlich, dass sich die Angaben von al-Mamlik eher auf die Pausen- als auf die
Notenwerte beziehen.
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Abbildung 3: Schlagfigur des zwei-, drei- und vierteiligen Takts (Ta‘limcibagsi 1855, 9)

Der Paragraph 4 behandelt die Pausenzeichen (sakatat; von frz. >silences<) und ihre For-
men (askal as-sakatat; von frz. >figures des silences<),”" der Paragraph 5 die Punktierung
(nugta; von frz. >point de prolongation<).”> Der Paragraph 6 bespricht die Hauptintervalle
(masafat; von frz. intervalles simples<).”> Al-Mamlik fiigte die Bezeichnungen der Téne
innerhalb der Tonart hinzu:

— asas (wortl. »Grund[ton]«; von frz. >tonique«)

— fauq al-asas (wortl. »[der Ton] Gber dem Grund[ton]«; von frz. >sus-tonique«)

— ausat (wortl. »der mittlere [Ton]«; von frz. s médiante<)

— ma taht at-tabit (wortl. »der [Ton] unter dem festen [Ton]«; von frz. ssous-dominante«)
— at-tabit (wortl. »der feste [Ton]«; von frz. s~dominante«)

— ma fauq at-tabit (wortl. »der [Ton] tiber dem festen [Ton]«; von frz. ssus-dominante«)
— hassas (wortl. »der sensible [Ton]«; von frz. »sensible«)

— gawab (wortl. »die Antwort; von frz. »octavey).

31  Ebd., 13f.
32 Ebd., 14-17.
33 Ebd., 17-19.
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Die folgenden Paragraphen behandeln weitere terminologische Grundlagen:

Paragraph 7: Taktarten (auzan; von frz. mesures<) und Taktstriche (hutdt al-wazn; von
frz. >barres de mesure<);*

Paragraph 8: Halte- und Bindebogen (was/; von frz. »Liaison de prolongation), Triole
(tulati; von frz. striolet<), Sextole (sudast; von frz. >sextole<), Synkopierung (sinkob; von frz.
ssyncope);>

Paragraph 9: Vorzeichnung (von frz. »armature<), Versetzungszeichen (isarat at-tagyir;
von frz. »altération>) und ihre Wirkung;*® die franzosischen Namen der Alterationszeichen
werden beibehalten:*

- diyéz (von frz. »diese«)

— dif ad-diyéz (von frz. »double diese«)
— bimdl (von frz. sbémol.)

— dif al-biméol (von frz. »double bémol)
— bikar (von frz. sbécarre);

Paragraph 10: Ton (t6n; von frz. >ton¢), Halbton (nisf at-ton; von frz. >demi-ton<), Dur-
(magam kabir; von frz. s mode majeur) und Molltonart (magam sagir; von frz. mode
mineur<);*®

Paragraph 11: Tonleitern (salalim; von frz. >échelles, gammes«) — diatonische Tonleiter
(mutasalsila, wortl. »fortlaufende«; von frz. \gamme diatonique<) (Bsp. 1) und chromati-
sche Tonleiter (kramatiks; von frz. sgamme chromatique);*

Paragraph 12 lehrt, wie man die Tonarten (tabaqgat, wortl. »Lagenc; frz. . gammes<) an-
hand der Vorzeichnung erkennt;*

Paragraph 13: italienische Tempo- (haraka; von frz. smouvement:) und Dynamikbe-
zeichnungen (anwa“ as-saut; von frz. »>nuances<); andere Vortragsanweisungen und
-zeichen (kalimat wa-isarat tabi‘a laha) werden jeweils mit ihrem Kiirzel oder Symbol und
ihrer Bedeutung bzw. Erklarung auf Arabisch angefthrt;*'

34 Ebd., 19-22.

35 Ebd., 22-24.

36 Um sich die Reihenfolge der Kreuze und Bs in der Vorzeichnung der §- und b-Tonleitern einfacher ein-
zuprdgen, erganzte al-Mamlik in Bleistift ein kurzes Merkgedicht im dgyptischen Volksmund (ebd., 25):

Wa-Mamliakun lahG nazmun / bihi n-nagami I-kibir yudras
Fa-kun farhan wi-hfaz simlar / soldof fado solre lamis
Fa-sadri s-satri li-I-bimél / wi-b&’i s-satri li-d-dliyés

Die Ubersetzung lautet:

Mamlik hat ein Gedicht gedichtet, / Mit dem das C-Dur erlernt wird.
Sei froh also und merke dir: / Si - mi-la-re - sol - do - fa, fa - do - sol - re - la - mi - si.
Der Anfang des Halbverses gilt dem bémol / Und der Rest des Halbverses dem diese.

37  Ebd., 24f.
38 Ebd., 26.
39 Ebd., 26f.

40 Ebd., 28f. Al-Mamlik fligte zu diesem Paragraphen einige hilfreiche Tipps hinzu, wie man eine Dur-
oder Moll-Tonart einfacher bestimmen kann.

41  Ebd., 29-33.
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Paragraph 14: Verzierungen (‘alamat az-zina; von frz. ornements<), darunter:*?
langer Vorschlag (al-‘alama as-sugra al-mamdiida; von it. »appoggiaturac)

kurzer Vorschlag (al-‘alama as-sugra al-basita; von it. appoggiatura breve<) (Bsp. 2)
Nachschlag (nisf gumla)

Schleifer (gumla)

Triller (tril; von frz. strille)

andere Auffiihrungszeichen wie Oktavierungszeichen und andere Abkiirzungen
(ihtisarat, von frz. »abréviations«).

|15 g0

Beispiel 2: Notierung und Ausfiihrung des kurzen Vorschlags (Ta‘limcibasi 1855, 34)

Aus den obigen Ausflihrungen ergibt sich, dass Gordon seinem am Anfang des Kompen-
diums verkiindeten Vorhaben, sich auf die wesentlichen Grundlagen der (westlichen)
Musiklehre und Notenschrift zu beschranken, treu geblieben ist. Das in aller Kiirze pré-
sentierte Material muss fiir Unterrichtszwecke vollig ausreichend gewesen sein, zumal
das Kompendium hauptsdchlich fir Blaser und Perkussionisten, aus denen sich die Mili-
tarkapellen zusammensetzten, vorgesehen war. Mit der Behandlung von Themen wie
Akkorden, Harmonik usw. hdtte man iber das erstrebte Ziel hinausgeschossen. Drei We-
ge im Umgang mit den fremdsprachigen Termini kdnnen festgehalten werden:

1.

42

Einige Termini werden in der Originalsprache beibehalten und in transliterierter Form
wiedergegeben. Sie werden lediglich verbal oder bildlich dargestellt, so etwa ronde,
blanche, noire und die restlichen franzosischen Namen der Notenformen, oder synco-
pe sowie bémol, diése und die restlichen Versetzungszeichen. Die meisten dieser
Termini wurden nach Gordons Schrift im Laufe der Zeit, jedoch ohne sich durchzuset-
zen, ins Arabische Ubertragen (dies gilt etwa fiir die oben von al-Mamlik erginzten
Namen der Notenformen).

Ebd., 33-36.
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. Die zweite Gruppe umfasst Termini, die ins Arabische ubersetzt sind und zugleich

nach der Originalsprache transliteriert werden. Ein Beispiel sind alle italienischen
Tempo- und Dynamikbezeichnungen (z. B. iskértsandé fiir it. >scherzando«, zugleich
iibersetzt als lafifa, wortl. »fein«, »zart«, »zierlich«, »héflich«, »elegant« usw.). Ahnlich
wie die arabischen Termini der ersten Gruppe fanden auch die ins Arabische tbertra-
genen Tempo- und Dynamikbezeichnungen sehr wenig Verbreitung und Anwendung.

. Die dritte Gruppe betrifft Termini, die direkt ins Arabische tbersetzt werden, ohne das

fremdsprachige Original anzugeben. Wahrend die meisten dieser Termini wortlich
Ubersetzt sind, wird ein kleiner Teil nur sinngemdls lbertragen (wie z. B. tabaqat,
wortl. »Lagenc, fiir »Tonarten¢, oder mutasalsila, wortl. »fortlaufendex, fir »diatonischs,
oder kabir, wortl. »grol«, fiir frz. > majeur<) oder durch einen in der arabischen Musik-
theorie géngigeren Terminus fiir ein dhnliches Phdnomen ersetzt (wie z. B. magam fir
frz. s mode).

Dass Gordons Muhtasar bis ins 20. Jahrhundert hinein als Quelle zum Erlernen der
Grundlagen der (westlichen) Musiktheorie herangezogen wurde, konnte am Beispiel des
Kairoer Musiklehrers Hasan al-Mamlik nachgewiesen werden.”> Auch Muhammad Kamil

al-

Hula (1881-1931) muss es in der Hand gehabt haben; dem Muhtasar hat er mit Si-

cherheit die Idee zu seiner Veranschaulichung der Intervallstruktur der arabischen Haupt-
tonleiter in seiner 1904 erschienenen Schrift Kitab al-misiqa as-sarqr (Das orientalische
Buch der Musik) zu verdanken (Abb. 4).
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Abbildung 4: Intervallstruktur der arabischen Haupttonleiter (Hulam 1904, 29)

1.2. Die westlichen Missionare und die Verbreitung westlicher Musiktheorie

Die amerikanischen und europdischen Missionare im osmanischen Syrien raumten, ne-
ben der direkten Verkiindung des Wortes Gottes, der Bildung und der medizinischen
Versorgung der multikonfessionellen Bevolkerung hochste Prioritédt ein. Sie glaubten da-

43

Vgl. auch Nasra 1932, 25 und 68.
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durch den nicht-christlichen, >predigtresistenten< muslimischen Anteil der Bevolkerung
besser zu erreichen.** Ein wichtiger Schritt in diese Richtung war sicherlich die Einfiih-
rung der ersten Druckerei aus Malta im Jahre 1834.* Die Druckerei diente vor allem der
Verdffentlichung christlicher Literatur in arabischer Sprache. Die ersten Schulen wurden
1824 in Beirut gegriindet. Von dort breiteten sich die Schulen im ganzen Land aus. 1897
waren es bereits 132 Schulen mit 6200 Schiiler*innen mit einem Madchenanteil von ei-
nem Drittel.* Anfangs wurde nur Lesen und Schreiben unterrichtet. Den Maddchen wur-
den zusdtzlich hauswirtschaftliche Kompetenzen (z. B. Ndhen) beigebracht. Im Laufe der
Zeit nahmen die Lehrfacher zu. Es wurde Unterricht in Geographie, Arithmetik, Gramma-
tik, Botanik, Physiologie, Astronomie, Fragen der Heiligen Schrift, Kirchengeschichte,
Moralphilosophie, Zeichnen, Englisch, Franzésisch und sakraler Musik erteilt.*” Obwohl
als ein freiwilliges Fach behandelt, legten die amerikanischen Missionare grofSen Wert
auf den Musikunterricht. Henry Harris Jessup (1832-1910),*® ein Presbyterianer, der seine
ganze Berufslaufbahn (53 Jahre) evangelischer Missionsarbeit in Syrien widmete, schrieb
1862 in einem Brief an Charles S. Robinson (1829-1899), einen New Yorker Pastor und
Musikliebhaber:

It has sometimes been a question with me whether the Arab race is capable of learning to sing
Western music well. (This is partially due to the one-third intervals between the whole notes as
against our one-half intervals.) The native music of the East is so monotonous and minor in its
melody (harmony is unknown), so unlike the sacred melodies of Christian lands, that it appeared
to me at one time that the Arabs could not learn to sing our tunes. It is difficult for the adults to
sing correctly. They sing with the spirit, but not with the understanding, when using our Western
tunes. But the children can sing anything, and carry the soprano and alto in duets with great suc-
cess. All that is needed is patient instruction. [...] They sing in school, in the street, at home, in
the Sabbath-school, in public worship, and at the missionary society meetings.*

Nichts habe ihm, so H. H. Jessup, wdhrend seiner Missionsarbeit mehr Freude bereitet,
als die Kinder in Syrien beim Singen zu erleben. Sein Erfolgsrezept lautete ganz einfach:
»patient instruction«. Er setzte deutlich auf die Aufnahmeféhigkeit, Lernbereitschaft und
leichte Beeinflussbarkeit der Kinder im Gegensatz zu den Erwachsenen.

Den Missionaren war es von Anfang an wichtig, einen Gemeindegesang auf Arabisch
in den Gottesdienst einzufiihren. Dies wird aus Eli Smiths (1801-1857)*° Einleitung zu
seiner englischen Ubersetzung von ar-Risala as-Sihabiya fi s-sina‘a al-misigiya (Das
Sihabitische Sendeschreiben iiber die Kunst der Musik, ca. 1840; engl. Ubersetzung 1847)

44 »The Moslems especially could not be reached by preaching. The most that could be done for them was
through the Press and the school« (Nelson 1897, 360). Ferner: »Patients come from all parts of Syria and
from Egypt, and carry back with them to their homes impressions of Christian love as well as direct gos-

pel teaching. [...] Many of these are Moslems, and, they hear the gospel read and explained before re-
ceiving medical attention« (ebd., 364f.).

45  Ebd., 352.

46  Ebd., 355f.

47 H.H.Jessup 1872, 52, 81f., 98f., 104, 125 und 316; Nelson 1897, 355ff.; sieche auch Diab 1983; ‘Awad
1969, 265ff.

48  Zur Biographie siehe Horner 1998, 331b.
49  Zitiert bei H. H. Jessup 1910, Bd. 1, 251.
50  Zur Biographie siehe Stowe 1998, 626a—b.
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des syrisch-libanesischen Arztes Miha’il Musaga (1800-1888) klar ersichtlich; seine Un-
tersuchungen des Texts von Musaga, schreibt Smith, waren nicht

in consequence of a knowledge of the science of music, or of any particular taste for it [...]; but
in consequence of the necessities of my calling. The mission[,] with which | am connected, has
not yet succeeded in introducing singing into Arabic worship. The obstacles[,] which have pre-
vented, are two; one, the peculiarities of Arabic versification, the other, the equally strong pecu-
liarities of Arab music. The former is such, that a hymn composed according to Arabic rules of
prosody, would, in very few cases, if any, be adapted to our tunes; and one composed according
to our rules, would be still less adapted to Arab taste.”'

