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Introduction

It is a great honor and pleasure for the Laus Plena Foundation to support the
first publication of the manuscripts of the “MRAD-Theory”, and connected other
writings by the Swiss ethnomusicologist, musician and researcher Ivar Schmutz
Schwaller (1935-1999), at the occasion of the Musicological Conference “The Syriac
Musical Tradition: An Eastern heritage”, held in Geneva from 17 to 21 March 2021. The
Musicological Conference was organized by the Haute Ecole de Musique of Geneva
(HEM) in collaboration with the Laus Plena Foundation.

Ivar’s intention was to re-discover the sources and the composition principles
of the Syriac Tradition for a renewal of sacred music in the Western tradition. He
conducted extensive research in Lebanon, and Syria and other Middle Eastern
countries in particular. Ivar Schmutz-Schwaller passed away in 1999 unexpectedly,
before he could publish the results of his researches - the work of a lifetime. This work
was conserved and edited over time thanks to the dedication and diligence of Violaine
Trentesaux Mochizuki, who we gratefully thank for having allowed this publication
to happen. A special thank you also goes to Ivar’s sister, Dolores, who has been always
in touch with Violaine, and also wished that the works of her brother become public.

We hope that this publication will help the scientific community of researchers
to progress in the understanding of the principles of musical composition used by the
early Church Fathers and Composers - the coincidence of the two figures being
frequent at the time —and be a support for a more precise transcription of Syriac chants.

Geneva, 17 March 2021

The Laus Plena Foundation
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Introduction

C’est un grand honneur et un plaisir pour la Fondation Laus Plena de soutenir
la premiere publication du manuscrit de la “Théorie du MRAD”, et autres écrits de
I’ethnomusicologue, musicien et chercheur suisse Ivar Schmutz Schwaller (1935-1999),
a I'occasion du Colloque Musicologique « La Tradition Musicale Orientale Syriaque:
Echanges et Influences » s’étant tenu a Geneve du 17 au 21 mars 2021. Le Colloque
Musicologique a été organisé par la Haute Ecole de Musique de Geneve (HEM) en
collaboration avec la Fondation Laus Plena.

L'intention d'lvar était de redécouvrir les sources et les principes de
composition de la Tradition syriaque pour un renouveau de la musique sacrée dans la
tradition occidentale. Il a mené des recherches approfondies au Liban, en Syrie et dans
d'autres pays du Moyen-Orient en particulier. Ivar Schmutz-Schwaller est décédé en
1999 de maniere inattendue, avant qu'il ne puisse publier les résultats de ses recherches
- le travail de toute une vie. Ce travail a été conservé et édité au fil du temps grace au
dévouement et a la diligence de Violaine Trentesaux Mochizuki, a laquelle nous
exprimons notre profonde reconnaissance pour avoir permis cette publication. Un
merci spécial va également a la sceur d'Ivar, Dolores, qui a toujours été en contact avec
Violaine, et a également souhaité que les recherches de son frére soient publiées.

Nous espérons que cette publication aidera la communauté scientifique des
chercheurs a progresser dans la compréhension des principes de composition musicale
utilisés par les Péres et Compositeurs de I'Eglise - la coincidence des deux figures étant
fréquente al'époque - et sera un support pour une transcription plus précise des chants
syriaques.

Geneve, le 17 mars 2021

Fondation Laus Plena



Einleitung

Es ist fiir die Stiftung Laus Plena eine grofle Ehre und Freude, die
Erstveroffentlichung der Manuskripte der "MRAD-Theorie" und damit verbundener
anderer Schriften des Schweizer Musikethnologen, Musikers und Forschers Ivar
Schmutz-Schwaller (1935-1999) anlasslich der Musikwissenschaftlichen Konferenz
“The Syriac Musical Tradition: An Eastern heritage”, die vom 17. bis 21. Mérz 2021 in
Genf stattfand. Die musikwissenschaftliche Konferenz wurde von der Haute Ecole de
Musique in Genf (HEM) in Zusammenarbeit mit der Stiftung Laus Plena organisiert.

Ivars Ziel war es, die Quellen und Kompositionsprinzipien der syrischen
Tradition fiir eine Erneuerung der Kirchenmusik in der westlichen Tradition
wiederzuentdecken. Er fithrte umfangreiche Forschungen im Libanon, insbesondere
in Syrien und anderen Landern des Nahen Ostens durch. Ivar Schmutz-Schwaller
verstarb 1999 unerwartet, bevor er die Ergebnisse seiner Forschungen - das Werk eines
ganzen Lebens - veroffentlichen konnte. Dieses Werk wurde im Laufe der Zeit dank
des Engagements und der Sorgfalt von Violaine Trentesaux Mochizuki bewahrt und
aufbereitet, der wir dankbar dafiir sind, dass sie diese Veroffentlichung ermoglicht
hat. Ein besonderer Dank geht auch an Ivars Schwester Dolores, die immer in Kontakt
mit Violaine stand und ebenfalls wiinschte, dass die Werke ihres Bruders
veroffentlicht werden.

Wir hoffen, dass diese Publikation der wissenschaftlichen Gemeinschaft der
Forscher helfen wird, die Prinzipien der musikalischen Komposition zu verstehen, die
von den frithen Kirchenviatern und Komponisten verwendet wurden - das
Zusammentfallen der beiden Rollen war damals haufig - und eine Unterstiitzung fiir
eine genauere Transkription der syrischen Gesange sein wird.

Genf, 17. Miirz 2021

Die Stiftung Laus Plena
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Ivar Schmutz Schwaller (27.09.1935 — 16.06.1999)

INSTITUT MARQUARTSTEIN

Presentation by Violaine Trentesaux Mochizuki

It is a great honour for the members of the Marquartstein Institute and myself that
after the death of Ivar Schmutz-Schwaller (1935-1999), and twenty years in the
darkness of my office, the MRAD Music Theory can finally see the light of day. This
was made possible thanks to the joint efforts and interest of the Laus Plena Foundation
and the Haute Ecole de Musique of Geneva (HEM).

Since his youth, Ivar who was a Catholic priest, had been searching for the
principles of melodic composition in order to participate in the reform of musical
composition in the context of the Second Vatican Council. To do this, he got permission
from his bishop to study church music and composition at the Cologne Music
Conservatory in Germany. At the same time, he attended the ethnomusicological
courses of Marius Schneider at the University of Cologne.

One day in 1971, the Lebanese scholar Michael Breydy came to the Institute and
asked if a researcher could come to Lebanon to record the traditions that were in
danger of disappearing due to wars and Arabisation. He had brought some music
cassettes as an example. Ivar, who until then had been dissatisfied with his search, was
enthusiastic by this music, where he thought there were solutions to his problems. He
heard the richness of the ancient Syriac melodies and discovered what he had been
searching for in vain until then.

He decided to take up the gauntlet, travelled in 1972 to Lebanon and Syria, where
he recorded extensively the ancient Syriac traditions, and returned to Germany with
174 magnetic tapes. These recordings, which were digitised after his death by Violaine
Trentesaux Mochizuki - (Marquartstein Institute - 2003), are now considered very
valuable by experts, especially the entire repertoire of the very famous cantor Maroun
Mrad from the Antonine Maronite Congregation.

For a long time Ivar's theory remained unnoticed. All efforts to show it were
doomed to failure for twenty years. It was only in 2020 that the Laus Plena Foundation
and the Haute Ecole de Musique of Geneva - whose members already knew Ivar or
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had heard of him through acquaintances - became aware of the Marquartstein
Institute's homepage. It is thanks to this miracle that the theory has finally come to
light today.

The MRAD theory describes the compositional principles of melody and was
developed on the basis of the recordings of Maroun Mrad. The base of MRAD is the
very precise and analytical consideration of rhythmic accents and impulses, all of
which play a structural role at different levels within the melodic composition. The
method allows the melodies of a tradition to be defined, categorised and reconstructed
in case they have been altered by external influences. Ivar said of his method that it
was a kind of musical-archaeology. His approach to melodic composition based on
rhythm has remained unique until today.

The MRAD theory is not only applicable to ancient Syrian music, it is scientific
and universal. Ivar has also applied and tested it to many other traditions: Among
other analyses of Martin Luther's translation of the Bible, songs of the Ewe (Ghana) or
the Yaqui Indians (Mexico) and much more. Under his guidance, Violaine Trentesaux
Mochizuki applied them to chants of Japanese priestesses from Amami Island, Kytshu
Prefecture.

The Marquartstein Institute sincerely thanks the Laus Plena Foundation and the
Haute Ecole de Musique of Geneva (HEM) for making this first publication possible.

Cologne, 13 July 2021

Violaine Trentesaux Mochizuki
(Institut Marquartstein)
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INSTITUT MARQUARTSTEIN

Présentation par Violaine Trentesaux Mochizuki

MRAD - MELODIEFORSCHUNG

C'est un grand honneur pour les membres de I'Institut Marquartstein et pour moi-
méme qu'apres la mort d'Ivar Schmutz-Schwaller (1935-1999), apres vingt ans dans
I'obscurité de mon bureau, la théorie musicale du MRAD puisse enfin voir la lumiere
du jour. Ceci a été rendu possible grace aux efforts et a l'intérét conjoints de la
Fondation Laus Plena et de la Haute Ecole de Musique de Geneve (HEM).

Depuis sa jeunesse, Ivar, qui était prétre catholique, était a la recherche des
principes de la composition de la mélodie afin de participer a la réforme de la
composition musicale dans le contexte du Concile Vatican II. A cette fin, il a recu la
permission de son évéque d'étudier la musique sacrée et la composition a 'Académie
de musique de Cologne en Allemagne. Parallelement, il y a suivi les cours
d'ethnomusicologie de Marius Schneider a I'université de Cologne.

Un jour de 1971, 'universitaire libanais Michael Breydy est venu a I'Institut et a
demandé qu'un chercheur vienne au Liban pour y enregistrer les anciennes traditions
qui risquaient de disparaitre en raison des guerres et de l'arabisation. Il avait apporté
quelques cassettes de musique a titre d'exemple. Ivar, qui était jusqu'alors resté
insatisfait de sa recherche, a été enthousiasmé par cette musique, dans laquelle ot il a
commenceé a trouver des éléments de réponse a ses problemes. Il a entendu la richesse
des anciennes mélodies syriaques et y a découvert ce qu'il avait cherché en vain
jusqu'alors.

I1 décide de relever le défi, se rend au Liban et en Syrie en 1972, ou il enregistre
abondamment les anciennes traditions syriaques, et revient en Allemagne avec 174
bandes magnétiques. Ces enregistrements, qui ont été numérisés apres sa mort par la
Violaine Trentesaux Mochizuki (Institut Marquartstein - 2003), sont aujourd'hui
considérés comme étant tres précieux par les experts, notamment l'intégralité du
répertoire du tres célebre cantor Maroun Mrad de I'Ordre Antonin Maronite.

Beaucoup de temps s'est écoulé avant que les chercheurs ne s'intéressent a la
théorie d'Ivar. Tous les efforts initiaux pour le montrer ont été voués a 1'échec pendant
vingt ans. Ce n'est qu'en 2020 que la Fondation Laus Plena et la Haute Ecole de
Musique de Genéve - dont les membres connaissaient déja Ivar ou avaient entendu
parler de lui par des connaissances - ont pris connaissance du site internet de 1'Institut
Marquartstein. C'est grace a cette coincidence que la théorie peut enfin été révélée
aujourd hui.

La théorie MRAD décrit les principes de composition de la mélodie et a été
développée sur la base des enregistrements de Maroun Mrad. La base du MRAD est
un regard tres attentif et analytique sur les accents et les impulsions rythmiques, qui
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jouent tous un role structurel a différents niveaux de la composition mélodique. Cette
méthode permet de définir, de classer et de reconstruire les mélodies d'une tradition
dans le cas ou elles ont été altérées par des influences extérieures. Ivar disait de sa
méthode qu'il s'agit d'une sorte d'archéologie musicale. Son approche de la
composition mélodique basée sur le rythme est restée unique jusqu'a ce jour.

La théorie MRAD n'est pas seulement applicable a la musique syriaque
ancienne, elle est universelle. Ivar I'a appliqué et testé a de nombreuses autres
traditions : Analyses de la traduction de la Bible par Martin Luther, chants des Ewé
(Ghana) ou des Indiens Yaqui (Mexique), entre autres, et bien plus encore. Sous sa
direction, Violaine Trentesaux Mochizuki l'a appliqué aux chants des prétresses
japonaises de I'lle d'Amami, dans la préfecture de Kyusht.

L'Institut Marquartstein exprime sa sincere gratitude a la Fondation Laus Plena
et a la Haute Ecole de Musique de Geneve (HEM) pour avoir rendu possible cette
premiere publication.

Cologne, le 13 juillet 2021

Violaine Trentesaux Mochizuki
(Institut Marquartstein)
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INSTITUT MARQUARTSTEIN

Presentation von Violaine Trentesaux Mochizuki A TR EEATED

Es ist eine grofse Ehre fiir die Mitglieder des Marquartstein-Instituts und mich,
dass nach dem Tod von Ivar Schmutz-Schwaller (1935-1999) die MRAD-Musiktheorie
nach zwanzig Jahren in der Dunkelheit meines Biiros, endlich das Licht der Welt
erblicken kann. Dies wurde moglich dank der gemeinsamen Bemiihungen und des
Interesses der Stiftung Laus Plena und der Haute Ecole de Musique von Genf (HEM).

Seit seiner Jugend war Ivar, der katholischer Priester war, auf der Suche nach
den Prinzipien der melodischen Komposition, um an der Reform der musikalischen
Komposition im Rahmen des Zweiten Vatikanischen Konzils teilzunehmen. Zu
diesem Zweck erhielt er von seinem Bischof die Erlaubnis, Kirchenmusik und
Komposition an der Kolner Musikhochschule in Deutschland zu studieren.
Gleichzeitig besuchte er die musikethnologische Klasse von Marius Schneider an der
Universitat zu Koln.

Eines Tages im Jahr 1971 kam der libanesische Gelehrte Michael Breydy zum
Institut und fragte, ob ein Forscher in den Libanon kommen konne, um die Traditionen
aufzuzeichnen, die aufgrund von Kriegen und Arabisierung zu verschwinden
drohten. Er hatte einige Musikkassetten als Beispiel mitgebracht. Ivar, der bis dahin
mit seiner Suche unzufrieden gewesen war, war begeistert von dieser Musik, in der er
Losungen fiir seine Probleme zu finden glaubte. Er horte den Reichtum der alten
syrischen Melodien und entdeckte, wonach er bis dahin vergeblich gesucht hatte.

Er entschloss sich, die Herausforderung anzunehmen, reiste 1972 in den
Libanon und nach Syrien, wo er die alten syrischen Traditionen ausgiebig aufnahm
und kehrte mit 174 Tonbandern nach Deutschland zuriick. Diese Aufnahmen, die nach
seinem Tod vom Violaine Trentesaux Mochizuki — (Marquartstein Institut - 2003)
digitalisiert wurden, gelten heute in Fachkreisen als sehr wertvoll, insbesondere das
gesamte Repertoire des sehr beriihmten Kantors Maroun Mrad aus dem
Antoninischen Maronitenorden.

Es verging viel Zeit, bis sich die Forschung fiir die Theorie von Ivar
interessierte. Alle anfanglichen Bemiithungen, sie zu zeigen, waren zwanzig Jahre lang
zum Scheitern verurteilt. Erst im Jahr 2020 wurden die Stiftung Laus Plena und die
Haute Ecole de Musique von Genf, deren Mitglieder Ivar bereit kannten oder durch
Bekannte von ihm gehort hatten - auf die Homepage des Marquartstein-Instituts
aufmerksam. Diesem Zufall ist es zu verdanken, dass die Theorie heute endlich ans
Licht kommt.

14



Die MRAD-Theorie beschreibt die Kompositions-Prinzipien der Melodie und
wurde auf der Grundlage der Aufnahmen von Maroun Mrad entwickelt. Die
Grundlage der MRAD ist die sehr genaue und analytische Betrachtung der
rhythmischen Akzente und Impulse, die alle auf verschiedenen Ebenen innerhalb der
melodischen Komposition eine strukturelle Rolle spielen. Die Methode erlaubt es, die
Melodien einer Tradition zu definieren, zu kategorisieren und zu rekonstruieren, fiir
den Fall, dass sie durch duflere Einfliisse verandert wurden. Ivar sagte von seiner
Methode, sie sei eine Art Musikarchdologie. Sein Ansatz der melodischen
Komposition auf der Basis des Rhythmus ist bis heute einzigartig geblieben.

Die MRAD-Theorie ist nicht nur auf die alte syrische Musik anwendbar, sie ist
universell. Ivar hat sie auch auf viele andere Traditionen angewandt und getestet: U.a.
Analysen der Bibel-Ubersetzung von Martin-Luther, Gesinge der Ewe (Ghana) oder
der Yaqui-Indianer (Mexiko), und noch viel mehr. Unter seiner Anleitung hat Violaine
Trentesaux Mochizuki sie auf Gesange japanischer Priesterinnen von der Insel Amami,
Prafektur Kyushii, angewandt.

Das Marquartstein-Institut dankt der Stiftung Laus Plena und der Haute Ecole

de Musique von Genf (HEM) sehr herzlich fiir die Ermoglichung dieser ersten
Publikation.

Koln, den 13. Juli 2021

Violaine Trentesaux Mochizuki
(Institut Marquartstein)
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14 les accents et les impulsions rythmiques
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Extract from
DIE LEHRE DER MELODIEKOMPOSITION NACH ALTEN ORIENTALISCHEN
TRADITIONEN DER KIRCHE (1985)

Ivar Schmutz-Schwaller

«Die Melodiekomposition bedient sich da wie auch immer alter orientalischer
Uberlieferungen, sie verleiht ihnen aber ein gehobenes, konzentriertes Geprége. Es
handelt sich im hochstehendsten Sinne des Begriffes um Kompositionen. Der
Rhythmus ist hier nicht nur eine Urkraft, durch deren Wirkung allgemeine
menschliche Empfindungen ausgedriickt oder gepragt werden, er wird jetzt zur
vielschichtigen Anlage, in der die mitwirkenden Faktoren bis ins kleinste geordnet
sind und selbst zu Tragern von kontrastierenden geistigen Aussagen und sogar von
hochsten theologischen Wahrheiten werden.

So gibt es in den Uberlieferungen Rhythmen, die die erhabene Grofie kiinden oder eine
gereinigte innerliche Freude vermitteln. Es gibt die Rhythmen zu Weihnachten, zur
Karwoche, zu Ostern. Es gibt eine ganze Palette von Rhythmen zwischen dem Jubilus
im Lobpreis und dem schlichten Ausdruck von Trauer oder Freude. Es gibt stark
affirmierende oder zuriickhaltende Rhythmen, und es gibt die Mischung von beiden».

«The melodic composition makes use of old oriental traditions, however gives them an elevated,
concentrated character. They are compositions in the highest sense of the term. Here, rhythm is
not only a primordial force through whose effect general human feelings are expressed or
shaped, it now becomes a multi-layered system in which the contributing factors are ordered
down to the smallest detail and themselves become carriers of contrasting spiritual statements,
and even of the highest theological truths.

Thus, there are rhythms in this tradition that herald sublime greatness or convey a purified
inner joy. There are rhythms for Christmas, Holy Week, Easter. There is a whole range of
rhythms between jubilation in praise, and the simple expression of sadness or joy. There are
strongly affirmative or contained rhythms, and there is the mixture of both. »

«La composition mélodique fait appel aux vieilles traditions orientales, mais leur confére un
caractere élevé et concentré. Ce sont des compositions au sens le plus élevé du terme. Ici, le
rythme n'est pas seulement une force primordiale par I'effet de laquelle s’expriment ou sont
faconnés divers sentiments humains; il devient maintenant un systeme a plusieurs niveaux
dans lequel les facteurs contributifs sont ordonnés jusque dans les moindres détails et
deviennent eux-mémes porteurs d’affirmations spirituelles en contraste les unes avec les autres,
et méme des vérités théologiques les plus élevées.

Ainsi, il y a des rythmes dans cette tradition qui annoncent une grandeur sublime ou
transmettent une joie intérieure purifiée. Il y a des rythmes pour Noél, la Semaine Sainte,
Paques. 1l y a toute une gamme de rythmes entre la jubilation de louange et la simple expression
de tristesse ou de joie. Il y a des rythmes fortement affirmatifs ou des rythmes contenus, et il y
a le mélange des deux».
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Die MRAD Theorie

Manuskripte von Ivar Schmutz-Schwaller (erste Publikation)

1.

2.

Wort — Rythmus (not dated, 2 S.)
Komplexer dynamischer Aufbau (1974, 4 S.)

Corpus der Melodie: Zusammenfassung der Aspekte und Begriffe zur
Melodietypologie ostmittelmeerisch-traditioneller Systeme (1975, 8 S.)

Organismus eines Altsyrischen Lehrgesangs: Melodie-typologische
Untersuchung der Konsekrationsworte aus maronitischer Tradition, mit
besonderer Beriicksichtigung und Analyse einer Version (1980, 50 S.)

Bemerkungen zum Héren von rhythmischen Strukturen (1983, 1S.)

Der rhythmische Aufbau eines Alt-Syrischen Qold: Melodie-typologische
Studie zur Erfassung, Darstellung und Einordnung syrisch traditioneller und
verwandter Ost-mittelmeerischer Kleinsysteme (1985, 115 S.)

Grundlagen altiiberlieferter Melodiesysteme (1990): Eine Studie zur
Erfassung und Darstellung von Melodieverldufen aus der Perspektive der
traditionell alt-syrischen und ostmittelmeerischen Musik (1990, 75 S.)!8

Movimento Musicale: Liste der fiir die Analysen verwendeten Symbolen
(1995,125S.)

Orselina: Ein Verfahren zur Behandlung der Melodie (1997): Erfassung und
Darstellung traditioneller und historischer Melodieverlaufe, Rekonstruktion
alter Kompositionen und Sprachrhythmen (1997, 31 S.)

18 The complete, original manuscript was discovered in June 2021 and is published in the original format.

23






1. Wort — Rythmus (ohne Datum, 2 S.)

25






Der Rhythmus

,»Am Anfang war das Wort* steht es. Was heil}t das? ,,das Wort* besteht aus mehreren
Komponenten, die Bedeutung, die Sprache und der Sprachrhythmus. Da in dem Fall vom
»Wort“ in einer neutralen Bedeutung gesprochen wird, bleiben noch die beiden anderen
Komponenten (brig. Das Wort ist Sprache und Sprache ist Rhythmus, wobei es wichtig zu
beobachten, dass nicht nur das Wort, also das horbar klingende Gestalt als solche gemeint ist,
sondern das Wort als ,,rhythmisches Feld*.

Das Horbare ist in einem groBeren Feld eingebettet, ,,das Wort™ klingt nach. Jeder
Versuch, den Rhythmus ohne die versteckte Komponente verstehen zu wollen ist zum Scheitern
verurteilt.

»Das Wort“ besteht duBerlich aus zwei klingenden Bauteilen: Das (1) + Wort (2). Aber
was geschieht, wenn man das rhythmische Feld von "Das Wort" genau betrachtet und sich auf
das untergrundig versteckte Zahlen, also die Impulse konzentriert.

Der Impuls in der Klammer ist oberflachlich nicht sofort wahrnehmbar, gehoért jedoch zum
rhythmischen Feld von "Das Wort" 1°.....

Das Wort
|| L1 (1)

Harald Maurer in seinem Werk "Prinzip des Seins" bemerkt, dass die Beschaftigung mit
dem alltaglichen Phdnomen des Lichts uns vermittelt uns ein tieferes Verstandnis fur den
Aufbau und Ablauf elektromagnetischer "Wellen". Eigentlich ist alles LICHT. Auch atomare
FELDER sind nichts anderes als LICHT - elektromagnetische Impulse, gefangen gehalten von
anderen Impulsen. Lichtbrechung, Beugung und andere Geheimnisse entratseln sich anhand
eines einfachen Modells.

19 In "das Wort" erscheint der Rhythmus insgesamt als das umfassende Phanomen, welches die Dimensionen oder
Aspekte der gesamten Melodie tragt und umschliel3t der ErschlieBung der einzelnen Komponenten der Melodie.
Der Rhythmus: eigentlich nur als ein Schwingungsbild von Atomanordnungen, und er bewegt dieses
Schwingungsbild durch kontinuierliche Induktion neuerlicher Schwingungsbilder weiter, genauso wie eine EM-
Welle ihre Felder der Reihe nach weiter induziert... Man konnte fast sagen, der Stein "beamt" sich durch das Feld
des Universums - und das gilt fur jedes Feld! .... Auf die gleiche Weise bewegen sich alle Dinge in diesem
Universum — vom Atom bis zur Riesengalaxie. Und was sich dabei bewegt, ist nicht nur der sicht- und
wahrnehmbare Bereich des Feldes, sondern alles, was das Feld ausmacht; was es um sich herum in Vibration oder
Oszillation versetzt — das alles bewegt sich mit!

27



Ein Proton, das - wie wir bereits wissen - ein Impulsfeld ist, bewegt sich nicht wie ein
Ding durch das T.A.O., sondern es pflanzt sich fort wie ein Wirbel im Getreidefeld! Das ist
eine Uberraschende, ganz unglaubliche Feststellung. Es bedeutet, dass ein geworfener Stein
durch die Matrix pulsiert! Sein Feld vibriert durch die "Kd&rner"; der Stein besteht.

Herr Maurer nennt als Anfang jeder Bewegung das Licht und beschreibt es als
"elektromagnetische Impulse, gefangen gehalten durch andere Impulse”. Aber was seine
Definition des Lichtes beinhaltet eigentlich einen anderen Nenner. Nicht das Licht ist das
Grundprinzip, sondern die Impulse. Am Anfang sind die Impulse, und die Impulse sind
Rhythmus. Alles vibriert und die Schwingungen, Impulse, Frequenzen und Rhythmen
Ubertragen sich auf die benachbarten Objekte. Das Licht, die Farben, die Musik alles ist
Rhythmus. In der ErschlieBung der einzelnen Komponenten der Melodie erscheint der
Rhythmus insgesamt als das umfassende Phdnomen, welches die Dimensionen oder Aspekte
der gesamten Melodie tragt und umschlief3t.
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2. Komplexer dynamischer Aufbau (1974, 4 S.)
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rtm
2(int.)

sl

symb raisons

Komplexer dynamischer Aufbau

a) Die vorliegende Tradition weist grosse Differenzierungen und Gradunterschiede
in der rhythmisch-dynamischen Gestaltung der Stiicke auf.

Wo beispielsweise auf den (dynamischen) Hohepunkt einer Melodie hingearbeitet
wird, geschieht das nicht nach einem je gleichen Schema oder nach dem Prinzip
des Bogens, Spannung - Entspannung. Die Intensitit bzw. die verschiedene
Lautstirke der Akzente werden nach anderen Riicksichten bestimmt.

Eine Melodie einfach nach Takten, mit einem zwar jeweils neu gegliederten
metrischen Grundschema darzustellen, hiesse der Realitét einer viel lebendigeren
kompositorischen Gesamtgestalt von Spannungen und Entspannungen nicht
gerecht werden.

Zudem miissen metrische Gliederung und dynamische Ordnung nicht
zusammenfallen.

b) Dazu kommt, dass innerhalb einer metrischen Gruppe die rhythmischen Akzente
intensiviert werden konnen; es trifft sehr oft nicht eine Akzentuierung stirker-
schwécher ein, sondern umgekehrt, schwicher-stirker, was im herkémmlichen
Notationsverfahren nur sehr schwer auszudriicken wire.

c¢) Die rhythmisch-dynamische Gesamtgestalt kann durch das Einfiithren weniger
zusitzlicher Zeichen so festgehalten und veranschaulicht werden, dass ihre
Zusammenhinge wenigstens im Prinzip fiir den Leser sofort sichtbar werden; die
Zeichen beeintriachtigen eine libersichtliche Schreibweise nicht und helfen mit, die
komplexe Denkweise des orientalischen Musikers besser zusverfolgen.

Orientierungsstrich (sl = stanghetta 1)

Der Taktstrich fiihrt eine grossere metrische Gruppe an, die als Ganzes eine Einheit
bildet.

(Wo aus irgendwelchem Grunde die endgiiltige Festlegung noch aussteht - was
bei der Transkriptionsarbeit der vorliegenden Tradition durchweg gegeben ist -
wird der Taktstrich vorldufig in unterbrochener Linie notiert; eine endgiiltige
Festlegung setzt genauere Kenntnisse der metrischen Zusammenhinge in den
Ortstraditionen des Vorderen - Orients voraus).

Die Akzentuierung der Note nach dem Taktstrich ist ein "gliedernder" Akzent.
Als solcher ist er von einer im Zusammenhang des Stiickes relevanten Intensitét.
Die "Breite", die ihn als Ansatz kennzeichnet, findet sich in den entsprechenden,
gleichgeordneten Hauptgliedern des Stiickes. (Wo nicht das Stiick von solch
schwebendem Charakter ist, dass praktisch durch den unterbrochenen
Orientierungsstrich nur die Naht-, die Wendestelle angezeigt wird, wird sonst

2 rtm = Rhythmus - s = Stanghetta - s. = signe - acc. = accent/ Akzent - oblg. = oblique/ schrag -
imp. = impulsion/Impuls - int. = intensif/intensiv - par. = parenthése/Klammer - symb = symbole
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s2

s3

s. oblq.

durch die Taktstriche eine Melodie, in ihre metrischen Hauptglieder aufgeteilt.

21 [E-=] [4]

' s4 s2 $1 ak.

Unterteilung stanghetta 2

Die genannte Einheiten, die durch einen Taktstrich angefiihrt werden, sind meist
unterteilt. Entweder in zwei sich entsprechende Teile, in drei Gruppen gleicher
Ordnung, oder aber in zusammengesetzte, ungleiche Gruppen. Diese
Unterteilungen werden mit Taktzeichen sekundérer Stufe getrennt, d.i. mit
senkrechten Strichen von der vierten zur zweiten Notenlinie. Der Akzent der Note,
nachdiesem Taktzeichen ist wiederung ein Gruppierungsakzent, allerdings
schwécher als der Haupltgruppierungsakzent nach dem Taktstrich.