Ferner flhrt er aus:

not only do we find the singing of the Arabs no music to us, but our musicians have found it very
difficult, often impossible, to detect the nature of their intervals, or imitate their tunes. The first
intimation | had of the nature of the difficulty, was derived from observing, that a native singer,
in attempting to repeat the octave in company with one of our musical instruments, did not ob-
serve the same intervals, and of course the two were not at every note in unison. Subsequently
one of my colleagues attempted to write Arab tunes on our stave, and found that he was unable
to do it, owing to some peculiarity in the intervals.®

In der Zeit danach gab es von einigen amerikanischen Missionaren und arabischen Dich-
tern unterschiedliche und zum Teil erfolgreiche Bestrebungen, arabische protestantische
Kirchenlieder tber vorwiegend europdische und amerikanische, aber auch arabische Me-
lodien fiir den Gottesdienst und Schulgebrauch zu schreiben.” Das erste Gesangbuch
stammt aus dem Jahr 1873.°* Es wurde von Edwin Lewis erstellt, der von 1870 bis 1882
Professor fiir Chemie, Geologie und Physik am Syrian Protestant College war. Seinem
Tatrib al-adan fi sind‘at al-alhan (Entziickung der Ohren in der Kunst der Musik, 1873) folg-
ten weitere Gesangbiicher wie die zweite Auflage von llyas Salih al-Ladiqrs (1836-1885)
Bahgat ad-damir fi nazmi I-mazamir (Die Freude des Gewissens Uber die Versifizierung der
Psalmen, 1882; die erste Auflage von 1875 enthdlt keine Melodien). Die Noten samt wei-
teren Aufflihrungshinweisen in der zweiten Auflage wurden von dem in Asyt stationierten
englischen Missionar YGhanna HGg (John Hogg; gest. 1886)°° ergdnzt.”® Hogg, ein offen-
bar begnadeter Sanger, unterrichtete Vokalmusik an den Missionarschulen in Alexandria
und Asyat.”” Er entschied sich, die Melodien von rechts nach links und gleich mittels
zweier Notationsverfahren wiederzugeben, ndmlich der Fiinflinien- und der Tonic Sol-fa-
Notation (Bsp. 3, vgl. 1.2.2.).

51  Smith 1847, 173.

52 Ebd., 173f.

53 Vgl. Anonymus 1897a, 54f.; Moreh 1976, 28f.; Racy 1986, 415; Racy 2001, 340.
54 Lewis 1873.

55 Vgl. Watson 1904, 368 und 372-379.

56 Vgl Ladiqi 1882, 6f.

57 Watson 1904, 115, 446 und 451.
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Beispiel 3: Eine Seite aus Bahgat ad-damir mit zwei Notationsverfahren (Ladiqr 1882, 24)

Ein weiteres Gesangbuch mit Melodien in westlicher Liniennotation ist Kitab mazamir
wa-tasabih wa-agani rihiya muwaqqa‘a ‘ala alhan muwafiqa (Ein Buch der Psalmen, Lob-
gesdnge und geistlichen Lieder liber geeignete Melodien, 1885) von Samuel Jessup und
George Ford. Es gibt zwei leicht unterschiedliche Auflagen dieses Gesangbuches, die im
selben Jahr erschienen sind.’® Nur eine von ihnen aber weist das Approbationssiegel des

58 S.Jessup 1885a; S. Jessup 1885b.
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Syrischen Bildungsrats (bi-rubsat Maglis Ma‘arif Wilayat Sariya al-Galila) auf dem Titelblatt
auf,” was diese Auflage fiir den Schulgebrauch und dhnliche Zwecke zuldssig machte.®

Unter diesen Verdffentlichungen nimmt Edwin Lewis Tatrib al-adan aus dem Jahr 1873
eine Sonderstellung ein. Als einziges der genannten Gesangbiicher enthdlt es eine
Einfihrung in die Grundlagen der westlichen Musiktheorie und Notation. Diese
Einfiihrung soll im Folgenden ndher betrachtet werden.

1.2.1. Tatrib al-adan fi sina‘at al-alhan (7873)

In der Einleitung offenbart Edwin Lewis einige Beweggriinde fiir die Zusammenstellung
seines Werks. Fiir ihn sei die Tonkunst (fann al-masiga) ein regelbasiertes und in den
meisten Landern allgemein verbreitetes Wissen (iim gandani wa-umami). Erfahrungsge-
mal konne nichts so das »Herz erweichen« und den »Verstand scharfen« wie die Musik.
Von daher sei es notwendig, »musikalisches Wissen in den arabischen Landern« zu ver-
breiten.®' Lewis gibt zwar zu, dass es musiktheoretische Schriften in arabischer Sprache
gibt, behauptet jedoch, dass sie dufSerst kompliziert und nur einer kleinen Gruppe von
Fachleuten zugdnglich seien. Die Araber hitten zudem keine Sammlungen, in denen, wie
etwa in Europa, Weisen (alhan) notiert (dabtiha bi-hurifin wa-‘alamat) sind. Kein Fremder
(agnabi) konne daher, wenn auch in dieser Kunst sehr erfahren (mahir), eine einzige ara-
bische Melodie (lahn ‘arabi) vortragen (yurannim), ohne diese vorher direkt von Arabern
gelernt zu haben.® Lewis bemerkt, dass dies auch der Grund sei, weshalb unter den ara-
bischen Musikkundigen mehrere Versionen ein und derselben Weise kursierten. Man
konne nie wissen, welche von ihnen die richtige (sahiha) sei. Lewis ist der Uberzeugung,
dass die westliche Notation (al-‘alamat al-masigiya, wortl. »die musikalischen Zeichen«)
tberschaubar und, auch fiir Kinder, leicht zu begreifen sei.®’ Sie sei in vielen Landern,
wie ltalien, Osterreich, Deutschland, Frankreich, Spanien, England und Amerika, allge-
meingliltig, so Lewis. Mittels ihrer kdnne jede Nation die Melodien anderer Nationen
leicht singen. Einmal niedergeschrieben, konnten die arabischen Weisen und Hymnen fiir
alle Ewigkeit bewahrt werden. Schliellich driickt Lewis seine Hoffnung aus, dass die
kommenden Generationen das Lesen und Schreiben von Musik gut meistern, um ihre
nationalen Weisen rein zu bewahren und somit Gott angemessen zu preisen.*

Der musiktheoretische Teil von Tatrib al-adan ist in neun Kapitel gegliedert. Im ersten
Kapitel »Uber das Wesen der Musik« (fi hagigat al-masiqa) wird die Musik als eine Wis-
senschaft definiert, die sich mit dem Komponieren (ta’lif) von fiir das Ohr angenehmen
Melodien (alhan) befasst.®> Eine Melodie besteht aus dem Aufeinanderfolgen von unter-

59 S.Jessup 1885b.
60 H.H.Jessup 1910, Bd. 2, 505 und 812; vgl. ‘Awad 1969, 257f.
61 Lewis 1873, 2.

62 Ebd.
63 Ebd.
64  Ebd.
65 Ebd., 3.
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schiedlich hohen und tiefen Tonen (nagamat).®® Die Melodien wurden frither »aural/oral
tradiert« (tuhfaz bi-s-sama‘), bemerkt Lewis. Im Laufe der Zeit hitten die Menschen das
Bediirfnis verspiirt, die wachsende Anzahl an Melodien schriftlich zu fixieren. Da die
Tone der Melodien sich durch ihre Hohe und Dauer unterscheiden, musse die Verschrift-
lichungsmethode in erster Linie diese beiden Faktoren berticksichtigen und widerspie-
geln, so Lewis. Die Musiker (masigiydn) hdtten sich bemiiht, Notationsformen zu erfin-
den, die diesen Zweck erfiillen. Der Zeichenvorrat hdtte mit der Zeit stindig zugenom-
men, und mit ihm auch die Anzahl an Regeln. Die Finfliniennotation sei das Ergebnis
vieler Jahre harter Arbeit. Wegen ihrer Tauglichkeit habe sie Verwendung bei vielen Vol-
kern unterschiedlicher »Rassen« (agnas) und »Sprachen« (lugat) gefunden.

Im zweiten Kapitel werden die Noten- und die entsprechenden Pausenwerte bespro-
chen.”” Lewis lbersetzt die englischen Bezeichnungen der Noten wortgetreu ins Arabi-
sche: ‘alama kamila fir >whole note«, nisf ‘alama fir >half note<, rub‘u ‘alama fir >quarter
note« usw. Er zeigt auch, welche Noten zu Gruppen mit Balken zusammengefasst wer-
den. Ahnlich verfihrt er mit den Pausen (wagqf: waqf kamil fiir »whole rest<, nisf wagqf fiir
»half rest< usw.). Darauf erkldrt er die Punktierung (nuqta; von engl. >dot<) und die Ferma-
te (masik; von engl. »hold:), den Haltebogen (rabit; von engl. »tie<), und wie man staccato
und Triolen notiert.

Im dritten Kapitel wird erklart, was eine Oktave (martaba, diwan) ist.®® Jeder Ton habe
einen oberen (gawab) und einen unteren Oktavton (qarar). Die Stammtone (agsam,
daragat, abrag; von engl. »pitch«, >degreeq) seien: do, ré, mi, fa, sol, la und s1.*” Darauf
wird die Intervallstruktur der diatonischen Tonleiter erklart; Lewis verwendet zwei Inter-
vallbezeichnungen: eine daraga kamila fiir den Ganzton und eine nisf daraga fiir den
Halbton (von engl. »whole tone« und »half tonev).

Kapitel 4 bespricht das Liniensystem (as-sullam al-masiqi, wortl. »musikalische Leiter;
von engl. »stave«) und die Hilfslinien (hutdt qasira, wortl. »kurze Linien«; von engl. »>led-
ger lines).”” Dann werden der G- und F-Schlissel (‘alamat as-saut al-murtafi® wa-I-
munhafid; wortl. »Zeichen der hohen und der tiefen Stimme«; von engl. >treble clef< und
sbass clef<) veranschaulicht, jedoch verkehrt herum und am rechten Ende des Systems
platziert (Bsp. 4).

66 Diese Formulierungen erinnern auffillig an ar-Risala as-Sihabiya des syrisch-libanesischen Arztes Miha’il
Musaga (1800-1888). Seine Finleitung (mugaddima) trigt auch die Uberschrift »iiber das Wesen der Mu-
sik« (f7 hagigat al-masiqa) (Musaga 1899, 7). Musagas Risala ist im arabischen Original zwar erstmals 26
Jahre spéter als Tatrib al-adan in Druck erschienen, war aber schon 1840 entstanden und 1847, wie bereits
erwdhnt, von Eli Smith ins Englische tbertragen und veréffentlicht worden; vgl. Smith 1847.

67 Lewis 1873, 3-6.
68 Ebd., 7. Auch diese Passage erinnert an die ar-Risala as-Sihabiya; vgl. Musaga 1899, 9.

69 Im Original: s, ¢3, = & Jds Y, o~ Die Kurzvokale sind vermutlich als ein Hinweis auf die richtige
Aussprache der Tonsilben zu verstehen; phonetisch gesprochen also: /dot/ und nicht /du:/, /1el/ nicht
/aiz/, /ffaz/ nicht /fer/, /soul/ nicht /su:l/ und /laz/ nicht /lel/. Die Tonsilben mi und s7 konnen Ara-
ber*innen richtig aussprechen. Lewis gibt = (s)) an; im anglisierten Solfége-System wird si durch te (/tiz/)
ersetzt (McNaught 1892/93, 45).

70  Lewis 1873, 7-9.
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Beispiel 4: G- und F-Schlissel (Lewis 1873, 8)

An dieser Stelle wird zum ersten Mal klar, dass Lewis die Notenschrift dem Verlauf der
arabischen Schrift anpassen will. Alle darauffolgenden Beispiele und Notationen verlau-
fen von rechts nach links (vgl. Bsp. 6). Den fiinf Hauptlinien und den vier Zwischenrdu-
men des oberen und unteren Systems werden Buchstaben aus dem arabischen Alphabet
zugewiesen. Dem dritten Buchstaben c im lateinischen Alphabet entspricht der dritte
Buchstabe z (g) im arabischen. Auf einem Klaviersystem (mit G- und F-Schliissel) ent-
spricht z somit ¢, ¢' und ¢* usw. (Bsp. 5).
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Beispiel 5: Das arabische Alphabet zur Bezeichnung der Linien und Zwischenrdume des Systems
(Lewis 1873, 8)

Das fiinfte Kapitel behandelt die Taktaufteilung (taqti* al-alhan), Taktarten und -zeichen,
die Schlagfiguren und das Taktschlagen.”' Den Takt nennt Lewis haql/ (Pl. hugal; von
engl. »bar¢, smeasure<) und den Taktstrich fasil (Pl. fawasil; von engl. >bar line«).

Kapitel 6 handelt von der Erhhung und Erniedrigung der Stammtone (ff r-raf® wa-I-
hafd), den Erniedrigungs- und Erh6hungszeichen (‘alamat ar-raf® wa-I-hafd; von engl. »ac-
cidentals<), dem Auflosungszeichen (muraggi; von engl. >natural sign¢), sowie der chro-
matischen Tonleiter (ad-diwan al-kromatik; von engl. >chromatic scale<).”” Diese bestehe
aus den sieben Stammtonen und flinf weiteren Nebentonen (nagamat fariya; von engl.
schromatic semitones<), welche die flinf Ganztonschritte der diatonischen Tonleiter hal-
bieren. In der Regel verwende man das Erh6hungszeichen bei einer aufsteigenden Ton-
folge und das Erniedrigungszeichen bei einer absteigenden Tonfolge. Lewis geht bei sei-
ner Darstellung deutlich von der gleichstufigen Stimmung mit ihren enharmonischen
Verwechslungen aus. Um den Gesang der chromatischen Halbtone zu erleichtern, wer-
den die Tonsilben leicht modifiziert: Fiir die erhohten Tone werde aus dé di, aus ré ri, aus
fa fi usw. Fir die erniedrigten Tone werde aus ré rai (/1el/), aus mi mai (/mel/), aus so/ sai
(/sel/), aus la lai (/lel/), aus sT sai (/sel/). Hier lassen sich Spuren des Tonic Sol-fa finden
(vgl. 1.2.2.). Die chromatischen Halbtone kénnten sonst auch ganz einfach mithilfe der
Partizipien erhoht« und »erniedrigt« ausgedriickt werden.

71 Ebd., 9-11.
72 Ebd., 12-14.
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Die Generalvorzeichen (mafatih fi I-alhan; von engl. >key signatures<) sind das Thema
des siebten Kapitels.”” Aus diesem Kapitel wird ersichtlich, dass Lewis vom sogenannten
ymovable doh«-Prinzip ausgeht, nach dem das doh als Tonika auf alle Stufen der diatoni-
schen Tonleiter gesetzt werden kann.” Die Tonika von jeder Tonart heifit stets doh.

Im Kapitel 8 geht es um Konsonanz (ittifag) und Harmonie (tatan);”” da der arabische
Gesang (at-tarannum al-‘arabi) einstimmig sei, singe jeder Sdanger (murannim) genau das,
was die anderen Sdnger singen. Die meisten Melodien (a/han) in den Kirchen seien im
Gegensatz dazu mehrstimmig; ihre Schonheit hdnge von der Harmonie ab. In den arabi-
schen Kirchen wiirden die Melodien einstimmig gesungen und verléren dadurch viel von
ihrer Kraft zu entziicken und das Volk wende sich von ihnen ab. Die vollkommene Musik
(al-masiga al-kamila) jedoch bestehe aus Melodie und Harmonie. Im Chor gebe es vier
Stimmgruppen (agsam), den Stimmlagen entsprechend: Sopran (soprano) fiir die hohen
weiblichen Stimmen, Alt (altd) fir die tiefen weiblichen Stimmen, Tenor (tenor) fir die
hohen mannlichen Stimmen und Bass (bas) fiir die tiefen mdnnlichen Stimmen. Fiir den
vierstimmigen Satz benotige man zwei parallel verlaufende, mit einer eckigen Klammer
verbundene Notensysteme. Das obere System mit dem G-Schlissel (sullam al-gawab) sei
den weiblichen Stimmen vorbehalten, das untere mit dem F-Schlissel (sullam al-qgarar)
den mannlichen. Die Hauptmelodie (lahn) liege in der Sopranstimme. Die restlichen drei
Stimmen bildeten die Harmonik (tatan).

Das neunte und letzte Kapitel fiihrt in die darauf folgenden Ubungen (tamarin) ein und
erklart einige weitere Zeichen, wie das Wiederholungszeichen, das Dal-Segno-Symbol
und die Endmarkierung & (n fir nihaya, wortl. »Ende«).” Es enthdlt auch praktische Tipps
zur Ubung und zum Singen. Auf diesen theoretischen Teil folgen 33 praktische Beispie-
le.””

Tatrib al-adan ist somit der erste wirkliche Beitrag zur Erflillung des von Eli Smith oben
zitierten Plans der evangelischen Missionare, den (mehrstimmigen) Gesang in den arabi-
schen Gottesdienst einzufiihren. Die Bedeutung von Lewis’ Gesangbuch ist jedoch weni-
ger auf die darin enthaltenen notierten Gesdnge zurilickzufiihren, als auf die ihnen voran-
gestellte Einflhrung in die Grundlagen der (westlichen) Musik und Notation. Diese Ein-
flihrung bietet zum ersten Mal einen Schlissel in arabischer Sprache zum Verstehen und
Lesen der darauf folgenden Notate. Bis auf die Tonsilben und Namen der Stimmlagen
werden alle musikalischen Termini, die Lewis verwendet, vom Englischen ins Arabische
Ubersetzt. Es gelingt Lewis damit, vollstindig ohne englische Termini auszukommen und
die Grundlagen der europdischen Musiktheorie in einem arabischen Gewand zu prasen-
tieren. Kein einziges Mal bezeichnete er die behandelte Musiktheorie als »westlich< oder
seuropdische.

73 Ebd., 14-21.

74 Im Gegensatz zu den »fixed doh«Systemen, einschlieBlich jener von John Hullah (1812-1884) und
Joseph Mainzer (1801-1851); vgl. Rainbow/McGuire 2014 und Taylor 1896/97.

75  Lewis 1873, 22f.
76  Ebd., 23-25.
77 Ebd., 25-32.
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Beispiel 6: Eine Seite aus Tatrib al-adan (Lewis 1873, 2)

Die Leserichtung der musikalischen Notation folgt dem unterlegten arabischen Text (von
rechts nach links), ohne dass diese wichtige Anpassung mit einem einzigen Wort erwahnt
wird. Alle spateren Kompilatoren von evangelischen Gesangbiichern mit arabischem Text
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sind dieser Konvention gefolgt.”® Der schulische Musikunterricht und die Einfiihrung des

mehrstimmigen Gemeindegesangs in den arabischen Gottesdienst haben fiir die amerika-
nischen Missionare ihren Zweck erfiillt. Rickblickend restimierte H. H. Jessup voller
Stolz, dass die »sacred music« seither »great triumphs« in Syrien feierte; es wurden
»thousands of copies of our hymn and tune books« verkauft, »the teachers of boarding-
schools for boys and girls have trained their pupils to sing«, »pianos have become quite
commonk, »the Oriental taste is becoming gradually inclined to European musical stan-
dards«, und die Stimmen von Frauen und Madchen dirfen in den orientalischen Kirchen
erklingen.” Jessup glaubt, dass die Idee der Harmonik kein inhdrentes Merkmal europa-
ischer Tradition sei, sondern eine Frage der »Kultivierung«.*” Als Beleg fiir diese fruchtba-
re Politik flihrt Jessup einige »cases of musical genius« an: erstens einen gewissen
Ibrahim, der an der Blindenschule von Mr. Mott das Spiel mehrerer Instrumente und den
Gesang in drei Stimmlagen (Bass, Tenor und Sopran) gelernt habe. Er sei ca. 1890 in die
Royal Normal Musical College fiir Blinde in London aufgenommen worden, wo er ein
Diplom mit Auszeichnung erworben und schliellich als Klavierstimmer gearbeitet ha-
be.?" Zweitens wird Wadia (Wadi* Sabra, 1867-1952)% genannt und dessen Schwester,
die Organistin an der Syrian Evangelical Church in Beirut wurde.® Alle Genannten seien
Absolvent*innen von Missionsschulen und zeigten so »what may be anticipated when
Christian education becomes general in the East«.*

Als Lehrbuch iber die westliche Musiklehre reichte die Bekanntheit des Tatrib al-adan
tiber die Grenze der Schule und Gemeinde hinaus. In ihrer Ausgabe vom Januar 1897
veroffentlichte die syrisch-dgyptische Zeitschrift al-Muqtataf eine Antwort ihrer Redaktion
auf die Frage eines gewissen Rizqallah aus Asyut, der wissen wollte, ob es »Biicher in
arabischer Sprache« gebe, welche die »Tonkunst« (fann al-masiqa) lehrten. Die Redaktion
nannte daraufhin das »Bichlein« (kurras sagir) des »Doktors Lewis« (duktar Luwis).® Of-
fensichtlich waren solche Biicher also gegen Ende des 19. Jahrhunderts noch Mangelwa-

78  Die linksldufige, vor allem der Vokalmusik dienliche Schreibrichtung der Noten konnte sich im Nach-
hinein allerdings nicht durchsetzen. Dieser im Gegensatz zu vielen anderen westlichen Anregungen auf
musikalischem Gebiet verniinftige Vorschlag kann als wirklich sinnvolle Form der Rezeption im Sinne
der lokalen Tradition gewertet werden. Zu dieser Uberzeugung gelangte auch Amin ad-Dik (1902, 101).
Der Behauptung, dass diese Methode »deshalb keinen Erfolg [hatte], weil zum Zeitpunkt ihrer Entwick-
lung die Notenschrift in den arabischen Landern bereits eingeftihrt war, und sich die Musiker bereits
daran gewdhnt hatten, Noten von links nach rechts zu lesen« (Mallah 1996, 287), fehlt es an Indizien.
Heute greifen immer noch einige der besten Sanger*innen der arabischen Welt zu dieser Methode und
sschworen darauf (so etwa die groRe libanesische Sangerin Fadia Tomb el-Hage).

79  H.H.Jessup 1910, Bd. 1, 251f.

80 Ebd., Bd. 1, 252.

81 Ebd., Bd. 1, 252; Bd. 2, 566.

82  Vgl. ‘Arafa 1947, 110f.; Gundi 1954, 354f.
83 H.H.Jessup 1910, Bd. 1, 252; Bd. 2, 566.
84 Ebd., Bd. 2, 566.

85 Anonymus 1897b, 66; erwdhnt auch von Racy (1983, 166). Eine dhnliche Anfrage aus Nazaret nach
dem Vorhandensein von Notendrucken (nuwat matbd‘a) arabischer Musik war bereits im Juli 1881 an
al-Mugqtataf gerichtet worden. Als Antwort verwies die Redaktion auf einige Stiicke, welche in den fiir
die tirkischen Militarmusikkapellen bestimmten Notendrucken, in einem griechischen, in Istanbul er-
schienenen Notendruck (in der Chrysanthos-Notation) sowie in dem Gesangbuch von Edwin Lewis zu
finden seien; siehe Anonymus 1881, 53.
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re, wenn man bedenkt, wie viele westliche Biicher in anderen Disziplinen seit dem Be-
ginn der neuen Ubersetzungsbewegung (harakat at-targama) ins Arabische tbertragen
worden waren bzw. wie stark das Interesse der Agypter*innen an allen Wissen- und Er-
rungenschaften der westlichen Zivilisation schon seit ldngerer Zeit war.®

1.2.2. Fann as-saut wa-l-masiga (79071) und das Tonic Sol-fa

1901 erschien in Kairo das Buch Fann as-saut wa-I-misiga. Muhtasar (Die Kunst der
Stimme und der Musik. Fine Kurzfassung) von Rizqallah Sihata.®” Uber den Autor ist sehr
wenig bekannt, aufSer dass er Musiklehrer und Komponist war. Wenige Monate vor dem
Kairoer Musikkongresses von 1932 veroffentlichte er in der Zeitung al-Ahram einen Arti-
kel mit dem von Yunan Labib Rizk ins Englische tibersetzten Titel »Plaintive Strains in
Arab and Western Music«.*® Mit Bezug auf den »westlichen Musikwissenschaftler Noland
Smith« behauptet Sihata dort, dass die westliche Musik ihren Ursprung in Altigypten ha-
be; die Altgriechen hdtten namlich die Regeln ihrer Musik von den Altagyptern iber-
nommen. Die Perser hitten ihrerseits diese Regeln von den Griechen ibernommen, sie
weiterentwickelt und an die Araber weitergegeben, was sich in deren musiktheoretischer
Terminologie niedergeschlagen habe. Allerdings rit Sihata davon ab, an dieser Tradition
festzuhalten, und ruft stattdessen dazu auf, den Blick auf die westliche Musik zu richten,
denn nur sie konne die dgyptische Musik erheben und ihr zur Erlangung von Wiirde und
Ansehen verhelfen:®

Oriental [Agyptische] music is a beautiful maiden, but dressed in tattered rags, covered in filth
and so ill as to be at risk of death. Those who love Egyptian music and fear for its health must
cast away that shabby garb and dress it in a new glimmering gown appropriate to our contempo-
rary era and the demands it places on us for advancement, thereby enabling our music to em-
brace all hearts with lofty lyrics and heavenly melodies.”

Mit ziemlicher Sicherheit war Rizqallah Sihata derselbe Rizqallah, der sich vier Jahre vor
der Erscheinung von Fann as-saut wa-I-mdsiqa mit seiner Literaturanfrage an al-Mugqtataf
gewandt hatte (siehe 1.2.1.).” Sihatas Buch Fann as-saut wa-I-miisiqa ist zum grofsten Teil
eine Einfiihrung ins Tonic Sol-fa®® (an-nizam as-safa’) mit entsprechenden Gesangsiibun-
gen (tamarin), die vorwiegend aus arabischen Psalmen (mazamir) und geistlichen Liedern
(taranim) Uber groftenteils bekannten Melodien (alhan) bestehen. Sie enthdlt auch eine
kurze Vorstellung der Liniennotation.

86 Vgl. beispielsweise Tagir 1945; Siyal 2000.
87  Sihata 1901. Das Buch enthilt Hinweise, dass es ein ausfiihrliches Buch gegeben haben soll (ebd., 45
und 56).

88 Rizk 2003; vgl. Katz 2015, 114, 118, 265 und 315.
89 Vgl Rizk 2003.
90 Zitiert nach ebd.

91 Das Buch liefert fiir diese Behauptung einige Anhaltspunkte, darunter einen Kanon (dauriya) mit dem
Titel The Calls of Assiout bzw. Munadat Asyat (Sihata 1901, 101). Laut der Zeitschrift al-Muqtataf
stammte Rizqallah aus Asylt (Anonymus 1897b, 66). Er erwdhnt auch ein Beiruter Buch (al-Kitab al-
Bairatn), aus dem er einige Liedtexte fiir sein Vorhaben ausgewihlt habe (Sihata 1901, 3).

92 Vgl. Seward 1880; Seward 1882; Curwen 1893; Curwen 1900; McGuire 2009.
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Das Tonic Sol-fa ist eine Form der musikalischen Notation und ein System des Blatt-
singens, das urspriinglich auf Sarah Anna Glover (1786-1867) zurlickgeht und in modifi-
zierter Form hauptsachlich durch John Curwen (1816-1880) und John Spencer Curwen
(1847-1916) zur Anerkennung und weitreichenden Verbreitung gelangte.” Glover und
John Curwen hatten urspriinglich die Notation als Hilfe fir Kinder und Anfénger*innen
beworben. Die Beliebtheit dieser Notation nahm jedoch standig zu, sodass gegen Ende
des 19. Jahrhunderts die Anzahl derer, die sie beherrschten, alleine in GrolSbritannien auf
mehrere Hunderttausend geschétzt wurde. Das Tonic Sol-fa wurde zur bevorzugten Nota-
tion fiir damalige philanthropische Bewegungen wie die Temperanzbewegung und fiir
Missionsorganisationen.”

Sihatas Fann as-saut ist im Prinzip genau wie die meisten der zeitgendssischen westli-
chen Tonic Sol-fa-Lehrbiicher aufgebaut; Sihata gibt an, er habe das Buch nach siebenjih-
riger Lehrerfahrung und dem Studium der »wichtigsten europdischen modernen Werke«
(ahamm  al-mu’allafat al-Grabiya al-hadita) verfasst.” Hier folgt eine kurze Darstellung
seines Inhaltes unter Beachtung der Terminologie von John Curwen” (im Folgenden »)Co).
Es besteht aus zwdlf Kapiteln und zahlreichen Ubungen:

Kapitel 1 (as-saut wa-t-tanaffus, »Stimme und Atmung«):*’

— Unterschied zwischen saut (»Klang«) und nagma (»Ton«) oder saut masigi (»musikali-
scher Klang«)

— Definition von saut insani (smenschliche Stimme«)

— richtige Einatmung (sahiqg, tasa“ud) und Ausatmung (zafir, tasauwub)

— natirliche Tonleiter (sullam masiqi

— Namen der sieben Stammtone (asma’ daragat as-sullam): 33, 1), =, &, s ¥, S5 (JC:
doh, ray, me, fa, soh, la, te)

— die Anfangsbuchstaben dieser Tonsilben werden als Tonzeichen benutzt: 2, J, &, <,
d,&a(C:d r,m,f s, 1t

— der Stammton 32 (JC: doh) wird auch ga‘ida oder an-nagma al-fatiha (JC: >key-tone<) genannt.

Kapitel 2 (ad-daraga al-ala, »erste Lernstufe; JC: »first step«):*®

— Tone des Tonika-Dreiklangs und deren Oktavtone (mukarrarat ‘ulya wa-sufla; JC: >oc-
taves< oder >replicates«)

— Zeit (wagt; JC: »time« und >rhythm¢) und Betonung (nabra; JC: >accentq): ‘amid oder fasil
(C: »barq), nuqtatan (JC: scolonv), nisf al-amad (JC: »short upright line<), ‘amadan (JC:
sdouble bars<), qaus (JC: »braces<), huqal (JC: >measures<), huqdl tund’ya (JC: stwo-pulse
measures<), huqal tulatiya (JC: >three-pulse measures<), astur (JC: >pulses<), nagamat mus-
tamirra (JC: »continued tones«), gismat as-satr (JC: >half-pulses<), darb al-waqt (JC: >beating
time«), laya (JC: >tune laa-ing« oder s>vocalising<), amakin at-tanaffus (JC: >breathing places«)

93 McGuire 2009; Rainbow/McGuire 2014.
94 Vgl. McGuire 2009.

95 Sihata 1901, 3.

96  Vgl. Curwen 1900.

97 Sihata 1901, 15-17.

98 Ebd., 18-27.
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— dauriya (Kanon)
— haritat as-sullam (JC: »modulator; ein Modulationsdiagramm)
— tamrinat sama‘ya (JC: »ear exercises«).