(Zihlung) )
An Stelle der Zéhlung von Takten werden hier zur besseren Ubersicht die
Untergruppen nach der stanghetta 2 gezéhlt und gekennzeichnet.

Unterteilung stanghetta 3

Eine weitere Unterteilung der Einheiten innerhalb der Orientierungsstriche, aber
meistens als Ergédnzung zu einer divisio s2 wird das Zeichen stanghetta 3 ein
senkrechter Strich durch die flinfte Notenlinie, verwendet. Diesem Zeichen folgt
eine Note, die einen "gruppierenden" Akzent hat, wie die Noten nach sl und s2,
allerdings geschieht es hier wiederum um eine Stufe schwécher.

'5_3 9.0bl4 aa:.'"imp. in(. par.'

Intensitdtszeichen

Die neu eingefithrten Zeichen stehen immer auf der fiinften Notenlinie. Wo sie
allein Vorkommen, sind sie zugleich gruppierend und auf der Stufe von s3.
Allerdings zeigen sie immer einen Intensititswechsel der darauffolgenden Note
bzw. Notengruppe oder -gruppen an.

Das oblique Zeichen zeigt an, dass die darauf folgende(n) Note(n) auf eine
besondere Akzentuierung, auf einen Héhepunkt etwa, hingeordnet sind, oder aber
auf eine ruhende Binnen- oder Endnote. Mit diesem Zeichen beginnt eine direkte
Finalitit auf einen Punkt hin, der mehr oder weniger weit weg liegen kann. Der
Musiker nimmt von hier weg auch eher die Lautstérke zuriick, um nach dem Ablauf
der durch das Zeichen gekennzeichneten Phase wieder besonders zu betonen, oder
aber durch einen nochmaligen, gruppierenden, meist leicht starkeren Hauptakzent
eine ruhende (End-)Note bzw. Notengruppe anzubringen. Man konnte die Noten
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S.acc.

s.imp.

s.int

s.par

nach dem schrégen Strich auf der 5. Linie als Hebungen bezeichnen, die wiederum
mehr oder weniger betont sein konnen. Hebungen im Unterschied zur Senkung
etwa nach sl oder nach s2, wo diese ohne Zusatzzeichen stehen.

Das x auf'de 5. Notenlinie bedeutet, dass eine besondere Betonung folgt. Sie kommt
in Dreiergruppen meist langsamer, sonst aber durchwegs schnell zum Abklingen.

Im Gegensatz zum s.acc. verweist das Zeichen des umgekehrten Kommas auf
der 5 Linie auf eine Betonung der darauffolgenden Note, die eine Art
Binnenfinalitdt, Selbstfinalitit aufweist. Es wird durch das Zeichen eine
akzentuiertes "Wenden", ein hervorgehobenes aber statisches, meist kurzes
"Einhalten" im Melodieablauf angekiindigt. Als im Gegensatz zum sonstigen
Melodieverlauf hervorgehobenen Akzent konnte man diesen musikalischen
Vorgang mit der linguistischen Kehllautquetschung vergleichen, dem
eigentiimlichen Impuls, der im arabischen 'ain (cf. semitische Parallelen) gegeben
wird. Von da her auch die Form des Zeichens. Allerdings ist hier die Wirkung
breiter als im linguistischen Vorgang.

Das o auf der 5 Notenlinie_zeigt eine Note, aber meist Notengruppe an, die
intensiviert wird und entweder als Klammer zum Vorhergehenden eine direkte
rhythmische Hinleitung zum Folgenden bildet, etwa auf einen besonderen oder auf
einen Gruppierungs-Akzent hin, oder aber sie bildet eine im Zusammenhang
unabhingige Zwischenstufe der Intensitit zwischen der vorausgehenden und der
nachfolgenden musikalischen Gruppe, eine final-intensivierende musikalische
Aussage, die wie in Klammer gesetzt ist.

Die Klammerzeichen auf der 5. Linie besagen, dass die darauffolgenden Noten
dhnlich der grammatikalischen Klammer gleichsam beigefiigt, im Zusammenhang
des Ganzen eingeschoben werden. Die Noten nach diesem Zeichen sind dynamisch
schwicher und heben keine direkte Finalitits-Spannkraft. Diese musikalische
Gliederung tritt eher in langatmigen Stiicken auf.

Kombination stanghetta — Intensitdtszeichen

Die neu eingefiihrten rhythmisch-dynamischen Zeichen konnen sowohl allein
geschrieben werden wie auch in Verbindung zu stanghetta 1 oder 2. Die Dauer und
Wirkungsweise der Zeichen gilt dann jeweils fiir den Bereich entweder von sl oder
von s2, wo nicht durch ein eigens neu angebrachtes anderes Zeichen diese Wirkung
aufgehoben wird, was allerdings aus dem Zusammenhang erhellt und, nisi aliter
notatur.

rtm (int.) symb

Zusammenfassung:

Nach s.acc. starker Akzent, degressiv
s. oblg. Hebungen, auf einem Entspannungspunkt hin, final
s.imp. Akzent, statisch, eigen-, binnenfinal
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s.int. Intensivierung, wie im Klammer
s.par Dynamik zuriickgenommen, musikalische Aussage
wie in Klammer hinzugefligt, ohne direkte Finalitét

_y
x
h
A
o]
]

s. ace.  oblg. imp,  inf. par.
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3. Corpus der Melodie: Zusammenfassung der Aspekte
und Begriffe zur Melodietypologie ostmittelmeerisch-
traditioneller Systeme (1975, 8 S.)
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1975 - Corpus der Melodie

Corpus der Melodie21

Zusammenfassung der Aspekte und Begriffe zur Melodietypologie ostmittelmeerisch-musikalischen
Denkens

Formale Gestaltung Traditioneller Systeme

1. Zeitaufteilung

2. Krifte der Betonung

3. Rhythmische Spannung

4. Syntaxe des musikalischen Denkens
5. Tonale Aspekte

6. Formale Gestaltung

7. Sprache und Melodie

2L Anm. des Hrsg.:) Das Manuskript musste fiir eine bessere Lesbarkeit rekonstruiert werden. Es handelt sich nur
um "technische Verbesserungen™.
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Zeitaufteilung

Einer jeden Melodie oder Klangstrecke liegt eine konkrete Rasterpunktfolge zugrunde: die
Grundraster-Strecke, welche sich in Verengungen oder Dehnungen vom regelmaRigen
physikalischen Raster abhebt. Bei n&herer Betrachtung erweist sich die konkrete
Rasterpunktfolge der Melodie als eine Sukzession von klingenden und nicht-klingenden
Zahlschlagen je unterschiedlicher Betonung, welche geschlossen in Kristallisationen von
bindren und terndren Zahleinheiten existieren. Die konkrete Grundrasterstrecke ist die
eigentliche musikalische Messstrecke.

Trennungen (angefangen von minimen gedanklichen Trennungen bis zu konkreten
Pausenwerten) brechen in den reguléren Ablauf der Z&hleinheiten ein (und bilden in der Raster-
Analyse absolut betrachtet) unterschiedliche "Abstédnde™). Wichtige Trennungen gehen den
konkreten Streckenabschnitten und den groReren formalen Einschnitten der Melodie voraus
und sind meist noch mit Trennungsimpulsen verbunden. Vom musikalischen Denken her tragen
die konkreten Streckenabschnitte "Namen" und ergeben so auch?? syntaktische Aussage-
Zusammenhénge.

Anders organisiert sind die Haupt- und Nebenstrecken der metrischen Ordnung. Ihre GroR-
und Binnentakt-Zyklen verbinden je Anfange oder herausragende rhythmische Kadenzen. Den
Zyklen untergeordnet sind die (binnen-) metrischen Gruppen, die Grippchen und die
partikularen Schléage oder Z&hlschldge. Die Analyse Uber einzelnen Grundraster-Kurzstrecken
erlaubt es, das Geschehen der Zeitaufteilung genauer zu beobachten: Da die Mitte zwischen
zwei Z&hlschlagen immer feststeht und von da aus auch das unmittelbare VVorher und Nachher
noch ermittelt werden kann, sind die einzelnen Momente der Zeit?® sehr prézise erfassbar.

Die alten Syrer arbeiten in der kompositorischen Gestaltung gerne mit Proportionen und
Symmetrien: mit proportionierten Bewegungselementen, mit Bewegungsquantitaten aus
regelmaRigen oder unregelmaRigen Verkettungen von Zahleinheiten.

Kréfte der Betonung

Die Kréafte der Betonung unterliegen einer Rangordnung. Wichtige Akzente und Impulse,
welche jeweils fir einen Ubergeordneten Zusammenhang Geltung haben, sind von Gruppen-
oder von Partikular-Akzenten und -impulsen zu unterscheiden.

Die letzteren haben die geringste Breitenwirkung (was nicht mit Lautstarke verwechselt
werden darf); sie kdnnen als Sonderakzente oder -Impulse auch zusétzlich zu einem reguldren
Verlauf der metrischen Ordnung auftreten. Durch eine in den bindren u. terndren Zahleinheiten
gegebenen immanenten Beziehung der Abhangigkeit aller einzelnen Z&hlschldge untereinander
(und mit deren notwendig gegebenen Verkettungen) liegt den klingenden Strecken eine
Prioritdtenordnung von wenigstens 5 Stufen von Betonungen und Trennungen immer zugrunde.

22 (Anm. des Hrsg.:) Im Original steht "jtuch"
23 (Anm. des Hrsg.:) Im Original steht "Eiter".
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In der metrischen Ordnung traditioneller Stlicke erscheinen die bildlich wie verketteten und
in Spirale angeordneten Kréfte der hervorgebrachten Betonungen meist als eine Art
rhythmische Norm, an der die Abschwichungen, Intensiv-Stellen®, die unnatiirlichen
Verzerrungen und Anomalien, zusammen mit den Temposchwankungen im Zeitverlauf, direkt
erkannt werden konnen. Mit den metrischen Grol3- und Binnentakten und den (binnen-)
metrischen Gruppen*® innerhalb dieser Takt-Zyklen kdnnen die Kréfte der Betonung der
Melodie in ihrem wesentlichen Geflige erfasst und mittels verschiedener
Darstellungsmethoden veranschaulicht werden.

Die metrischen Zyklen, (binnen-) metrischen Gruppen und Grippchen, bis hin zu den
einzelnen Akzenten, kdénnen im herkdmmlichen Schriftbild genau dargestellt werden. In
Verfeinerung der existierenden Zeichen wurden dafiir eigens Zusatzzeichen entwickelt. Im
Normalfall wird ein Satz von etwa 20 Zeichen geniigen; um den Feinheiten in den
Kompositionen des traditionellen Ostmittelmeers gerecht zu werden, bedarf es allerdings eines
Zehnfachen, von etwa 200 Zeichen. Nach einem im Orient sehr verbreiteten rhythmischen
Aufbauprinzip werden ganze Melodieverlaufe von den Musikern gerne zeilenméssig zu einer
Grund-Kadenzenfolge hinzugereiht und erhalten so ihre typische konkrete Rhythmusstruktur.

Der Zugang zur absoluten Rangordnung von Betonungen wird durch Abhoren der
rhythmischen Felder einer Melodie oder Klangstrecke moéglich gemacht. Rhythmische Felder
sind je geschlossen um herausragende Betonungs-Hoéhepunkte organisierte und konkret
eingegrenzte Zusammenhénge der Melodiestrecke.

Die Syrer bedienen sich in ihrer Melodiekomposition gerne verschiedener Ebenen des
Betonens und Gruppierens mit variierenden Bewegungsquantitéten.

Rhythmische Spannung

Durch ihre Komponenten im Hintergrund haben gut ausgeprégte Melodien einen klar
hervortretenden rhythmischen Relief-Raum: zur Dimension des Zeitverlaufs und der Kette der
unterschiedlichen Betonungskrafte kommt ein Tiefen-Zug kontinuierlicher Spannung und
Entspannung, was die einzelnen Abschnitte und rhythmischen Corpora als plastisch erscheinen
l&sst.

Die Verlaufe der Spannungszunahme oder -abnahme oder auch der nicht zunehmenden, aber
gehaltenen Spannung, wie besondere, charakteristische Eigenarten des "Haltens” der Spannung
konnen im Einzelnen gehort werden - es bedarf dazu jedoch der praktischen Ubung.

Die Spannungszunahme kennt nur Ganz- und Halbschritte, von denen immer abhdangt, ob
eine Folge durch einen Zug der Spannung (also spannungsmagig) einschneidend verandert wird
oder aber nur streifend tangiert. Abnehmende Spannung braucht insofern nicht weiter beachtet
oder geschrieben zu werden, als im Normalfall mit den Einzelschritten, welche auf
Betonungshohepunkte folgen, immer auch ein degressiver Spannungsverlauf verbunden ist

Ganzschritte der Spannung kénnen eine Folge nachhaltig verandern, zumal noch dort, wo sie
mit einer wichtigen Gruppenbetonung zusammenfallen. Als zusétzliche Komponente in einem

24 (Anm. des Hrsg.:) Im Original steht "Steilen".
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konkreten Rhythmusverlauf, kann die Spannung auf einzelne VVorgange auch noch verstarkend
wirken.

Die Spannungsverlaufe werden an den Durchgangen der einzelnen «rhythmischen Felder»
(Spannungsfelder) abgehdrt und nach Bedarf auch in der Transkription geschrieben. Zusammen
mit den Bewegungsschritten und Betonungs-Kréften, mit den jeweiligen Charakteren des
syntaktischen Aspektes per Natur, tragen die Spannungsverhaltnisse in der Analyse mit dazu
bei, einen jeweils gegebenen rhythmischen Verlauf auf seine typische, meist einmalige
Auspragung festzulegen. Die konkreten Spannungsverhaltnisse kénnen in Verlaufen, die
zunéchst als gleichlautend erscheinen mdgen, u.U. noch erhebliche Unterschiede aufdecken. Sie
sind in der entsprechenden Zusatzzeichen und Einzelzeichen zur rhythmischen Ordnung bereits
integriert. 2

Syntaxe des musikalischen Denkens

Die «Syntaxe» entspricht einer geistigen Dimension und ist eine Art «Formprinzip». In Bezug
auf traditionelle Systeme sind wir im Stadium heutiger Erforschung auf die Mutmallung
angewiesen, dass Typen von Paradigmen des musikalisch-formalen Denkens die Melodie-
konzeptionen grundlegend mitpréagen.

Den konkret klingenden Strecken-Abschnitten, die innerhalb der Verlaufe jeweils nach
«wichtigen Trennungen» beginnen, entsprechen «Namen», d.h. geistige Attribute, welche
zugleich Merkmale des geschlossen-logischen Aufbaus, wie auch appellative Benennung flr
die charakteristischen Aussage-Unterschiede einzelner Melodie oder Klangstrecken sind.

Der GroR-Zusammenhang ergibt sich aus den charakteristischen elementaren Attributen im
Kleinen:

(Ein metrischer Zyklus, eine Gruppe oder irgendein konkret zu hérendem Verlauf (nach einer
wichtigen Trennung), kdnnen in ihrer geistigen Charakteristik und Natur z.B. Anfange sein:
Anfang eines metrischen Zyklus, Anfang einer Gruppe, usf.). Die Erkenntnisse aus der
Grundlagenforschung ergeben bisher 3 grundlegende charakteristische Momente, die immer
wiederkehren:

a) Als Natur der Bewegung: Prinzip und Natur des Anfangs, dann des Neuansatzes (in
Weiterflihrung), und, der kontinuierten (abhangigen) Weiterfiihrung.

b) Als Natur der Betonung: Prinzip des proklitischen oder priakozen?, vorzeitigen
Kadenzierens oder Betonens, dann des rechtzeitigen Kadenzierens oder Betonens (,,der
Mitte*), und noch, der enklitischen oder der kohortativen, bestitigenden Art eines
Nachkadenzierens oder Nachbetonens.

c) Als Natur des Intensitatsverlaufs: Prinzip eines den Verlauf nur flichtig tangierenden
oder aber normalen allgemeinen und nicht besonderen Zugs der Spannung (es handelt
sich also nur um das Vorhandensein, um die Natur, nicht um die konkreten
Intensivierungsschritte selbst), dann Natur einer spezifischen und besonderen
Intensivierungs-Charakteristik vor wichtigen Betonungen, und schlieBlich, Prinzip und
Natur eines, das Vorhandensein der abnehmenden Spannung voraussetzenden
,,Haltens* einer nicht zunehmenden aber auch nicht Spannung.

25 (Anm. des Hrsg.:) Der Text in Kursiv ist handschriftlich im Original
% (Anm. des Hrsg.:)Précoce (fr.) Precocious (engl.). Ivar hat gerne franzosische Worter verdeutscht.
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Da diese Charakteristiken allen elementaren rhythmischen auf allen Stufen und in allen
Schritten AuRerungen anhaften und den gesamten Bereich der rhythmischen Vorginge
umfassen, handelt es sich um immanente, grundlegend innewohnende und sogar bestimmende
geistige Attribute, die insgesamt die Natur der Elemente der Melodie ausmachen. Sie kénnen
als gekannt angegeben werden.

Wir haben bei den Altsyrern zusétzlich zu den grundlegenden weiteren mindestens 40
aussagekréaftige Charaktere zu unterscheiden, die in den Einzelmomenten meist noch in Mischung
mehrerer Aspekte zugleich in Erscheinung treten: Angerissene kurze Bewegung nach vorne;
Drehbewegung; Gruppen-Kompressiv-Impuls mit starkem Zug der Spannung; Charakter der
Ruhe, mit kurzer, nach unten gehaltener nicht-dynamischer Betonung; usw.

Im grofRen Zusammenhang einer Melodie sind die konkret gegebenen Paradigmen der
"inneren Form" vor allem in Prosastiicken besonders pragnant gestaltet und heben sich dann von
den Verlaufen der Zyklen und Gruppierungen der metrischen Ordnung klar ab. In proportioniert
gestalteten Stiicken fallen die beiden Dimensionen oft ganz oder streckenweise zusammen.

Die relevanten charakteristischen Merkmale kdnnen in der Notenschrift festgehalten werden.
In den Zeichen fiir die metrische Ordnung sind sie bereits enthalten und kommen dann also ins
System selbst zu stehen, wenn sie nicht zusétzlich auf gréliere Zusammenhange und auf die
geistig-logische Anordnung des Stiicks oder der Abschnitte hinweisen sollen und in diesem Fall
in rémischen Ziffern oberhalb des Notensystems geschrieben werden. Die Syntaxe gewinnt dort
an Bedeutung, wo die seriellen Klein-Abschnitte von ostmittelmeerisch-traditionellen und noch
besonders von pramodalen Systemen genauer bezeichnet werden missen.

Tonale Aspekte

In der ersten Erfassung einer Melodie werden zuerst nur Tonstufen und Bewegungsschritte
geschrieben. Obwonhl diese zentrale erste Information auch einer sehr detaillierten Transkription
weiterhin als solche und zur Orientierung erhalten bleibt, wird der tonale Aspekt dabei
zundchst Uberbetont. Von der Melodieanalyse her prasentieren sich die Aspekte anders:

In der ErschlieBung der einzelnen Komponenten der Melodie erscheint der Rhythmus
insgesamt als das umfassende Phanomen, welches die Dimensionen oder Aspekte der gesamten
Melodie tragt und umschlief3t. Aus dieser Sicht die Tonstufen nur Farbungen oder Schattierungen
der tragenden, schon konkreten rhythmischen Corpora. (SchlieBlich ist die Klangstrecke auch
im Sprechrhythmus schon voll ausgepragt).

Ein Melodieverlauf kann abstrakt, und bildlich einem Flusslauf vergleichbar, auch ohne die
Festlegung genauer Zeitwerte als Melodie-Lauf gedacht werden. VVon dieser Stufe der Abstraktion
aus werden in unserem Zusammenhang die tonalen Aspekte betrachtet. Wie beim Flusslauf
erscheinen Tonstufen und ornamentale Figuren jetzt als mehr oder weniger tief in den Tonraum
einschneidende Windungen (Vertiefungen). Von daher kann auch ein Ornament sehr wichtig
werden, es kann eine besonders relevante Tonstufe vorbereiten oder einen alten Verlauf
anzeigen, usw.
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Die Tonstruktur der Melodie ist in ihren Kadenzen mit der konkreten Rhythmusstruktur
identisch. Die letztere tragt sie. Nun geht aus dem Vergleich der immer je wichtigsten Kadenzen
aber die tonale Tendenz hervor: Vom Anfang eines rhythmischen Verlaufs bis zu seinem
Zielpunkt wird sich ein bestimmter tonaler Rahmen ergeben worin die wichtigsten tonalen
Kadenzen wie in einer Auseinandersetzung um den ersten und zweiten Rang im Stiick
wetteifern. Was so im Ubergeordnet grofiten Zusammenhang geschieht, kann durch
Ausklammerungs-Techniken noch bis ins letzte Detail von Ornamenten verfolgt werden.

In orientalischen Stiicken wird es oft nicht gentigen, die Tonraumentfaltung nur global, fur
ganze Sticke oder Bldcke von Stiicken zu betrachten. Einander sehr @hnliche Passagen miissen,
nach genauer rhythmischer Abgrenzung, in Stadien genommen und einzeln betrachtet
werden; auch wenn die Tonraumentfaltung eines einzelnen Stadiums in Bezug auf
vorausgehende oder nachfolgende Passagen nur minime Unterschiede zeigt, wie in der
pramodalen Musik, resultieren aus einer solchen Untersuchung die von den Musikern
intendierten tonalen Entfaltungskonzepte.

Die den einzelnen Stadien zugrunde liegenden Skalen (Einzelskalen) geben dazu noch die
jeweilige tonale Richtung und die Abweichungen davon an.

Die Altsyrer verwenden in den Kompositionen gezielt Tonstufen-Bewegungen, Kleine
Figurationen und auch Tonstufenbeziehungen.

Formale Gestaltung

Die Kleinformen der traditionellen Musik des Ostmittelmeers scheinen im Prinzip schon alle
elementaren Faktoren zu enthalten, die auch in der Formgebung gréRerer Entwicklungen, die
in der Improvisation und in der Kunstmusik aufbauend wirken.

Und Kult ist der eigentliche Nahrboden aus dem die kunstlerisch-kreativen Impulse
herauswachsen. In dieser Art Schule der Generationen bilden die natiirlichen Fahigkeiten je
nach regionalen Eigenstéandigkeiten grundsatzlich eine Palette, die von der plumpen Elementes-
Verwertung bis zur virtuosen Ausfuhrung reicht. Hier gehen die mehr oder weniger festgelegten
oder improvisierten Kleinformen auch wie selbstverstandlich in groRere Entfaltungen uber,
wobei in dem weitergesteckten, und tonal meist noch zusammenhdngenden Rahmen (oder
Bogen), dann rein formal gerne mit Unterteilungen, Untergruppierungen gearbeitet wird.

Obwohl sie das Phdanomen des notwendigen Ausdrucks der Traditionen nicht erklart, vermag
eine besondere musikalische Begabung dem Vortrag meist mehr plastische Tiefe zu verleihen,
sie versteht es zuweilen, in traditionellen Formen (berlieferte Tonstufenfolgen zu unerklérlich
vollkommenen Gebilden auszuformen. Diese Begabung ist von jener andern des eigentlichen
Improvisierens und von der Komposition zu unterscheiden.

In der Umgebung von Kult und Dichtkunst werden altiiberlieferte Fakturen immer wieder neu
verwendet und gelegentlich zu geistig bis ins letzte Detail konzipierten Kompositionen
geformt. Bereits Klein- und Kleinstformen koénnen kunstvoll ausgearbeitete Passagen
enthalten oder Kompositions- Ganze hochstehendem Kunst- Verstandnis sein.

Wahrend sich die traditionelle Melodiebildung weitgehend unbewusst der vorgepréagten
Elemente und Zusammenhange bedient, gibt es daneben, diese reflektierte Handhabung,
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die Elemente sowohl tonal wie rhythmisch und formal-konstitutiv gezielt einbindet, und
erhebt sich dabei in eine hohere Ebene der Interpretation von Ideen oder der musikalischen
Deutung von Inhalten 2. AuBer der ,,motivischen Arbeit“ mit Tonstufenbewegungen
bedient sie sich auch eingewirkter (geometrischer) Formbilder, oder, als ihrer wohl
hochsten Verarbeitungsstufe, noch uber- und untergeordneter sinnvoller rhythmischer
Bewegungs-Symmetrien oder -Entsprechungen.

Von der konkret gewollten sorgfaltigen Ausgestaltung tradierter Stlicke aus betrachtet,
spielen zunéchst die homogene oder heterogene Gesamtkonzeption, dann im Einzelnen,
die Arbeit mit proportionier-Elementen, die Betonung wichtiger Tonstufen und die
differenzierte formbildende Strukturbau-Handhabung von verketteten Steinen eine
besondere Rolle.

Die folgenden drei letzteren Aspekte: Die zunehmende Konzentration der losen
musikalischen Prosaformen?®, die festgelegten Rhythmen - die gedrangteren und
schlieBlich gibt es Prosastiicke mit festgepragten Passagen oder mit muss-Stellen, die
typischen ,,offenen Kleinformen, Klein- und Kleinstformen und festgepragten Melodien,
die gut (kunstvoll) ausgearbeiteten Melodien. - Die Formen immer in unterschiedlichen
Abstufungen und Mischungen.

Der formale Aufbau von traditionellen Kleinsystemen kann nur aus der Analyse der
konkreten rhythmischen Verlaufs-Corpora ermittelt werden; diese decken dann allerdings
vielschichtige Zusammenhange auf: Eine als homogen konzipierte Strophe kann sich als
durchgestaltete Erarbeitung aus mehreren Bauteilen von friilheren Fassungen erweisen,
oder, eine frihere Strophenvorlage kann in einer spateren Verarbeitung als ein auf
verschiedene Weise eingearbeiteter Teil erscheinen, usf.

Melodieverlaufe von Anfangen und Enden kdnnen zusammen mit den eigentlichen
Corpus-Teilen zu einer Einheit verarbeitet sein oder aber bloR wie zuféllig miteinander
verkettete Folgen bilden. Eine besondere Untersuchung der geistig-logischen Anordnung
der Stlcke erlaubt es, deren formale Konzeption genauer festzulegen. Diese wird dann
etwa seriell kontinuiertes Reihungsprinzip sein oder These-Antithese-Synthese-Typ, oder
aber noch gemischtes Stadien-Prinzip, das Einzelaussagen und dazu immer wieder
Kurzzusammenfassungen oder eingeschobene Hauptaussagen enthélt, usf.

Vor dem Hintergrund von differenziert verarbeiteten Versionen kdnnen in Vergleichen
unterschiedliche  Deteriorations-Grade  festgestellt  werden:  Feinheiten  von
Kompositionen kénnen nicht tradiert werden oder Aussage-Zusammenhédnge geraten in
Vergessenheit und werden durch Repetitionen bekannter Stellen erganzt oder auch sonst
irgendwie aufgefullt. In der weiter fortgeschrittenen Verflachung der musikalischen Fahigkeiten
verselbstdndigen sich Hinflihrungen zu wichtigen Tonstufen und bilden nichtssagende
Wiederholungen von denen dann in Wirklichkeit Rhythmusverldufen zugrunde liegen.

27 (Anm. des Hrsg.:) Der Text war an einer Stelle unverstandlich und wurde ausgebessert "Wahrend sich die
traditionelle Melodiebildung weitgehend unbewusst der vorgeprégten Elemente und Zusammenhénge bedient, gibt
es daneben, diese reflektierte Handhabung, die Elemente sowohl tonal wie rhythmisch und formal-konstitutiv
gezielt einbindet und erhebt sich dabei in eine héhere Ebene der Interpretation von Ideen oder der musikalischen
Deutung von Inhalten™

28 (Anm. des Autors:) rekonstruiert- Im Original: Die zunehmende losen musikalischen Konzentration der
Prosaformen
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Bei der Verwendung von Uberlieferten Formbezeichnungen ist gréfite Umsicht geboten, zumal
bei Musikstiicken zu gesungenen Texten. Die Namen oder Gattungsbezeichnungen kénnen sich
zwar, auBer auf die Texte, auch auf die Musik beziehen, doch werden zu unterschiedlichen
musikalischen Formen oft gleiche Texte gesungen oder Namen auf formal unterschiedliche
Stiicke appliziert.

Sprache und Melodie

Unter Bericksichtigung der Anlage des Rhythmus ist es heute moglich, die musikalischen

Formen genau festzulegen. Sowohl die Sprache wie die Melodie haben ihre je eigene Grund-
29

Erste, unterste Stufe im nicht-gesungenen Sprechrhythmus ist der Verlauf des Prosastiicks. Die
Poesie stellt eine zweite Stufe dar: sie bedient sich besonderer Betonungen, Dehnungen und
proportionierter Bewegungselemente. In orientalischen Dichterlesungen, deren einzelne
Verszeilen, Zeilen oder Perioden in gesungene Figuren einminden, kommt als neuer Faktor
eine dritte Stufe dazu: die Komponente der

Wie die Sprache ihr eigenes Rhythmus-Verlaufskonzept hat, so hat auch die Melodie ihre
eigenen rhythmischen Schwerpunkte und Kréafte. Auch hier sind musikalische Prosaverlaufe
und die poesieartige proportionierte Gestaltung zu unterscheiden. In rein melismatischen
Passagen verdrangt die Melodie das Sprach-Element, in skandierten oder bestimmt rezitiert
gesungenen Ldufen bedient sich die Sprache gleichsam des ,,gehobenen ... Mediums der
Musik. In den konkreten Stiicken muss festgelegt werden, welcher Auswahl oder Kompromisse
sich die Komposition gerade bedient.*°

Die Analyse muss am Scheitel der Begegnung ansetzen, dort, wo sich das musikalische und das
linguistische Phanomen, schon an der Grenze zur unbewussten Formung, treffen: am konkreten
gemeinsamen Grundraster zu gesungenen Texten.