Kapitel 3 (ad-daraga at-taniya, »zweite Lernstufe«; JC: ssecond step«):”
— Tone des Dominant-Dreiklangs (ittifag slin; JC: schord of Soh)
— an-nabra al-mutawassita (JC: smedium accent)

— huqal ruba‘iya wa-sudasiya (JC: >four-pulse< und >six-pulse measures).

.100

Kapitel 4 (ad-daraga at-talita, »dritte Lernstufe«; JC: »third step<):
— Tone des Subdominant-Dreiklangs (ittifaqg flal; JC: >chord of Fah«)
— sullam (JC: sscale})

— ma'rifat qarar al-lahn (JC: >pitching tunes<)

— wagf (JC: ssilent pulse«)

— rabit (JC: sslur)

— masik (JC: »hold« oder »pause)

— Auffiihrungszeichen.

Im fiinften Kapitel wird die Charakteristik und Wirkung der Tone und Dreikldnge themati-
siert (tabr‘at an-nagamat wa-ta’tiruha; JC: >character and mental effect of the tones:)."”!
Jeder Ton der Skala habe einen distinktiven Charakter:

— doh wirkt kréftig und standhaft (gawiya, rasiha; JC: >strong or firm«)

— ray wirkt hoffnungsfreudig und schwungvoll (mu’amilla, muharrida; JC: >rousing or
hopeful:)

— me wirkt gelassen und bestdandig (hadi’a, tabat; JC: >steady or calm«)

— fa wirkt furchteinfl6Rend und verwahrlost (mahisa, tadullu ‘ala infirad al-insan; JC: >de-
solate or awe-inspiring«)

— soh wirkt gewaltig und glinzend (mu‘azzama, mutala’li’a; )JC: >grand or bright:)

— la wirkt traurig und weinend (muhzina, li-I-buka’ wa-n-nuwabh; JC: >sad or weeping:)

— te wirkt stechend und empfindsam (hadda, dalla ‘ala Su‘ar wa-ihsas ‘amiq wa-mu’attir;
JC: spiercing or sensitivex).

Die Wirkkraft sei von verschiedenen Faktoren abhangig und somit modifizierbar: von der
Tonart, dem Einsatz von Harmonie (fatan), der Vortragsweise und dem Vortragstempo.'*

99  Ebd., 28-32.
100 Ebd., 33-43.
101 Ebd., 44-56.

102 An dieser Stelle mag darauf hingewiesen werden, dass es in den arabischen Ldndern bis ins spéte
19. Jahrhundert hinein eine traditionelle, auf der Affektenlehre beruhende Modus-Charakteristik und
-Symbolik gab.
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Im sechsten bis neunten Kapitel werden die Grundlagen der Liniennotation erklart:'”
- hutat (JC: »linesq)
— fushat (JC: >spaces«)
— daragat (JC: »pitches«)
— hutat idafiya (JC: >ledger lines«)
— al-muftahan al-asliyan (JC: »clefs)
— muwassil oder gaus (JC: sbrace«)
— as-sullam al-masiqr at-tabi7 (JC: »natural scale<)
— rafi* (JC: ssharp)
— hafid (JC: »flat)
— muraggi‘ (JC: >natural¢)
— ‘aradiyat (JC: »accidentals)
— wagqt an-nagamat wa-I-waqf (JC: snotes and rests of different length«)
— nuqta (JC: »dotted notes«)
— rabit JC: sslur)
— Triolen (JC: striplets«)
— al-huqal wa-dala’iluha (JC: >measures and time signatures):
— huqal basita (JC: »simple time«)
— hagql tuna’ (JC: »duple time)
— hagl tulati (JC: »triple time«)
— hagql rubaT (JC: »quadruple time«)
— huqal murakkaba (JC: scompound time«)
— darb al-waqt (JC: >time beating«)
— ad-dawawin al-marfii‘a wa-I-mahfida (JC: >sharp and flat keys«)

‘alamat al-muftah (JC: >key signature:)
— Hinweise zur Transkription von der Liniennotation zum Tonic Sol-fa und umgekehrt.

Beispiel 7 zeigt ein Beispiel aus Sihatas Schrift fiir eine arabisierte Tonic Sol-fa-Notation
(notiert von rechts nach links) mit Transkription in die westliche Liniennotation.

Kapitel 10'** behandelt die Moll-Tonleiter und -Tonart (as-sullam au ad-diwan al-asgar;
JC: sminor scale<) und Kapitel 11'” die chromatische Tonart (diwan kramatik au mulau-
wan; JC: »chromatic scale<) mit einem Hinweis auf die gleichstufig temperierte Stimmung
einiger Instrumente wie des Klaviers (biyana) oder der Orgel (urgan). Im letzten Kapitel "™
befinden sich allgemeine Hinweise fiir die Sdnger*innen und Lehrer*innen.

103 Sihata 1901, 57-102.
104 Ebd., 103-107.
105 Ebd., 108-109.
106 Ebd., 110-113.
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Beispiel 7: Ubung 90, Psalm 24,
A-Dur, 4/4, Melodie einer Portu-
gueslel Hymn (Sihata 1901, 91)
mit Transkription

Die meisten verwendeten Termini Gbersetzt Sihata wortlich vom Englischen ins Arabi-
sche. Wieder handelt es sich also um einen Arabisierungsversuch einer damals sehr ver-
breiteten Gesanglehrmethode. Sihata wollte damit eine Liicke schlieBen, denn auch er

102 | ZGMTH 15/2 (2018)
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kritisiert, dass es in arabischer Sprache so gut wie keine Biicher tber (westliche) Musik-
theorie gebe sowie keine Regeln zum Niederschreiben von Melodien (qgawa‘id li-ma‘rifat
al-alhan wa-dabtiha)."” Die Kunst der Musik sei fur die Verbreitung des (christlichen)
Glaubens (intisar ad-din) von grofer Bedeutung; sie gehore zum Gottesdienst (hidma
diniya) genauso, wie das Lesen der Bibel, das Gebet und die Predigt.'® Zur liturgischen
erbaulichen Funktion der Musik komme eine padagogische hinzu; Musik solle zu einem
wesentlichen Bestandteil der Erziehung (tahdib) und Bildung (ta’im) werden.'®” Alle
Schulen, ganz besonders die evangelischen, miissten diese >heilige Kunst« unterrichten.
Sihata fiihrt aus, man spreche der Musik auRerdem eine groRe Wirkkraft (giwa ‘uzma)
zu. Sie werde zur Ermunterung der Soldaten vor und wahrend der Schlacht eingesetzt.
Mit ihr kénnten Krankheiten geheilt und familidre Bindungen gestarkt werden. Mit Musik
und Gesang untermalte gesellige Zusammenkiinfte béten eine bessere Alternative zu den
Formen negativen Zeitvertreibs und schiitzten somit vor gesellschaftlichen Problemen,
allen voran dem Alkoholismus.''® Dies deckt sich deutlich mit den Zielen der philanthro-
pischen Bewegungen und der Temperanzbewegung.

Obwohl Sihata die Druckkosten seines Buchs nach eigenen Angaben selbst tragen
musste,'"" muss er es unter der Aufsicht der amerikanischen Missionare in Agypten ver-
fasst haben.'” Das in den Dienst der evangelischen Gemeinden und Schulen gestellte
Buch war schliellich »bei allen Bibliotheken der amerikanischen Mission [kutubhanat al-
amirkan] und allen anderen offentlichen Buchhandlungen« zu bestellen.'"” 31 Jahre nach
seiner Veroffentlichung wird Fann as-saut wa-I-mdsiga immer noch als Quelle fir die
»Grundlagen der Melodien und die musikalischen Regeln« beschrieben.'" Das Tonic
Sol-fa (gina’ salfa’) und das rhythmische Singen >Langue des durées« (lugat al-iga‘) wurden
zum ersten Mal fiir das Schuljahr 1931/32 in den Musikunterricht an 6ffentlichen agypti-
schen Primarschulen eingefiihrt. Dem Bericht der Kommission fiir Musikerziehung wah-
rend des Kairoer Kongresses von 1932 zufolge fiihrte dies schnell zu erfolgreichen Ergeb-
nissen; innerhalb kiirzester Zeit und bei einer Stunde Musikunterricht pro Woche sollen
die Kinder in der Lage gewesen sein, relativ komplexe Lieder von der Tafel direkt oder
den Handzeichen der Lehrerin (iSarat bi-l-yad min al-mu‘allima) folgend aufzufiihren so-
wie ihnen vorgespielte und -gesungene Tone einfach zu benennen.'”

107 Ebd., 3.

108 Ebd., 2.

109 Ebd., 3.

110 Ebd., 7-12.

111 Ebd., Rickdeckel.

112 Vgl. den Hinweis auf eine aus Vertretern der amerikanischen Mission bestehende Kommission, die der
Autor bei einigen redaktionellen Entscheidungen konsultiert haben soll (ebd., 58).

113 Ebd., Rickdeckel.
114 Nasra 1932, 20 und 60.
115 Kitab al-mu’tamar 1933, 372.
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*3k %

Nur kurz ist hier auf zwei weitere Werke hinzuweisen, die fiir die Rezeption europdischer
Musiktheorie im arabischen Raum von Bedeutung waren. Ein heute leider nicht mehr
erhéltliches Werk stammt aus der Feder des Don Angelo Bormida (1870-1917), eines
salesianischen Mitarbeiters Don Boscos in Paldstina. Bormida war neben vielen anderen
Aufgaben fiir den Gesangsunterricht und das Blechbldserensemble der Waisenanstalt und
Schule fiir Landwirtschaft im ehemaligen katholischen Kloster in Bait Gimal verantwort-
lich (1878 von Don Antonio Belloni gegriindet und 1892 von den Salesianern Don Bos-
cos tibernommen)."''® Dort hatte Bormida

per facilitare agli allievi I"apprendimento dei primi rudimenti della musica [...] anzi composto
un metodo bilingue, francese-arabo, intitolato: >Principes élémentaires de musique avec métho-
des pratiques pour piston, bariton, alto et trompette« (Jerusalem Impr. Hanania, 1901). Le 92 pa-
gine su due colonne dell’operetta rivelano abilita didattica e soprattutto un grande amore alla
gioventu.'”

Der arabische Titel des Blichleins lautet al-Usdl al-ibtida’ya al-misigiya (Die elementaren
Grundlagen der Musik)."'® Dem franzosischen Titel zufolge diente es nicht nur als Einfiih-
rung in die Grundlagen der Musik, sondern auch in das Spiel von Blechblasinstrumenten.

Das andere zu nennende Werk ist Ahmad Amin ad-Diks Nail al-arab fi masiqa al-
ifrang wa-I-‘arab (Die Erlangung des Wunsches in der Musik der Europder und Araber)
von 1902. Obwohl ad-Dik iiber wenige im Buch verstreute Seiten einige Aspekte der
arabischen Musiktheorie vor dem Hintergrund der westlichen bespricht,'” kann sein
Werk als eine Einfiihrung in die westliche Musiktheorie, Notation (ndta, ‘alamat
musiqgiya), Harmonielehre (arminiya) und Musikinstrumente angesehen werden. Seine
Informationen Uber die Grundlagen der westlichen Musiktheorie samt den entsprechen-
den Abbildungen des Sonometers, des Metronoms und europdischer Musikinstrumente
verdankt er Antonin Marmontels La Deuxieme année de musique (1894).'*

116 Forti 1988, bes. 21ff.

117 »um den Schiilern das Erlernen der ersten Grundlagen der Musik zu erleichtern, [hatte Bormida] sogar
eine zweisprachige, franzosisch-arabische Schule geschrieben mit dem Titel: >Principes élémentaires de
musique avec méthodes pratiques pour piston, bariton, alto et trompette« (Jerusalem Impr. Hanania,
1901). Die 92 zweispaltigen Seiten des Werkchens offenbaren didaktisches Geschick und vor allem ei-
ne grofSe Liebe fiir die Jugend« (ebd., 30).

118 Siehe ‘AlGc¢t 1964, 17 (Nr. 54).
119 Dik 1902, 33-37, 66-76, 83-93.

120 Vgl. Marmontel 1937. Ad-Dik verrit seine Quelle nicht. In einem Vortrag aber, den er am 2. Februar
1926 im Orientalischen Musikverein (Nadr al-Masiqa a§—§arq7) in Kairo hielt, verweist er in einem Punkt
auf Marmontels La Deuxiéeme année de musique. Dieser Verweis verhalf, dieses Werk Marmontels als
Quelle fir ad-Diks Nail al-arab zu identifizieren; siehe Dik 1926, 6.
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2. WESTLICHE MUSIKTHEORIE ALS REFERENZSYSTEM
FUR EINE THEORIE ARABISCHER MUSIK

Die arabische Musiktheorie erfuhr ab 1800 deutliche Veranderungen.'”' Diese Verdnde-
rungen betrafen formale und inhaltliche Aspekte, aber auch die Stellung der Musiktheorie
in den arabischen Gesellschaften. Als geisteswissenschaftliche Disziplin litt die Musik-
theorie zu Beginn jener Periode allgemein unter Vernachldssigung und war einer spezia-
lisierten Elite vorbehalten. Unter dem Einfluss der viktorianischen Auffassung von Musik
als Teil einer gebildeten Erziehung fand sie um die Jahrhundertwende dagegen gemafig-
tes Interesse unter einigen (prowestlichen) Gebildeten und Wohlhabenden, die man als
afandiya bezeichnete.'” Der eben erwdhnte Ahmad Amin ad-Dik war einer dieser
afandiya; er wandte sich nach eigenen Angaben dem Studium der Musiktheorie zu, erst
nachdem er begriffen hatte, welch »edle Stellung die Tonkunst in der zivilisierten Welt
einnimmtc.'*

Generell lassen sich fiir die Zeit ab 1800 zwei Stromungen in der Beschéftigung mit
der arabischen Musiktheorie beobachten. Die erste Stromung bestand in der Fortfiihrung
und Entwicklung einer bereits existierenden Tradition, welche bemiiht war, eine praxis-
bezogene Lehre arabischer Musik in verstandlicher Form zu Lehrzwecken darzustellen.'*
Diese Form und dieser Zweck der musiktheoretischen Schriften wurden auch nach 1800
beibehalten. Eine Weiterentwicklung dagegen erfolgte durch die zogerliche Reaktion auf
die sich allmdhlich verbreitende westliche Musik und die breite Akzeptanz ihrer gut ver-
standlichen theoretischen Grundlagen. Die zweite Stromung, verkorpert in erster Linie
durch westlichem Gedankengut ausgesetzte Gelehrte,'* fiihrte, wenn auch anfangs ohne
grofSe Wirkung, eine nach 1500 aufgegebene Tradition wieder ein, welche sich mit einer
systematischen, auf arithmetisch-geometrisch-physikalischer Grundlage beruhenden Mu-
siktheorie befasste. Die Vertreter der zweiten Strdomung waren vorwiegend arabische,
nach westlichen modernen Standards ausgebildete Intellektuelle.

Nicht zu unterschédtzen war der Beitrag einiger westlicher Orientalisten, die mit ihren
Studien zur arabischen Musikgeschichte und -theorie und ihren Editionen und Uberset-
zungen fritherer wie zeitgenossischer arabischer musiktheoretischer Werke grofsen Ein-
fluss, direkt wie indirekt, auf die arabischen Musiktheoretiker ausiibten. Zu den einfluss-
reichsten Orientalisten zdhlen Guillaume André Villoteau (1759-1839), Frangois-Joseph
Fétis (1784-1871), Eli Smith (1801-1857), Francisco Salvador-Daniel (1831-1871), Jan
Pieter Nicolaas Land (1834-1897), Xavier Maurice Collangettes (1860-1943), Jean Pari-
sot (1861-1923), Bernard Carra de Vaux (1867-1953) und Louis Ronzevalle (1871-
1918). Um die Arbeiten dieser Gelehrten verstehen zu koénnen, waren Kenntnisse der
europdischen Musiktheorie und Notation erforderlich, zumal diese Arbeiten in erster Li-

121 Die Zeit ab dem letzten Viertel des 18. Jahrhunderts bezeichnet Scott Marcus als die sModerne Periode
der arabischen Musiktheories; sie sei jedoch keine »monolithische Einheit« und kann, je nachdem auf
welchem ihrer Aspekte der Schwerpunkt liegt, unterschiedlich datiert werden. Fiir ihn markiert das Auf-
kommen des Vierteltonsystems den Anfang dieser Periode (1989, 13).

122 Thomas 2007, 1f.

123 »makanat Saraf al-funan al-masigiya min nufas al-umam allati ‘urifat bi--hadara wa-I-madaniya« (Dik 1902, 2).
124 Vgl. Maraga 2015b; Neubauer 1999-2000.

125 Vgl. Maraqga 2015a.
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nie an ein europdisches Publikum gerichtet waren. Die westliche Musiktheorie wurde
darin zum Malstab, die arabische konnte nur in Bezug auf die europdische ihre Stellung
behaupten.

2.1. Ronzevalle und die Anfange der arabischsprachigen Musikwissenschaft

Fiir den arabischen Kommentar seiner Edition von Musaqas bereits oben genannter Ab-
handlung ar-Risala as-Sihabiya fi s-sina‘a al-misiqgiya (Beirut 1899) zog Louis Ronzevalle'®
fast ausschlieflich Werke westlicher Gelehrter heran wie Eli Smiths Treatise on Arab Mu-
sic (1847), Jan Pieter Nicolaas Lands Recherches sur ’histoire de la Gamme arabe (1884),
Johann Gottfried Ludwig Kosegartens Alii Ispahanensis Liber Cantilenarum Magnus
(1840), Carra De Vauxs Le traité des rapports musicaux ou I’Epitre & Scharaf Ed-Din
(1891), Jean Parisots Musique orientale (1898), André Villoteaus Description de I'Egypte
(1826), Francisco Salvador-Daniels La musique arabe (1879) und Antoine Dechevrens’
Etudes de science musicale (1898).'” Ronzevalle brachte eine umfassende Kenntnis des
aktuellen Forschungsstandes auf dem Gebiet der Akustik und Physiologie mit;'* er kriti-
siert Musagas Methode zur Teilung der Oktave in 24 dquidistante Tonschritte: lhre ge-
nauen Abstinde seien mittels einer geometrischen und nicht arithmetischen Folge zu
berechnen.'*” Tatsachlich ist Ronzevalle die erstmalige Vorstellung einer korrekten Me-
thode zur Berechnung von gleichstufig temperierten Intervallen in arabischer Sprache zu
verdanken: Das Frequenzverhdltnis des ersten temperierten Vierteltons ist gleich der vier-
undzwanzigsten Wurzel aus 2, also V2", das des zweiten ist gleich *V2?, das des dritten ist
gleich V2* usw.'”

Basierend auf den oben genannten Quellen fithrt Ronzevalle im Anmerkungsapparat
die franzdsischen und altgriechischen Aquivalenzen der in Mu3aqas Text vorkommenden
arabischen musikalischen Termini an und ergdnzte sie um gleichbedeutende Termini aus
dem arabischen musikalischen Schrifttum vergangener Jahrhunderte: "'

126 Louis Ronzevalle (1871-1918), geboren in Edirne, war ein franzésischer Spezialist fiir arabische und
syrische Studien. Nach seinem Studium am College-Séminaire de Chazir trat er 1889 in die Gesellschaft
Jesu ein und begann 1890 mit seinem Noviziat. 1904 wurde er zum Priester geweiht. Ronzevalle war
Professor fiir Arabisch an der Orientalischen Fakultdt der Université Saint-joseph und diente als Direktor
von Mélanges de la Faculté Orientale (1908-14). Im Jahr 1914 wurde er fiir kurze Zeit zum Militarpfar-
rer ernannt. Von 1915 bis zu seinem Tod konzentrierte er sich darauf, Rhetorik, Arabisch und Syrisch
am Orientalischen Institut in Rom zu unterrichten; vgl. Herzstein 2015, 253f. (Anm. 15).

127 Musaqga 1899.

128 Er beruft sich auf Hermann von Helmholtz und seine Resonatoren (murannat; von frz. >résonateurs);
vgl. ebd., 7 (Anm. 3).

129 Ebd., 62.
130 Ebd., 69 (Fortsetzung von Anm. 1 auf S. 68).

131 Ebd., 7 (Anm. 3), 9 (Anm. 1), 11 (Anm. 1), 13, 17 (Anm. 1), 20 (Anm. 1), 28, 34 (Anm. 4) und 69 (Fort-
setzung von Anm. 1 auf S. 68). Siehe auch Ronzevalles Anmerkungen, vor allem das darin verwendete
Vokabular, zu den bei Musaga beschriebenen Musikinstrumenten (ebd., 22-34).
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— nagma = son musicale, note

— gawab = l'octave supérieure d’une note

— qarar = |'octave inférieure, tonique oder finir dans le ton

— martaba, diwan = gamme, octave

— al-bud alladr bi-l-arba‘a = tétrachord

— al-gam®at-tamm = 16 cvompa téAetov [to systéma teleion], 8ig St mtac®v [dis dia pason]
— tanini = ton majeur

— bagqiya, fadla = Aetppa [leimmal, demi-ton pythagorique 243:256

— bud infisal = dmotopr| [apotomé]

— bu‘d irha’ = Swipeoig [diairesis]

— bu‘d irha’ mulauwan = 8ieoig xpwpatkn [diesis chromatiké]

— bu‘d irhd’ nazim = Swipeoig évapuédviog [diairesis enarmonios]

— gammaz, al-bu‘d alladr bi-l-hamsa = to S mévte [to dia pente], quinte
— al-bu‘d alladr bi-I-kull = T6 St mac®v [to dia pason]

— al-bu‘d alladr bi-t-talata = tierce

— ittifag tamm = accord parfait

— taswir, galb al-‘ayan = transposition, changement de ton

— diwan mu‘tadil = gamme tempérée.

Zudem ergdnzt Ronzevalle eine Veranschaulichungstabelle (Tab. 1), in der die Namen
der Tonstufen des arabischen Tonsystems nach Musaqga den Tonsilben der europdischen
Tonleiter (diwan al-firang) gegenilibergestellt werden. Die Tabelle besteht aus sechs Spal-
ten (originale Anordnung von rechts nach links). In der ersten Spalte werden die Viertel-
tonschritte (arba) gezahlt (24 pro Oktave). In der zweiten Spalte stehen die Namen der
Tonstufen; der erste Ton ist yakkah (sic). In der dritten sind die Namen derselben Tone in
der oberen Oktave angegeben, in der vierten Spalte die Abstinde der Ciriffstellen vom
Sattel auf einer imagindren Saite mit einer Ldnge von 36 cm. Spalte 5 zeigt die Schwin-
gungszahlen (‘adad al-hazzat) fur die Tonstufe der oberen Oktave.'” Spalte 6 zeigt die
westlichen Tonsilben; die Halbtone werden mit diése (d; entspricht einem #-Vorzeichen)
oder bémol (b; entspricht einem b»-Vorzeichen), die Vierteltbne mit einem zusatzlichen
Plus- oder Minuszeichen bezeichnet. Der ersten Tonstufe des Tonsystems, yakkah, wird
die Tonsilbe Sol gegeniibergestellt. Diese Tabelle verdankt Ronzevalle ohne Zweifel Pari-

sot (1898)."* Sie wurde auch spater (1904) von Muhammad Kamil al-HulaT wiedergege-
ben."**

132 Im Jahre 1858 einigte man sich in der Pariser Akademie auf das sogenannte eingestrichene a (a') mit
einer Tonh6he von 435 Schwingungen in der Sekunde (Renner 1973, 13). Der Ton a' (der Kammerton)
in der Tabelle entspricht der Tonstufe ‘wsairan (870,3 Hz /2 = 435,15 Hz).

133 Parisot 1898, 16; vgl. auch Parisot 1902, 170.
134 |:|u|a(T 1904, 35.
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al-arba“ ad-diwan ad-diwan at-tant tal al-watar ‘adad diwan
al-auwal gawabuhu al-ihtizazat al-firang
. . [2. Oktave, ihre N [Schwingungs- [Oktave der
[Vierteltone] | [1. Oktave] Oberoktave] [Saitenldnge] zahlen] Europier]
1 2 3 5
yakkah nawa 0,00 775 Sol
1 gab nim hisar nim hisar 1,02 797,79 + sol
| die
2 qab hisar hisar 2,01 821,1 b0l dtese
la bémol
I
3 qab tim hisar tim hisar 2,98 845,2 {* ls; d
4 ‘uSairan husaint 3,92 870,3 La
5 gab nim ‘agam nim ‘agam 4,83 895,4 + la
lad
6 ‘ag ‘ag 5,72 921,7 .
gab ‘agam agam , , {5| b
. . [
7 raq aug 6,58 948,7 { i s?
8 kawast' nuhuft 7,42 986,5 Si
9 ttk kawast tik nuhuft 8,23 1005,1 +si
10 rast mabhiir 9,03 1034,6 Ut
11 nim zirkulah nim Sahnaz 9,80 1064,8 + ut
12 zirkulah? Sahnaz 10,54 1096 { utd
: ré b
I Loy - +utd
13 tik zirkulah tik Sahnaz 11,27 1128,2 { o
14 dikah muhayyar 11,97 1161,2 Ré
15 nim kurdr nim zawal 12,66 1195,2 +ré
el
16 kurdr zawal (sunbula) 13,32 1230,4 ﬁi b
17 stkah buzurk 13,97 1266,4 { * rrnei d
18 basalik husaint sadd 14,60 1303,4 Mi
19 tik basaltk tik husaini sadd 15,21 1341,6 + mi
20 gaharkah mahiran 15,80 1381 Fa
21 ‘arbd’ (nim higaz)® | gawab nim higaz 16,38 1421,4 +fa
o s fad
22 higaz gawab higaz 16,93 1463 {Sol .,
I e s +fad
23 tik higaz gawab tik higaz 17,48 1506 { <ol
24 nawa ramal tatr 18,00 1550 Sol

Tabelle 1: Ronzevalles Veranschaulichungstabelle (Musaga 1899, 18);

' oder: kuwast; kust;
*oder: zirgulah;
* oder arba

Im Prinzip spreche nichts dagegen, die Tonstufe yakkah einer beliebigen Tonsilbe des
europdischen Tonsystems zuzuweisen, solange die Intervallverhdltnisse beibehalten wer-
den, so Ronzevalle. Zudem sei der Ton yakkah erfahrungsgemals und in Anbetracht sei-
ner Schwingungszahl dem Ton Sol nédher als beispielsweise Do. Die Araber hdtten keinen
vorbestimmten Bezugs- bzw. Kammerton, auf den sie zuriickgriffen, wenn sie ihre Musik-
instrumente stimmen wollten (dauzanat al-alat al-masiqiya). Wenn sie zusammenspielen,
ndhmen sie die Stimmlage des Sangers (sautu mutagaddimihim) oder ein europdisches
Instrument mit festgelegten Tonhohen (z. B. Klavier) als Mafs (a/at tabita; von frz. instru-
ments a sons fixes<). Die Araber sollten sich am Beispiel der Europder orientieren und ein
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Messinstrument entwickeln, beteuert Ronzevalle. Als Bezugston solle die freischwingen-
de vierte Saite der arabischen Laute Ud dienen.

Eine berechtigte Frage an dieser Stelle wére, welche Griinde Ronzevalle dazu veran-
lasst hatten, die arabischen Termini in Musaqas Risala durch Angabe ihrer franzosischen
und griechischen Aquivalente niher zu erkliren. Wofiir und fiir wen war diese Erldute-
rung gedacht? Die Einleitung zu seiner Edition der Risala von 1899 gibt einen ersten An-
haltspunkt. Ronzevalle gibt dort an, sich der Aufgabe, Musagas Risala kommentiert he-
rauszugeben, der Empfehlung vieler »einheimischer und auslandischer Leser*innen der
Zeitschrift al-Masriq« folgend zugewandt zu haben. Mit der Bereitstellung und Veroffent-
lichung arabischer Musikschriften wiirde man zudem der Wissenschaft und den ver-
schiedenen Kiinsten in den »orientalischen Lindern«, in denen die »musikalische Kunst
heruntergekommen« sei, einen »beachtlichen Dienst« leisten."” Spdter gibt er riickbli-
ckend an, dass der Zweck vieler Anmerkungen die »Popularisierung« (vulgarisation) des
komplexen Inhalts der Risala gewesen sei, er diesen also einem breiteren, nicht fachkun-
digen Publikum in allgemein verstindlicher Form habe vermitteln wollen."® Die Einlei-
tung konne auch fiir »mit der arabischen Sprache ausreichend vertraute Liebhaber der
orientalischen Musik« interessant sein."*” Demnach stellt sich Ronzevalle einen Leserkreis
vor, der einerseits aus gebildeten, mit westlicher Musik(theorie) vertrauten Araber*innen
und andererseits aus sich flr die arabische Musik(theorie) interessierenden, des Arabi-
schen kundigen Leser*innen aus westlichen Landern besteht. Die arabische Musiktheorie
scheint fiir beide Gruppen komplex und erkldrungsbediirftig gewesen zu sein. Um sie zu
verstehen, wird eine fiir beide Gruppen verstindliche musiktheoretische Sprache beno-
tigt, in diesem Fall die westliche.