Das linguistische Phanomen kann vom musikalischen Verstdndnis her zeitlich genau
"eingefangen™ werden. (Nach der Lehre der Alten pflegen ja bekanntlich die Musiker die
Aufteilung feiner zu gestalten als die Grammatiker: sie zdhlen u.a. auch die Pausenwerte aus).

Zur genauen Trennung und Beurteilung des rein musikalischen Phdnomens einerseits und des
linguistischen anderseits, werden in unserem Zusammenhang ,,linguistische Noten* verwendet.
Die genaue rhythmische Mitte zwischen zwei Hauptnoten (von der Analyse her wird auch ein
Zahlschlag des Normalverlaufs als Hauptnote betrachtet) kann immer gehort oder ermittelt
werden. Von dort aus kann sodann auch das Vorher und Nachher (zwischen den beiden
Hauptnoten) festgelegt werden. Die Begegnung von musikalischer und sprachlicher
Komponente ist hier radikal: entweder verdrangt die klingende, rein musikalische die
sprachliche, oder aber, die sprachliche gewinnt die Oberhand.

Werden Konsonanten oder Zischlaute schon vor der Mitte zwischen zwei Hauptnoten
eingefuhrt, so wirkt das linguistische Phanomen_synkopisch und stark und verdrangt den

29 (Anm. des Hrsg.:) Sic, wahrscheinlich ,,Grundform*
30 (Anm. des Hrsg.:) Schwer zu rekonstruierender Passage
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musikalischen Klang; trifft die Begegnung nach der Mitte zwischen den beiden Hauptnoten ein,
so wirkt das linguistische Phanomen nur wie fliichtig, nach Art eines Aufschlags zur néchsten
Hauptnote, und wird als Erganzungswert gehort, wie im konkreten Fall von zwei aufeinander
folgenden Achtelnoten: als ZweiunddreiRigstel zum vorausgehenden punktierten Sechzehntel.
Handelt es sich anstelle der (in den semitischen Sprachen spezifischen) Konsonanten oder der
Zischlaute um Vokale und stark zuriicktretenden Laute, so geschieht in der Begegnung
zwischen Sprache und Musik zwar rein zeitmalig dasselbe, aber man wird dann von
Abschwachung, von Mutation, von Ubergang, aber nicht von der Verdrangung des
musikalischen Phdnomens sprechen missen.

Das Ereignis der linguistisch-musikalischen Begegnung zwischen zwei Hauptnoten steht in
direkter Parallele zu einem rein musikalischen Phdnomen: Die Ornamentfiguren sind in ihrem
zeitlichen Eintreffen gegebenenfalls von der Mitte zwischen zwei Hauptnoten her immer genau
lokalisierbar. Bei einem typischen Achtel verlauf z.B., kdnnen die drei auf die erste Hauptnote
folgenden ZweiunddreilRigstel als Trabanten, als zur vorausgehenden Hauptnote zugehdrende
Satelliten-Noten verstanden werden, was a) eine hdchst genaue Erfassung der konkreten
zeitlichen Verldufe ergibt und b) erlaubt, die feineren Figurationen und zurticktretenden
musikalischen VVorgénge von den zuerst gehdrten vordergriindig groben auch im Schriftbild zu
unterscheiden.
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4. Organismus eines Altsyrischen Lehrgesangs:
Melodie-typologische Untersuchung der
Konsekrations-worte aus maronitischer Tradition, mit
besonderer Bertcksichtigung und Analyse einer
Version (1980, 50 S.)
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1980 - Organismus eines Altsyrischen Lehrgesangs

Melodie-typologische Untersuchung der Konsekrationsworte

aus maronitischer Tradition

mit besonderer Bertcksichtigung

und Analyse einer Version
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INHALTSUBERSICHT

Titel, Inhaltstibersicht (vorlaufige), Abkirzungen und Zeichenerklarung, Notenteil einer
Version (ohne analytische Transkription)3!

ERSTER TEIL

Monographische Einfuhrung mit Bibliographie zur maronitischen Tradition der
Konsekrationsworte. Begriindung der Auswahl.

Vorliegende Auswahl im Umfeld der Traditionen, Levante, Mesopotamien.

Ausfihrungen uber Typologie der syrischen Musik. Konkrete Schwierigkeiten in der Erfassung
pramodaler Traditionen.

SYSTEMATISCHER TEIL:
rhythmischer und tonaler Aspekt der Melodie

I. RHYTHMUS UND SPANNUNG

Pramodale Komposition und Typologie. Erfassung des Rhythmus Uber den Bezug der
Spannung. Elemente des Spannungsbezugs. Untersuchung der rhythmischen Spannung im
Einzelnen. Spannungsform

A) AUSGANGSPUNKT

(Eingereichter Text)

B) VORBEMERKUNGEN UBER DAS SPANNUNGSGESCHEHEN

Allgemeine Darstellung

1. Absoluter Raster und konkreter Grundraster
2. Kleinste Zahleinheiten
3. Rhythmische Felder

C) DIE RHYTHMISCHE SPANNUNG IM EINZELNEN

Allgemeine Darstellung

31 Inhaltsangabe als Arbeitsvorlage
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1. Exkurs Uber die rhythmischen Ebenen

1) Linear — zeitliche Komponente

a) Strenggenommen

b) Grundraster

c) Zahlen

d) Im Zusammenhang

e) Aus Kkleinsten Z&hleinheiten

f) Eine andere Formation sind Abschnitte und Unterabschnitte
g) Eine eigene Ebene der Zeitaufteilung

h) In einer Art komprimierte Fassung

1) j) die bisher genannten Aspekte der Organisation

(2) Komponente dynamischer Gestaltungskréafte

a) Die Betonungen der gedachten Z&hlzeiten
b) Zu den dynamischen Kraften der Starke kommen

2. Spannungscharakter der Zahlschlige

Spannungs-Einheit

D) SPANNUNGS-ANALYSE

1. Exemplarische Untersuchung des Spannungsverlaufs nach rhythmischen Feldern

a) Pfeilsymbole
b) Kkleinste Zahleinheiten
c) System zur Schreibung vor Spannung und Metrum

2. Analytische Betrachtung

a) 1.1 erster Zahlschlag
b) 1.2 zweiter Z&hlschlag
c) 1.3 dritter Z&hlschlag
d) 1.4 Vierter Z&hlschlag
e) 1.5 Flnfter Zahlschlag

II. RHYTHMUS UND TONSTRUKTUR - ANALYSEN
zum Organismus eines altsyrischen Melodiefragments

1) Einleitung

55



2)

Vorstellung der Partitur mit Notationsapparat, musikalisch und linguistisch
Systematische

SYSTEMATISCHE ANALYSE

3)

4)

5)

Einige Angaben zu den notwendigen Vorarbeiten, zum Verstandnis altsyrischer
Musikkultur. Vielfalt der rhythmischen AuRerung auf engstem Raum und Notwendigkeit
einer spezifisch — sorgféltigen Schreibweise zur Erfassung der Intensivierung in der
rhythmischen Gestaltung der Perioden.

Ubersicht und einige Erldauterungen zur erganzenden Schreibweise zu europaischer
Notation. Hinflihrung.

Aspekte des Rhythmus. Seine Stellung im Organismus der Melodie.

Kurze Erlauterung einige Begriffe aus der empirischen Analyse-Arbeit:

Absoluter und konkreter Zeitraster. Betonung. Zahlzeit — Gruppierungen. Akzente
verschiedener Zuordnung. ,,Rhythmische Felder”. Spannungsverlauf. 'Gedankliche'
Trennungen, 'Denken’ in qualitativ verschiedenartigen Gruppen innerhalb der Zeile. Die
strenger— oder freier—metrische Ordnung als Organisation der HOhepunkte der
‘rhythmischen Felder'. Spezifisches Metrums- 'Denken’.

Zusétzliche Erlauterungen zur Gestalt des Metrums In frei— metrischen Stiicken. Vergleich
mit einem strengen metrischen, einem so genannten metrisierten Stlick. Begriindung
der metrischen Schreibweise.

Festlegung der FORM aus dem rhythmischen Spannungsverlauf. Globale Erfassung, der
rhythmischen Struktur im rhythmischen Spannungsbild der Melodie.
Durchorganisierter Formaufbau aus:

a) Einleitung mit binarer Rhythmusbasis

b) CORPUS | mit zun&chst bindrer, dann mehrmals neu gestaltet - ternérer
Rhythmusbasis

c) binare Uberleitung

d) CORPUS I, wie b) (terndr) organisiert (mit bindrer Anfangsgestaltung)

e) bindrer Schluss.

TONALE STRUKTUR. Aus der Erweiterung im Tonraum des rhythmischen
Spannungsbildes. Erfassung der wesentlichen Turmstruktur.

RHYTHMUS UND MELODIE

Melodielauf (abstrakt), Stadien. Tonstruktur der Melodie.

Pramodale Tonraumentfaltung. Tonale Spannung.

IV TEXT UND MELODIE

Transliteration. Linguistischer und musikalischer Raster.
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SYNOPSE derKonsekrationsworte. Angewandter Vergleich der systematisch untersuchten
Version mit mehreren wichtigen Traditionen (typologisches Situieren der analysierten Version)

SCHLURTEIL

Vorliegender madrosho', Bestimmung. Wiederentdeckung dieser musikalischen Form durch
Typologie. MutmaBliche Urfassung.

Begriff der Kunstmusik aus pramodaler Sicht. Elemente bdauerlicher Formbildung und
Hochform.

Exkurs tber Organismus der Melodie, durchgehende Entsprechung der Elemente der
Komposition. Faktische Prioritaten im Aufbau der Melodie. Bibliografische Hinweise.

Die Idee der Konsekrationsworte. Hinweis zur Theologie des Textes.

ANHANG: Literaturverzeichnis. REGISTER mit Schllssel aller wichtigen Anmerkungen,
Stichworte, Abschnitte, (z.B. Betonung, Horen, Pramodaler, Z&hlen, etc.)
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Handschriftliche Partitur der Konsekrationsworte 2
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B) 32 VORBEMERKUNGEN UBER DAS SPANNUNGSGESCHEHEN: Einfithrung

Die Beobachtung der Spannungsvorgange im Rhythmus der Melodie bedarf zundchst der
Klarung einiger Aspekte, die damit unmittelbar verbunden sind.

1. Absoluter Raster und konkreter Grundraster

1) Eine der ersten, auffallenden Feststellungen in der systematischen Analysearbeit am
Rhythmus von Melodien des vorliegenden Stils oder unmittelbar verwandter Stile, ist die
frappante Regularitat des konkreten Grundrasters.

Dies scheint ein Widerspruch in sich zu sein und muss erklart werden.

Konkreter Grundraster, damit ist ein horizontales Rasternetz von Z&hlschldgen gemeint, der
sich in konkreten Dehnungen oder Verengungen vom absoluten, physikalischen Zeitraster
abhebt, oder aber zufallig parallel zu diesem verlauft.

Dehnungen und Verengungen von naher besehen geschehen nicht abrupt, sondern scheinen
immer eingebettet und verarbeitet zu sein. Sie sind vorbereitet und schwingen nach. Im
Gesamtlberblick, und verglichen am absoluten Raster, prasentieren sich Dehnung und
Verengung wie eine natlrliche Wellenbewegung von langeren oder kiirzeren Schwingungen.
Man koénnte vielleicht sogar sagen, dass der konkrete Raster selbst atmet, dass er also organisch,
gleichsam biologischer Natur ist.

| I 00 A N N SO WY NS WA A 5 14 F 0 A O I Y A S S A W |

] e

2) Das Mehr oder Weniger von Dehnung und Verengung spielt nun aber zunéchst keine Rolle
mehr, solange sich der Forscher anderen rhythmischen Fragen zuwendet als der des Zeitmasses
selbst. Fir ihn wird die Abfolge von gedachten Zdahlschlagen auf dem Hintergrund

irgendwelcher Untersuchungen nun vorerst immer die neue rhythmische Ausgangsebene sein.
33

32 (Anm. des Co-editors:) Der Text beginnt mit Paragraph B)

33 Weil in der rhythmischen Gestaltung einer Melodie immer wieder vom irgendeinen der Rasterpunkte des
konkreten Grundrasters ausgezahlt, das hei3t, wie auch immer gruppiert und gegliedert wird, werden die Schlage
hier Zahlschlage genannt.

Und gedachte Zahlschlage sind diese Schldge in Bezug auf die vielschichtigen Vorgange des musikalischen
Denkens und der auBerlich hérbaren und messbaren Gestaltwerdung einer Melodie. Der Verlauf der Fortbewegung
des Zahlschlage bleibt meist ein innerlicher Vorgang und wird auch selbst im Denken des Musikers noch durch
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Ungeachtet des absoluten Zeitmasses, wird er diese konkrete Abfolge fur seine Arbeit
schematisiert nehmen: Sie ist die neue Grundlage und kleinster gemeinsamer Nenner, woran
sich Beobachtungen und Vergleiche tber das Phdnomen des Rhythmus einer gegebenen,
konkreten Melodieversion orientieren kdnnen, etwa Uber die Art Gruppen, Héhepunkte zu
bilden, rhythmisch zu kadenzieren, und sofort. 34

Frappierend ist nun aber, dass man ein solches Grundnetz hier einfach generell annehmen,
voraussetzen kann. Auch bei sehr langatmigen Stlicken; ob ein wiederholtes Rhythmusmuster,
einer Melodie oder einer Melodiestrecke jeweils zugrunde liegt oder nicht, also auch bei
sogenannten nicht metrisierten Stiicken.®

Ob die einzelnen Schldge besonders markant vorgebracht werden mégen oder nicht, und ob
sie klingend und &uRerlich horbar seinen oder als gezahlte Pauseneinheiten, und zu tdnenden
Teilen gehorend, akustisch nicht horbar, andert nichts an dem rein linear betrachteten
grundsétzlichen Verlauf des konkreten Grundrasters.

In der Transkriptionsarbeit zur Analyse und Forschung an den Grundlagen des Rhythmus
miusste sich der konkrete Grundraster einer Melodie eigentlich als relativ plastische und gut
bezeichnete Strecke herausstellen, wo die hier beschriebene regulére Abfolge von gedachten
Zahlschlagen immer als eine markierte Folge gehért wird, woran sich allgemein zuverlassig
orientieren lasst.

2. Kleinste Zahleinheiten

Nun tritt aber beim naheren Hinhoren ein anderer Aspekt hervor, der ebenfalls erwahnt werden
muss, bevor Uber die Spannungsrelationen selbst gesprochen werden kann.

Die Abfolge der Z&hlschldge ist ndmlich, auch auf engstem Raum bereits, konkret nach
formalen Gesichtspunkten gestaltet. Sie tritt als Gruppierung einzelner Schldge in Gruppen von
zwei oder von drei Schldgen auf. Wobei auch einzelne Zahlschlage von diesen beiden Gruppen
noch einmal so charakteristisch herausgestellt auftreten kdnnen, dass sich oft im Gedachtnis
zunachst der Eindruck halt, es handle sich um einzeln dastehende Zahlschlage; obwohl dies
nicht der Fall ist.

viele andere innerliche, aber je unmittelbare, formale Gestaltungsprinzipien immer wieder in die weniger
bewussten Bereiche zuriickgedrangt.

3 Dies betrifft nur die Gesamtlbersicht dieses Rasters. Im Detail wird sich namlich das konkrete Raster als ein
zusammengefligtes Gewirk feinster Streckengebilde herausstellen, die zwar wie natirlich ineinanderflieRen, aber
im Denken des Musikers doch immer wieder neue Einzelausschnitte des Zahlens bilden. Je gesondert betrachtet
stellen diese einzelnen Zeitstrecken auch immer wieder neue Standpunkte der rhythmischen Orientierung dar. Die
einzelnen Kurzstrecken kdénnen sich sogar in mathematischen Proportionen zueinander oder zu einem
Bezugsraster verhalten. Es kommt in der altsyrischen Stilpraxis sehr oft vor, dass etwa in den hoch regelmaRig zu
verlaufenden allgemeinen Zeitverlauf eines Stiickes hier und dort kurzere Streckenabschnitte eingeschoben
werden, die innerhalb des Stiickes dann, um nur zwei Mdglichkeiten zu nennen, etwa im Verhéltnis 6:8 oder 8:6
zum Hauptraster stehen.

3 Es scheint, dass es moglich ist, auf diese Weise immer wieder gentigend rhythmische Bezugspunkte zu finden,
und nicht ausgewichen zu werden braucht auf irgendwelche neueingefiihrte, inadaquate Ersatzschreibweisen. Der
genaue Verlauf von Teilstrecken kann zwar oft nur sehr mithsam zwischen rhythmischen Eck- und Anhaltspunkten
herausgehort werden, z.B. bei Pauseniibergangen. Er setzt auch eine Entwicklung des spezifischen Horens voraus.
3% Auf keinen Fall darf der konkrete Grundraster einfach gleichgesetzt werden mit Tempo oder Zahlwert im
Verstandnis der Auffihrungspraxis europdischer Kunstmusik. Die hier verwendeten Begriffe bauen auf den
kleinsten Grundwerten aus analytischen Untersuchungen auf, und nicht etwa auf Maleinheiten des sogenannten
klingenden Korpus oder geschriebener Musik.
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Eine langjahrige Beobachtung ergab diese engsten Beziehungen von Zahlschlagen unter
einander. Ein Zusammenhang, der nicht etwa hineingedacht oder gedeutet, zur Erklarung und
Beschreibung aufgestellt, sondern als Konstellation in dem inneren rhythmischen Baugefiige
einer Melodie vorgefunden wurde. Er scheint grundsatzlich eine wichtige, elementare, zwar
sehr bewegliche, aber dauernd konstitutive Gestaltungsfunktion zu haben. Die erste Formation
von Gruppen wird hier Z&hleinheiten genannt.

Kleinste Zahleinheiten.
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3. Rhythmische_Felder

Die Aufmerksamkeit fir die Spannungsverhaltnisse und der Weg Uber die Methode der
Spannungs-Erforschung ergab sich aus der grof3en Schwierigkeit, den Rhythmus syrischer und
verwandter Musik Uberhaupt schreiben zu kénnen.

Die sehr hohe Anzahl von Betonungen unterschiedlichsten Charakters, erwies sich als
eine von den Komponisten genutzte, fast unbegrenzte Mdglichkeit, die wenigen, im engen
Ambitus vorhandenen Tonschritte rhythmisch zu variieren - was die Erfassung der sich sehr oft
hdchst &hnlichen und dennoch je abweichenden Melodiefiguren praktisch unmdglich machte.
Die Schwierigkeit liegt sowohl in der Wahrnehmung, im Hoéren selbst, wie in der Zuordnung,
wo es darum ging Kriterien und Kategorien erst einmal zu finden.

Nun ergab sich aber aus dem Vergleich von Gemeinsamkeiten innerhalb von Stiicken
eine Ansatzstelle. Namlich Uber die wichtigsten Betonungen, tber Hauptbetonungen. Damit ist
eine Anzahl von Betonungen gemeint, die etwa innerhalb einer Strophe eines syrischen
Gesangs als die wichtigsten rhythmischen Punkte aus der Fiille von anderen Betonungen
herausragen. Solche Hauptbetonungen sind unter sich von verschiedenem Gewicht und von je
verschiedener Funktion, dies versteht sich. Nun ergaben die Untersuchungen aber vor allem die
wichtige Feststellung, dass Hauptbetonungen, einzeln genommen, jeweils eingebettet sind in
einen geschlossenen Zusammenhang. Eine gréRere oder kleinere Gruppe von Einzelschlagen
ist dann um eine solche wichtige Betonung herum, als ihrem Hohepunkt, angeordnet.
Grundsétzlich in einer Spannung auf den Hohepunkt hin, und in Entspannung, nach dem
Hoéhepunkt.®

7 Diese erste Beschreibung des Vorgangs ist natlrlich ungentigend und muss durch viele Zusatze und
Nuancierungen erganzt und modifiziert werden. Schon in der Frage der Hauptbetonungen, die, jetzt anders
betrachtet, jeweils aus dem direkten Zusammenhang einer gegebenen Spannungsgruppe als Hohepunkt
hervorgehen.

Dass die Formen der Polarisierung sehr vielfaltig sein kénnen, und die Gewichte nicht immer fort und einfach
abzuwadgen sind, durfte aus den wenigen Hinweisen und Vorbemerkungen zu diesem Geschehen schon klar
werden.

Die summarische Beschreibung muss jedoch, bis zur eigentlichen Begriindung des Spannungsvorgangs aus linear-
zeitlichen Bewegungsschritten einerseits, und Bewegungskréften und Schritten einer intensivierend in die Tiefe
exemplarischen Form der Darstellung, wird der Vorgang der rhythmischen Spannung auf diese Weise vorerst
exemplarisch behandelt, beschrieben und jeweils punktférmig ergénzt. Eine exhaustive oder systematische
Behandlung der Frage darf also hier nicht erwartet werden.
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Die Analysen erbrachten, dass der Rhythmus einer Melodie immer und geschlossen, in
seinem ganzen Aufbau und Verlauf, von solchen Spannungsgruppen geprégt wird. Aus der
Beziehung dieser Gruppen zum gesamten rhythmischen Baugerist einer Melodie wird sich
ergeben, dass sie als kompakte Ordnung von Betonungen, durch die das rhythmische
Geschehen entscheidend und charakteristisch beeinflusst wird, im Ganzen sogar eine
fundamentale Bedeutung und Tragerfunktion haben. Arbeit und Wirkungsweise, wie auch ihre
Geschlossenheit, mogen der unwillkirliche Anlass gewesen sein, diese Gebilde, in einer
Gedankenverbindung mit elektromagnetischen Vorgangen, als rhythmische Felder oder
Spannungsfelder zu bezeichnen.
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Das Beispiel soll die rhythmischen Felder veranschaulichen. Je fur sich betrachtet bilden sie
eine Einheit, sie sind jedoch im grdReren Zusammenhang zugleich wieder Baustein. Der
groRere Zusammenhang wird sich spéter ebenfalls als eine geschlossene Einheit herausstellen.
Und auch in diesem (bergeordneten Rahmen wird es wieder GesetzméaRigkeiten eines
Spannungsgeschehens geben, eine Zuordnung der rhythmischen Felder untereinander.

Man kann schon am unterschiedlichen Gewicht der rhythmischen Héhepunkte der Felder,
in der Ubersicht ersehen, wie die spannungsméaRig wichtigste der Betonungen ihrerseits einer
Abhangigkeit und Erganzung der Elemente - diesmal der Felder - resultiert, analog dem
Geschehen innerhalb der Felder.

Auffallend an diesem Beispiel ist noch die Stelle der wichtigsten Betonung: Die
Hohepunkte der Felder unter sich verglichen, ergeben eine besonders hervorgehobene
Betonung gegen den Schluss hin. Betrachtet man die Felder je einzeln, so wird man feststellen,
dass die Tendenz einer Betonung gegen den Schluss hin, auch in den Feldern bereits gegeben
war.®

Die rhythmischen Felder sind nicht nur Einheit wegen ihrer magnetfeld-ahnlich
geschlossenen Spannungsbezogenheit, sie sind es auch, gleichsam von auflen, durch
Trennungen.

Es bestehen zum Teil ganz erhebliche Unterschiede zwischen den Feldern; im
ubergeordneten Zusammenhang konnen charakteristische Unterschiede erkannt, gehort

3 Man darf nicht vergessen, dass die einzelnen Schlage im Innern der Felder, die im Beispiel alle nur als lineare
Bewegungsschritte erscheinen, in Wirklichkeit und spannungsmaliig von sehr unterschiedlicher Kraft sind. Das
Schwergewicht in den Feldern riickt auch deshalb auf den Schluss zu, weil die rechte Seite nach den hier
angegebenen Betonungen, jeweils ausschlieflich nur abklingend-ausschwingende Z&hlschlage linear-zeitlicher
Ordnung umfasst, wahrend die linke Seite gemischter Natur und sehr stark gestaltet ist. Es sind im Beispiel bis
zum Schluss, zusammen und je links, acht Schritte der Intensivierung, die zwar unterschiedliche Spannungskraft
haben, aber als Grade gewichtiger Gestaltung, und den rein zeitlich-linearen Schritten noch hinzugerechnet, der
linken Seite eine ganz andere, schwerpunktmaRige Bedeutung geben.
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werden. Aber auch im vorerst unmittelbar gegebenen Bereich, auf der Schwelle von Feld zu
Feld, gibt es jeweils schon Kriterien einer solchen Trennung: Es gibt hier namlich gedankliche
Einschnitte. Einmal schwach, einmal leichter horbar, treten gedankliche Trennungen
einschneidend zwischen den verschiedenen Felder-Gruppen auf, und lassen so die zu
unterscheidende Zugehdrigkeit erkennen.

C) DIE RHYTHMISCHE SPANNUNG IM EINZELNEN
Allgemeine Darstellung

Die genauere Kenntnis der Spannungsvorgange sowohl innerhalb der Rhythmus-Felder, wie
auch Ubergeordnet auBerhalb der Felder, setzt eine Beachtung der Kkleinsten Bauteile des
Rhythmus voraus.

Die letzten, hier gultigen Bauteile sind die gedachten Zahlschlage. Da der Musiker in der
unmittelbaren Gestaltung des Rhythmus einer Melodie seine Arbeit zugleich aus mehreren
Ebenen hervorbringt, sind von da her auch die einzelnen Zahlschlage als polyvalent zu
betrachten. Es ist deshalb notwendig, im Voraus kurz auf die vielschichtige Realitat des
rhythmischen Arbeitsvorgangs hinzuweisen.

1. Exkurs dber die rhythmischen Ebenen

Die im Rhythmus einer Melodie bertihrten Ebenen sind prinzipiell in zwei Dimensionen
aufgeteilt. Die erste betrifft den zeitlichen Ablauf, die zweite die dynamischen Kréfte, welche
graphisch gesehen vertikal zur zeitlichen Komponente eintreffen und in die Tiefe einwirken.
Die beiden erscheinen als untrennbar in plastische Form gegossen, und ohne die zweite
Dimension bestinde zum Beispiel in dieser Musikkultur nicht das Problem der Erfassung und
der Schreibweise. Durch Spannung und rhythmisch qualitative Unterschiede zwischen den
Elementen entstehen aber zum Teil entscheidende
musikalische Veranderungen.3®

Es geschieht, dass Melodiefiguren oder ganze Abschnitte von Melodien in ihrer Tonstufen-
Sukzession untereinander-geschrieben als identisch erscheinen, wahrend sie im Rhythmus
erheblich voneinander abweichen - sie kdnnen zwar nur geringe Unterschiede aufweisen, sie
kdénnen aber auch von einem ganz anderen Rhythmus sein, oder einander erganzende
rhythmische Aussagen enthalten.

Was die zeitliche Komponente betrifft, mussen verschiedene Arten der Aufteilung
unterschieden werden. Diese présentieren sich in der Analyse wie Ubereinander liegende
Ebenen, welche der Musiker in der beweglichen Wendigkeit seiner Intelligenz zugleich
verarbeitet und miteinander verknipft.

39 Aus der Perspektive der pramodalen Musik, zumal noch hier, wo bei standig engem Ambitus mit dem
technischen Hebel von héufigen rhythmischen Eingriffen und Veranderungen, eine groRe Vielfalt unter den
Stlicken geschaffen wird, erscheint es als abwegig, Melodiefiguren, woméglich noch in zufélligen Langen
genommen, rein quantitativen Vergleichen unterziehen zu wollen; das kann nur zu immer neuen Fehlern und
Missverstandnissen fiihren und auch zu véllig falschen Schlussfolgerungen und Deutungen.
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a) Streng genommen ist schon die Grundraster-Kurzstrecke ein Faktor solcher Gestaltung. Weil
sie eine erste Zeitaufteilung darstellt, und dann so Tragerin aller Akzente und Impulse bleibt.
Den Rhythmus ihrer Rasterpunkt-Absténde bilden - &ul3erlich meist nicht horbare - Tempi. Man
mochte von Arten der Fortbewegung, von menschlichen Gangarten sprechen - obwohl dieser
Vergleich nur ein Bild bleibt -, etwa des ruhigen Gehens, oder des feierlichen Schreitens, des
behenden Eilens, des Hupfens, der Sprunge, eines gelegentlichen Drehens an Ort oder
Schrittwechsels, oder noch geruhsam auspendelnder Schritte in der Rast. In dem inneren, im
analytischen Horen nachvollziehbaren Ausmessen von Kleinst-Strecken ist eine erste wirkliche
Zeitgestaltung gegeben.

b) An den Grundraster-Kurzstrecken setzen die kleinsten Zahleinheiten als je
zusammengehorige Einheiten an. Zusammengehdrende, komplementére groRere Gruppen oder
Strecken verschiedenster Art werden vom Musiker dann anhand dieser kleinsten Zahleinheiten
immer neu zu Ganzen zusammengefugt, zusammengezahlt.

c) Das Zéhlen und Gruppieren mit kleinsten Z&hleinheiten werden aber schon auf engstem
Raum verschiedenartig vorgenommen.

Obwohl in ihrer arttypischen Zusammengehdrigkeit nicht trennbar, werden die Zahleinheiten
aufgrund der unterschiedlich gearteten Beschaffenheit der Grundraster-Kurzstrecken und ihrer
jeweiligen Rasterpunkt-Abstande, als verbunden oder mehr oder weniger voneinander
abgetrennt empfunden. Sie erscheinen noch genauer, als einfach verbunden oder aber
gebunden, als leicht getrennt oder als starker oder noch sehr stark getrennt.