Ronzevalle ging sogar einen Schritt weiter: Nach wiederholten Anfragen mehrerer Mu-
sikwissenschaftler (musicologues), die kein Arabisch konnten, veroffentlichte er 1913 eine
franzosische Ubersetzung mit Kommentar, zusammen mit dem arabischen Originaltext
von Musaqgas Risala.”® Fur eine detaillierte Kritik und Besprechung des Systems und der
»Reform- und Popularisierungsarbeit« Musaqas verwies er auf die Arbeiten westlicher
Musikwissenschaftler wie Parisot und Collangettes, deren langer Kontakt zu den wichtigs-
ten Musikern und Musikzentren des Orients ihnen einen feinen Sinn und wirkliches Ver-
standnis des Wesens der arabischen Musik gebracht habe.'*’

Ronzevalle ist Giberzeugt, dass das Fehlen einer musikalischen Notation eine der Ursa-
chen fiir die Stagnation der musikalischen Kunst der >Orientalen« sei. Eine zufriedenstel-
lende Notation zu erfinden, sei angesichts der hohen Anzahl der Téne, Modi und Rhyth-

men'* in der arabischen Musik sehr schwierig.'"' Ronzevalle findet es bedauerlich, dass

135 Musaqga 1899, 3.
136 Ronzevalle 1913, 2.
137 Ebd., 2 (Anm. 1).
138 Ebd., 1.

139 Ebd,, 4.

140 Die Termini >Modus« und >Rhythmus« werden hier und im Folgenden, wenn von arabischer Musik die
Rede ist, ungeachtet ihrer Bedeutung und Anwendung in der europdischen Musikgeschichte und der
westlichen Musiktheorie als neutrale Sammelbegriffe fiir die chronologisch wie geographisch verschie-
denen Bezeichnungen fiir die Konzepte magam und iqa“ (wie lahn und nagam bzw. wazn, darb und as/)
verwendet.
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Musaqga nicht auf die Idee gekommen sei, dem Beispiel der Europder zu folgen und Zei-
chen zur Kodifizierung der Modi anstelle der {iblichen miihsamen verbalen Beschreibung
ihrer melodischen Verldufe zu verwenden.'* Er lobt auch Parisot und Collangettes fiir
ihre jeweilige Erfindung eines klaren Transkriptionssystems arabischer Melodien: Parisot
verwendete fur die Vierteltone Minus- (-) und Pluszeichen (+), was Ronzevalle Gibernahm
(vgl. Tab. 1), Collangettes setzte zum selben Zweck rhombenférmige Notenkdpfe (Bsp. 8).
Ronzevalle driickt seine Hoffnung aus, dass Collangettes’” Methode sowohl im Osten als
auch im Westen Zustimmung finden und als Basis zur Kodifizierung >orientalischer Mu-
sik¢ dienen werde.'*

o}

DA ]
) |
ANS"4 Il !V. 1

Y 5 b= - = s v e - . O -

yeka hocér Oochairan gjam  fjraq koucht rast

o}

p’ A ]
(& ‘ ‘ be be S - |

o be % e P+ Db —+ e — =+ & 2 2o ¢+
zerkala duka kourdi sika bousalik jaharka hajaz nawa

Beispiel 8: Collangettes’ Vorschlag zur Transkription des arabischen Tonsystems (Collangettes 1904, 422)

Der mangelnde Fortschritt musikalischer Studien bei den >Orientalen« sei, so Ronzevalle,
darauf zuriickzufiihren, dass »die arabische Musik fast ausschliellich ignoranten und
ungebildeten Praktizierenden vorbehalten« sei.'* Eine ehrenvolle Ausnahme bildeten
jedoch die Mitglieder des 6stlichen Klerus, die sich im Rahmen des Gottesdienstes mit
sakraler Musik befassten. Aber auch hier sei zu befiirchten, dass der Hang vieler Geistli-
cher zur europdischen Kultur und die Einfiihrung des gleichstufig temperierten Harmo-
niums in die Ostkirchen die »Reinheit des Nationalgesangs« ernsthaft beeintrichtigten.'*’
Es sei hochste Zeit, dass die Orgelbauer daran dichten, den Orient mit Instrumenten aus-
zustatten, die an die Anforderungen des arabischen Tonsystems angepasst seien, so Ron-
zevalles Pladoyer. Die praktizierenden Musiker*innen lebten von der Musik. Musik zu
lernen bedeute fiir sie, so virtuos wie moglich zu singen oder ein Instrument zu spielen.
Daflir brauchten sie weder Blicher noch schriftliche Instrumentenschulen, die es sowieso
nicht gebe, so Ronzevalle. Wie in der Vergangenheit reiche es vollkommen aus, die
Schule eines Meisters zu besuchen, seinen Auffiihrungen beizuwohnen oder selbst daran
teilzunehmen, um die Fédhigkeiten zu erwerben, die es einem erlaubten, eines Tages
selbst als Meister aufzutreten.'*® Gewiss gebe es Syrer, Agypter, Tiirken und Armenier, die

141 Ebd., 6. An dieser Stelle ist anzumerken, dass es in der arabisch-persisch-tiirkischen Welt in Theorie und
Praxis ab dem 13. Jahrhundert durchaus Notationsweisen mit Hilfe von Buchstaben fiir Tonhohen und
Zahlen fiir Tondauern gegeben hat, die lediglich in Vergessenheit geraten waren. Die Notation mit
Buchstaben und Zahlen kann heute noch als die bestmdgliche Losung zur Aufzeichnung traditioneller
Kompositionen angesehen werden, da sie den Melodieverlauf skizziert und den Ausfiihrenden die néti-
gen Freiheiten der Interpretation lasst; vgl. Neubauer 2010/11, 258-266.

142 Ronzevalle 1913, 6.

143 Ebd., 6f.

144 Ebd., 7. Die gleiche Position vertrat auch Iskandar Salfin etwa zehn Jahre spéter (1922, 4-13).
145 Ronzevalle 1913, 7 (Anm. 2).

146 Ehd., 7.
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wissten, wie die Melodien ihres Landes richtig zu singen oder auf einem Musikinstru-
ment zu spielen seien. Fiir sie aber sei die Musik eine Routinesache; das Horen und das
Lernen, miindlich tradierte Inhalte wiederzugeben, wiirden ihre ganze musikalische Aus-
bildung ausmachen. Orientalische Solfége-Abhandlungen, Notensammlungen, Instru-
mentenschulen (méthodes) fir »luth, violon, cithare, nai (flGte primitive), tanblr (mando-
line a col allongé et a deux cordes)« gebe es einfach nicht.'""” All das misse fast von
Grund auf neu geschaffen werden. Die »einfachen Instrumentenbeschreibungen sowie
Musagas magere musikalische Prinzipien sind bei weitem nicht gleichzusetzen mit einer
Abhandlung tiber die Harmonie, den Gregorianischen Choral oder mit einer guten In-
strumentenschule mit Ubungen zu den verschiedenen Fingerpositionen«.'

Diese Situation werde dadurch verschlimmert, dass die stindig wachsende Masse der
»Orientalens, die in Europa aufwachse bzw. europdisch erzogen werde, das Interesse am
arabischen Gesang verliere.'* Es gebe viele junge Syrer*innen, die eine ernsthafte euro-
pdische musikalische Unterweisung genossen hatten und echte Virtuosen, Pianisten und
Geiger, geworden seien, aber nicht in der Lage seien, arabische Musik zu horen, ohne zu
schmunzeln oder mitleidig mit den Schultern zu zucken. Es gebe aber auch Musi-
ker*innen, die beide Ausbildungsmethoden in sich vereinten. Die Einfiihrung westlicher
Brauche und Wissenschaften diirfe also nicht als Grund gesehen werden, die Entwicklung
der arabischen Musik zu behindern. Wenn europdische Musikwissenschaftler nicht bereit
seien, eine moglichst prazise Notation des arabischen Tonsystems zu entwerfen, werde
man zunehmend mit hybriden Produktionen tGberschwemmt werden, in denen »Musiker
zehnten Ranges« behaupteten, mittels >reiner« Transkription in die europdische Noten-
schrift Lieder zu reproduzieren, deren tonaler, modaler und rhythmischer Reichtum den
»steifen Rahmen des westlichen Tonsystems«, der westlichen Notenschlissel und Taktar-
ten sprengen wiirde. '

Dariiber hinaus sei die Einflihrung eines Werks in einer europdischen Sprache, das
sich mit »orientalischer« Musik kompetent auseinandersetze und greifbare Beweise dafir
liefere, dass diese Musik durchaus exakt notiert werden kann, eine Moglichkeit, europa-
isch ausgebildete arabische Jugendliche zu ermutigen, sich fiir ihre Nationalkunst zu
interessieren.”' Es sei wichtig, dass sie sich dabei nicht damit begniigten, »Plagiatoren«
zu sein, und dass sie eigenstindig arbeiteten, indem sie auf eigene Initiative Schriften
veroffentlichten oder neue Kompositionen schafften. Denn es scheint, so Ronzevalle, als
ob »das Verdienst der groBen zeitgendssischen Musiker des Ostens darin bestlinde, so
brillant wie moglich zu wiederholen, was andere Meister vor ihnen gesungen oder aufge-
fuhrt haben«.'?

Mit seiner wissenschaftlichen Edition machte Ronzevalle ein breiteres arabisches Pub-
likum zum ersten Mal auf Musaqas Risala aufmerksam. Smiths zundchst schwer zugangli-
che Ubersetzung ins Englische aus dem Jahr 1847 habe die 6ffentliche Aufmerksamkeit

147 Ebd., 7f.; die Angaben zu den Musikinstrumenten sind zu beachten.
148 Ebd., 8.

149 Ebd.

150 Ebd.

151 Ebd., 8f.

152 Ebd., 9.
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nicht erregen kénnen." Mit seinen kritischen Ergdnzungen, Kommentaren, Anmerkun-
gen und bedeutenden Hinweisen auf westliche Literatur und Studien zur Musik des
Orients legte Ronzevalle den Grundstein fiir alle spéteren arabischsprachigen wissen-
schaftlichen Arbeiten zur Musik und kann somit als der Begriinder der - modernen« arabisch-
sprachigen Musikwissenschaft gelten.

2.2. Die Naturwissenschaft und die Musik

Arabische Naturwissenschaftler, vor allem Physiker und Ingenieure, von denen einige
Hobbymusiker waren, liefen sich von westlichen Arbeiten zu den physikalischen Grund-
lagen der Musik und zur Akustik beeinflussen und reagierten darauf, indem sie versuch-
ten, die Intervallstruktur der arabischen Musik nach modernen« wissenschaftlichen Me-
thoden zu studieren und zu beschreiben. Angeregt durch Villoteaus Aussagen zum Ton-
system der Araber fiihrte Ibrahim Beg Mustafa, ein Mitglied des Institut Egyptien, in Zu-
sammenarbeit mit dem Mathematiker und Juristen §aﬁq Beg Mansur (1856-1890) zahl-
reiche Experimente zur Messung und Bestimmung der Intervallstruktur arabischer Modi
durch und verdffentlichte seine Ergebnisse auf Franzosisch im Bulletin de I'Institut Egyptien.
Fiir sein Vorhaben benutzte Mustafa ein Sonometer, eine Cagniard-Latour-Sirene sowie
ein Chronometer. Er ging dabei von der Stimmung eines Qandn-Spielers (Canoungui) aus,
dessen Horvermogen er im Vorfeld untersucht und fiir unzweifelhaft sensibel erklart hat-
te. Seine Experimente bezogen sich auf die Modi rasd, mohayer, bayati, hosseni und hogaz.
Mustafa stellte schlief8lich fest, dass die von ihm untersuchten Modi der zeitgendssischen
arabischen Musik folgende Intervalle aufweisen: den grolen Ganzton (9:8), den kleinen
Ganzton (10:9), den Drittelton (26:25) und den Zweidrittelton (676:625). Der Viertelton
(31:30) und Halbton (16:15) »fehlten vollstandig«."*

Das im Jahre 1982 erschienene vierbdndige Kitab at-tabi‘a (Das Buch der Physik) des
agyptischen Chemie- und Physikprofessors Isma‘il Afandi Hasanain, das das Ministerium
fiir Offentliche Bildung (nazarat al-ma‘arif al-‘umamiya) fiir den Schulunterricht bestimm-
te, enthdlt im vierten Band ein Kapitel iiber Akustik. Neben der Schallentstehung,
-verbreitung und -geschwindigkeit werden dort Themen wie die >Theorie der Musik<
(nazariyat al-masiqa), die Frequenzmessung von Tonen, der Sonometer, der Phonograph,
die Intervallbestimmung, die reine Stimmung und die Intervalle im arabischen Modus
rasd vorgestellt. Beim letzten Thema beruft sich Hasanain vollstindig auf Mustafas Ergeb-
nisse.'”

Die Arbeiten dieser Naturwissenschaftler waren auf dem neuesten Stand der damaligen
Zeit."® Einige Musikgelehrte nahmen von diesen Studien Kenntnis: Das Kapitel Gber Akustik
in Kamil al-Hulas Opus Magnum Kitab al-masiga as-sarqi (1904) ist zum groften Teil wort-

153 Ebd., 5 (Anm. 1).

154 Moustapha 1888. Collangettes’ Urteil zu den Ergebnissen von Mustafa fdllt negativ aus: »Malheureuse-
ment, ce travail est une réminiscence de Villoteau et de son erreur« (1904, 416).

155 Hasanain 1892, Bd. 4, 3-22.

156 Hasanains Werk ist von dem des Franzosen Jules Célestin Jamin (1818-1886) kaum zu unterscheiden
und beruht sogar auf ihm; vgl. beispielsweise Jamin 1859, Bd. 2, 441-462.
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lich von Hasanains Kitab at-tabia abgeschrieben.”” Im Ubrigen verdankte auch Musaqa
sein Wissen Uber Akustik (Schallgeschwindigkeit, menschliches Horfeld usw.) »spateren
[d. h. modernen] europdischen Gelehrten« (al-muta’ahhiran min ‘ulama’ al-ifrang)."®

2.3. Der Plan des Obersts Dakir Beg

Oberst (miralay) Muhammad Dakir Beg (ca. 1836-1906)" verfasste funf kleine Biicher.
Drei davon sind erhalten: ar-Rauda al-bahiya fi auzan al-alhan al-masiqiya (Der prachtige
Garten in den Metren der Melodien, vor 1895), Hayat al-insan fr tardid al-alhan (Das
Neubeleben des Menschen in der Wiederholung der Melodien, 1895), Tuhfat al-mau‘ad
bi-ta'im al-‘Gd (Das Beschenken des Versprochenen mit der Unterweisung im Lauten-
spiel, 1903). Zwei weitere Biicher erwdhnte Dakir Beg; sie diirfen heute als verschollen
gelten: at-Tuhfa ad-Dakiriya fi n-nata al-masiqiya (Das Dakir'sche Geschenk in der musi-
kalischen Notation, vor 1895) und al-La’ali’ ad-durriya fi turuq al-magamat al-masiqiya
(Die funkelnden Perlen in den Verldufen der musikalischen Modi, vor 1895)."°° Dakir Beg
scheint einen genau liberlegten Plan verfolgt zu haben. Denn das erste dieser Biicher (at-
Tuhtfa ad-Dakiriya) beschreibt er selbst als eine Einfiihrung in die westliche Notation. Das
zweite (Hayat al-insan) erklart den Aufbau und Verlauf der Modi (magamat). Im dritten
(al-La’ali” ad-durriya) demonstriert er die Modi mittels der westlichen Notation. Das vierte
(ar-Rauda al-bahiya) ist eine Einfiihrung in die musikalische Metrik mit notierten tirki-
schen und arabischen rhythmischen Zyklen sowie europdischen Taktarten (genannt tem-
po [sicl). Das fiinfte (Tuhfat al-mau‘ad) ist eine sehr knappe TUd-Schule, die den ‘Gd-
Lernenden als Einstieg dienen soll. Diese Biicher haben zwei Hauptmerkmale gemein-
sam: den klaren Einfluss der westlichen Musik(theorie) und die Nicht-Differenzierung
zwischen arabischer und tiirkischer Musik. Der westliche Einfluss riihrt von Dakir Begs
Werdegang als Militarmusiker und Chef der Militdrkapelle her. Seine Kenntnisse der tiir-
kischen Musik sind in erster Linie auf seine tiirkische Herkunft und Beherrschung der
tirkischen Sprache zuriickzufiihren. In seinen Werken [&sst sich der Einfluss tiirkischer
Musikquellen deutlich erkennen. '’

157 HulaT 1904, 17-25, 59f. Ganz am Ende gibt al-HulaT Hasanain als Quelle an und verweist auf die
Arbeiten anderer, wie Ibrahim Mustafas, Jules Célestins Jamins und Poiriers.

158 Musaqga 1899, 8.

159 Muhammad Dakir Beg trat unter ‘Abbas Hilm1 I. (reg. 1848-54) in die Militirmusikschule ein. Zu seinen
Musiklehrern gehorten u. a. die Italiener ). luppa Bey (gest. 6. Mai 1876) und Gleira (so wird der Name in
lateinischer Schrift von Ramzi 1935 angeben; seine Informationsquelle ist seine &ltere [Halb-]Schwester,
eine Nichte vom Muhammad Dakir Beg). Er diente in der Musikkapelle des Muhammad Sa‘id Basa (reg.
1854-63) und nach ihm Isma‘l Basa (reg. 1863-79), welche — der Uberlieferung nach — 500 Musiker
umfasste und wurde zu Beginn der Regierungszeit von Muhammad Taufiq Basa (reg. 1879-92) zu ihrem
Generaldirektor. Kurz darauf nahm ihn Taufiq Basa in seinen Stab (mafya) auf und beférderte ihn zu-
ndchst zum Befehlshaber der Stabmusiker und Ausbilder der Militarkapelle und Trompeter (Qomandan
masiqa al-ma‘ya wa-mu‘allimgi al-masiqat wa-I-buragiya) und dann zum Adjutanten (yaver-i cenab-i
hidivi). In dieser Position blieb er bis zu seiner Pensionierung im Jahre 1892, als ‘Abbas Hilmt II. (reg.
1892-1914) Nachfolger seines plotzlich verstorbenen Vaters, Taufiq Basa, wurde; siehe Ramzi 1935.

160 Dakir Beg 1896, 48; Dakir Beg 1932, 2.

161 Vor allem Hasim Beys Mdsiki mecmda‘ast (1864) und Hacci Emins Nota mu‘allimi (1886).
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In Hayat al-insan bemangelt Dakir Beg das Fehlen einer die Grundlagen der Kunst (der
Musik) umfassenden Quelle in arabischer Sprache (diwan) und dass die Kunst miindlich
weitergegeben werde, ohne klar definierte Grundlagen. Die Theorie (ilm) sei ihm zufolge
von der Praxis (‘amal) nicht zu trennen. Die Anhdnger dieser Kunst (dawi /-fann) zeigten
kein Interesse an der Verschriftlichung (tadwin) ihrer Werke. Dafiir wiirden jedoch Grund-
kenntnisse der europdischen Musik (al-masiga al-ifrangiya) reichen. In der Terminologie
(istilahat) unterscheide sich die europdische Musik von der tirkisch-arabischen offensicht-
lich. Beide wiirden jedoch auf den gleichen musikalischen Gesetzen (gawanin misiqiya)
beruhen. Dakir Beg habe sich ein Beispiel an dem erzielten Fortschritt in allen Lebensbe-
reichen und den Entwicklungen in den anderen Disziplinen unter dem Khediven ‘Abbas
Hilmi 1l. genommen und sich entschlossen, das vorliegende Buch zu verfassen. Als Refe-
renzsystem stellt er den Stufen des tiirkisch-arabischen Tonsystems die Solmisationssilben
der europdischen Musik (asma’ an-ndta al-ifrangiya) gegeniiber. Das Buch beinhaltet auch
ein Glossar von in der turkisch-arabischen Musik verwendeten Begriffen.'®?

Eine mit Anmerkungen versehene Tabelle (Tab. 2) zeigt die in der tiirkisch-arabischen
Musik zwischen yagah (d) und tiz nawa (d*) vorkommenden Tonbezeichnungen (asma’ al-
paradat), mit den ihnen gegeniibergestellten Tonsilben (asma” an-ndta). Unter yagah (d)
und Uber sunbula (ais' bzw. b') werden die Téne bekanntlich wie ihre oberen bzw. unteren
Oktavtone bezeichnet. Um sie zu unterscheiden wird ihnen im ersten Fall das Wort gaba
(wortl. »rauc, »grob«; von tr. >kaba<) und im zweiten das Wort tiz (»hoch«, wortl. »scharf«,
»spitz«; von pers. tiz) vorangestellt (z. B. gaba cargah fiir ¢ oder tiz cargah fur ).

Da es jedoch keinen Weg gibt, zwischen den Tonsilben in unterschiedlichen Oktavla-
gen zu unterscheiden, wird die Oktave zwischen rast (g) und gardan (g"), also die Hauptok-
tave des tirkisch-arabischen Tonsystems, als >Mittlere Oktave« (wasat, wortl. »mittel«) be-
zeichnet. Die Tone unter rast befinden sich in der sogenannten »Tiefen [Oktave]« (wat,
wortl. »tief<) und jene Uber gardan in der sogenannten >Hohen [Oktavel« (‘afi; wortl.
»hoch«). Somit entspricht yagah (d) dem >tiefen ré« (ré wati), nawa (d') dem >mittleren ré«
(ré wasat) und tiz nawa (d?) dem >hohen ré« (ré ‘ali) usw. Dem Anschein nach wird kein
Unterschied gemacht zwischen den aufeinanderfolgenden Ténen frag und gawast, ebenso-
wenig wie zwischen ihren oberen Oktavtonen evi¢ (wohl aug; Indiz fiir den tiirkischen
Einfluss) und mahar. Alle vier Tone werden als fa diyésiz (von it. >fa diesis; fis bzw. fis')
tbersetzt. Gleiches gilt fuir die aufeinanderfolgenden Tone sikah und bdsalik und ihre obe-
ren Oktavtone tiz sigah und tiz baselik, welche alle als s7 (h bzw. h') Gibersetzt werden.

Die jeweiligen Anmerkungen machen klar, dass Muhammad Dakir Beg durchaus ei-
nen Unterschied zwischen diesen Tonhohen trifft: Fiir ihn entsprechen gawast und mahar
dem »vollkommenen Tonc fis bzw. fis' (fa diyésiz kamila) oder ges bzw. ges' (s6/ bemal;
von frz. »sol bémol). ‘Irag und evi¢ hingegen entsprechen einem >um einen Viertelton-
schritt verminderten Ton« fis” bzw. fis'" (tanqusu rub‘a masafatin).

162 Darunter viele europdische Begriffe: kamanga (it. viyolind); tunbdr (it. mandolina); riqq (it. tambdrello;
tamburello), duduk (it. flauta, d. h. flauto), zurna (it. klarinet), 6bowe (it. oboe), bari oder trombét (frz.
trompette) bzw. karnét (frz. cornet), biyanoforte (it. pianoforte), mazor (frz. majeur), minér (frz. mineur),
mars (frz. marche), bélka (it. polca; frz. polka), ballo (it. ballo), vals (frz. valse), kwadrilya (it. quadriglia),
bolka mazirka (it. polca mazurca), satis (Schottisch, it. chotis), galob (frz./it. galop), opéra (it. opera, frz.
opéra), sinfoniya (it. sinfonia), Gvertarr (frz. ouverture), batbarr (frz. pot-pourri), seleksen (engl. selection);
Dakir Beg 1896, 34—44.
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‘adad mutawalr

[fortlaufende
Aufzdhlung]

asma’ al-paradat

[Tonstufennamen]

asma’ an-nota

[Tonsilben]

malhizat

[Anmerkungen]

29

tiz nawa

alr [hoch]

wa-hiya gawab pardat an-nawa
[der obere Oktavton der Tonstufe nawal

28

tiz higaz

dé diyésiz

‘ali [hoch]

wa-tarratan tiz saba ré bemél ‘alr wa-hiya
gawab pardat al-higaz wa-s-saba

lauch tiz saba; des?; der obere Oktavton
der Tonstufe higaz bzw. sabal

27

tiz cargah

do

alr [hoch]

wa-hiya gawab pardat al-cargah
[der obere Oktavton der Tonstufe cargahl

26

tiz basalik

25

tiz sikah

al Thoch]

wa-hiya gawab pardat al-basalik wa-tu‘adil
st ‘alr kamila wa-tarratan dé bemaol ‘ali

[der obere Oktavton der Tonstufe basalik;
auch h' bzw. ces?|

wa-hiya gawab pardat as-sikah wa-tanqusu
rub‘a masafatin ‘an hagigati mauqi‘ s7 ‘alr
at-tabiya

[der obere Oktavton der Tonstufe sigah; um
einen Vierteltonschritt vermindertes h'’]

24

sunbula

la diyésiz

‘ali [hoch]

wa-tarratan si bemol ali wa-hiya gawab
pardat al-kardr

[auch b'; der obere Oktavton der Tonstufe
kardn

23

muhaiyar

al [hoch]

wa-hiya gawab pardat ad-diigah
[der obere Oktavton der Tonstufe dikah]

22

sahnaz

sol diyésiz

‘ali [hoch]

wa-tarratan 1a bemél ‘ali wa-hiya gawab
pardat az-zirgila

[auch ais'; der obere Oktavton der Tonstu-
fe zirgalal

21

gardan

sol

alr [hoch]

wa-hiya gawab pardat ar-rast wa-yuqal
gardaniya aidan

[der obere Oktavton der Tonstufe rast;
auch gardaniyal

20

mahar

19

evig

fa diyésiz

wasat [mittel]

wa-hiya gawab pardat al-gawast wa-tu‘adil
fa diyéz kamila wa-tarratan sol bemol
wasat

[der obere Oktavton der Tonstufe gawast,
auch fis' bzw. ges']

wa-hiya gawab pardat al-‘iraq wa-tanqusu
rub‘a masafatin ‘an haqgiqati maugqi‘i al-fa
diyéz

[der obere Oktavton der Tonstufe Grag; um
einen Vierteltonschritt vermindertes fis']

18

‘agam

wasat [mittel]

wa-hiya gawab pardat al-‘agam ‘usairan
[der obere Oktavton der Tonstufe ‘agam
‘usairan]

17

husaint

wasat [mittel]

wa-hiya gawab pardat al-‘usairan
[der obere Oktavton der Tonstufe ‘vsairan]

16

hisar

ré diyésiz

wasat [mittel]

wa-tarratan $trf mr bemél wasat wa-hiya
gawab pardat al-qaba hisar wa-l-qaba sart
lauch $drT; es'; der obere Oktavton der
Tonstufe gaba hisar bzw. qaba sari]

15

nawa

wasat [mittel]

wa-hiya gawab pardat al-yagah
[der obere Oktavton der Tonstufe yagahl
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14

higaz

dé diyésiz

wasat [mittel]

wa-tarratan saba ré bemél wasat wa-qad
tusamma ‘uzzal aidan
lauch sab3; des'; auch ‘uzzall

13

cargah

do

wasat [mittel]

12

basalik

11

sigah

wasat [mittel]

wa-hiya st tabrT kamila wa-tarratan do
bemal wasat
[h bzw. ces']

wa-hiya tanqusu rub‘a masafatin ‘an
hagiqati maugqi st at-tabi'7
[um einen Vierteltonschritt vermindertes h']

10

kardr

la diyésiz

wasat [mittel]

wa-tarratan st bemol wasat wa-hiya aradr
pardat as-sunbula

[auch b; der untere Oktavton der Tonstufe
sunbulal

digah

wasat [mittel]

wa-hiya aradr pardat al-muhaiyar
[der untere Oktavton der Tonstufe
muhaiyar]

zirgala

sol diyésiz

wasat [mittel]

wa-tarratan 1a bemol wasat wa-hiya aradr
pardat as-Sahnaz

[auch ais; der untere Oktavton der Tonstufe
Sahnaz]

rast

sol

wasat [mittel]

wa-hiya aradr pardat al-kardan
[der untere Oktavton der Tonstufe gardan|

gawast

o =
iraq

fa diyésiz

watr [tief]

wa-hiya aradi pardat al-mahar wa-tu‘adil fa
diyéz wati kamila au s6/ bemol wasat

[der untere Oktavton der Tonstufe mahdr;
fis bzw. ges]

wa-hiya aradr pardat al-evig wa-tanqusu
rub‘a masafatin ‘an hagiqati mauqi‘ al-fa
diyéz al-watr

[der untere Oktavton der Tonstufe evig; um
einen Vierteltonschritt vermindertes fis']

‘agam ‘usairan

fa

watr [tief]

wa-hiya aradr pardat al-‘agam
[der untere Oktavton der Tonstufe ‘agaml|

‘usairan

watr [tief]

wa-hiya aradr pardat al-husaint
[der untere Oktavton der Tonstufe husaini]

qaba hisar

ré diyésiz

watr [tief]

wa-tarratan gaba sarr mi bemol wa-hiya
aradr pardat al-hisar wa-$-Strt

lauch gaba sarf; es; der untere Oktavton
der Tonstufe hisar bzw. sari]

1

yagah

re

watr [tief]

wa-hiya aradi pardat an-nawa
[der untere Oktavton der Tonstufe nawal

Tabelle 2: Tabelle der arabisch-persischen Tonnamen mit den entsprechenden westlichen Tonsilben
(Dakir Beg 1896, 45)

Ebenso bezeichnen basalik und tiz baselik den snatirlichen Ton< h bzw. h' (s7 tabi7) oder
ces' bzw. ces’, und sigah und tiz sigah sind >einen Vierteltonschritt tiefer« (tanqusu rub‘a
masafatin). Es wird darauf hingewiesen, dass die Intervalle zwischen den Hauptstufen des
tirkisch-arabischen Tonsystems (daragat al-aswat) andere sind als in der europdischen
Musik (midsiqa ifrangiya). Diese kennt keine Teilung des Ganztonschritts in mehr als zwei
Halbtonschritte (nisf masafa). Daher gilt, dass benachbarte Tonstufen mit einem Abstand
von weniger als einem Halbton als gegenseitig auswechselbar zu behandeln sind. Wenn
arabische Musik fiir ein europdisches Musikensemble bzw. fiir eine Militirkapelle umge-
schrieben oder einfach am Klavier gespielt wird, dann wird beispielsweise aus dem Drei-
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vierteltonschritt entweder ein Ganz- oder ein Halbtonschritt; der Ton sigah h' wird also
entweder als A' (so wird aus einem Stiick in rast eines in Dur) oder als b' (was ein rast in
Moll ergibt) gespielt.

2.4. Kurzer Ausblick auf das 20. Jahrhundert

Noch im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts wurden Musik und Musiktheorie im arabi-
schen Raum zu unerldsslichen Komponenten allgemeiner Bildung; sie wurden in nahezu
allen Sekundarschulen im Mittleren Osten unterrichtet. Der neue soziokulturelle Kontext
erforderte eine neue Art von Musiktheorie, die einfach zu vermitteln und zu begreifen
sein sollte. Das indigene System mit 24 Tonen in der Oktave mit arabisch-persischen
Namen wurde weitgehend verdrangt durch den westlichen Solfége und die westliche
Notenschrift, die auch auf die traditionelle arabische Musik angewandt wurden. Diese
Entwicklung hatte eine direkte und substanzielle Auswirkung auf Theorie und Auffiih-
rungspraxis der arabischen Musik. Eine mindlich tradierte Musikkultur wurde zu einer
schriftlich tradierten. Eine fiir die Musik bezeichnende Heterophonie wurde zugunsten
eines Spiels im Unisono oder parallelen Oktaven aufgegeben. Elemente westlicher Mu-
sikkultur flossen in zahlreiche Aspekte arabischer Musik und Musiktheorie ein.'”