Die Kombinationen von Verbindung und Trennung sind wieder so vielféltig, wie die
Kombination mit kleinsten Zahleinheiten selbst. Auch diese Trennungen werden Gberall und zu
den verschiedensten Gestaltungszwecken gehandhabt.

d) Im Zusammenhang mit den kleinsten Zahleinheiten, Teilen oder auch Gruppen von
Zahleinheiten, treten mehr oder weniger markant vorgebrachte Orientierungsimpulse auf. Es
gibt in der altsyrischen Kultur eigene Genres, wo sogar je sich entsprechende Gruppen-von
Zahleinheiten ganz bewusst als Stilmittel eingesetzt werden. In Folgen von nachhaltig betonten
Impulsen gruppiert der Komponist die Strecken so, dass fur den Zuhorer der Eindruck eines
sehr ausgewogenen Balancierens und mathematisch durchdachten Aufteilens der Zeit entsteht,
natlrlich geschieht das dann nicht in langweiligen Schemata, sondern in kinstlerisch
durchgestalteten Formen.

Die Impulse, von denen hier die Rede ist, und die sich spéter als die Unterteilung von jeder Art
Takten heraussteilen werden, konnen aber in anderen Stiicken wiederum so stark zurtcktreten,
dass sie nur in der Analyse horbar sind oder auch dort nur sehr schwach zu erkennen.
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e) Aus kleinsten Zahleinheiten oder noch zusétzlichen Teilen solcher Zahleinheiten sind auch
die rhythmische Felder zusammengesetzt. 40

Die Felder sind Einheiten, Werte, die vor allem in der Untersuchung eine Rolle spielen, dort
allerdings von Interesse sein mussten, weil sie im gut Uberschaubaren Blickfeld des
unmittelbaren Zusammenhangs die wesentlichen VVorgénge des rhythmischen Arbeitsablaufs
veranschaulichen.

f) Eine andere Formation sind Abschnitte und Unterabschnitte formal-gedanklicher Art.
Unterscheidungen, die der Musiker anbringt, um qualitative Unterschiede in Erscheinung treten
zu lassen.

Einzelne Felder oder Gruppen von rhythmischen Feldern werden gleichsam mit Namen
versehen und zu Aussagen, Gegenaussagen, Erganzungen, Hauptaussagen zusammengeflgt.
Dieser Vorgang kommt dem Aneinanderreihen von Satzgliedern in der Sprache sehr nahe, und
lasst das formale Denken des Musikers erkennen. Die Komposition ist nach ganz bestimmten
geistigen Rucksichten geordnet und aufgebaut. Sie ist in sich, und bis in die feinsten
Ergénzungen hinein final, obwohl jedes Mal nur eine konkrete Form-Auswahl vorliegt.

Es ist als wirde sich der Komponist geistiger Vorlagen vollendeter Paradigmen des
musikalischen, formalen Denkens bedienen, aus denen sich immer wieder einzelne Modelle
und Formtypen innerer Gestaltung auswahlen, ableiten lassen. In Gedankenschritten, in
komplementéren Gedanken-Strecken wird ein Stiick zu einem koharenten Ganzen geformt. 4

g) Eine eigene Ebene der Zeitaufteilung ist das spezifische Abstecken und Messen von Strecken
je von einer priméren Orientierungs- und Anfangsbetonung aus. Was in Takten verschiedenster
Lange, in Kleintakten, oder in GrofBtakt- und Binnentaktgefligen geschieht.

Zu einer ersten Strecke und Betonung werden meist weitere, sekundare Strecken und
Betonungen hinzugefiigt. In Zyklen von unterschiedlichen Langen. Dem kreativen Schaffen
mag theoretisch, und wie in Klammern der Unterteilung angeordnet, eine ideale MaR-Strecke
von einem Ganz-, Halb-, und Viertel- Zyklus - und je nach dem, noch mdglichen Zusatz-
Zyklen- zugrunde liegen. In der konkreten Ausfiihrung sind die Verhéltnisse jedoch oft verkrzt
oder umgestellt, es treten etwa Antizipationen ein, oder Wiederholungen, usw...

Die Takte selbst, auch kleine oder Binnentakte, sind in den meisten Fallen, wie in d)
erwahnt, wiederum in Gruppen unterteilt, welche sich dann noch einmal an wichtigen
metrischen Betonungen orientieren.

40 Rein aus der Dimension des zeitlichen Ablaufs betrachtet, und ohne den Bezug von Spannung und
Entspannung, diirften die Felder nur als konkret abgegrenzte Melodiefiguren von Wichtigkeit sein, etwa zum
Aufschluss liber ein Musiksystem oder iber Partikularitaten eines Stils, und so weiter.

41 Obwohl gerade in syrischen Stilen die Benennung von Strecken und die innere Form oft zusammenfallen mit
Aufbau und formalen Prdgungen aus konkreten, gerade gegebenen Impulsen und Kadenzen, muss dieses formale
Denken und Benennen von Teilen als eine eigene Ebene der Aufteilung und Gestaltung betrachtet werden. Hier
geschieht es wegen der Implikation mit den konkreten zeitlichen Ablaufen des Rhythmus. Und es wird ohne
weitere Unterscheidung der Abstufungen von innerlich oder auRerlich hervorgebrachten musikalischen Vorgéngen
als eigene Ebene behandelt, die der Musiker beriicksichtigt; obwohl es sich eigentlich um einen nicht direkt an
eine Zeit gebundenen absoluten, unabhéngigen und hdéchst beweglichen Bereich handelt.
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Die metrisch-zyklische Streckenaufteilung hat ihr eigenes Netz von Einteilungen und
Orientierungsbetonungen, sowohl am Taktanfang wie innerhalb des Taktes. Wenn die
Orientierungsbetonungen auch oftmals nur sehr schwer erkennbar sind, so geht diese Ordnung
trotzdem auf allen Stufen immer von einer solchen, je entsprechenden Anfangsbetonung aus -
was auch ganz spezifisch bleibt, und nicht mit anderen Kategorien von Betonungen verwechselt
werden darf.#?

h) In einer Art komprimierter Fassung der Spannungsform ist die Melodie ebenfalls als zeitlich
aufgeteilt zu betrachten.

Um sich konkretisieren zu konnen bedarf die abstrakte Spannungsform des musikalischen
Denkens, einer Grundlage von real gegebenen Akzenten und Impulsen. Innere Spannungsform
und konkrete| Rhythmusform durfen nicht verwechselt werden.

Die absolute Paradigma-Tafel von Mdglichkeiten der Spannungsformen findet in der
rhythmischen Verwirklichung einen klar determinierten partikuldren Niederschlag - in einem
Prozess, den das musikalische, innere Formdenken in seiner anpassungsfahigen Wendigkeit
selbst beeinflusst hat.

Die konkrete Rhythmusform, von der hier gesprochen wird, ist nun aber das Resultat aus
dieser Verarbeitung. Als endgultige Form des Rhythmus einer Melodieversion ist die konkrete
Rhythmusform flr die Analyse von entscheidender Bedeutung. Sie lasst sowohl die fur die
tonale Struktur relevanten rhythmischen Konturen und Kadenzen in Erscheinung treten, wie sie
auch die Grenzen der einzelnen Melodiestadien erkennen lasst, worin sich in der pramodalen
Komposition eine Melodie tonraummaRig zu entfalten pflegt, was bei Untersuchungen der
Kompositionskriterien immer wieder zu beriicksichtigen ist, und woraus Kompositionstypen
pramodaler Konzeption auch erst erkannt werden kénnen.

Die Rhythmusform ist die endgultige rhythmische Ordnung im Grof3en. Hauptkadenzen,
das Gefuge der Spannungsfelder, rhythmische Bautypen, und schlie3lich die klaren Umrisse
der gewahlten und angewandten Form, treten hier in Erscheinung.

ij) Die bisher genannten Aspekte der Organisation der Zeit betreffen die Komponente der
zeitlichen Aufteilung generell. Nun koénnen aber, bedingt durch personliche Interpretationen
der Musiker, durch Ortstraditionen, Stile, Schulen der Uberlieferung von Musiksystemen,
jeweils auch bisher noch nicht erwéhnte Gliederungen noch zusatzlicher Gestaltungsart
auftreten. Besonderheiten, die der Musiker in der Aufteilung der Zeit aus welchen Grinden
auch immer als typische Gestaltungsmerkmale auch noch hinzufligt - was jedenfalls in der
Untersuchung wiederum ins Gewicht féllt. Dazu gehoren etwa statische Einzel-impulse, oder
typische Anfangs-, Binnen- oder Schlusswendungen, Anhéngsel, formelhaft verwendete
Figurenkonzentrationen, aber auch, wie in d) erwahnt, gewollte kompositorisch-stilistische

42 Eine metrische Anfangsbetonung kann zu Beginn eines rhythmischen Feldes stehen, sie kann aber auch
Hohepunkt eines Feldes sein. Etwa dort, wo eine neue metrische Mess-Strecke, vom metrischen Messen aus
gesehen, wie ein emphatisch vorgebrachter neuer Anfang beginnt, oder als verkiirzte Verbindung zweier
musikalischer Gedanken, die nicht ganz ausformuliert wurden; die sonst einen anderen, langeren Verlauf ergeben
wirden. Der Musiker arbeitet sehr oft mit Kontraktionen, mit Verkirzungen verschiedenster Art, mit
Auslassungen, gedanklichen Spriingen, mit Antizipationen, usf.; rhythmische Felder entstehen aber immer und
ungeachtet einer solchen inneren Logik musikalischer Folgen.
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Momente im kleinen, oder noch Aufteilungen und Gebilde einer kraftvoll gestalteten
Gliederung in gréRerer Ordnung, was in der altsyrischen Musik ebenfalls sehr h&ufig zu finden
ist.

(2) Komponente, dynamischer Gestaltungskréafte

Die Dimension der Einwirkung in die Tiefe, zur plastischen Gestaltung des Rhythmus einer
Melodie, lasst sich in zwei Kategorien zusammenfassen. Es sind entweder statische und
dynamische Betonungen und Impulskrafte, oder aber Schritte und Springe der Intensivierung,
der Spannung.

a) Die Betonungen der gedachten Z&hlzeiten erfolgen meist innerhalb bestimmter dynamischer
Grenzen und in einer charakteristischen Art der Vorbringung. Im Extremfall kann ein Impuls
zwar auflerst stark und starr hervorgebracht werden, oder extrem leise und zart, es wird jedoch
im Regelfall - und unter jeweiliger Angabe der Ausnahme - genlgen, je spezifisch auf ein Stlick
bezogen, die Starke der in der Betonung der gedachten Zahlschldge vorgebrachten Kréfte in
drei Abstufungen zu schreiben. In normal, abgeschwécht oder intensiv.*

Aus schon erwéhnten Grinden - vgl. Anmerkung 12) und Kontext - ist in der Untersuchung der
dynamischen Komponente prdmodaler Stuicke eine differenzierende Schreibweise unerl&sslich.

b) Zu den dynamischen Kraften der Starke kommen wichtige, spannungs-spezifische
Charakteristika, welche die gedachten Zahlschlage erkennen und den einzelnen Schlag genauer
situieren helfen. — Die charakteristischen Eigenschaften der Einzelzéhlschldge werden gleich
nach diesem Exkurs behandelt. - Nun wird aber im rhythmischen Feld anhand der gedachten
Einzelschlage unter diesen Voraussetzungen der ganze Spannungsaufbau und Verlauf der
Entspannung gestaltet. Und zwar in Stufen oder Graden der Intensivierung. Auch hier ist es
notwendig zu schematisieren und die Abstufungen eingegrenzt einzustufen, entweder in ganze
Spannungsschritte oder in abgeschwéchte, halbe Schritte. Im rein zeitlich-linearen Verlauf der
Zahlschlagfolge kann die Spannung auch ganz wegfallen; sie tritt wie sprunghaft und zugleich
mehr oder weniger emphatisch ein bei Taktanfangen irgendwelcher  Art.

Eine eingehendere Unterscheidung der Intensitdt der Spannungsschritte scheint nicht
notwendig zu sein; die Intensivierung auf einen Hohepunkt hin wird ja kompositions-technisch
durch H&ufung oder Abbau von Effekten mit Hilfe der Verbindung oder Trennung von
Zahlschldgen jetzt noch verstarkt oder abgeschwacht. Einem letzten Z&hlschlag einer kleinsten
Z&hleinheit, der durch einen starken zeitlichen Aufschub dem Eintreffen der nachsten kleinsten
Z&hleinheit moglichst nahe gerlickt wird, und einer Intensivierung in einem ganzen
Spannungsschritt dazu, wird wahrscheinlich ein, sehr explosiv vorgebrachter nichster Schlag
folgen. Durch den starken Trennungseffekt wird die Spannung des einfachen
Intensivierungsschritts als wesentlich erhoht empfunden.*

Der Verlauf der Intensivierung oder Nichtintensivierung mit den je charakteristischen und mehr
oder weniger starken Impulskraften stellt genauso eine Aufbau-komponente der Komposition

4 Auch in dieser Hinsicht wird sich der Forscher bewusst sein, dass er in ein pro-biologisches Gebiet eingreift. Er
muss sich beschranken, er muss abstrahieren und schematisieren. Es hat sich als vorlaufiges Ergebnis
herausgestellt, dass die Unterscheidung und Schreibweise in drei Kréftestufen gentgt.

4 Es wird sich schon in den Einzeluntersuchungen dieser vorliegenden Arbeit zeigen welche Fiille von technischen
Mitteln sich dem Komponisten auf kleinstem Raum bietet, wie die dynamische Gestalt des Rhythmus einer
Melodie in sehr vielfaltigen Nuancierungen ausgeformt werden kann.
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dar wie die rhythmisch-zeitliche Abfolge von Grundzahlwerten oder der abstrakt gedachte
Melodielauf. 4

2. Spannungs-Charakter der Zahlschlidge

Es sei nochmals gesagt, dass die gedachten Zahlschldge die letzten hier glltigen Bauteile sind.
Sie wurden im Zusammenhang mit dem verborgenen Gewebe, das gleichsam unter der
Oberflache der Melodie existiert, gefunden; nicht verwechselt werden dirfen sie mit &uBerlich
gehorten oder der Niederschrift der Melodie entnommenen Werten. Die duf3ere Gestalt der
ausgefuhrten oder geschriebenen Melodie, spielt hier vorldufig keine Rolle mehr. Obwohl die
gedachten Zahlschldge verborgen sind und meist nur im Denken nachvollzogen werden
kdnnen, stellen sie fiir die Beschreibung des Innenaufbaus der Komposition sehr grundlegend
wichtige Elemente dar. Als Kristallisationspunkte kénnen die Zahlschlage zu Tragern von
formal entscheidenden Wendungen werden, sowohl im Kleinen wie im GrofRen, fir wichtige
Teile, sogar fiir ein ganzes Stiick.

Nun musste der Standort eines Zéhlschlags innerhalb des rhythmischen Spannungsfeldes
schon einen ersten Aufschluss geben uber die Natur dieses Zahlschlags. Ein Z&hlschlag kann
sich ndmlich im Spannungsfeld vor dem Hohepunkt, und im Zug des Spannungsaufbaus
befinden, oder er kann als Element des Ausgleichs in der Entspannung sozusagen im Schatten
eines Betonungshohepunkts stehen. In der systematischen Analyse des vorliegenden syrischen
Lehrgedichts werden verschiedenste Mdglichkeiten solcher Standpunkte einzeln gezeigt;
obwohl es hier nicht um eine Systematik der Sache geht, missen jedoch die innerhalb des
Spannungsfeldes prinzipiell relevanten Charakter-Eigenschaften der Einzelschldage zunéchst
beschrieben werden.

Eine rein theoretische Betrachtung der Spannungs-Natur soll das notwendige
Grundverstandnis der inneren Zusammenhénge erleichtern helfen.*°

Die Natur einzelner Schldge, kleiner oder groéRerer Gruppen von Schldgen, oder von
Melodieteilen, l&sst sich aus dem jeweiligen Zusammenhang bestimmen. Dies wird hier
zunachst im Umfeld eines Betonungshéhepunkts dargestellt.

Die Folge eines unmittelbaren Zusammenhangs um den Spannungs-Hohepunkt enthalt dort,
wo dieser einigermallen gut ausgepragt ist, bereits die wesentlichen Merkmale des
grundsatzlichen Spannungsverlaufs.

Das folgende Beispiel soll dies veranschaulichen. Die charakteristischen Schritte werden
hier vorerst in einer etwas vereinfachten Folge von je gleichen Zeitwerten gezeigt:

4 Die rhythmische Spannung ist ein unmittelbares Pendant zur rhythmischen Zeitaufteilung; die beiden sind noch
vor der Erwégung einer Erweiterung des Rhythmus in den Tonraum, als zusammengehdérend zu betrachten - sie
bilden erst gemeinsam die konkret organisierte rhythmische Basis der Melodie.

4% Es wird sich fur das Verstandnis des vorliegenden Sticks als sehr nitzlich erweisen, die Natur des
Spannungsvorgangs grundsétzlich zu kennen. Es wird sich ndmlich zeigen, dass gerade in diesem Stiick
durchgehende Entsprechungen in der Spannungs-Natur bestehen und den Rhythmus-Typ des Stiickes
charakterisieren, angefangen von den kleinsten Elementen bis zur duReren GroR-Form und Gestalt. Dies ist eine
beachtenswerte Gegebenheit, die eine besondere Aufmerksamkeit und genaue Darlegung verdient.
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Spawnnungsfeld

Der Hohepunkt dieses Spannungsfelds wird vorbereitet und schwingt nach. Auch beginnt in
diesem Beispiel das Feld bereits mit einer Intensivierung, mit einem Schritt der Spannung, -
erster Schlag. Der zweite Schlag stellt eine Steigerung des ersten Spannungs-Schritts dar und
ist unmittelbarer Aufschlag vor dem Hohepunkt. Beide Schlége haben auf diese Weise ihren je
eigenen Spannungscharakter. Mit dem dritten Schlag folgt die Hauptbetonung des hier
gegebenen rhythmischen Feldes. Diese Betonung ist Zielpunkt des Spannungsaufbaus und auch
Mittelpunkt des ganzen Feldes.

Nach dem Hohepunkt wird die Spannung wieder abgebaut. Trotzdem hat auch der vierte
Schlag, wie die anderen vorausgehenden Schldge, seinen eigenen Charakter. Einerseits wird
durch diesen eigenstandigen Schlag der Hauptschlag bestatigt und konsolidiert, aber auch der
Charakter der Weiterfuhrung ist wenigstens angedeutet; die Weiterfihrung ist im Beispiel nicht
sehr ausgepragt, weil die ganze Abfolge in dieser Vereinfachung etwas starr wirkt.

Die beschriebenen Charaktere des ersten, zweiten und des letzten Schlages sind durch
spezifische Pfeilsymbole gekennzeichnet, wahrend fiir den Hauptschlag des Feldes vorlaufig
noch ein Zeichen fur Betonungs-Hohepunkte allgemein verwendet wird.

Es kann festgehalten werden, dass im gesamten Ablauf der jeweiligen Spannung und
Entspannung innerhalb eines Stiickes, mutatis mutandis, immer wieder dieser Spannungsbogen
der Intensivierung um einen Hohepunkt verarbeitet wird. Art und Weise, wie dies geschieht,
aber auch Stellung und Bedeutung des Hohepunkts, werden die ganze Frage nach dem inneren
Formaufbau eines Stiickes und seiner rhythmisch-kompositorischen Gestaltung ausmachen.

Zur Analyse der einzelnen Verldufe, innerhalb sich je entsprechender Teile und innerhalb
eines ganzen Stiickes, werden die Hohepunkte der Spannung jeweils untereinandergeschrieben
und in ihrem Verlauf verglichen.

Daraus resultiert einmal die Spannungstendenz, aber auch eine Verfeinerung des Vorgangs
wird sichtbar. Aus der verschiedenartigen Beschaffenheit der einzelnen Spannungsfelder folgt
auch, dass Auf und Ab von Spannung und Entspannung zusammengehdren, und nicht getrennt
werden dirfen; sie bilden oftmals sogar sehr ausgepragte Einheiten.*

47 Aus der Beobachtung dieser Vorgénge ergab sich die Notwendigkeit, ein festes Analyseprinzip zu entwickeln,
das eine generelle, systematische Untersuchung der Spannungsvorgange erlaubt. So wurde aus der Arbeit an einer
grofRen Anzahl von Stiicken ein Schema entworfen, welches die Spannungs-Natur von einzelnen gedachten
Zahlschlagen oder von zusammengehdrenden Gruppen solcher, und dann von gréBeren Zusammenhangen
veranschaulichen und einordnen hilft.
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Spannungs-Einheit

Die immer wieder beobachtete Tendenz von typischen Folgen von Spannungsschritten je um
einen Betonungshohepunkt, und die Einbettung dieser typischen Folgen, ergaben, als
Abstraktion, das folgende Schema einer Einheit:

{[-ﬂnnuan "E'h/)&'f

n 0 p . 9 F - 4

Sie stellt eine Spannungsreihe dar, die zur Erkennung konkreter Spannungsverlaufe dienen
soll, - um in der systematischen Beobachtung von Spannungsvorgangen
einzelne Varianten einordnen zu kénnen.

Damit wird hier theoretisch eine Spannungsfolge supponiert, in der die Spannungsschritte
S0 gut ausgepragt sind, dass, gesetzt eine Abfolge mehrerer solcher Einheiten, Spannung und
Entspannung gleichsam ideal vorbereitet wéren und ideal nachschwingen wirden, d.h. in
idealer Weise sich erganzen und aufeinander folgen wiirden.®

Die Pfeilsymbole der Reihe bedeuten unterschiedliche Spannungsschritte und Charaktere;
sie sind aber nicht einfach Zeitwerten gleichzusetzen. Ein Pfeil kann zwar fur einen einzelnen
gedachten Zahlschlag stehen, er kann aber auch eine ganze Gruppe von Zeitwerten
bezeichnen.*

Das Schema ist- in zwei Hélften von zweimal vier Pfeilen, die insgesamt flinfmal anders
gerichtet sind, unterteilt.

! m | Der erste Pfeil m versinnbildet die Natur einer Anfangsbetonung — eines oder
mehrerer Zahlschldge. Eine Anfangsbetonung, etwa einer Periode oder einer
metrischen Strecken-Einheit, kann in ihrem Charakter auf diese Weise in der
Analyse schriftlich festgehalten werden.

n Der zweite Pfeil n driickt eine Nachfolge aus. Im Zusammenhang mit einem
oder mehrerer vorausgehender Schldge werden hier ein oder mehrere Schlige
mit diesem Pfeil gekennzeichnet, wenn sie sequenziell oder ergédnzend, oder
in der Variation des vorausgehenden Anfangs, in ithrem Charakter eine
Weiterfithrung darstellen.

— 0 Der dritte Pfeil o steht stellvertretend fiir eine allgemeine und nicht spezielle
Intensivierung. Damit ist der eigentliche Vorgang und der stufenmifBige

4 In der konkreten Version einer gegebenen Melodie geschehen selbstredend immer Verkirzungen, Haufungen,
Auslassungen, - Einseitigkeiten.

49 Spannungsaufbau oder -abbau, die dargestellt werden sollen, kénnen ja sowohl aus Einzelschlagen, wie aus
Gruppen von Schlégen erfolgen. Die Pfeile sind auch nicht neu eingefihrte Zeichen zur Notenschrift, sie sind nur
eine bildliche Veranschaulichung eines auch so noch schwer zu erfassendem musikalischem Vorgang; sie sind vor
allem als Behelf in der Analysearbeit gedacht. Um Verwechslungen mit andern musikalischen
Bezeichnungsweisen zu vermeiden wird die Folge mit den kleinen Buchstaben aus dem Alphabet, von m bis t,
versehen.
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Eingriff in die musikalische und spezifische Dimension der Spannung
gemeint. Der Pfeil driickt aus, dass die Spannung generell erh6ht wird. Die
allgemeine Intensivierung kann als sehr schwach und tangential empfunden
werden, als wiirde ein Schlag oder eine kleine Gruppe von Schldgen, von der
Spannung nur sehr leicht beriihrt und gestreift. Sie kann auch als dynamisch
stark progressiv empfunden werden — ungeachtet der Zusammensetzung der
Elemente dieser Spannung; oder aber, sie ist eine Zwischenstufe dieser
beiden Moglichkeiten.

Der vierte Pfeil p stellt eine artbesondere Intensivierung dar, einen typischen
Spannungsvorgang nach der Art von Aufschligen, d.h. eine kurze,
konzentrierte Leit-Intensivierung vor der Entladung einer wichtigen
Betonung. Die Aufschlags-Intensivierung weist auf den Schlag oder die
Schldge der jeweils nachfolgenden Betonung hin.

In der Spannungs-Reihe ist ¢ gleichsam die Betonung der Mitte. Der Pfeil ¢
bedeutet eine Orientierungs- und Kompensations-Betonung, die in dieser
schematischen Reihenfolge spannungsmifig zwar einen Hohepunkt darstellt,
obwohl es sich nur um einen partikuldren Hohepunkt handelt, um eine im
begrenzten Rahmen einer einzelnen Einheit wichtigen Betonung. Im
groferen Zusammenhang betrachtet, gehdrt ¢ immer zu einer
Anfangsbetonung. Sehr hédufig erweist sich diese Betonung als eine Art
Gegengewicht und als Ausgleich innerhalb mehrerer je gegebener Anféinge.
Daher die Bezeichnung Kompensations- und Orientierungsbetonung der
Mitte, - ndmlich der Mitte der Einheit.

Mit Ausnahme von m und ¢ entsprechen sich die Symbole der ersten und der
zweiten Hélfte der Reihe, was mit der jeweiligen Richtung dieser iibrigen
Pfeile 7 s und ¢ bereits ausgesagt ist. Durch Unterteilung in zwei Hélften soll
das Schema zur Spannungs-Analyse der sehr hdufig vorgefundenen Anlage
binirer Strukturen von Spannungs-Einheiten gerecht werden.*

Was die Beziehung zwischen Spannungs-Einheit und Spannungs-Feld betrifft, enthalt ein
Spannungs-Feld immer eine konkrete Ansammlung von Spannungs-Elementen, und somit eine

Auswahl aus dem Schema - oder den Schemata - der absoluten Reihe.

Die Vorgange des Spannungsgeschehens sollen nun anhand der vorliegenden Version im
Einzelnen erldutert werden.

%0 Es wird sich in der Untersuchung immer wieder die Frage ergeben, ob eine gegebene Spannungsfolge in dieser
bindren Art einer Reihe innerhalb der Einheit vorliegt. Irgendeine Strecke, die es zu untersuchen gilt, kann ndmlich
auch ein Ausschnitt aus zwei sich folgenden

Einheiten sein. Die Einheitshéalften sind dann umgestellt, die konkrete Folge beginnt mit der zweiten Halfte einer
ersten Analyse-Einheit. Der abgeschlossene homogene Rahmen einer einzelnen Einheit wird dann gesprengt. Eine
besonders sorgféltige Ausgestaltung des Hohepunkts wird sichtbar. Dies scheint z.B. bei den wichtigen
Strukturkadenzen der Stiicke fast immer der Fall zu sein. Der Hohepunkt wird intensiv vorbereitet und
nachbehandelt. Das heilit konkret, dass die Schritte der eigentlichen Intensivierung - in der Umstellung jetzt s und
t — dann besonders nachhaltig ausgearbeitet sind, wie auch jene Elemente, welche den Anfang der neuen Einheit
ausmachen und diesen konsolidieren helfen, vor allem m und n, eventuell auch noch zusatzlich qund r .
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D) SPANNUNGS-ANALYSE

1. Exemplarische Untersuchung des Spannungsverlaufs nach rhythmischen Feldern. >
52

ERLAUTERUNGEN zu Notenschrift und Text der o
anslytischen Betrachtung: 1 N
>
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Zitiert wird in der Folge nach metrischen Strecken und Zéhlschldgen
innerhalb dieser Strecken. 53 ]

a) Pfeilsymbole

51 Es geht um die Beschreibung im Detail der Dimension der Spannung, - schrittweise und exemplarisch; in dem
hier gegebenen Rahmen ist es nicht mdglich, alle Zusammenh&nge zwischen der Spannung und der Zeitaufteilung
einerseits, wie zwischen der Spannung und den Kréften der Betonung anderseits, eingehend zu erdrtern.

52 Mit der Darstellung in einzelnen Spannungsfeldern unabhangig vom gréReren Zusammenhang besteht zwar die
Gefahr eines einseitigen Verstehens der VVorgange. Einmal, weil der Musiker im Verlauf der Entwicklung und des
Aufbaus in Einzelstadien, die Elemente im Kontext immer wieder relativiert. Dann aber vor allem, weil hier die
wichtigen metrischen Akzente noch nichtberiicksichtigt sind, und diese eine Art Streckenmal} und
Orientierungsrahmen ausmachen. Die Betrachtung nach rhythmischen Feldern ist ein analytisches Vorgehen, in
welchem die Abfolge der Zahischlage als eindeutiges Fortbewegungsprinzip erscheint. In der Vielfalt der
wirklichen Ausfiihrung hingegen, spielt der Musiker mit den ihm zu Verfugung stehenden Elementen der
Zeitaufteilung und der Betonung: mit kleinen oder groRen Gruppen von Z&hlschldgen oder mit Einzelschldgen als
Gruppierungen von wichtigen und nebenséchlichen qualitativen Aussagen, Gliedern, Abschnitten, mit
Gradunterschieden von Impulsen, usf. . Er bedient sich vor allem auch der Anfange und Unterteilungen von
metrischen Strecken, die im Stiick eine ganz eigene Z&hlweise darstellen. Dies alles tragt zur duRerst vielféltigen
Realitat von Betonungen und Zeitaufteilung mit bei. Die Beschreibung des Rhythmus (iber die Spannungsfelder
scheint trotz allem der beste Weg zu sein, da die Spannung im Zusammenhang mit den Z&hlschlagen einen festen
Grund des Rhythmus bildet, von wo aus, die anderen Aspekte relativ gut erschlossen werden kénnen.

53 Obwohl dies im Zusammenhang der analytischen Betrachtung nach Feldern vielleicht zunachst als eine
Komplikation erscheinen mag, wurde diese Zahlweise gewahlt. Es wird sich so als einfacher erweisen, spater eine
bestimmte Stelle aufzufinden: diese Z&hlweise liegt der ganzen Arbeit einheitlich zugrunde. Z.B. die Stelle 1.3 im
Text, wird demnach heiflen: Takt 1, Zahlschlag 3.
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Zur Charakterisierung der Zahlschlage werden hier zwei Groen von Pfeilsymbolen verwendet.
Der kleine Pfeil bezieht sich auf einen einzelnen Z&hischlag, der groRe Pfeil auf mehrere
Zahlschlage.