Vor allem &dgyptische Musiktheoretiker und Musiker traten am Anfang des 20. Jahr-
hunderts fiir eine gleichstufig temperierte Generaltonleiter ein. Dies bezeugen die Sit-
zungsprotokolle der Kommission zur Erforschung des Tonsystems des Kairoer Kongresses
von 1932 (lagnat as-sullam al-masiqi fi I-mu’tamar).'® Einige von ihnen waren sogar der
festen Uberzeugung, dass das europiische gleichstufig temperierte Tonsystem eine evolu-
tionistische Stufe darstellt, die es auch in der arabischen Musik anzustreben gelte.'*
Mustafa Rida Beg, ehemaliger Direktor des Koniglichen Instituts fiir Arabische Musik (al-
Ma‘had al-Malaki li-I-Masiqa al-‘Arabiya)'*® in Kairo und einer der Initiatoren des Kongres-
ses von 1932, der mit seinem Qandn direkt an den Experimenten zur Messung und Be-
stimmung des dgyptisch-arabischen Tonsystems beteiligt war, pladierte 1935 fir die
Ubernahme des Konzepts der gleichstufig temperierten Stimmung in die arabische Musik
mit dem Ziel ihrer systematischen Erfassung (tanziman li-haliha) und einer Erleichterung
ihrer Vermittlung (tashilan li-dirasatiha). Fir diese Einstellung brachte Rida Beg nicht nur
wahrnehmungspsychologische, musiktheoretische und -historische Argumente vor, son-
dern auch ideologische — und vermengte sie in nicht sehr tiberzeugender Weise.'®”

Sozial und kulturell bedingte Erfahrungen und Horgewohnheiten wiirden, so Mustafa
Rida, zu einer unterschiedlichen subjektiven auditiven Wahrnehmung von Tonhéhen und
Intervallen fiihren und somit bestehe kein Konsens tiber die Natur der Intervallstruktur der
arabischen Musik — ein Problem, das die Arbeit der Kommission zur Erforschung des Ton-
systems fiir den Kairoer Kongress von 1932 (lagnat as-sullam al-mdasiqr i -mu’tamar) letzt-
endlich zum Scheitern gebracht habe. Musiktheoretisch betrachtet seien die Abweichun-

163 Marcus 1989, 791.

164 Vgl. Kitab al-mu’tamar 1933, 331-340 und 407-419.

165 Marcus 1989, 791.

166 Friiher: Das Orientalische Musikinstitut (Ma‘had al-Misiqa as-Sarqp).
167 Rida 1935, 5f.
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gen in den Tonschrittabstinden zwischen einer gleichstufig temperiert gestimmten (sul-
lam mu‘tadil) und einer natirlich bzw. rein gestimmten Skala (sullam tabr7) so minimal,
dass ihnen einfach keine Aufmerksamkeit zu schenken sei; es handele sich jeweils um
nur wenige Kommata (kamat). Die Erfahrung der Europder in diesem Bereich biete sich
als erstrebenswertes Modell an; ihre Entscheidung, ein gleichstufig temperiertes Tonsys-
tem mit dquidistanten Halbtonschritten einzufiihren, sei ihrem Instrumentenbau (sinad‘at
al-alat) zugutegekommen und erleichterte die Transponierung von Melodien (taswir al-
alhan).'®

Musikhistorisch gesehen hitten sich die Araber nicht auf die reine Stimmung be-
schrankt, sondern sie hatten durchaus mit >kiinstlichen« Intervallen und Stimmungen ex-
perimentiert, so Rida. Die Praxis habe gezeigt (ra’aina ‘amaliyan), dass zur Auffiihrung der
meisten (arabischen) Melodien (aglab al-alhan) sich die gleichstufig temperierte Stimmung
mit dquidistanten Vierteltonschritten als die geeignetste erwiesen habe. Hinzuweisen sei
auf die Leichtfertigkeit einiger Musiker im Umgang mit Musik in Modi wie rasd, bayatr
oder saba, welche Tonstufen wie sikah und ‘irag, d. h. um einen Viertelton erhdhte oder
erniedrigte Tonstufen, enthalten. Solche Musik werde bedenkenlos auf Instrumenten mit
festgelegten Tonhohen (al-alat at-tabita, wortl. »feste Instrumente«), welche lediglich
Halb- und Ganztonschritte erzeugten, gespielt. Ebenso kénne — dem Autor zufolge — der
gegebene Unterschied in der Stimmung derselben Tonstufe kurd (b') in Modi wie
nahawand und higaz vernachldssigt werden.'® Auf der anderen Seite spreche nichts da-
gegen, dass Musiker, vor allen Dingen Streicher, die Musikinstrumente ohne festgelegte
Tonhohen (al-alat al-muti‘a, wortl. »gefiigige Instrumente«) spielten, die reine Stimmung
benutzten.'”

Fiir seine ideologische Argumentation bedient sich Rida progressiver und evolutionisti-
scher Topoi: Man stehe vor einer »gesegneten musikalischen Renaissance« (nahda
musiqiya mubaraka), die durch einen »Zustand der Erstarrung« (umdd) und ein »Festhal-
ten am Alten« (at-ta‘alluqg bi-I-gadim) nicht verzogert werden diirfe. Es gelte, »ihr den Weg
zu ebnen« (nu‘abbida laha tarigaha, wa-numahhida laha sabilaha), »zum Durchbruch zu
verhelfen« (na’huda bi-nasiriha) und »sie wie ein neugeborenes Kind zu hiiten« (naraha
ridayata t-tifli I-walid). Bei einer Ubernahme des gleichstufig temperierten Tonsystems
wiirde in Agypten eine »neue musikalische Schule« (madrasa masigiya gadida) entstehen,
die zukiinftig zum Vorbild fiir alle anderen >orientalischen« Lander (al-mamalik as-Sarqiya)
werden konne. Somit wiirde man den Evolutionsgesetzten folgen (sunnat an-nusa’ wa-/-
irtiqa’) und den legitimen, keineswegs beschimenden Weg der Simplifizierung (tariga t-
tabassut) verfolgen. Die arabische Musik wiirde eine Erweiterung (ittisa) erfahren und
einen grofBen Nutzen (intifa‘) erlangen, wenn die modernsten Mittel (ahdat al-wasa’il) um-
gesetzt wiirden, welche die rezente Entwicklung (at-tatauwur al-hadit) in der Welt erméog-
liche. Zudem kénne man Gebrauch machen von Instrumenten mit bestimmten Funktio-
nen (al-alat dat al-mizat al-hassa), derer es der arabischen Musik mangle. Schlussendlich
gelte das universale Gesetz des >Uberlebens des Angepasstestenc (baga’ al-ansab). Die

168 Ebd.

169 Im Modus higaz wird die Tonstufe kurd bzw. kurdr (b') hoher empfunden als im Modus nahawand.
Tasteninstrumente konnen diesen Unterschied nicht erzeugen.

170 Rida 1935, 5f.
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Evolution (tatauwur) und Modernisierung (tagdid) erforderten Ubergehung (tagawuz),
Wandel (tagyir) und Zusteuern auf das Bessere (ittigah ila ma huwa aslah)."”

In Europa war die gleichstufige Temperierung ein zweckorientiertes Konstrukt, das als
Reaktion auf bestimmte Probleme der harmonischen Praxis entwickelt wurde. In der ara-
bischen Welt, besonders in Agypten, jedoch wurde die Idee der gleichstufigen Temperie-
rung von offizieller Seite aus zelebriert und angestrebt. Sie wurde zum Symbol fiir Mo-
dernitat und fortschrittliches Denken, obwohl die arabische Musik keine Probleme auf-
warf, fiir welche die Gleichstufigkeit eine Losung angeboten hatte.'”* In der Praxis wurde
das gleichstufige System als Referenzsystem betrachtet, das Musiker*innen die Freiheit
gab, Tone und Intervalle individuell nach bestimmten &sthetischen und akustischen
Malstdben zu gestalten.'” Schon ab den 1920er Jahren wurden die melodischen Inter-
valle neu kodifiziert, simplifiziert und die Tongeschlechtertheorie,'” die fir die Systema-
tiker des 13. bis 15. Jahrhunderts eine grolle Rolle gespielt hatte, wiedereingefiihrt.

Auch der Modusbegriff hatte sich in der »modernen Periode« stark verdndert. Scott
Marcus stellt fir diese — wohl bis heute andauernde — Entwicklung drei ineinander tiber-
greifende Perioden fest: eine friihe, eine mittlere und eine gegenwirtige Periode.'” Wah-
rend der friihen Periode (ca. 1800-1920) wurden die Modi als melodische Modelle bzw.
Muster prdsentiert. Anhand der arabisch-persischen Tonnamen, die sich auf bestimmte
Stufen des Tonsystems beziehen, deren Intonation als bekannt vorausgesetzt war, wurde
der melodische Verlauf der einzelnen Modi beschrieben. Manchmal wurde lediglich der
Grundtonvorrat der einzelnen Modi sukzessiv aufgezédhlt und auf die charakteristischen
Stationen (Anfangs-, Ruhe-, Leit- und Abschlusstone) und mdgliche spielrichtungsbe-
dingte Alterationen hingewiesen. Es ist deutlich, dass Werke der friihen Periode darauf
zielten, eine bestehende Praxis zu beschreiben.'”®

Die Musiktheorie in der mittleren Periode (ab 1920) kombinierte eine Tongeschlech-
tertheorie mit einer Beschreibung der melodischen Verldufe der einzelnen Modi, basie-
rend auf der Praxis zu Beginn des 20. Jahrhunderts. Trotz der Betonung des deskriptiven
Ansatzes, war man stark darum bemiiht, eine neue systematische Theorie zu etablieren,
die auf klaren wissenschaftlichen Grundlagen fufite.'”” Nach Auffassung vieler Beobach-
ter*innen wurde eine >Modernisierung« von Musikpraxis und Musiktheorie als unerlass-
lich angesehen, damit die arabische Musik, die sich in einer krisenhaften Phase befand,
fortbestehen kénne. Europdische Musik und Musiktheorie galten als erstrebenswerte Vor-

171 Ebd.
172 Marcus 1989, 806f.
173 Ebd., 791.

174 Die Tongeschlechtertheorie basiert auf der Festlegung von Tetra-, aber auch Tri- und Pentachorden, die
zur Bildung von Skalen und Modi permutationell kombiniert und gleichzeitig als Mittel zur Analyse ska-
larer und modaler Strukturen eingesetzt werden. Mittlerweile ist sie die dominierende Methode zur Be-
schreibung arabischer Modi und flihrte zur Entstehung eines neuen Klassifikationssystems, das die Modi
zu Modusfamilien (fasa’l; Sg. fasila) zusammenschlief3t; vgl. ebd.

175 Ebd., 323-747.

176 Vgl. beispielsweise Musaga 1898 und Dakir Beg 1895.

177 Vgl. beispielsweise Salfan 1920-1928; Kitab al-mu’tamar 1933, 182-329; D’Erlanger 1949; Hifni 1972;
Huluw 1972.
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bilder.'”® Von den diversen Konzepten, die arabische Musiktheoretiker*innen und Musik-
erzieher*innen nun aufgriffen, waren die westliche Notenschrift, Tonleitertheorie'” und
didaktische Methoden am maligebendsten.

Die gegenwadrtige Periode (ab 1930) zeichnet sich durch eine starke Neigung zur
Simplifizierung und Konsolidierung aus. Auf gréftenteils westlichen Modellen beruhend
wurden noch weiter vereinfachte Theorien formuliert. Die komplizierte tongeschlechter-
analytische Methode, die auch charakteristische Stationen im melodischen Verlauf der
Modi beriicksichtigte und widerspiegelte, wurde zugunsten einer Darstellung der Modi
als einfache auf- und absteigende Skalen in westlicher Notenschrift aufgegeben. Auf die
Tongeschlechter wurde zwar gelegentlich hingewiesen, den Darstellungen fehlte aber oft
jegliche weiterfiihrende Erklarung bzw. eine Beschreibung des melodischen Verlaufs.'®
Dadurch erschienen in diesen vereinfachten Darstellungen mitunter Modi, die den glei-
chen Tonvorrat bzw. die gleiche Intervallstruktur aufweisen, sich aber im Charakter und
in Bezug auf die Modulationsfolge unterscheiden, als ein und derselbe Modus oder als
schlichte Transpositionen.'®' Die gegenwartige Musiktheorie im arabischen Raum, ob-
wohl urspriinglich als Mittel zur Wiederbelebung der arabischen Musikkultur und zu
ihrer Verbreitung innerhalb der neuen Generationen intendiert, hat so — sicherlich unge-
wollt — einen grolen Schaden angerichtet. Absolvent*innen der Musikinstitute und
-schulen in der arabischen Welt haben héufig keine Kenntnisse iber wesentliche Aspekte
ihrer modalen Musikkultur.'®

Die Einflihrung von westlichen Tonsilben und westlicher Notenschrift, die Abhdngig-
keit davon bei der Vermittlung und Auffithrung von Musik, die Darstellung arabischer
Musiktheorie erst nach der Behandlung der Grundlagen westlicher Musiktheorie, die
Verwendung von Kreuzen und Bs bei der Tonartvorzeichnung (auch wenn sie fiir den
Modus irrelevant sind), die Tatsache, dass man in arabischen Musikschulen zunichst die
Normaltonleiter (C-Dur) der europdischen Musik mit ihrer reinen oder gleichstufig tempe-
rierten Terz und Sept lernen muss, bevor man die arabische Hauptskala mit ihrer um ei-
nen »>Viertelton« verminderten dritten (sikah) und siebten Tonstufe (aug) lernt, sind Aspek-
te, die zeigen, wie sehr europdische Musik an vielen Orten der arabischen Welt weiterhin
als Referenzsystem dient. Die Rezeption westlicher Musiktheorie folgte der Uberzeugung,
dass ihre »wissenschaftlichen< Grundlagen eine hoéhere Entwicklungsstufe kennzeichne-
ten. Sie erleichterte und beschleunigte in vieler Hinsicht den Musikvermittlungsprozess in
einem neuen institutionellen Umfeld. Heute kann westliche Musiktheorie in den arabi-
schen Landern nicht mehr als >fremd« angesehen werden; sie ist bereits seit Langem als
wesentlicher Bestandteil >moderner« arabischer Musik akzeptiert worden.

178 Vgl. Kitab al-mu’tamar 1933, 23.

179 Die Modi wurden als Tonleitern mit einem gewissen Ambitus aufgefasst.
180 Vgl. beispielsweise Kitab al-mu’tamar 1933, 195-258 mim; Farah 1992.
181 Marcus 1989, 794; Fahmi 1949. Vgl. auch Basri 1993; Zaza 2002.

182 Marcus 1989, 794.
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