Dies gilt fiir die vorliegende Arbeit, - in besonderer Anwendung der Ausfihrungen ber die
Pfeilsymbole.

Vol. z.B. Pfeiloin 1.6 und 1.7

b) Kleinste Zahleinheiten

(cf.) Die Zahlschlage werden in Zweier- und Dreier-Gruppen geschrieben. Die einzelnen
Schlage konnen dabei verbunden oder getrennt sein, was zwar erste Hinweise auf die
Beschaffenheit der Grundraster-Kurzstrecken (cf.) ergibt, und in etwa auf die
Rasterpunktabstande dieser Strecken schliel3en l&sst, jedoch nicht fur eine exakte, analytische
Schreibweise dieser Abstande gehalten werden darf. >4 5 56

¢) System zur Schreibung von Spannung und Metrum

Der Text der nachfolgenden schrittweisen, analytischen Betrachtung
will eine verbal mdglichst genaue Hinfiihrung zum Verstdndnis der
beobachteten Spannungs-vorgéange bringen. Dazu soll aber auch eine
neue Hilfsschreibweise verhelfen:

Sie erlaubt es, das im Horen empirisch erfasste Phdnomen auch im
konventionellen Notenbild gut auszudriicken. Zur Einfiihrung wird sie hier
in einem eigenen Notensystem hinzugefiigt. Zu unterscheiden sind dabei
a) die Zeichen unterhalb des Notensystems, b) die Zeichen im System
selbst, und c), die Zeichen iiber dem System.

Die Zeichen unterhalb und {iber dem Notensystem dienen zur
Charakterisierung von Einzelschldgen oder kleinen Gruppen von Schlédgen.
Es wird dadurch in der Analyse mdglich, einzelne, wichtige Akzente in
threm Spannungscharakter zu schreiben.

Es geht hier um partikuldre Akzente, die auch unabhingig vom
binnenmetrischen Gefiige auftreten, und ebenfalls geschrieben werden
sollen. Im Prinzip entspricht die Natur der Zeichen der Natur der
Pfeilsymbole, wie sie fiir die Spannungs-Einheit erkldrt wurde.

%% Im Notenbild dieser analytischen Betrachtung konnen die Abstande der Zahlschlage selbstverstandlich variieren,
da hier die Zahlschlage als rhythmische Prazisierung unter die einzelnen Stufen der Melodie geschrieben werden.
Trotzdem ist dies zu beachten: Wo keine besonderen Angaben gemacht werden, gelten Kraft und Gewicht der
Anfangsbetonung einer kleinsten Zahleinheit. Diese Betonung ist immer stérker als die der Gbrigen Schlége der
Zahleinheit. Der hervorgehobenen Betonung entspricht auch eine grundsatzlich groRere Trennung des Anfangs
einer kleinsten Zahleinheit vom letzten
Schlag der vorausgehenden Einheit. So sind in der hier vereinfachten Schreibweise trotzdem schon zwei Stufen
von Trennungen beriicksichtigt, ndmlich die Trennungen je vor einer kleinsten Z&hleinheit, und die Trennungen
innerhalb der kleinsten Z&hleinheiten, wo diese Trennungen in der Schreibweise Vorkommen

%5 Sowohl die Pfeile zur Erlauterung der Spannung, wie auch die Schreibweise in kleinsten Zahleinheiten sind nur
im Nachhinein entworfene Hilfen; diese beruhen allerdings auf genauen Analysen, und setzen diese voraus.

%6 Es muss auch hier auf die Schwierigkeit hingewiesen werden, welche die Gberaus flexible und vielschichtige
Intelligenz der Musiker in der systematischen Erfassung manchmal aufgibt. Die Schldge kdnnen in einem dichten
Zusammenhang stehen und Funktion verschiedener Komponenten sein. So ist es nicht immer einfach, ihren
Charakter ohne weiteres zu erfassen, vergesse denn zu schreiben. Vor allem in der etwas groben
Veranschaulichung durch Pfeilsymbole kann oft nur der wichtigste Aspekt festgehalten werden. Vgl. dazu im Text
der analytischen Betrachtung etwa den dritten Zahlschlag im zweiten Spannungsfeld - cf. unter 1.8
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(Spannungseinheit cf.). Uber dem Notensystem geschrieben geben die
neuen Zeichen die Spannungs-Natur eines normal betonten Zahlschlags an,
wiahrend ihre Stellung unterhalb des Systems heifit, dass zur
Spannungsnatur zusétzlich auch noch ein besonderer rhythmischer Impuls
hinzukommt.>’

Die Schreibweise der partikularen Spannungsbetonungen erfolgt hier in drei Starkegraden:

1. Der besondere Spannungs-Impuls, unterhalb des Systems,

2. Der Akzent, der kréftemé&Rig nicht besonders hervortritt, aber auch nicht besonders
zurlicksteht, wegen seines besonderen Spannungscharakters jedoch geschrieben werden
soll, iber dem System, und

3. Der Akzent, wie 2., der hingegen krafteméalig abgeschwécht ist, - er steht im Klammern,
und wie 2. ber dem System.

Die Zeichen im Notensystem selbst beziehen sich

a) Auf metrische Strecken-Ganze, auf metrische Einheiten und
b) Auf binnenmetrische Strecken-Unterteilungen, auf binnen-metrische Gruppen.®

Aus der Dimension der Spannung lassen sich die Zeichen fur binnenmetrische Gruppen
ebenfalls nach ihrem je gegebenen Spannungscharakter unterscheiden. Die analytische
Betrachtung wird dies im Einzelnen veranschaulichen.

Die folgenden Tafeln geben jedoch schon einen Uberblick tiber die Charaktere der am
haufigsten verwendeten Einzel- und Gruppen-Spannungszeichen.

Zunachst die Zeichen fir partikuldre Betonungen:

57 Es mag scheinen, ins Uferlose zu filhren, und kaum mdglich sein, hier prazise Abgrenzungen. vornehmen zu
wollen; in Wirklichkeit kénne im systematischen Horen und flr die Analyse genaue Kategorien und Starkegrad e
festgestellt und festgelegt werden. Dies darzulegen ist Sache einer eigenen, abgeschlossenen Arbeit; es muss
jedoch wenigstens festgehalten werden, dass selbst zwischen den Spannungscharakteren kréftemafig noch
Gradunterschiede bestehen, wonach Spannungsschritte der Nachfolge, n und r (cf18), oder Schritte der
allgemeinen, nicht spezieller Intensivierung, o und s, generell, wo keine Ausnahme vorliegt, schwécher sind als
Kompensationsbetonungen, g, oder Anfangsbetonungen, m, oder noch Aufschlagsintensivierungen, p und t. Im
Rahmen dieser Arbeit wird es jedoch genligen, die im folgenden Zusammenhang erwdhnten drei Grade von
Spannungsbetonungen zu unterscheiden, die insgesamt verwendet werden, unterhalb und tber dem Notensystem.
%8 Was die abgeschlossenen metrischen Strecken-Einheiten, oder Takte, betrifft, muss hier auf die Ausfiihrungen
im Kapitel iber das Metrum verwiesen werden. In der analytischen Betrachtung kann vorlaufig nur berlicksichtigt
werden, was im Zusammenhang mit der Beobachtung an den Feldern von binnen-metrischen VVorgangen zu sagen
ist - von binnenmetrischen Unterteilungen, oder von binnenmetrischen Akzenten und Charakteren.
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Die Reihe zur Spannungsanalyse besteht aus acht Pfeilsymbolen. Die Charakteristika, die mit
den Positionen der Pfeile verbunden sind, gelten grundsatzlich auch hier; flr die partikuldren
Spannungsbetonungen miissen jedoch einige haufig auftretende zusatzliche Nuancen, noch
innerhalb der schon gegebenen charakteristischen Bedeutungen der Pfeilsymbole,
berticksichtigt werden.

59 vgl. die Angaben in den Ausfiihrungen, tber die Spannungseinheit
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r,s,t

/4

Der Position des Pfeils m, d.h. der Betonung des Anfangs, entspricht hier
zundchst der senkrechte kleine Strich.

Wird jedoch ein kleines Parallelzeichen geschrieben, so heif3it dies, dass
mit dem Anfangsakzent oder -impuls auch noch zusitzlich eine
vorherige Trennung zu beriicksichtigen ist.

Dem Pfeil, der Analyse-Einheit, fiir Nachfolgebetonungen », entspricht
hier der von links oben nach rechts unten fithrende kleine Schriag-Strich.

Dazu kommt auch der Punkt, der den gleichen Charakter hat, er bedeutet
nur eine kriftemdfBige Abstufung und Verringerung der bezeichneten
Betonung. Er driickt jedoch ebenfalls eine Abhéngigkeit und
Weiterfiihrung aus. In der Analyse findet er sehr hdufige Verwendung,
etwa bei den enklitisch erfolgenden Akzenten und Impulsen.

Dem Pfeilsymbol fiir die allgemeine Intensivierung entsprechen in der
Schreibweise partikuldrer Spannungsbetonungen zwei Zeichen. Der
kleine Schrégstrich, der von links unten nach rechts oben fiihrt bedeutet
einen normalen und héufig auftretenden allgemeinen, und nicht
besonderen Intensivierungsschritt.

Wihrend ein kleines Kreissymbol o auf einen besonders dynamisch
intensiven o Vorgang dieses allgemeinen Intensivierungs-schritts
hinweist.

Die Schreibweise in der Notenschrift™ fiir eine spezielle Aufschlags-
Intensivierung besagt, wie es das Zeichen zweier von links unten nach
rechts oben fiihrender kleiner Parallel-Striche andeutet, dass aul3er dieser
Intensivierung immer auch wenigstens eine geringe Trennung
vorausgeht.

Fiir die Kompensations- und Orientierungsbetonung der Mitte q finden
hier zwei verschiedene Zeichen Verwendung. Das kleine, etwas
abgerundete Winkelzeichen, in Anlehnung an den eigentiimlichen,
stimmhaft spirantischen Kehllaut semitischer Sprachen, der durch
starkes Zusammenpressen des Kehlkopfs erzeugt wird, /syrisch ‘e und
arabisch “ain — hier besagt es, dass die bezeichnete Betonung
impulsdhnlich, wie auf einen besonderen Kréftedruck hin
hervorgebracht - wird, und meist statisch, trocken, nicht dynamisch
erfolgt.

Das kleine Kreuz in Querstellung x bezeichnet dagegen einen
eigentlichen rhythmischen Orientierungsschlag, der meistens mit einer
nachfolgenden, ausschwingenden Ruhe verbunden ist.

Die beiden, unter q angefiihrten, Zeichen werden auch bei Anfingen
gebraucht - wenn ihre spezifische Charakteristik besonders ausgepragt
ist und dominiert.

vgl.n,0,p
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(Vgl. auch Anm. 32)???

Die Zeichen fir charakteristische, binnenmetrische Gruppenbetonungen entsprechen wie folgt
den Symbolen der Spannungseinheit: &

m n o P 9 rs =
$ NG > A e N == oA Buchstakes wnd
%i(:ym’ép(e 2,
B 4 Erliuterenrs
=hisprechungen :
A) asbaeschuacht

2) im Nermalfal

3) wilensiv

EERS
el

Oberstes System

1) Im obersten System figuriert nur ¢, und zwar ein kleiner Strich
U zwischen der dritten und vierten Linie des Systems fiir einen
etwas abgeschwichten Kompensations- und Orientierungs-
Gruppenschlag.

System in der Mitte

2) Die Zeichen des Systems in der Mitte werden sehr haufig
— verwendet: n, fiir die Sequenzierung einer binnen-metrischen
Gruppe - ein kleiner Strich auf der dritten Linie.

o stellt die eigentliche allgemeine Intensivierung einer solchen
Gruppe dar und wird mit einem kleinen Strich auf der zweiten
und einem andern auf der vierten Linie geschrieben.

]

Der Strich zwischen der zweiten und der vierten Linie g, ist die
in bindren oder terndren Aufgliederungen von metrischen
Strecken- ganz normale Kompensations- oder Orientierungs -
betonung.

Iyl

% Die Ubersicht muss hier sehr vereinfacht dargestellt werden, auch vermogen die Erganzungen, im Detail der
analytischen Beschreibung, keinen eigentlichen Uberblick zu verschaffen (iber die in der syrischen Musik
tatsachlich zu verwendenden binnen- metrischen Gruppen-Spannungs- Zeichen; und trotzdem kann diese
Ubersicht schon einen Eindruck vermitteln, wie die plastische klingende Realitit ganz grob gesehen eingefangen
werden kann.
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und r, ein kleiner Strich zwischen der zweiten und dritten Linie
— meistens nach Kadenzen oder bei Schliissen, und in einer
Kombination mit einer der Stufen von q gebrduchlich - eine
schwache, oft fast stumme Nachbetonung.

il

Unteres System

Im unteren System, das die Intensiv-Stufen der
binnenmetrischen Gruppen-Betonungen bringt, entspricht »
etwa der Betonung ¢ der abgeschwéchten Stufe, obwohl es sich
diesmal um eine mit Nachdruck betonte Sequenzierungs-
betonung handelt.

|

n

|
i
i

Die Intensivstufe von o, je zwei kleine Parallel-Striche sowohl
auf der zweiten, wie auf der vierten Linie, ist - so scheint es - in

by

der Regel mit einer besonderen, vorausgehenden Trennung
verbunden. Dieses Zeichen wird auch fiir eine allgemeine
Intensivierung gebraucht, wenn diese auf eine besondere
Trennung folgt. Die beiden Erscheinungsformen sind sich in der
klingenden Realitét sehr dhnlich.

Das intensive g, als langer Strich zwischen der ersten Hilfslinie
unterhalb des Systems und der vierten Linie des Systems
geschrieben, stellt eine besonders starke Kompensations- oder
Orientierungs-Betonung einer binnenmetrischen Gruppe dar.
Uber die weitere Verwendung dieses Zeichens, vgl. Anm.32.

HII|

LU

Das Zeichen fiir » intensiv, ein auf der zweiten, dritten und
vierten Linie des Systems durchgezogener Strich, entspricht
einer hdufig bei Schliissen verwendeten, starken Nachbetonung,
meist in Kombination mit ¢ - bei » intensiv wird allerdings
besonders der nachfolgende Ruhecharakter hervorgehoben®!

fand

Das binnenmetrische Gefiige, das heift die Aufteilung metrischer Strecken-Einheiten, wird,
was die Aufteilung und die Schreibweise anbetrifft, das binnenmetrische Geflige, immer eine
besondere Aufmerksamkeit beanspruchen. Dies ist nicht nur eine Frage der Ubersicht, sondern

61 Sowohl das normal gebrauchliche, wie auch das intensive r, werden auch fir g eingesetzt, wenn im ersten Fall
g besonders abgeschwacht, fast stumm ist, und im zweiten Fall mit g auch noch besonders die nachfolgende Ruhe
ausgedriickt werden soll.
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auch eine Frage der Treue zur empirisch erfassten Vorlage und zu deren jeweiliger
Stilpartikularitat.5? 53 64

62 Eines der Kriterien innerhalb syrischer Stile besteht in der nachdriicklichen Betonung von binnenmetrischen
Strecken-Einheiten. Ein solches kompositorisches Eingreifen muss geschrieben und aus der Notenschrift direkt
erkannt werden kdénnen.

83 Es trifft sich, dass die syrische Uberlieferung in ihren besterhaltenen Traditionen eine stattliche Anzahl von gut
ausgepréagten Melodien hinterlassen hat, die diesbeziiglich gleichsam eine eigene Unterweisung enthalten und
einige generell zu beachtenden Grundsédtzen liefern. Die verschiedenen Typen von betonungs- und
spannungsméaBigen Auspragungen zwingen zur Beachtung und zum Vergleich von Gemeinsamkeiten einerseits,
und von wichtigen, abweichenden Partikularitaten anderseits.

64 Es sollte in diesem Zusammenhang noch eine besondere Gattung relativ haufig auftretender Impulse erwahnt
werden, namlich die statischen, trockenen, wie mit besonderem Druck hervorgebrachten Sonderimpulse
verschiedener Starke und Wichtigkeit, die zuweilen sehr kréftig sein kénnen.

Mit Sonderimpuls wird hier eine Kategorie von isoliert auftretenden Betonungen bezeichnet, die fir einen oder
mehrere Z&hlschldge Geltung haben und wie vom reguldren binnenmetrischen Aufteilen und Gruppieren
unabhéngigsauftreten, die allerdings im rhythmischen Intensitatsgefiige oftmals eine Wende verursachen kénnen.

Sonderimpulse

T
—
L
Diese Impulse sind hier nach Starkegraden geordnet, welche sich an der normativen Schreibweise fur binnen-
metrische Gruppenbetonungen, siehe das System der Gruppenbetonungen, orientieren, oder an partikuléren
Betonungen, siehe die Partikular-Impulse.

Das erste Zeichen entspricht der binnenmetrischen Gruppenbetonung fiir ¢-
intensiv.

Das zweite, ein Strich zwischen der ersten Hilfslinie unterhalb des Systems, ist
der eigentlich, nicht-intensive, trockene, statische Sonderimpuls. KrafteméBig
entspricht er der Betonung fiir normal gebrauchliches ¢ von binnenmetrischen
Gruppenbetonungen.

‘H'H il

Das dritte Zeichen ist ein partikuldrer Sonderimpuls. Fiir diesen partikuldren
Sonderimpuls werden je nach dominanter Charakteristik auch die anderen
Zeichen fiir partikuldre Anfangs- oder Kompensationsimpulse verwendet. Vgl.

| die Ausfiihrungen iiber die erweiterte Verwendung der Zeichen von m und ¢ bei
partikuldren Betonungen.

Die Abschwichung des partikuldren Sonderimpulses - als Punkt geschrieben -
wird in der Analyse sehr hédufig gebraucht und diirfte in der hier geringfiigigen

. Abweichung und zusidtzlichen Bedeutung, den sonstigen, normalen
Zusammenhang und Gebrauch kaum beeintrachtigen.

Soll zu den Sonderimpulsen noch zusidtzlich eine vorausgehende Trennung
geschrieben werden oder der mit dem Impuls verbundene Charakter einer
Aufschlagbetonung — was z.B. unmittelbar vor wichtigen Kadenzen innerhalb der
Stiicke sehr oft vorkommt - oder andere zuséitzliche, und im Zusammenhang
relevante Nuancen - dann wird auch diese Charakteristik ebenfalls noch dazu-
schrieben.

Bt’up:‘e(e"

]

i
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2. Analytische Betrachtung

Feld 1 °
f (v)
V(=) ~
Fay
7
" y vl
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(/)
I
. \ -
L] [1]
\ 17 2 3 4 5

Der Aufbau des Rhythmus geschieht im konkreten Bereich von Spannungsfeldern. Das erste
Feld ist dabei naturlich nur einer unter vielen Bausteinen; und trotzdem hat dieses erste Feld,
wie aus dem Zusammenhang um Schlag 1.3 hervorgeht, eine gewisse Sonderstellung inne, weil
hier rhythmisch, spannungsmé&Big ein Prozess begonnen wird, der in Eingriffen und
Gegenreaktionen konzentrisch-integrierend durch das ganze Stiick hindurch wirkt.

Mit duRerst geringen Mitteln, vgl. dazu z.B. den Schlag 1.2, wird hier in kurzer Zeit ein
plastisches Modell der Spannung geschaffen, das bereits eine sehr charakteristische
Aussagekraft besitzt und in der typischen Pragung, wenigstens in nuce, schon die Realitat und
Lage der Spannungs-Dimension erkennen lasst.

a) 1.1 = Der erste Zahlschlag hat den Charakter einer Anfangsbetonung. Vgl. den
daruberstehenden Pfeil mit dem entsprechenden Symbol der Spannungs-Einheit.

b) 1.2 = Unter den Betonungen erscheint der zweite Schlag zun&chst nur als rhythmische
Durchgangstufe zwischen dem ersten und dem dritten Schlag. In Wirklichkeit enthalt dieser
zweite Schlag eine schwache Intensivierung, die mit der nachfolgenden Betonung eng
zusammenhangt.

Der Schlag wird von dem Ph&nomen der Spannung allerdings nur tangiert, nur so schwach
beriihrt, dass diese geringe Spannungszunahme als Eingriff nicht ausreicht, um den
Zusammenhang einschneidend zu verédndern. Man konnte von einem Halbschritt der

8 In dem hier gegebenen Rahmen, und von Zahlschritt zu Zahlschritt, wird die Organisation des
Spannungsverlaufs je um einen Héhepunkt der Betonung wohl noch stark als eine kontinuierliche Sukzes8sion
von Einzelpunkten und -momenten empfunden werden. In der (bergeordneten Betrachtung werden die
Einzelmomente aber stark zuriicktreten, denn die Felder werden dann nicht nur von ihrem jeweiligen Hohepunkt,
sondern auch von ihrer gegenseitigen Abgrenzung her, als unverwechselbar selbstandige Aufbaukomponenten
erkennbar sein. Die Abgrenzung der einzelnen Felder voneinander wird kompositions-technisch durch die
verschiedenen Trennungen mitbewirkt und unterstutzt. Vgl. die Ausfihrungen iber die Trennungen.

Trotz der starken Nivellierung durch die schrittweise Betrachtung besteht also immer die Voraussetzung, dass die
einzelnen Felder ihre je eigene Qualitat und Aussagekraft innerhalb des gesamten Spannungsverlaufs haben. Die
Einsicht in die Zusammenhange der spéater beschriebenen, htheren Einordnung der einzelnen Felder als qualitativ
klar unterschiedliche, konzentrierte Spannungsmomente, wird dies noch besser erfassen helfen. Siehe das Kapitel
Uber die Spannungsform.
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Intensivierung sprechen.
Diese relativ geringe Bewegung ist trotzdem nicht einfach unbedeutend. Einmal kénnen aus
der H&aufung von solchen scheinbar unwichtigen Vorgdngen oft erhebliche
Intensivierungsunterschiede entstehen.
Zudem sollte in diesem Fall beachtet werden, wie der exemplarisch ausgearbeitete
Spannungskontrast des ersten Feldes nur mit dem minimen Aufwand von Anfangsschlag und
dieser geringen Intensivierung allein vorbereitet wird.

c) 1.3 = Der dritte Schlag - zuerst nur innerhalb des ersten Felds begrenzt gesehen: Ganz
unabhangig von seiner Stellung und Bedeutung im grofReren Zusammenhang bringt dieser
Schlag schon einen ersten Gruppierungs-Hohepunkt, namlich den Hoéhepunkt des ersten
rhythmischen Feldes. Der Schlag ist als Hauptbetonung des Spannungsfelds, wie
streckenmaRig, eine Art Mitte, und als solche auch eine erste gute Orientierung. Innerhalb des
Feldes erscheint er als erganzende Weiterfiihrung zur Anfangsbetonung.

Nun birgt dieser Schlag, auch tber den engen Zusammenhang im Spannungsfeld hinaus,
eine wichtige Komponente:

Allein schon aus der rhythmischen Ricksicht heraus betrachtet, und ohne den tonalen
Bezug, ist hier ein erster sicherer Standort gefunden worden, der auch fiir den gesamten
weiteren Zusammenhang als Bezugspunkt feststehen und seine Bedeutung behalten wird.®

Obwohl gerade in dem hier vorliegenden Fall dieser Schlag des rhythmischen
Standortnehmens vom Sénger nicht mit besonderem Nachdruck betont oder eigens
hervorgehoben wird — vgl. dazu auch die Anm. 41 - mdchte man den Anfang, gerade dieses
Schlags und seiner unmittelbaren Umgebung wegen, mit dem Vorgang des Anstimmens
vergleichen und hier von einem rhythmischen Intonieren sprechen. 7 %8

Vor Schlag 1.3 stehen im unteren System der Abbildung von Feld 1 zwei Zeichen. Die
kombinierte Schreibweise in dieser Form diirfte jedoch eher selten sein. ©°

% Dieser Schlag muss als rhythmische Spannungsstufe auch im Zusammenhang mit den beiden darauffolgenden
Schlagen gesehen werden, welche die Bedeutung und die Wirkung dieser erreichten Stufe verlangern und
vertiefen.

7 Die repetierte, in gewissen Abstanden wiederkehrende, rhythmische Standortbestimmung kommt im
vorliegenden Stiick relativ hdufig vor. Sie ist zuweilen besonders ausgeprégt. Dies mag mit dem Formaufbau
zusammenhdngen, der sich trotz der uberaus kunstvollen und reichen Ausarbeitung des Stiicks, in seiner Urform
als ein Reihungsmodell von litaneiartigen Einzelzeilen erweist. Das jeweilige rhythmische Standortnehmen
erscheint dabei als eine offenbar immer wieder notwendige Neuorientierung.

8 Der Vergleich mit dem Vorgang des tonalen Standpunktbeziehens drangt sich auf. Der Vergleich etwa mit einem
vorderorientalischen Musiker, der beim Einspielen vor einer Improvisation einen konkreten tonalen Einstieg sucht.
Er I&sst dabei verschiedene Mdglichkeiten anklingen, die er kurz streift. Wenn er den gesuchten Ort aber einmal
gefunden hat, und bevor er in einem zu verwirklichenden, konkreten Rhythmus zum eigentlichen Stiick anhebt,
schlagt er diesen gerne nochmals an. Wie auch immer markiert und bringt er auf diese Weise zum Ausdruck, dass
der tonale Ausgangspunkt jetzt feststeht.

6 Zur normalen Kompensationsbetonung fiir binnenmetrische Gruppen, q - vgl. unter binnenmetrische
Gruppenbetonungen: g-normal wird als Strich zwischen der zweiten und der vierten Linie des Systems geschrieben
- muss hier ein Partikularimpuls flr weiterfihrende Betonungen hinzugefiigt werden. Der S&nger setzt zwar einen
etwas hervortretenden Schwereakzent, der mehr, und etwas anderes ist als der nicht besonders hervorgehobene
und auch nicht abgeschwéchte binnenmetrische Kompensationsakzent q; dies darf aber auch nicht verwechselt
werden mit einem Gruppen-Impuls g-intensiv.
Im unmittelbaren Vergleich mit Parallelen von rhythmischer Intonation der Standort- Neuorientierung im Stick,
erweist sich diese Stelle am Anfang als bedeutend weniger geballt und massig. Vgl. etwa mit den Stellen und
ihrem Kontext: "w’arym", 5.4, "w’aqsso’", 11.3, oder "beh deyn”, 27.1, usf.

In g-intensiv erfolgen immer ganz besonders Stau, Pressung und kréftige Entladung. Bei der Intensivstufe von g
fir Gruppen, wird die erwartete konzentrierte Aufschlagsbetonung vor der Hauptbetonung des Spannungsfelds
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Damit sollen die etwas komplexen Umstdnde um 1.3, der exponiert wichtigen Betonung am
Anfang des Stiickes, festgehalten werden. Diese Stelle gibt namlich dem ganzen Anfang den
Charakter des zligigen, entschiedenen Ausschreitens, Vorwartskommens, trotz Dehnungen,
trotz Kraftenuancen; ohne die ausdriicklich-differenzierte Schreibung, wiirde die Natur dieses
Vorgangs aus dem Schriftbild nicht zu erkennen sein. 7

d) 1.4 = Der vierte Schlag ist ahnlich wie Schlag 1.2 eine Durchgangsbetonung. Hier wird
jedoch die Spannung nicht erhéht, sondern sie wird trotz nachfolgenden Schritten gehalten.
Genau gesehen sorgt namlich hier und bei dem folgenden Schlag eine gestaltende Kraft dafiir,
dass das Niveau der Spannung nicht abféllt und auspendelt, sondern aufrechterhalten wird. Der
Schlag gehdrt mit 1.5 zur Hauptbetonung 1.3, und stellt in dieser Dreierfolge - Anm. 38 - eine
homogene Betonungsebene dar. Obwohl es sich um drei silbenmé&fRig getrennte Schlége
handelt, durfte das Gewicht der gemeinsamen Kraft drei gebundenen Schlégen entsprechen.
Siehe dazu auch den néchsten Schritt.

e) 1.5 = Mit diesem Schlag wird die Einheit 1.3 bis 1.5 abgeschlossen, und zwar durch diese
zweite und diesmal etwas trocken-impulsive und besonders abgehobene Nachschlagsbetonung.

Wenn der Schritt 1.4 noch als einfach enklitisch betrachtet werden kann, und innerhalb
der Gesamtgestaltung in seinem Effekt kaum in Erscheinung tritt, so muss doch 1.5 als klar
gestalteter Eingriff besonders erwahnt werden. Zur Erkennung im Gesamtzusammenhang wird
diese Betonung hier durch den Punkt unterhalb des Systems als abgeschwéachter
Partikularimpuls geschrieben.

gerne aufgeschoben - der Abstand vom vorausgehenden Zusammenhang wird erhoht und die Kraft der
Hauptbetonung gesteigert.
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Feld 2

Feld 2
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5. Bemerkungen zum HoOren von rhythmischen
Strukturen (1983,1S.)
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1983. Bemerkungen zum Horen von rhythmischen Strukturen

1. Rhythmische Strukturen kdnnen nur durch wiederholtes Erarbeiten festgelegt werden. Die
Klarheit Gber die hintergriindige Rhythmus-auspragung von Stiicken, wird auf diese Weise
durch immer eingehendere Prazisierung, aus Uberarbeitungen gewonnen.

2. Horarbeit setzt eine nicht stdrende, geeignete Umgebung voraus, und auch eine gute
Disposition des Hoérenden.

3. Die personlichen Horkriterien miissen durch andere Musikanalytiker Gberprifbar sein; eine
allméhliche Standardisierung von Eigenschaften der rhythmischen Strukturen kann nur auf
diese Weise, durch Teamarbeit erfolgen.

4. Die Kiriterien des HoOrens von geschriebenen Musikstlicken missen jenen
entsprechen, welche aus der Transkription von vorwiegend traditionellem Musikgut gewonnen
wurden. Die rein empirische Horarbeit durch Transkription muss dabei objektivierendes
Korrektiv bleiben und auf die Dauer zur eigentlichen Grundlage des systematischen Horens
von Rhythmusstrukturen werden.

KélIn, den 19.03.1983
SCHMUTZ-SCHWALLER I.M.

Sprachrhythmus- und Melodieforschung
Marienplatz 55000 Kdéln 1
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6. Der rhythmische Aufbau eines Alt-Syrischen Qolo:
Melodie-typologische Studie zur Erfassung, Darstellung
und Einordnung syrisch traditioneller und verwandter
Ost-mittelmeerischer Kleinsysteme (1985, 115 S.)"

L The original manuscript was discovered in June 2021.
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« D E R RHY THMISEHE AW F B oA L

E I NMES ALT 8% RI1I8LHEN B0 L0y

MELODIE-TYROLOGISOHE STUDIE ZUR ERFASSUNG . DARSTELLUNG
UMD ETINORDMUNG SYRISCOH-TRADITIONELLER UND VERWANDTER

DET-MITTELMEERISCHER ELEINSYSTEME

Ivar SCHMUTZ-5CHWALILER

L Zum Titels "Geols" (alt-svrisch), hier +0r "Gesang" 1
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3 Apparantes und nicht-apparentes Corpus der Melodie

4) Untersuchung konstitutiver Elemente. Rhvthmische
Felder

Die Bereiche im einzelnens

4.1 ZUR ZEITAUFTETLUNG

1) Eenkrete Grundraster-Folage und Zahlschl age
2y RBindre und terndre Zahleinheiten
Wichtige Faktoren im konkreten Zeiltverlauf
Fositionsn von Zahlschligen in Frioritatenordooang.
Trenmungen. Syntaktische Abschnitte. Metrische
Btrecken
4) Beispiel zur Zeltauftedlung
9y Mergleich zwischen der klingenden Gesalt der Melo-—-
clie wnd den Zahleinhel ten
Ay Uberblick 2w Auflhedllung der Zeit

4.2  ERAFTE DER RETONMUNG

1Y Akzente und Impulse des apparenten und des latenten
Corpus
2 Rangordrnung von Betonungen allgemein
Z) Die konkrete Rhythmus-S5truktur der Melodie
4) Fonstellationen mit Gruppierungen veon Z&hleinhbeiten
3y Darstellung veon Rhythmen in strubkturierter Schreib-
welse
Darlegung. FEritische Anmerkungen. Brstes (alt-sy-
risches) Beispiel. Weitere (ayrische und alt-syei-
ache) Heispiele — mit tonalem Vergleich
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DIE METRISCHE ORDNUMEG

DIE SYNTAXE DES MUSTEALISCHEN DENMEENS

DIE MELODIE ALS ORGANISMUS
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L insgesamt 19535 Seiten 1
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CArngewandte Typologie)

DER RHYTHMISOHE AUFBRAL EINES QO0L.o-MAZMWRO

Aus 2 schon fertigoestellten Anal vsebanden wird eine Auswahl
getroffen und mit kurzen Verbindungstexten versehen.
Der GAeld wird in den Teilaspekten dargestellt. Eine detail-

lierte TRAMSERIFTION fasst die Gspekte zusammen.

L Untang 40-50 Seiten 1
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Biblioaraphie, Abkilrzungern, Reglster
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Die vorliegende Arbeit ist Teill einer Reibhe von Untersuy-
chungsn zur systematischen Erfassung, Darstellung und
Hier wird zundchst ein einzelner syro-maronitischer Gold,
@in Grundgesang aus der Litwrogie, in seinen verschiedenen
rhythmischern Kompornenten gereigt. Dabed wurde aus giner
geschlossenen Sammlung von rund 200 Sticken eine guth
ausgepragte, wnd was die einzelrnen zuw veranschaul ichenden
Aspekte betrifft, relativ dbersichtliche Melodie ausge-
wiahlt. Die Wahl hat keine weilitere Bedeubunos es soll von
melodie-analvbischen Gesichtspunkten aus betrachtet sin-
fach @in gut erbaltener Gesang awf die verschiedenen
grundlegenden Gegebenheiten der Rhythousstroktur dee Me-
lodie untersucht und dann geschrisben werden. 50 gesehen
hatte s giner ersten Veranschaolichung des Problems, das
es @u beschreiben gilt, ein Grosstell der Melodien der
aerwihnten Auswahl oder anderer Sammlungen diese Aufgabe
ebense erflillt.

Die Froblemstellung selbst wird zeigen, dass es in diesen
Bereich vorerst prinzipiell des Einblicks in die Zusamn-
mernhange der Grundlagen der Melodie bedart. Die Tatsache,
dass die traditionellen levantinischen und mesopotamischen
Melodien bisher nur in Sukzessionen von Notenstufen ge-
sehrieben werden kinnen, zeigt, wie dicht und komplex das
Elangphénomen disses Melodienguts in Wirklichkeit ist.

Wo der Tonraum der wichtigsten Struktuwrnoten nur ganz we-
nige benachbarte Stufen beansprucht wund innerhalb eines
Stilarsals deweils eine Yielzahl von Stldcken entstehen
kénnen, die im dusseren EBErscheinungsbild hoch verwandt,
chwehl rnicht ddentisch sind, wird man wesentliche Eingrif-
fe in die Gestaltbtung cder Fompositionen in der Anlage des
FlRythmus suchen mdssen. Wo soll nun aber die Erfassang

ces Rhiyvthous ansetzen™ Wie kdrmen die vielen Schattierun-
gen wund Ebenen von Betonunaen untersohodeden werden™ Wie
a0l ) es Uberhaupt gelingen, die fast unbegrenzten rhytbe
mischen Fombinationen wnd Elammertechniken in orientali--

Ohne aut andere Erfassungsmethoeoden sinzugehen wird hier
ein Verfabhren vorogestel lt, welches von der Melodie als
ginem pro-biologischen, als einem lebendigen Organismus
ausgeht. Die Meloedie in ihrer gesamten Anlage genommen .,
karnn danach virtuell immer sin sehr boch entwickel bes
Eorpus sein, dessen Aufbaukomponenten vielgestaltig wnd
unterseinander verquickt sind., Die im tdglichen Gebrauch
vor Dot wnd Eult hEwfig verwendeten festogewordenen Formen
dizr Eleinkunst werdsn in der Regel nicht sehr hooh ent-
wickelt seiny =28 gilt jedoch zu bedenken, dass diese ing-—
nesamt einen vielseltigen Redchtum awsmachen. Die Eenner
der Levante wund Mesopotamiens werden zudem bestitioen,
dass sich die Musiker da, wie auch immer, leicht gering-
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ster Formen bedienen wnd diese 2o grisseren Ganzheltensn zu
verarbelten verstehen., - Der Begriff vom Oroanismus ent-
stammt einer Reihe von Beobachtungen, die in den sisbsiger
Jahren an Melodien aus dem erwidhnten Grossbereich gemacht
wurden. In einer langidhrigen, schwierigen Grundlagenfor-
schung mussten die einzelnen Faktoren dazu Qberprift und
ausgearbei tet werden. Mit dem Versuch, den Rhythmuas von
Melodien mit moedalem Ansatz im ersten Stadium zu schreiben,
wurrde auch ein Froress ausgeldst, dessen Aspekte zu kliren
rur im grésseren Umfeld und in einer Gesambtbebhandlung mbg—
lich war.

Bevor dber einzelne Fompositionsprinzipien berichtet werden
Eanm, muss also dber die Grundlagen der Melodie generell
gesprochen waerden. Dies soll im hier gegebenen Rahmen ge-
gschehern.
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Lol AMLASS DER STUDIE UND DER GRUNMDLAGENMFORSCHUNEG

Im Ansatz gehen die Arbeiten zur Erfassung wnd Darstel lung mono-
lithischer Fleinsysteme des Ostmittelopers vor inem Anliegen aus,
welches Marius SCHNEIDER in seinen Follegs und Seminarien, vor al-
lem jedoch in der Vorlesung zur Melodietypelogie zum Ausderuck ge-
bracht hat. Er war sich bewusst, dass unsere Mittel, traditionelle
mittelmeerische Melodien zu schreiben, sehr unsuldnglich sind. Ee
bat seine Schdler, VYorschlige sinzubringen und zu versuchen, Melo-
dievorlagen immer wieder von den Enden her o verstehen und so oz
erfassen. Als Hilfe zur genaueren Restimmung der Takte, im je ge-
gehenen Zusammenhang der "Feriode”, wendete er bekanntlich die
asymmetrische Teilung an(l).

Die Versuche, Melodieverliuwfe duwrch synoptische Darstel Llungswel sen
2w veranschaulichen, gehen ebenso welbtgehend auf ihn zordck.

Murm erfuhr die Erfassung von Josef EUCEERTZ her eing einschneldende
Neuorientierung wnd Yertiefung, was die hier erwidhnten Arbelben
entescheidend beeinflusst hat. Es geht um die Beobachturg von Vor-
gangen in der Gestaltung der Melodie parallel zw konkret verlao-
fenden Zeit. Dem wendigen Abstraktionsvermdgen wird es wohl immer
leicht gelingen, in Melodien irgendwelche schénen Aspekte und Ober-
einstimmungen zu findeny das Studium der Fomponenten anhand des
Eonkreten Zeibtverlawfs ist dagegen eine sehr mihsame Arbeit. Die
langwierigen Forschungen und Oberprifungen wuarden schon deshal b
notwendig, well die herkdéomlichen Erfassungsmethoden, allein genom—
mer, verssaghen, wenm es darum ging, in orisentalischen Elein— wnd
Fleinst-Systemnan, in den kur:en zeitlichen Folgen, die wie im Mach-
sinander von Stadien seriel]l gereiht sind, sine koh&rente Ordrang
2w finden, Dort sntstehen die Gestaltungsbogen in einem tonal ganz
engen, homogsnen Rahmern, aus deawerndsen Verkettunogen von gegenseltio
sich héohst dAhnlich srscheinenden FEurzfigursn und wis aus el nemn
Flythmi sk untentwicebaren Erodwel o In dem Versuckh, die "Flut von
Betonungen'" zu ordnen, erschien die Forderung von Heren BEUCEERTZ,
mach einer edxakten BErfassung zum konkreten Zedbtraster, zundchst

als eine fast wndberwindliche Schwisrigkeit. Aus der hilsr bezogenen
Sicht erhidlt sie allerdings jetzt die Bedeutung e@iner wichtigen
Fehrer Sie hat die langjidahrige Grundlagenforschung unmittelbar
ausgel dst und scheint den Weg zum sicheren Studium traditioneller
levantinischer oder verwandher Systeme, uwund vor allem auch zur
Handhabung des Rhyvthmus der Melodiekompositionen, sw éffnen.

(1) VYgl. dig Ausfidbhrungen zum Metrum, in Faragraph 4.4

101



prrael @

1.2 GEOGRAFHISCHER STAHNDORT UND ANALYTISCHE BETHACHTUNMGESWE T SE
e konkrete geoqraphische Brtandeort, vorn wo aus siokh die Studien
dien orientieren, sind Ortstraditionen awf altsyrischer Basis,
besonders DHrfer der norddstlichen Libanon—Berge (2) .

Den Anlass e weltere 2usanmenhangends BEinzeluntersuchungen ha-
ben Grundgesdnogs aus syro-maronitischen Lituwrgien gegeben
Scheon in der Vorbereitungszelit zu den ersten Awfnahmen, wnd vor
allem rnoch aus der Arbelt in der Edplorationsphase, ergab sich,
dass sich der Zugang zum musikalischen Aufbaw der Melodien nicht
ohne stindige Veraleiche mit verwandten Stilen bewerkstelligsn

1l Esat.

Verschiedens, unmittelbae @usammengehddrige Erkenntnisse, die, ein-
zeln genommen, fFlr dis Wissenschatt nicht new sind, bekaoen be-
reits aus den ersten Auswertunaen einen jebts:t wichtivgen Stellean-
wert, z.B. die Tatsachs, dass in Ortstraditionsn Stdcke, die in
Gottesdienst und Dorfal ltag Verwendung finden, deckungsgledich
sind, oder aber die awffallenden kRompoesiorischen Gemeilnsambel ben
vor solohen traditienell tdglich verwendeten und religidsen For-
men dbher die ganze zusammenhangende Ebene des syrischen dstlichen
Mittelmesrs himn, oder awch die Feststellung sines geistig voll
durchdachten, auwsgewegen formenden Grupplierens und "Zahlens" der
Mugi ker im Hintsrgeund der Melodien - usf. '

(2) Was mit altsyrischer Basis oemeint ist, wirgd genaver zu
umschrel ben sein. - Die Forschungsarbelten wuarden be-
oleitet vor einer Aufnahmetatigkeit, die Weilhnachten
1971 begann und im Hsrbst 1976 sinstweilen abgeschlossen
wurce. Es sind welterhin vor allem auwch Sammlungen von
sigenstandigen Eldstern, Einzelsammlungsn vorn Monochen,
Friesterm, Diakonen des Libanon, dann von mehrersn Ortse
traditionsn der Sadost-Tdrkel - vorwiegend in Gemelnden
vaort Alepps wnd BEL-Gamishlvie awfgensmnen - wnd von Tracdi -
tionen des MNord-ITraks einbezegen wordsn., Die Ortshtraditio-
e it assen womdolioh dmmer oie Gebetszeilten des gamzen
Jahres wnd sebhr viele Gesdnge aus dem Dorfalltag, mit
Frauwern und Manmern @in Mo eder abwechselnd aufoszel chnet.
I Syrien koomean dazu Eleinstuocke, Fultgessiange des Islam
uried Awfrahmen mit reliolds-esoterischen Gruppen - immer
mutmasslich sperifisch syrilscher Tradition.

(3 Die Forschuna geht vorwiesgend vor zwel xusammenhanosnden
Froijekten aus, welche die Dewtsche Forschungsgemednschafl
ermdglicht und getdrdert hat., -

Herr Do Michael BREYDY, Libanon, halt ausser kirchsn-—
rechtlichen und theeologie—geschichtlichen Abhandlungen, die
Svro-Maroniten bhetreffend, auch lituwrgische Texte aus den
Wochernbrevier publiziert, Bibl.L3281, und sich sudem £ar
@ine vertiefte Uberprifung der betreffendesn musikal ischen
Traditionen persdnlich eingesetzt.
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Aus dem Zusammentreffen verschlederner Asoebkbte o und von den
menten her ossehen, @roab sich Fldr den Forscher daraad bon ein
rever Standounkt der Beteachtung der Fompoesitionsn.

Aus der Fragestellunog nach der Einbettunog in geocgraphilschen

Flawm und der Tonraum-Entfaltung der Melodien driamoten sich imomer
Elarer vorlauwfige Arbeltshyvpothesen aut: "Svyrien—Mesopotamien®,
uwrdd , M"pramodal ", "frihmoedal " (EH) .

Der Standpunkt wird deshalb als "new" bezeichnet, weil nun Ober
clie Grenzen von eligenstandigen ethnilschen, geoaraphischer FOok-
gichten oder neoch dber bde persénliches musikalische Entwicklun-
gen (von mehr oder mirder begabten Musikern) hinweg xusammernb&m-
pende Gemelnsambkel ten becobachtet wurden, die in ihren el ementa-
ren Fragungen eine abgeschlossens moenolithische Einheit bilden
wrel alle heterorgensn Erschelinunosformen abweisen () dig is ge-
gebene BEigenstindlgkelt and der Reichtum von @idnzelnern Teaciti o
men wird dadurch selbstraedend nicht in Frage gestellt. Gerades
cer Umnstand, dass es inmithen von ausserst reichen Entfaltungen
e Richtungean von FMusi ktraditionen rein homogens, opbtisch
gleichsam durch zentripetal wirkende Erafte gebhal tene Uberliefe—
rungen gibt, die ohne Jdede plagalen Zusaltze bestehen und zum
Teil hoch entwickelt sind, lidsst die sinzelnen Stile, wie je von
einer Mitte her angeordnet, als vielfidltige konzentrische Erelse
s chELn nen .

Im tvpologischen Teil dieser Arbeit wird u.a. gezeigt, dass das
Fomegen Monelithische insgesamt, von der Melodisanalvse her su
edrem wichtiosn Eriterium wivrds Yon verschiedensn Aspekten und
Stufen der Melodis-Untersuachung ans wird eine gsnade Beobaohtbung
von heterogen--tremncden Vorogdangen, Tellen und Zusatzen mdéglich ge-
macht., Tn diesem nun kElar amelssensn Rahmen -~ we @5 kelne Aus-
welchméglichkel ten mehr gibt und Einschibe vorn musikalischen
Mebenawssagen da dmmer noch innerhalb disses Rahmens oebilodet
werder missen - kSnmen mun Mel odien dn sehr streng gehal tenen
fnal veseverfahren einzeln bebrachtet, singecordnat wnd verglilochen
WE e W

(4y Mol. dazw den Farageraphben 2.1, Zum Bearidd "sveisch'". -
(5) Mol. den Schluss des Faragraphen 1.5, Das modale Frinzip.
(&) BEs o dst ganz erstaunlich, dass - dis Forschung wichtige

Eloamente und erhebliche Teile von Traditionsn, bhildlich
strdbte Grundwasseradern, wunter einer Del-

peselen wia wung
ke von allen erdenklichen masikalischen Bewsgunoen wunod Ein-
f1 21 bewahrt worden sind. BEs gibt fugenlos kompakte HBys-
teme, die, auch dber sehe lange Zeilriume hinwsg gssehen,
wichtige Verinderungen kaum ertahren Bonnten.
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1.3 DA5 MODALE FRINMZIF (verwiegend tonale RBetrachtungswel se)

Bevor Uber die syrische Musilk esprochen werden kann, muss soof den
misi kallischen Frozess des modalen Frinzips hingewiesen werden. Er
hat in der ostmittelmeerischen Melodiebildung einen zentralen

Stel lenwert inne.

Die arabische oder modale Funstmusik und ihre hintertergrindig tra-
genden Entfaltungskomponenten stehen in dem hier gegeqgebensn FKon--
text micht zur Debatte. Trotzdem wird mam in der Behandlung von &l-—
teren, im VYordern Orient gewachsenen Fompositionsformen unvermeid-
lich immer wieder auf @ine mit medalen Stilen gemeinsame Scobnitt-
shtelle der Faktur stossen, besonders awt dern rein ousikalisch sehr
wichtigen Vorgang des iomament-modalen Gestal tens (7).

Dag arteigens Fringip der modalen Melodiebildung ist vor allem
im Zusammenhang mit Gross—Entfaltungen vielfach beschrieben wor-
cden. Dardber gibh es in einigen HandblOchern uand andern Verdffent-
lichungen zum Teil sehr aufschlussreiche Vergleiche und Definiti-
aoneri. Die Autorsen haben datur verschiedene Namen, aber melstens
wird vom modalen Frinzip aesprochen oder auch moch von der (je

(7) Die sperifische Art modaler Melodiebildung seichnet sich
schon durch einen fortwadhrend integrisrendsen Frozess aus.
Dies muss offensichtlich eigens betont werden: Die Schwierig-
keit besteht darin, zu verstehen, dass in dieser Fusik nichh
cdavernd Formeln anelinander gereiht werden, sondern dass aws
@inem 1hr innewehnenden Grundprinzip der Einheit b ! im-
mer wieader mnew Wendungen entstehen und gestal tet werden kom-—

Aus konkretem Anlass und unter Beachtung ven AwsE ok oan--

gern Ba-on K. DTERLANGERs hat Jan RETCHOW in seiner Unterso-

Uber die Entfaltung 2ines Eernmoedells aus dem Mac

) cieshbezdglich einige grundsatzliche Hinweilse oege-

L - falsche Voraussetzungen im Héren scheint gerade das

guropalsch geschulte Ohr mit sich zu bringen. Bibl.C213,

Texttsil, vgl. Einleitung, wie p.3é6 unid Zusammenhang. —

Eimnem persénlichern Hinwelis des tlrkischen Fomponisten und

Musikgelehrten, Ahmed Adnan SAYGUN, gemadss, ist es vor allem

~~~~~ uriel mattrlich nicht wungeachtet der weiteren Fomponenten -

die Art der Fortbeweqgqung, die die modale Masik, den andern

Frimzipien von Melodiebildung gegendber, als solcoche auszeich-

net. Auch in gressen Enttaltungen bewahraen die musizierenden

Elanstler dabei ein Oleichgewlichtsemptinden, das sie mnach Art

vor Fendel bewsgungen ie vorwarts oder rlckwdrts schreilben

lasst. Selbst das Ansprechen wnod Verketten von verschiedenan

Skalen, aus dem Standort einer Modusfamilie der altiberlis-

ferten Eunst heraus geschieht demnach noch aud diese Weilse.
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pragenden, modalen) Melodieeinheit (8).

(8)

Dazuw einmal aus der Sicht der arabischen Musiktheorien, in
den Ausflihrungen von Rodolphe DERLANGER, Zusammentfassung

und Beschreibung des modalen Fernstlicks, und dann aus der
Ferspektive des euwroepdischen Analytikers, bei Josef EUCKERTZ,
Jetzt Uber die erste Entfaltung im Teilstlick hinaus, Begriff
und Definition vom Melodiemodell:

1. Nach Baron R. D'ERLANGER bilden die Tonstufen einzelner
Skalen eine Substanz, die durch bestimmte gegenseitige Be-
ziehungen der Stufen Formgestalt erhalt. Durch einen andern
determinierenden Vorgang, namlich der Bewegung, werden, in
Haltepurnkten und bis zum endgldltigen finalen Funkt der Ruhe
hin, diese Substanzen mit Leben erfldllt. — Was die ersten
Beziehungen der Tonstuwfen untereinander betrifft, beginnt
sich das entscheldende Frinzip schon bei drei konkret gegebe-
nen Stufen abzuzeichnen. Es wird sich durch eine weitere,
vierte Stufe, stabilisieren und mit der funften véllig cha-
Fakteristisch auspragt sein. Nach D’ERLANGER fusst aber die
ganze arabische Funstmusik im Eern auwf einem solchen, grund-
legenden Melodieprinzip des Modalen. Es entsteht aus den
wechselseitigen Beriehungen der "Melodie-Molekile", wie er
sie nennt, und im Zusammenhang mit dem Vorgang der Bewegung
und Ruhe. Es lasst sich nach ihm mutmasslich auf griechisch-
rémische oder alt-arabische Ursprinae zuruckfihren, jeden—
falls ist &s mit den fanf prigenden Tonshtuwten als modale Ein-
heit schon veoll ausgebildety dardber hinaus beginnt sich je-—
welils immer eine neue Einhelt abzuzeichnen., VYgl. RBibliogra-
phie [OX], La Musigue Arabe, Bd.S, pp.&% ss., 99 s.

W Frofessor EUCEERTZ erliutert in seiner Habilitationsscheitt

Gemeinsamkeiten in der vordereorientalischen Funstmusik. Dort
findet sich auch die genaue Umschreibung des modalen Melo-
diemodslls als einer Einheit, die in der Yorstellung des
Musikers im Hintergrund stets gegenwartig bleibt. Das Me-—
lodiemodel ]l , das selbst aus mehreren Gliedern bestehen kann,
findet seine Verwirklichung jeweils als konkrete Elangfassung
in einzelnen Tonreihen. Die verschiedenen Ausflabhrungen sind
Individuationen des Modells und stellen es "im Gewande warn-
delbarer Verzierungen, spezieller Metrisierungen sowie be-
sonderer tonaler und formaler Ausgestaltungen'" vor., Die Rei-
hen-Teilstlicke werden sinmal "authentische" und "plagale”
oder generell —~ und im heorizontalen Verlawt einer Melodiesnt-
faltung betrachtet — ldbereinander geschichtete GQuart- und
fuintintervalle ... sein, und ihrerseits intervallmidssig wie-
derum verschiedenartig ausgestaltet. Vgl. Bibl.L131, Form und
Melodiebildung..., Bd.l, Darstellung, pp.51 ss. -

Val. auch den Zusatz: "Jedes Melodiemodell ist eine in sich
geschlossene Einheit, auch wenn es sich in mehrere Glieder
zerlegen lasst. Sein Ambitus betrégt durchweq 1 Terz bis

1 GQuint, selten eine Sext." (Aus: Gemeinsamkelten der tune-
sischen, agyptischen, persischen und tdrkischen Funstmusilk.
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Es wird hier nun mutmassend der Standpunkt vertreten, dass in den
existierenden alten traditicenellen Uberlieferungen des VYordern
Orients — immer der engen, monolithischen Art — bereits im wesent-
lichern wie in nuce das enthalten sein kann, was sehr viele arabi-
sche Theoretiker und Fraktiker in je eigenen Fositionen und Um-—
schreibungen immer wieder Ubereinstimmend als das zentrale Frinzip
cder modalen Melodieentfaltung bezeichnen - dieses ist jedenfalls
in gsehr vielen Eleinsticken zuw finden. Wenn auch nur gehalten und
auf engem Raum straff organisiert, kann sich dennoch komposito-—
risch-—-entfaltungstechnisch analeg das ereignen, was sich in den
grossen modalen Eunststilen vergleichbar frei und weit nach aussen
hin entwickelt und vermehrt. Vereinfacht gesehen kommt die tonale
Entfaltung dabel sehr hawfiao durch erste Schritte von einer Mitte
ler zustande. Auf Eingriffe der Bewegung in der einen Richtung
folaen kompensierende Schritte der Gegenbewegunqg. Der tonale Rah-
men wird auf diese Weise, in Variationen ie typisch, aut- uwnd
wieder abgebaut.

Die Bezeichnung "prasg—modal" (ante-, vor—, frilh-modal) dirfte dann
fur die bhehandelten Systeme nicht unangebracht sein - von der Be-
ziehumng zum modalen Frinzip her sogar "eng—modal'" oder ahnlich.

Vorlesungsmanuskript, 1979/71, p.1) -

In einem Aufsatz lUber charakteristische Gemeinsamkeitern in
indischer, persischer und arabischer Funstmusik wird das Mo~
dell sbenso als eine grundlegende Mustervorlage zu variierten
Eonkretisierungen beschrieben: "This basic melodic pattern,
always present in the mind of the perftorming musician, 14

the background of meledic organization. From the opposite
peint of view the performed melody i$% perceived as a succes-—
sion of numerous realizations of the basic melodic pattern'.
Ders. RBibl. 141, Oriental Music. Characteristics..., p.18 . -
Vgl. auch Anm. 1lb .
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Zum Begrifd "syrisch"
Syrische Funstmusik
Svirische traditieonellese Musik

Zur traditionellen Musik
Syrische traditionelle Musik

Byr.-trad. Masik und die von w. nach

wirkenden Friftte

Eunst-5tile innertalb der sye.-trad.

Ubrear L i ef erungen
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ZUM BEGBRIFF "SYRISCH" syl

Die Bezeichnung "syrisch" dirfte einiges Fopfzerbrechen berei-
teny sie ist nicht sindewtig! In der Orientalistik wird sie
oft auch synonym verwendet fivr altsyrisch, flr assvrisch oder
noch flr aramdisch — etwa in berug auf ostaramidische Litera-—

o 1 TR "Byrisch" bleibt ein UOberbegriff; der jeweilige
Zusammenhang muss klarstellen, flr was er singesetzt wird.

In der Musik ergibt sich aus dem heutigen Stand der Betrach-
tung und in den Untersuchungen im Zusammerhang mit Ortstradi-—
tionen insofern eine Begriftfsklirung, als "syrische Musik®

im Gegensatz zuwr altsyrischen Musik (eine Ausnabhme bildet die
Musik der Syro-Maroniten - vgl. Anm. 10c) im eigentlichen Sin-
rne die von der Fleinkunst her gendhrten und geprigten tradi-—
tionellen und unmittelbar verwandten Formen "Syriens” bezeich-
ret -~ doh. @ines nun noch gernauer su umschreibenden Raumes.

Die Musik dieses Areals ist mehr als ein zufdlliges Zusammen-—
treffen verschiedenster Formen und Ausserungen in dem gerade
Jetzt und heuwte batrachteten politischen Byrien. Auch die Mu-—
sik hat eine ihrer arteigenen Weitergabe entsprechende ge-—
schichtlicne Entwicklung gencemmen; man wird in der Forsochung
vor einer selohen niemals absehen dirfen, und es geht uns ja
Wea. gerade darum, die konstitutiven Gegebenheiten, die Merk-
male und Fartikularitéaten einer syrischen, in konkreter Ge-—
schichte verwurzelten Musik ndher kennen zu lernen und zernie-
Fen zu kénnen. Uber die Verwendung flr die Bereiche der heu-
tigen Syrisch-Arabischen Republik hinaus wird "svrisch" -
cler kulturhistorischen Raum Syrien gebraucht. Dieser wird in
der Archioclegie als Gebiet "zwischen Kleinasien, Mesopotamien
uwnd Faléstina gelegen und nach Westen hin durch die Elste des
Mittelmeers awf natlrliche Welse abgegrenzt" definiert(2).
Obwehl natidrlich keing direkte Verbindung zwischen der Musik
urnd ihrem Werden einerseits und archaologischen, geschicht-
lichen Flatzen und Daten anderseits hergestel lt werden darf
wird man diese Eingrenzung im Falle der svrisch-traditionsllen
Musi ks, unter leichten Einschriankungen, was die Randgebiete
betrifft, als losen Rahmen in etwa so dbernehmen und vorsich-—
tig von einsm Mutterland der syrischen Musik sprechen kdnnen.
Ob dabei auch angrenzende Teile des traditionellen Mesopota-
mien direkt einberogen werden mussen oder nicht, wird in die-
gen Zusammnenhang nicht untersucht. - Die Verzwelgungen der
pramodal @rn alt-syrischen Musik mdssen eigens behandelt wer-—
e (10a-—-o) .

(?) So, und in geschichtlichen Zusammenhidngen im einzelnen
nech genauer definiert, bei Horst ELENGEL: Geschichte
wnd FEultur Alteyriens. Verlag Anton SCHROLL, Wien wund
Mlnchen 1980, pp.? ss. - Es kommt also w.a. auch das
Gebiet der Republik Libanon dazue.., cf.!

(10a) Direkte stilistische Farallelen von pramedaler altsyri-
gscher Masik aus Syrien und dem Libanon scheinen sich
zur pramodal altsyrischen Musik Mesopotamiens zu erge-
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ey - oder e ndrdlichen () Teidilen Mesopotamiens — wobed
woehl 2w beachten ist. dass es sich nicht grundsiatzlich
um altsveische Muasibk handelt: die Muasik zu altsvrischen
Textaen kenot bekanntlich neoch eine ganz anders Verbrei-
turg wmcd hat w. e nichts melr mit der traditionell sv—
rischen Musik zuo tun.

(10b) Fir Musikbeaditionen 2o altsvrischen Texten generel )l
und olneg nahere BErliauterungsn welterhin die Bezelchnung
"svirdsohe Musik" xu gebrauchen dist verwirreenc:

Die Masik mag in der Orientalistik diesbezldglich aine
Outsi derstel Lung sidnmnehmsny wanm im Bul bhuehd storischen
Zusammenhano wvon e

avirischen Texten" gesprochen wirvd,
g0 iat dn der O-rientalistik wohl allgemein zu versteben,
dass es sich um albtsvrische ... Tedte handelt:; die ana-
loge B '

sed ol FOe cie Musibk zu gebrauchen, ist e
doch missverstandliach, wenn nicht falsch. anders als
in ArchdEeloeoagis wnd Geschiobhte kann in der Muasik mdoht
vorn varbindlichen Anbaltespunkten und Fakben su @insm
naordrneten geschichtlichen Nachedmanders ausoegancen
wearder und die Musilk kann nicht eintach mit fixiseben,
feast niedergeschrilebernean Dokbumenten wrd Tedtstldoken
verglichen werden - die Eriterien flr die musikalischen
Obee ] iseferungeaern, F0r Fonstanz und Einflldsse, sind spe-
zifisches, nens 2w beachtende Grdssen. MNMech kann niocht
gesagt werden. die "Sohicohten" der Masik selen schon
e schantend untersuchh wordens; es Lliggen noch nichh
ginmal die gsrnaaern (ebeybhml schen ) Bausteins und dhre
el ementaren Zuerdrnungen fest. Was wir dedoch kEdmnrnsn,
s, die dm zusanmenhangendsn Usyredscohen Feaam e adi -
tionellen Erschetitnunostormen zu erfassen und doeoh Yer -
olaioh and Ausschloss odas genudn Syrilsche uand sedne Ver -
wedaunagsn ndher o bestimmen. Sicher wicrd man dann von
clespy Preube exilstierencdsn Masikteradi i onen e al tevred -
soer Bprache sagen kdnnmen, ob sie mit der im "svirilschen
Flaum Oberlisterten und verwarzelten traditionel len Musik
Lbrerearsl nsti mmean oder nioht.
eicied Ly Bl Sy o-Maorond ten der Republilken Svrien wnd
L.dbraran als Unterscheldung hinswsofagesn, pen old e
sl kel i shentalls sum Mosaillk der traditionellsn
rischen Uberliseferunagsn gehdren. Altsvelschs Masik wied
zwalr auch da spexisll heilissen: gine Masik in Verbindung
mit altsvrischen Tesdten. Wo diese aber als in die Svme
briose "syrisch-traditionslle Muasik" sinbszogen betrach-
telt wird, sntspriloht awch sie im vellen Sinn wnserer
Secyrd FFebesti mmung "sveiscoh".
Mol e daszon Eapitel F.01, (Byrisch-) Altsvreische Muasik.

e

N -
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2.2 SYRISCHE KLUNSTMUSTH

Airabische Eunst- wund Unterhaltungsmusik im weltesten Sinne
werden im heuwtigen Syrien natdrlich auwch gepflegt. Yon der
analytischen Betrachtung der Melodien her gibt es aber noch
spezitisch eigene, "hdéher" entwickelte syrische Funst-Entfal-—
tungen, und, in einem direkten Austausch von traditioneller
Uberlieferung und FEunstmusilk, e2ine warzelhaft syrische Melo-—-
cliebildung. Es dirfte jedoch selbst flr syrisch-arabische
Berufesmnusiker nicht leicht sein, eine solche syrische Eunst-
musik in genauen Abgrenzungen zu umschreiben; haufige persdn-—-
liche Nachfragen bestitigen dies. Anders ist es mit dem Re—
wusstessin einer Interaktion, der dauernden gegenseitigen
Befruchtung von Eunst- und Eleintorm—Elementsan.

Ee dst in diesem Jusammenbang sehr awfschlussreich, wie Jan
FEICHDOW in seiner Dissertation die Transkriptionen angeordnet
hat. Dort als Volksliedmalodien bezeichnete syrische Stlocke
gind an den Anfang gestellt: Melodieteile wund —elemente in
Anlehnung an syrisch-traditionel les Melodiengut bilden den
Fern von gesungensn und instrumental begleiteten Improvisatio-
nen.s i oden Erlianterunaen wird ein Terz-Ambitus—-Modell wvor -
gestellt, welches vorwiegend als flr den Mag@Em "s-SykaEh
typisches Genus-Modell betrachtet werden kann. Insotern dies
ohine minutidse Berdoksichtigung der rhythmischen Eomponenten
Wherhaupt méaglich ist ddrtte dabeli klar werden, welchen =zen-
tralen Stellenwert das Genusmodell in Verbindung mit traditio-
nell svrischen Melodieelementen haben kann. Dies wird nun an
verschiedensn Entfaltungen und Verzweigungen aus s-Sykah. ..
an arabischen Stdcken verfolgtllasb). — Zum Eunsthegeriff vgl.
auch den Faragraphen 2.5 4, FEunst-Stile. ..

(11la) Vgl. Bibkl.L211, Die Entfaltung sines Melodiemodells
wwey Motenteil. (Vogl. p.lO und Eontext). -
"Naher stehen syrische Yelkslieder, die hauptsiachlich
awt diesemn Eernmodel 1 beruhen, am Arnfang der Arbeity
die daraut folgenden Beispiele zeigen die allmahliche
FErtfaltung des Ferns der Melodien mit groésserem Ambitus
urd wel ter gespannter Formgebung". Ibhid. p.3d . =

(Llbh) Zum honalen Bezug sel noch awf eine Umschreibung
Fingewiaesern, waelche flr die syrische modale Melodie-
bilchung als bedewtungsvell erscheint, weil von einem
primdrean wnd sekundidren Rabhmen des Genus die Rede ist.
"Werm man Jjedoch nicht ven der Abstraktion der Skala,
sondern vom Fonkreten, vom Melos, ausgeht, so erscheint
der Ambitus des einzelnen Genus — die Melodie kann
dessen Grenze Oberschreilten ohne dieses eigentlich zu
v Lassen — weniger wesentlich als die melodische
Struktur des Genus, die den Eern melodischer und das
Meisst rugleich feormaler Erwelterungen bildet”. Ibhid.
B i
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2a3 HBYRISCHE TRADITIONELLE MUSTE

1Y Zwe tracditionellen Musik:

I seinen geschichtlich integrierenden Darstellungen der ara-
bischen wund islanischen Musik im Uberblick hat Simon JARGY
aussar der musique savante, den Eunstmusikformen, auch die
musigue populaire einbezogen, traditionelle Uberlieferungen
urnd FolkloredlZ). Er spricht von "dieser anderen Form des ara-—
bischen Erbes", der er auch entsprechend Beachhbung schenkt. -
Eine wachsende Aufmerksambkeit flr die "landliche Musik...und
Formen des Singens in Verbindung mit dem Leben im Alltag" war

bereits einer Schlussresolution des 1. Internationalen Fon-
gresses flr arabische Masilk, 1932, zu entnehmen: Leider seien
die Gesdnge aber melst unzwelchend bekannt, saghbt diese Reso-

lution, dabei seien sie schoen deshalb von Interesse, weil sie
al ter einheimischer Teradition seien:; wid wegen itres ALlter-—
tumscharakters erlaubten sie dardber hinaus noch, die klassi-
sche Musik besser zu verstehen (13).

Here JARGY fihert sine Mengs von regionalen oder weltherum ver-—
breiteten Gattungen und Untergattungen awf, die er z.7T. aus—
flhrlich beschreibty er gt iedech hinzu, es sei sehr schwie-—
Fig, die authentischen volkstdmlichen Formen awf der einen
Sedte von der Fuanstousik unod aut der andern von den Nach-
abmungen, disg er "simili-populaires” mnennt, 2u unterscheiden
(14 .

Es dirfte vor allem schwierig sein, sich in den Bezeichnungen
e Mamen, die vieslerorts — wund oft widersprichlich verwendst
weardern, surechtzufindeny dies betrifft damn nicht nuwe die
Funsttorman (15) , sondern sbense die volkstimlichen und die
reueren "angerelcherten” wnd Bommerziel len Arten, wobei alte
Bageitfs - oft wahllos — sinfach dbsrnommen werden. Die ent-

: : der Situation hangt, wie so vieles in
disesr Materie, sicher einfach mit der Schwierigkeit der Ee-
fassung und Einordnung der Melodien selbst ousammesn.

(13 Mam wird cie beiden Arbelten dieses Autors, in Band |
cder Histoilire de la Muasigue, Encyclopédis de la FLETADE,
Bibl. L0120 und im Band 1436 der Taschenbuchreihe Col-
lLechion €0us sals— dePh, Bibl. L1131, gsmeinsan bebrackh-—
tern — sie srganzen sich.

(1) Bimeon JARGY spricht in dissen Zusammenhang sowohl bheid
arabischen wie beil westlichen Musibkoelehrten von Yorwe—
teieln und von einer bestimoten Einstellung der RBetrach-
tung, die das systematische Studium der traditionellen
arabischen Masik bis dahin verhindert hatten. Vgl. Bibl.
L1171, La Musique Arabe, pp.97, ganzer Zusammenhang

(14) Op.cit. FLETADE®, Bibl.[C121, p.560

(1%) Zur Mehrdeutigkeit wvgl. =.B. den Begrif+ der (libane-—

-

sischen) Qasydah: Jan REICHOW, op.cit., Bibl.L[211, p.359 s.
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Im Vergleich zu anderen Gebieten der Funst haben wir in diesen

Bereichen noch sehr wenig zu berichten. Das musikalische

Fhano—

men erscheint als fldechtig, obwohl es unter Einhaltung der zu
beachtenden rein musikalischen Eriterien in der Sache, im Grun-
de konkret fundiert ist und als Gegenstand empirischer For-

schungen in sehr heoher Annaherung an die klingende Wirkl

ich=-

keit =u erfassen und zu schreiben geht(16). Weilil zur prazisen
Einordnung und zu Vergleilichen die genauen rhythmischen Grund-

lagen aber noch ausstehen, kann von einer systematischen
fassung der traditionellen Funst einstwellen nicht die R

i —
ade

se2ing alle Zusammenfassungen, Zusammenstel lungen mussen von da

e als Vereinfachungen betrachtet werden.

Die Musikforschung ist nech nicht in der lage, die im Hinter-

grund bestehenden und eigentlich tragenden rhyvthmischen

[ATNE B

bauvel emente der Melodie o schreibeny sie sind noch nicht fest-

gelegt und es bedart langwieriger, sorgfialtiger Aral vsen
diese zu ermitteln, un sie schreiben und vergleichen zu

In unserem Raum stellt die klingende Wirklichkeit noch &
fast uniberschaubare, nicht aseptische, lebendige musika
Flalle dar, aus der heraus die (z.T. sicher sshr alten) F
immer wieder hervorguillen: Was die postisch begabte syr

,  LAM
k&mmer .

imes
lische
QI men
ische

Bauerin den Gasten singend erzahlt, was der Hirt drawssen singt,

mag im o unmittelbaren Héren als "gewdhnlich'" und nicht be
Eunstvell erscheinen, noch oft als "monoton'" empfunden w
den(l17), aber gerade seolche Musik birgt hier, wie die An
reigen, ilmmer noch die Méglichkeit ven nicht banalen wund

sonders

e

alysen
okt

sogar Ausserst fein ausgeflihrten Fertigkeiten und verwendeten

Techniken.

Es sel erlaubt, die dabeil entstehenden Muster mit denen
Funstgattungen =uw vergleicheny soloche werdan jedentfalls
Eonkretern Uberlieferungen in der Familie Gbernommen wnd
s Art von "Schule" weltergegeben: Wenn der Trelber des
verarbel tenden Funsthandwerks seing kleine Werkstatt ver
win irgendwsloche Besuche, Besorgungen zu machen, dberniom
el fidhrige Junge wie selbstverstandlich die vom Vater be
fArbeilt an einer Blums des gerade bearbeiltelten Tabletts u
erndet siey; auwch ein Spezialist dirfte dabeil schwerlich e
Dbhergang feststellen Eénnen.

(1é&) Thrasybulos GEORGIADES hat in einem Yortrag - aller
im Zusammenhang mit der ewropdilschen Eunstmusik und
geschichtlichen Entwicklung - die vordringliche Fra
Sehrift behandelt: Masik und Scheift. R. OLDENBOURG
Mirnchen (21964 . IThnm gemidss lasst sich flr den Ton
Analogoen @xuwm Bild, =zuw Abbildbarkeit herstellen - p
Zusammenhang. - Val. 4.4, die Ausfuhrungen zur Schr

(17) Die Bezelchnung wird gerne gebrauncht, etwa flr die

ancer e
in je

in die-
metal 1~
lasst,

t der
CLOTIrET €
nd be-
1Men

dings
ihrer
Qe der
Verlag,
kein
Found
N

Exar o

wortlosen LEla~ (oder Lwla-) Gesdnge im Weinberg oder

aut dem Feld.
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Mit der Weitsergabe und Fertigung, mit der Beobachtung und Ein-
tbung elementarer Yorgange und dem Erlernen von Details, wie
mit dem Sinn flr eine gegebene Tradition, wird es auch in der
Musilk nicht viel anders sein als in den anderen Sparten der
Funst .

Fluv- die ostmittelmeerisch traditionelle Musik zeigt sich die
Tatsache der bis heute in breiten Bevélkerungskrelsen trotsz
der FKommerzialisierung und troeotz wild wuchernder moderner Epy-
scheinungen weltgehend vorhandernen mnusikalischen Fihigkelten
der Freativitit. Selbst neben den als "zdinftig-professionslle”
Funst eingestuften Formen kénnen eigentlich sowoehl Elein- wie
Grossfeormen, die oft meoch von siner meisterbaften Beherrschung
cler tragenden ousikalischen Eompeornenten zeugen, taglich, jsder-
zeit entstehen.

2) Byrische traditionelle Musiks

Berliglich der syrisch-traditionellen Musik gibt es in syri-
chen Musi kerkreilsen flr die im Volke tradierten landlich-—
Dauwerlichen Gesidnge, Tanze und die diese begleitende Instru-
mental -Musilk, alse flr die regionalen Gattungen, ein awfmer k-
gsamgs unmittelbares Interesse.

Die Austihrungsn von Frofessor JARGY ergeben das Bild einer
Aaussarast interessanten wnd kelorierten lebendigen Wirklichkeit
der syrischen Musik, wobel die einzelnen geoqraphischen oder
gthnischen, baw. religidsen Traditioenen troty ihrer vielfial-
tigen wund auch Jjewslls awsgepragten BEigenstédndigkeit in einer
Symbicse der Gemsinsamkell sxistieren. Flar dieg syrische Muasik
gilt, was im Fontext der gesamten Traditionen von den Bedui-
men, den Halbnomaden, den Bauern und Gebirgsbewohnern gesagt
wird: In der Wiste, awt dem Lande, im Gebirge sind traditio-
el ler Gesang wnd Feesie vor den bedeehlichen Einflussen bhee
wahrt wordeny das Studium an diesen redchen Guellen ist aber
sehwisrig wnd noch weiltgehend offen und 2o bewdltigen(l8).

(18) Vol. (PLEIADEY, Ribl. U121 pp.5é6ly vgl. Cell. Cue sais-—
dedd, Bibl.C1Ll1, pp.lO3; 105 et s.3 (p. 10Q7) . -
"Malgre 1 unité géographigue et linguwistigue des cen-—
tres d'el 1l tire ses origines, le chant folklorigue
syrien compoerte des particularismes qui sont le fait
des différentes minerités ethnigues et religieuses dont
st compesé une partie de la population syrienne., Cel -
les-—~ci ont vécw dusgu’ ici renfermées sur el les-némes
et ont réussi A garder jalousement lewrs traditions sé-—
culaires. " Ibid. {FPLEIADE?, Bibl.C121, p.567
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Der Libanen (2 hat mnach Heren JARGY den relchhaltigsten Ausdruck
bewahrt (19) . Unter den andern ethnischen und religldsen Gruppen
des unmittelbaren Unfelds, welche nech eine selbsténdige Musik
beibehal ten habern, zahlt er die Alawyten im Norden der Syrisch-
Arabischen Republik awf - man wird die Bevdélkerung am Nahr al-
Chssy, in den Bergen entlang des Flusses Orontes, hinzsuzdhlen -
dann die Beduinen, die Drusen im Sdden und die aramidischen
wd cie twkmenischen Grupplerungen der Jesyrah (E20).

Aus der analylhischen Betrachtung - im Querschnitt der einzelnen
gyrischen Traditienen gesehen — sind es vor allem zweid Grund-
typen, welche die musikalischen Uberlieferungen tragen wnd be-
leben. Es sind einmal festogepriagt-dberlieferte lLieder und Ténze,
die sin Ausserss Erschelnungsbild veon wenig anspruchsvoellsen
Liedchern wnd kEurz gedridngten Eleinformen ergeben, und dann, im
auffallenden Gegensatz dazu, langatmige und oft reich verzierte
mexl i smatil sche Oesdnge und Instrumental formen. Von der Substans
her werdsen in der mel ismatisch angereicherten Musik besonders
gerne Tedle und Elemente von traditionell fest lberlieferten

Elelinformen verwendeh. ..

Unter den reineren der fest dberlieferten Lied-Eleinforman wird
mart wiederum vor allem zwel Arten unterscheliden, 2ine offensre
urnd eine konzerntriect-gedriangtere Art. Amal game von rein mono-
lithischen und nicht reinen Strukturen gibt es in Qrosser Zahl;
sie sind auwch nicht frei ven westlichen Einfllissen. Trotz der
Erfabrwng im Héren oder ftrotz des Eindrucks aus dem Neotenbild
dirfte es jedoch oft Zusserst schwierig sein, solche Melodien,
ahne Anal yeen genal einszuerdnen uanod 2o bestimmen.

Die heute edistierenden Uberliefterungen der traditionellen
avrischen Musilk stellen eine kenkrete Mischung auws sehr kon-
zentriscrt erbaltenen, reinen Formnen wand den eher offenan,

auch ambitusmnissig dber die enge Bindung veon Ters-—, Ouart--
cder Buintstrukturen hinawsreilchenden Eompesitionen dar.

Eirmen guten allgemeinen Einblick in diese Realtitiat der teadi-
tionaellen syrischen Masik geben zwel Verdffentlichungen, die
achen deshalb willkommen sind, weil sie Melodien und Texte
ernthal ten (E1).

Die eine ist von CAbad 'r-Rabhman JARRAJY, unter Berlcksichti-

gung der (aleppinischen) Eleinstdcks "Gudwd": ALl-Fulklwr...

weal -Gudwd. .. (22), die andere von Fw'&d MAHFWZ: Al-Ad&Eny " &-
HSatabyyah... - Die syrischen Stdcke sind bei MAHFWZ in den

Itiche BibY- L1200 peEs?

Vgl. ibide, pp.06% 8. -

(21 — unter Angaben der entsprechenden Magdmdt, was flir die

von der islamischen Musik her geprigten Traditieonen von ak-—
tueller Bedeutung sein dirfte: im Bereich des moneolithischen

o

Melodienguts ist dies anders (vgl., dazo 3.2 3 ).
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Zusammenhang von durchans vergleichbaren Fompositionen aus
dem Irak, dem Libanon und aus agyplten gestellt. Dies ergibt
@ine Einhelt und vermag so volkstimlich-landliche Musik der
Levante und Mesopotamiens, vorwiegend islamischer Tradition,
o veranschaunl i ohen (23 .

2y Byr.-trad.Masik ound die von uw. nach aussen wirkenden Erifte:
I'm Zusammenhang der (syrisch-traditionsllen) altsyrischen
Zwelge wird von "gols frankove" die Rede sein, wobel es sich
um Sammlungen franzésischer Lieder handelt, die in der fran-
huischen Mandatszelt sunachst in Jje syllabischer Entsprechung
2w altsyrischen Texbten umngeschrieben, jedoch in der Folge von
den altsyrischen Traditionern abgewiesen, als heterogen empfun-
dern wnd spater eher dronisch sitiert wuarden. -

Aut dem Hintergrund der Tatsache, dass besonders dicht kompo-
rierte Traditionen in jungerer Zelt solche Einflidsse zordok-
welsen, FALLL pun awd, dass andere Zwelge der syrischen Tra-
ditionen, dissen und dhnlichen Einfldssen ausgesetst, offenbar-
nicht imstande sind, aus e@igener Eratt den dazu notwendigen
Wideretand sntoegenzusetzen: Die Eenner des Areals wissen,
dass unter den orientalischen, hérmassig kaum zu sezierenden
und zuwel len etwas vertriumt wirkenden Sticken der Eleinkunst
immer wiedser unverhoftt bekannte Melodiezige, Elemente oder
panze Abschnittse aus westlichem Melodisngut awfhauwchen kénnen,
cdie dann entweder substanamidssig als vollig assimiliert er-
soheinsn, oder aber gelegentlich auwch seo, als Fremdkdérper mit~-
Ubhernommen werden C24) ...

Ee gibt auch @ine Feihe von wertvollen Merkmalen und An-
altespunkten, die daraofd hinwelsen, dass zentrifugale Erifte
gavernd dabei sind, von den konzentrierten monoelithischen
Eleintorman weg, angerelcherte, gelockertere Melodisn s
aschatfen. Die im veorauwsgehenden Faragraphen erwahnten Misch-—

Bifrbali il ==

Im chieser Ausgabe sind den syrisch-landlichen Stdcken,
"swry ryriy", wehl sretnals auch genavere Situations-

urd Gernre-Angaben beilgefdot, =.B. dass es sich um
deskriptiv-erzihlends, wn heiters, komische, um rikb-
mend-prel sende Stloke handelt — was g@ine verfeinerte
Darstel Lung ergibt und eine genavere Einsicht in Hand-
habung wnd Beurteld lung der Gattungen erlaubt.

(24) Vgl. dazxu etwa das im gesamben frankophonen Raum bekann-
te -~ direkt woehl aus kanadischen Traditionen stammende -
chanson & récapitulation "Aleouestte, gentille Aloutte...",
welcoches in der Sammlung JABEAIY - Bibhl.L101, siehe

pal31 - als syrisches "t-TE]IEt mat&lyk aufoefihrt

wird und den ganzen Melodiezug des Chanson—Refrains in
villig verandertem Zusammenhang wértlich sitiert.

115



Sl ‘5‘)/["(.7"’

alin o

formen ddrtten mit VYorgéangen solocher Art eng zusammenhiangens
L]

dieser Frozess braucht aber kelinesweqgs new zu sein (25 .

4) Funst-Stile innerhalb der syr.- tracd. Oberlieferungen:
Dmter den 122 syrischen Stldcken in der Sammlung von Herrn
MAHFWZ (273) machen die Fleinstlcocke dber 78% aus und mehr als
H77% sind rein monelithisch-eng. Zahlt man dazu nech jens, bei
denen, unter Umspielung des GQuint-Struktur-—-Rahmens, der enge
Ambitus nure gering erweltert wird, ergibt dies nechmals zue
satzliche 18747 -~ was zusammen mit andern Sammlungen und den
Verglelichen an siner Vielzahl von syrischen Melodien die Be-
obachtung vern einer in diesem Fultureaum wesentlichen Binduang
an toenal sehr eng gefldlherte Grundstrukbturen bestarkt (26) .

Der snge Ambitus in der syrisch-traditieonellen Musik tritt

in anffallender Weilise in Erscheinung wnd weist aof masikali-
sche Charakteristika hin, welche ganz: offensichtlich so

stark sein missen, dass sich das monelithische "schmales Band!
inmitten von mannigfaltia angereicherten "offenen" Traditio-
ren massiv zu halten vermechte.

(23) Herr MAHFWZ hat in seiner Ausgabe, Ribl.L161, die instru-
mantalen "obligat"-Stellen "ldzimah" sigens hervorgs-
heben, was im Studiuwm der Meleodien awfschlussreich wirds:
Die LEzimabh-Btellen sind Begleitung, Zwischenspiel ., Um-
apielung, Einschubh. EBEs kann sich sowehl um langers Obeyr -
leitungen handeln, wie um ganz kurze, besonders hervorge-
Foberne Interjektionen, FHurzaussagen, scgar uwn elinzelns
Synkopen wsf. Tonal sind sie oft vorliufige Haltepunklte,
pinstwellige Bekriftigung, Zusamsntassung des Vorherogehen--
dern, @twa wo ein SHchwebezustand awfrecht erbal ten werden
aoll. — Es ist zu becbachten, dass solche Feoroulisrungen
oft Redewendungen oleichen und bestimmend werden kdnmens:
we sl ruerst nur Verzieruwng warsn oder rhythnisoh-kontra-
purktischs Berelcherung, setzen sie sich jetzt in Yari-
anten fest und werden Bestandtell gesungener, fesbgeprisg-
ter Melodien: wenn sie aus dem repetierten Héren in lber-
lieferte Melodien awfaenomman werden und ausserhalb des
Ambd tus seoloher Melodien stehen, kEdnnen sie schliesslich
mit dazun beiltragen, dass ein gegebener enger Tornraum ge-
aprengt wird., -~

(24 Auf das Fhanomen des engen Ambitus einer Vielzahl von
volkstiaml ichen Gesangen der Levante hat auch Simon JARGY
Ringewisssen - "Mais ce chanbt, gqu'il seit mélismatigue ou
avlilablgque, comporte presque excelusivemsnt un ambitus
mé&l ooigue restreint. Cet ambitus sst, par ordre de fré-
guence, la gquarte, la quinte, la tierce st la seconde..
Bibl.L121, p.388 - Er sieht es auch in 2inem grisseran
Zusammenhang mit den velkstiumlichen persischen, burdi-
sohen, tuwrkmenischen und den christlichen Formen.
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Dem homegenen und nicht-"plagalen" meoenelithischen Melodiengut aus
traditionell syrischer Uberlieterung wurde im ganzen Fontext der
Grundlagenforschung besondere Beachtung geschenkt. Gerade die Tat-—
sache, dass eine VYVielzahl der Eleinstlickes von nuwr elementarer Ton-
raum—-Entfaltung sich gegenseitia sehr dhnlich sind und hochst ver-—
wandt erscheinen, machte gie am "Reifbrett" zum besonders glnstigen
Gegenstand der Detailuntersuchung. In der Wirklichkeit der hkonkre-—
ten Arbeit erwies sich das straff komponierte Melodienqut aller-
dings lange als widerspenstig, als undurchdrimnglich und nicht fass-—
bar — nicht umsonst werden die Traditionen hewte noch immer ge-
schrieben wie zur Zeit erster systematischer Aufzeichnungen zur
Jahrhundertwende. NMun gab es aber von Anfang dieser besonderen
Erforschung an genugend Hinwelse fur den immanent hohen Reichtum
der "noch verbeorgenen' (27) syrischen Traditionen:

Es sollte sich in den Untersucbunaen vor allem zeigen, dass unter
den syrisch-traditionellen Eleinsticken der beschriebenen Art eins
unberdhrt reine Eunst von erstaunlich hoher Entwicklung vorzufinden
war , was die Aufmerksamkelt f0r die hintergrindig tragenden Eompo-
mernten der Faktur natuarlich vermehrt herausgefordert hat (H28a/b).
Die kompesiterisch sehr streng gehaltenen wund in ihrer geistigen
Formkonzeptioen vollendeten Sticke werfern ein neuwes lLicht auf die
syrrischen Uberlieferungen und sicher muss von daher vieles neu
betrachtet und Uberdacht werden.

Im Zusammenbang mit der arabischen Eunstmusilk wurde bereibts von
grosseren syrischen Entfaltunoen gesprochen (E9):

Zur Tmprovisation oder Hompesition verarbesiten diese hauwtig Ver -
léaufe oder Elemente aus dem musikalisch-syrischen Erbe. - Hier
andelt es sich Jjedech dardber hinans um eine nicht mehr in Er-
schelrnung tretende, im zusammentidéngenden "syrischen” Raun beste-
hende alte syrische Eunst, welche ohne besondere Analyvsen und oh-
ne genauneste Einbeziebung der rhythmischen Aspekte dGusserlich—-for--
mal nicht determinierbar ist. Bezdglich der Eompesitionsprinzipi-
ern kommt sie mit elementaren Ansatzen wnd Bauelementern aus und
@hi es, diese in eLaunenswert feinen Techniken der Verket-

4o T

: Arclré  MaLRALIX - im Zusammenhang mit afrikanischen FKulturen.

(28a) Es sind vom Auvtoer zundchst und direkt nur bestimmbte sveo-
maronitische Versionen von Elein— wund Eleinst-Systemen (die
er selbhst untersucht bhat) gemeint; die Aussage misste Jjedoch
arundsitzlich flr alle Uberlieferungen aus der '"gemeln—syri-
schen" traditicenellen Musik zutreffen. Es ist w.a. auch an-
zunehmen, dass solche FEompositionsprinzipien etwa in der
koptisch-antochthonen Musik zu finden sind.

(28by Die monolithische oder pramodale altsyrischen Musik bietet
dariber hinaus nech den Vergleich mit der altsyrischen
Sprache, die als Literatur— und Fultsprache bekanntlich von
giner seht hoehen Bestandigkeit ist und zu den Gesdngen
micht o Prosatedte, sondern auch eine Anzahl wvon sprach-
Fhythmi schen Metren liefert.

(29 wval. den Faragraphen 2.2, Syrische Eunstmusilk.
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tung und der Eembinationen autd engstem Raum zu verarbeiten. Dabeid
Frandslt e@s sich unm traditionelle Elemente, die nichht iseoliert
ediastieren. — Innmerhalb der Stile in kompakter. enger Verar-
breitung wird es von daher notwendig sein, bereits ven Eunstfor-
men =W sprechen, von Stufen der Funst aws homoeogensn altiberlie—
ferten, spezifisch syrischen Elementen der Musik wund der Sprache.
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1y Anféage systematischer Erforschung der altsyir. Traditionen:
Die Geschichte der systematischen Erforschung und Autzeilchrnung
altevrischer Musik beginnt im letzten Jahrzehnt des 19. Jahr-
hunderts in Frankreich. Jean FARISOT hat in einem Yortrag von
1898 kurz Uber Genese und erste diesbexdglich konkrete Arbei-
ten berichtet — wobei in einem etwas weiter gesteckten Rahmen,
in einer "Initiative Francaise", wie er sie nennt, auch grie-
chische Gesdnge einbezogen warden (30). Mit seiner ersten gros-
saran Verdffentlichung kindiogbt FARISOT die Frojekte des Vor-
habens am und nennt die Namen von vier Friestern. welche die
Initiatoren waren: COUTURIER und THIRBAUT Jeannés fir die grie-
chischen Gesange, JEANNIN flr die lituwrgischen Melodien der
Syrer C31) und Chald&er, und FARIS0T (er selbst) fOr die Ge-—
gange der Maroniten (32). Die altsyrischen Melodiensammlungen .,
welohe damals entstanden, sind bis heute weiterhin als untfas—
sende und auch verliéssliche Fixierungen zu betrachten. Wenn
auch grésstenteils in Ausblldungsstitten oder mit Einzelsiangern
aufgezelchnet, anthalten sie doch sehr viele Informationen lber
die kenkreten Traditicenen wund kdénnen bel einer speriellen Er-
Srierung von Fragen in diesem Bereich oder bei Arbeiten mit
spater entstandensn Autnahmen nicht anbeedcksichtigt Abergan-—
pen werden. Dies gilt vor allem flr die Sammlung der syro-
mareriltischen Gesings von Jean FARISOT. Die Vergleiche epr--
neben, dass seine Melodiern mit dem Aufnahmen von Ortstraditio-
nen, welche jetzt, in den 70er-Jahren awfgezeichnet wuarden, im
wesantlichen Ubereinstimmen — woebeil natirlich zu berdcksichtigen
iet, dass sie zu systematlschen Vergleichen erst herangezogen
werden kd4mmnen, nachdem die rhytholschen Hintergrinde geklart
aind. — Diese ersten Fidierungen senthalten nur Tonstufentoelgen,

(30 PARISOT Jean: Musigue Drientale. ITns Tribune de Saint-
Gervais, Faris 18983, p.dd

(LY ddamit mednt FPARISOT, wie er anderswe (Bibl. 0181, p.4&5)
srlauntert, die in Syrien und Mesopotamien verteilt lebsn-
clen unierten (kath.) Syvrer und (orthoed.) Jakobiten)

(E2) PARISOT Jean: Rapport sur une Mission Scientifique en Tur-
ouie o Asie. Bibhl. L0181, - Es gibt in dieser ersten der bei-
dern grisseren Sammlungen von ihm 2.T. wertvolle Hinwelss
brezdglich der kempositorischen Struktuwe der Gesdnge oder
auch der Forschungshedinoungen.
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was 2w beliebigen lesearten u. Interpretationen +ihren kann (33 .

Die Fiabilitit dieser ersten Auwfzelichnung hebt sich von der
@iner 1939 im Libanoeon selbst susammengestel lten Sammlung ven
Faul ASEAR stark ab(34).

In Deutschland hat sich in den letzten Jahrzehnten besonders
Hexdineid ch HUSAMMN extensiv mit Froblemen der altsyrischen Eir-
chenmusik generell beschaftigt und auvch weliterhin Gesange ver-
Sffentlicht (35). Bezdalich der Litwrgilie der Maroniten vertritt
Frofessor HUSMANN die Ansicht., dass sie von der Litwgie der
Jakobhiten, welche sich selbst als "syrisch-orthedere Eirche"

CEE) Es geschieht nicht selten, dass gualitativ véllig verschie—
denartige Stellen von Melodien eintach unterschiedslos
aleichgesetzt wund auf einer und derselben Stufe zu rein gquan-
titativen Veraleichen verwendet werdeny; wir entfernen uns ge-—
rade in diesen relativ heiklen Rereichen von der Realitat
und Richtighkeit musilkalischer Aussagen und Werte, in dem
MaBe, in dem wir ihre charakteristischen Grissen wund Gewichte
iognerieren. -

Eine der weohl wichtigen Lehren aus den traditionellen Uber-—
lieferungen des Sstlichen Mittelmeers i1st die Tatssche, dass
bestimmte Tonstufen der Melodien hervorgehoben werden und in
siner besonderen Beziehung suwelnandser stehen, wahrend anders
dagegen stark zuwwlcktreten und eine sekundare oder komplemen-—
Lére Stufe in bezug sud die Bereitung, die Hin-—, die Welter-
flihrung, die Umnspielung, die Ornamentilk darstellen.

(34 ABHEAR Faul: Les Mélodiegs syro--maroenites. Jounieh (iban)
1959, (Mgl. auwch RBibl.[E2971: Diese Sammlung enthalt noch eine
um 1700 vertasste HEollektion von Text-Modellstroten in
al tasvrischer Sprache: in Metren. deren Berdcoksichtigung der
Eirforschung altsyrischer Melodiebildung sigens, +eshte An-
fraltspunkte liefert). - Man wird Ausgabe sicher nicht

deglichen Dokumentationswert abstersd ten kdnnen - sie vermib-

Lt minen Eindruck dber den "Stand" der Ordenstraditionen
urne stellt eine welters Fidierung von Melodien dar — obwehl
der Autoer die von ihm wehl aus verschiedenen Uberlieferungen
susammengetragensn Versionsn am Harmoniwm "kerrigiert" oand
of b unter Benubzung beliebiger ZaAhlzeiten niedergeschede-
bean hat. Zu VYergleilchen kann man sie so chne welteres sicher
nicht verwenden.

(ZE) VYal. daza seine Einfdbrungen und Ubersichtern in musik- and
religionsgeschichtlichen Lexiken — 2twa in Band 13 der MGG,
Bibl.LO9)1, oder (mehrere Artikel) in Oeschichte der katho-—
Lischen Firchernmusilk, Bibl.LO31. RBRd.1l, pp.57 ss. — und sei-
ne Bibliographie-Angaben - etwa in MEG., loc.cit. pa.i,
oder (meilst sigene Literatwr) in: Eleines Woérterbuch des
christlichen Orients. Bibl. L0811, p.168
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brezelchnen, abgeleitet ist (3é6) ., und sieht ihre Formen von dort

al=le

noch als vereinfacht am (27) .

Im jungerer Zeit sind zwel Arbeiten erschiensn. welche die musi-
Ealische Analvse am Material der Stlicke selbst durchfibhren: die

2ine

von Josed KUCKERTZ CE8) ., die andere von LLouwis HAGE (39) . Beide

gehen ven der VYoraussebzung aus, dass (val. den Zusammerhang)

Tonfoeormeln das RO
FLICE

byeai

qrat der Melodie bilden (Egon WELLESZ — zitiert
Ye ANm.S) und belde sprechen veon Melodietvpen. -

CKTZ, Pobe

Jean FARISOT hatte bereits 1902 damit begonnen die "formules des

it

medes'", wie @2 sagt, doh. Formulisrungen bzw. typische Stro-

fen aus dem altsvrischen Okteoechoeos (der unierten Svrer) =uw ord-

reEn

und Anwendungsméglichkeiten, w.a. der Fsalmodie, zu edemplifi-

zieren. Er tut dies anband veon 20 Stlcken auws Sharfeh. Ausser dem
Unterschied zswischen den grisechischen und altsyrischen Tonsyshbe-—

mex

erliduntert er dort vor allem auch nech das entsprechende Metri-

sierungsprinegip (400 .

(40)

"Ihre (der Maroniten) Litwgie leitet sich deutlich von der
djakebitischen ab, unterscheidet sich im einzelnen aher gdanz-—
lich veon ihr. Das Stundengebet ist seit 1736 obligatorisch,
wird aber nur vom einzelnsn Friester still awsgefihrt, da
seine Musik verloren gegangen ist". (MGGE, Bibl. D091, Bd. 13,
] 0 J

"Die marenitische Litwrgie stimmt in ihren Aufbauprinzipien
inm vielem mit der syrisch-orthedoxen Lituwrgie dbereing in
anderemn ist sie einfacher und regelmissiger. Ho erscheint
sie @inerselts wie sine Friahform der syrischen Liturgies
doch andererseits mag ibhr einfacherer Charakter auwf spatere
Yeraelnfachungen suridckgehen. " (Geschichte der kath. Eirchen-
musik, Bibl.LO0X1, Bd.ol, p.84).

Gie Melodietypen der westsyrischen liturglschen Gesinge,
Bibhl. L1417

.o Chant de 1 'Eglise Maronite, Bibl.LO&A1, RBeirut 1972, Die-
s Band stellt eine Erwelterung einer andern Yerdtfentli-
churg des Autors dar: Les Méleodiess-types dans le Chant Ma-
ronite. Iny Melto, 1/2, 1967, pp.3&8d ss. (Kaslik, Liban).
Fappert sur une Mission Scientifique en Turquie et Syrie.
Irm: Mouvelles Archives des Missions Scientifigues et Lithdé-
Faires, toms 10, 190%, p.léd7 ss. — (Diese Arbeit dard nicht
mit Jensm andern Forschungsbericht siner ". .. Mission SHScien-
tifigue ern Turguie d Asie" verwechselt werden, welcher

aich 189% vorwiegend milt der maronitischen Masik beschaftigt
hatte! = Bibl.Ligd 9. <«

I der Yermutung., fribe Gemeinsamkeliten zu finden. hat er
in dieser Ausgabe von 1702 auch Melodien einer mutmasslich
alten synagoegalen Tradition aus Damaskus und Moscheegesange
Finzugefigt, das Ganze immer getragen von Erérterungen be-
zitiglich der Modi. -

{(Ygl. auch seinen Artikel: Les huits Medes du Chant Syrien.

R )

s Tribune de Saint-Gervais 1901, p.258 ss.)
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BHel Joseft FUCKERTZ werden Melodien aus der unfangreichen Samm-
lurmg vorn Jules JEANNINGALY und Erkennunoastiguren, die JEANNIN
fir die Tonweisen angibt, untersucht (38). (Es sollte festge-
stellt werden, auf Grund welcher Eriterien Melodien den einzelnen
Ténen zugewlesen werden, wobei noch eine rezente Transkription
@ines in diese Bereiche gehdrenden Gesangs einbezogen wird). In
dern zahlreichen angefidhrten Melodien wird jene alte Unterschei-
dung zwischen suwropdischen FEirchentonarten und den "sogenannten
acht Toénen" der Altsyrer, wie ALZ. IDELSOHN sie nennt (42) ., auf
gsorgfdaltige Weise am Material selbst veranschaulicht. Es erqgab
sich da w.a., dass alle untersuchten Melodien dieselben Tonstu-
fern benutzen wnd sich in demselben Tonraum bewegen: trotzdem
glisdert das Tonsvstem des Dktoschos die vorhandenen Melodien
musikalisch nach charakteristischen Wendungen, und es bilden
sich Verlaofeformen, Typen von Verwirklichungen mit je bestimm-
ten Meledisfiguren. Die Melodiefiguren werden bei Herr EUCKERTZ
richt nur anhand der Tonweisen des Oktoechos sum jewelligen Eor-
pus der Melodien gezeiglt, sondern am Schluss nochmals awfageli-
stet. Oftmals - in 4 Tonweilisen prinzipiell - lieqgt den Gesdngen
derselbe Melodietyp sugrunde. Der Befund aus den untersuchten
Fassungen ergibt hier nech, dass, wie Herr KUCEERTZ sagt, "die
freie Verfldogbarkeit Ober Melodiefiguren'" vom Musiker "héher ge-—
aschatet wird als die Bindung an eine bestimmte Tonweise". (p.67)

Louwis MHAGE hat in seinem Band "Le Chant Syro-Maronite" (329) meh-
rere Sanmlungen von Gesangen berldcksichtigtbt und in Melodietypen,
wi e auch e sie nennt, awfoeqliedert.

Wir haben @s hier mit anderen, als den Traditionen von JEANNIN
aus Sharfeh 2w tun (welche, von den ersten Verdffentlichungen an,
meistens metrisiert dargestel 1t wurden bhrw. dargestellt werden
Eonmtern) . Die maronitischen Versionesn missen durch ihre herbe,
Eaum gehoebel te Erschelinuwng awffallen, und zudem durch das suwei -
lern rudimentdr wirkende stutenweise Fortschreiten in einer Viel -
gahl der Melodien. Die Gesange erscheinen wie dauernd neue Yer-—
kettungen veon kleinsren, noch 2w ddentifizierenden Eurzfiquren.
l.ouis HAGE unterscheidet 7 Melodietypen, die er in sinem beige-
legten Faszikel von Beilspielen anband der Versionen veranschau-
lLicht, wobeil wiedser Eleinere Abtellungen entstehen — je nach
Batrachtungswel se ~ aus vollstindigen und susammengesetzten brw.
vollstandigen und ldokenhaften Verlaowtstypen. Im Arnal vsetell

(41) JEANNIN Jules (Domdy: Mélodies Liturgigues Svyriennes et Chal-—
déennes. & vel., Faris 12324, BHeyvrouth 193¢

(42) Der FKirchenqgesang der Jakeobiten. In: AfMw 4, 1922 - p.389 -
DNDiese Sammlung milt 46 Gesdangen umfasst "die gebriuchlichen
urel bekannten Gebetswelsen der syrisch-jakobitischen Firche'.
Sie warden in der jakobitischen Eirche ven Jerusalem aufgenom—
mer . e, gem&ss einer Unterwedsung durch 2 Friester aus Mar-—
cdin und Urfa, "nach der Theorie der Gesangtypen und ihrer prak-

tischen Verwendurg" in Tonwelsen geordnet.
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geiner Darstelluna sind vergleichende Tafeln beigeflgt. die das
Faszikel ergdnzen und zeigen sollen, wie die Melodie-Typen aus
bestimmten Silben—Einheiten und Bausteinen der Musik zustande
kommen. -

Auch hier stellt die Erfassung in VYerlawfstypen wiederum einen
Schritt dar auf dem Weg zur genaveren Einsicht in die Fomposi-
tionstechniken vorder-—-orientalischer Gesdnge.

Wenn er saghk, der syro-marenitische Gesang sel weqgen selines Aot -
baus mnach Art der Centones eher leicht zu erlerrnen, geht F. Louls
HAGE o welt (47) 3 der Vergleich mit variierenden Aufbaustuten

im Tanz dst einlewchtend, auch die weiterflihrende Unterscheilcdung
von feoermules initiales, formules centrales, (von erganzendsn, fUl-
lendern) formules de remplissage und noch von formules finales... —
Diee Transkripticonen 2eigen, dass selbst innerhalbh Edrzetrer Formu-
lierungen oft gan: verschiedene Wege eingeschlagen und unter-—
schiedliche Hauptstutfen bheridhet werden. Dies lasst schon vermuaten,
dass, rein tonal, auch in diesen Versionen wahrscheinlich wvor allem
@inige Tonstufen-RBeziehungen untereinander besonders wichtig sind.
Um dies genauer teststellen zu kEonnen, mussen aber zuerst einige
arundlegende Fragen bezdglich der rhvthmischen Beschaffenheit und
desir genauen Abgrenzung von einzelnen Melodiefiguren ekl &art werden.

HSowelt Ubherblick wund Transkriptienen dies zu sagen erlauben, ent-
atehen die Typen oder Melodiefiguren bel den maronitischen Versio-
men dher vier modalen Tonarten, die typologisch verschiedenartio
behandelt werden kEdnnern. Dazuw kEommen zwel (7)) Skalen mit den in der
Grundstruktur durchgehsend verwendetaen charakteristischen Interval -
len aus Halb- (ocder Dreiviertel-) Ton und dbermassigem Tonschritt
(die genause Tenstufen—Identitdt geht aus den Beigpielen nicht im-—
mer klar haervor). Die Grundtonarten dieser Versionen waren nach
Vergleilchaen der relevanten Stufen (und chrne Anspruch awf ihre je-
werd Lige Klangsituierung, also in UE): Do, Re, Mi und Fa - dabei
wird das wn elnen Viertelton verminderte Mi, woe dieses in seinem
i@ spezifischen Kontexsxt awftritt, ebenfalls als Mi betrachtet.

2 Traditionelle alt-syrische Mosgilk der syrischen Maroniten:
Der Blick inm die anmithelbare Verganogenhelit zuwerdck ergibt £

das in bodenstandig-svyrischen Traditienen verwurzelte Melodien-—
aul: cder Maroniten etwa das felaogende Verbreiltungsbild (aber auch

hier nu im zusammenhangenden Festland "Syrien'):

Die Gemeinsamkelten des Monolithischen finden sich erstens in dem
ber den ganzen "syrischen" Raum verstreuten traditionel len Melo-—

(45) "awndl Tapprentissage du chant syro-maronite est une chose
plukdt facile, é&kant donné la composition centonisédse des me-
lodies, ¢ est-a-dire & partir de quelques formules (préfabri-
quées? et connues o "avance qul reviennent frégquemnment auw cours

du reperteoire" (Le Chant Syro—-Maronite, BiblLl [0&), p.1% .9
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diengut. Man muss vielleicht von einem "gemsein-syrischen'" Anteil

gprechen. Dis festen, selbststiandigen Traditionen sind, wie w.a.
auch Simon JARGY saglt, bEaum untersucht -~ nicht nur ungenugend,
sondern vor allem noch nicht unter Rlcksichten, die ihren Fein-
heiten angemessen wiren! BErstaunlich ist, dass dieses Erbe in
selbstverstiandlichear Weise ebenso bel den Beduinen wie bel den
Hirten des "syvrischen'" Raumes zu finden ist (val. dazu immer die
Austiabhrungen suwr svirisch traditionellen Musik, 2.3).

Eirne rein alt-svrisch—-maronitische Musik in Dorftradition ist
sweltens im Norden Libanons bis heute dberliefert erhalten ge-
bliehen (vgl. die folgendern Abschnitte) . Ausser dem Morden, dem
ganzen Gebiet wunmittelbar std-dstlich von Tripeli, scheint “s-
Sahleh die letzten vollstandigen Traditionen des Libanon gekannt
=l haben. Jean FARISOT hat seine mareonitischen Gesidnge im Siden
wried i Bedrut awtgezedchnet (44) , aber zur Jahrhundertwende gab
wa solohe Uberlisferungen sicher dber den ganzen Libanen verteilt.
2o diessr letzten Gruppe sind noch besonders die Gebiragsziuge der
ayrisch—arabiechen Westhkiste zu zahlen und, landlichen Traditio-
nern veroglelchbar, einzelne Stadtviertel von Aleppo (45).

Wir beschiaftigen uns hier zwar nue mit Freblemen der Struktor,
co.l. mit cden Grundlagen der Musik selbsty: es wére jedoch im Zusam-—
menhang des syrisch-traditionellsan und altsyrischen Erbes sicher
vor Interesse, e@inige diesbezdalich wichtigen Aussagen der Ge-—
sechichtsforschung 2o vertfoloen. Eine Anzahl veon selchen Aussagen
stahen in direkter Farallele zu den Erkenntnissen aus den VYergleil-—
chen am Material selbst.

Werm die marenitische Geschichtsschreibung die Liturgie dieses Ri-—
tus als die avbthentisch-svrische Anticochichens beszeichnet oder

clen Ritus selbst neoch als kaum verdndert und sus der Zeit der "Ein-
heit des syeischen Yolkes'" stammend sisht, misste solohen Hinwelsen
rachgenancen werden (4H) .

(44) Bibl.L181, vdgl. die Dammiung, val. p.&7&

(45 Indirekte FParallelsn cder der gemeinsame Antell in an-
dern edistierenden traditionellen Eultuwr-en (Anm.Z26) wie Riten
~ whtwa der Fopbten — werden hier nicht behandelt.

(4é6)  Ygl. z.B. Fhilippe ASSEMRANT, in seiner Einflibrung zw Lied-
sammlung ASHIAR (und im Zusammenhang der geschichtlichen Aus-
fiihrungen von Fierre DIBY L'Eglise Maronite. Tome 1, Faris
1950, pp.S0 ess.): :

"a Byrie du Ve, Vie et Vile siecles n'était guune immense
Fuche de meines'" ... "Buant aux Maronites, ils conservéerent
la litwroie d ' Antiecche, telle gu'elle était auw VIiile siecle.
Cependant, an cours des siscles, et spécialement aux temps
das creisés, lewr liturgie subit des altérations provenant
e 1a litwrgie romaine. De nos jouwrs, on travaille & 1 é&pu-—
Fer. ' — ABHRAR Faul: Mélodies Liturgigues Syro-Maronites.
Jounidsh (Liban) 1939 - Introducticon: lba Lituwrgie Maronite -
pp.¥11I, VII und Eontextsy cf. pp.Y s.
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In seiner Darstel lung der Geschichte syro-—-maronitischer Musik
@rwihnt Louis HAGE sinzelne Begebenheiten. Yon dort her wied
@ing "transmission commurantadre ininterrompue”", eine ununter-—
brochene Welitergabes der Gesings innerhalb des maronitischen
Erbes. angenommen, was sich der Geschichte gemidss, so scheint
s, mihelos bis in die Anfange zurdckverfolgen lasst (47).

Die Bestandesawfrnabhme von den Ortstraditionsn her zeigt eine
erhebliche, woehl allgemsine Streuung jenes Anteils innerhalb
der syrisch-traditionellen Musik, der gerade in einigen syro-
maroenitischen Uberlieferungen in besondersr Weise srhalten ge-
hlieben ist. Der hohe Verwandtschattsgrad zwischen den maroni-
tigoch alt-syerischen Gesdngen und traditionell sveischen Melo-
cdien ist in den Sammlungen —~ vgl. etwa die unter 2.3 2 zitier-—
ten Ausgaben —~ ledcht awszumachen. Schon von da her kann die
betreffends Musilk der Syro-Maroniten(10c) im Kontext der Ee-
forschung svrisch-traditioneller wie der altsvrischen Musik
kaing untergeordnet unwichtige Rolle spielen (48).

Bausrliche Ortstraditionsn mit Gesdangen aus Dorfalltag und kult
@rscheinen im Vergleich zu Sammlungen von Elédstern und religi-
Seen Bemsinschatten als noch weniger brillant, obwohl das
"Wirtuese" in Verbindung mit den "nicht-noblen" Bedingurioen ge-—
rade hier wnd im unmitbtelbaren Unfeld immer wieder hdéchst inter-
essante musikalische Memente und Erscheinunastormen hervorbrinagt.
Jean FARISOT hat mit Machdrouck auf die Verwurzelung hingewiesen,
die "im Unterschied zu den Griechen" (49) bei den Syrern besteht.
Tatsdchlich wird die Lituwrgie in der maronitischen Ortstradition
von den Dorfbewohnern insgesamt mitgetragen: Die Grundmelodien
aind jewsils der gesanten Dorfgemeinschaft bekannt wnd werden

auf disse Weilse immer innerhalb der Generationen direkt weiter-—
gegeben. Wir haben es mnit rein eralen Uberlieferungen 2o tun (50) .
Zu den verschiedenesn Gebetszelten sind von den besten Bdngern im
Dort, welche die Melodien besonders gut kennen und die musikali-

t47) e Chant de 1 'Eglise Maronite, Bibl.[0&61, p.lé6, vol. 11 ss.

(43D Es sel hier nochmal s awd die Sustfldhrungen ven Simon JAREGY
hingewiesen, op. cit. la €FLETADEY, Bibl.L121, pp. 5947 ss.,
Siet/ 988a g dibl, S71

(4%) ... "De cebte manmidére les offices des Svriens différent
des carégmonies actuslles des grecs, ol le peuple écou-
te en silence” - Jean FARISOT: Essal sw le Chanmt Litue-—
gigue des Eglises Orientales. n: Revue de | Orient
Chrétien, 1898 — vgl. pp.227 s.

(50) Die geschrisbenen Texte, nach denen im Gottesdienst gesun-—
gen wird, stellen dabei noch eine indirekte Gedichtrnis-—
stltze flr die Musilk dar - ob die griechischen oder svri-
schen Vokal-Zusatzzedchen im svrischen Text dann nochmals
gine zusdtrliche Behelfs—Relle spielen, kann noch nicht
aesagt werden.
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suhe Gestaltung des Geottesdisnstes mit den Friestern zusammen
beestimmenc mitprigen, von etwa 11 Jahren an awfwidrts jeweils
immer alle Altersstufen vertreten.

Unter den Berichten einzelner geschichtlicher Fakten erwihnt
L.owis HAGE auvch sinen Monsiswr DE LA ROCUE., welcher 1688 die
Fratis im Nerden des Libanon beschreibt (51). Nun stimmt der Ee-—
Fricht — wnd dies mag vielleicht sonderbar klingen — fast wirt-
lich mit cem Uberein, was in einer Dorforuppe dieser Gegend neoch
detet, in den 70er-Jahren  vorgefunden wuarde. Die Bewohner von
Mort und Efar—-Sghdb versammelten sich noch immer mehrmals am
Tages, un die verschiedenen Weochen-Gebetszeiten in altsvrischer
Sprache zuw singern (52). Die ganze Liturgie wurde. ohne gesproche-
nes Weort, nech awsschlisslich aws aesungensn Tellsen gestaltet.

Der franzdsische Linguist Henri FLEISUH hat dort dber viele Jah-
re Sprachforschung betrieben und bezelichnet das Sprechen disser
Gegend (57%) als die "Erdnung der arabischen Dialekte aut der Ba-
sie des Altsvrischen". Thn gemass hat vor 1972 eigenartigerwelse
noch nie ein Musik- oder Lituwrgieforscher dort gearbeiltet. -

Die Gesange disser Gegend, vor allem die Zusamnsenhange der
Farweche, bedlrfen siner @igensen Studied4a/b).

{51) Le Chant Svro-Maromite. Bibl.LO&1, p.lé

(S52) .. omit Ausnahme gan: weniger Gesanoe in Arabisch. -
(Dies mag =war gerade im konmkreten Fall vielleicht nicht
aubiretfen, da sich solche Dorfeinheiten sehr avtark geben,
aunffal lend ist jedoch auch hier wieder die sonderbar nahe
Beriehung swischen geschriebenen geschichtlichen Fakten
o dem aktuel len Geschehen)
Mach siner schriftlichen Bestiommuang aws dem Jahre 1059 wa-
rer auch die Laien aehalten, tdolich den Gebetszeiten von

Aoles, Yesper und Eomplet belzuwehnen, an Freiltagen wund

tagen segar noch zusatzlich den Gebetesstunden vonm Ters,

: urrd Bofe (Val. Bilbl <4081, dbids sprs 16

1l. seine Abhandlung: Le Farler Arabe de kEfar-bghidb,
Bl o BB

(H4a) Es sollte mnicht dberraschern, dass das Dedéchtnis von
Bawsrrdérfern dieser &t "maer" ein ganz bestinmbtes Reper-—
toire an festoepridat dberlieferten Stdcken bereithidlt. Al-
lerdings kommt daszw dis Toprovisation — als "virtuoser Vor-
tran" von Friestern oder S&ngern aus der Gemeinde: Einzelne
Mitglieder der Gemeinde kénnen ndmlich dederzeit - susdts-
lich zum heoemophonen Gesang, welcher durch "micht gepflegte”
Farallelen jedoch oflt helterophon wird, ihr psrsénliches, eil-
genes Elangopfer darbringen. Hie tun dies an Ot und Stelle
cder begeben sich dazw elgens vor den Altarraam — im Al tar—
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Im unmittelbaren Zusammenhang mit diessr vorliegendsn Arbeit
wird sich Gelegenhelit bieten., anhand einer synoptischen
Gegenuberstel Lung von verschiedenen syro-maronitischen Tra-—
cditionen zu zeigen, welch hohe musikalische Eonstan: den fun-
dierten unter den Versionen eigen ist, trots e besonderesr
Ausdrucksweae und noch persénlicher Fartikularitidten einzelner
Sanger. Es s2rgibt sich insgesant eine Einheit von Uberlieter-
ungen — wobei in einer differenzierenden Erfassung der Vari-
anten nunmehr auch die srsten, zuwr Jahrhundertwende aufge-—
zeichneten Melodien "gelesen" wnd unmittelbar in den Vergleich
einbezogen werden kénnen. (Das Hauptproblem ist immer die ge-
naws Festlegurig der peimédr wichtigen Tonstufen - val. noch
Arma. 20 0. Zusammenhanag) .

Aus den Gemeinsambkelten von maronitisch—-altsyrischen Versionen
urd der svedsch-traditionellen Musik kdnnen die Honsequenzen
flr die Betrachtunog und BErforschung wie feolgt zusammengefasst
wir e

raumn selbst halten sich nuw die Friester auf. Der ganze
musikalische Verlauwf ist ein stdndiges Hin- und Herwogen
vor Gesangen — mit z.7T. erheblichen dvnamischen Unter-—
schigden. Zwel SAngergruppen, zusammen mit jenen Fris-
starn, welche jewells gerade zugegen sind, "animieren”
den gesanten Gesang. Der Tmpuls geht von ihnen aus und
wird sntwedsr von der ganzen Gemeinde awfgenommen, odsr
aber von Frawern und Mannern getrennt, im gegenseltioen
Dialog weiltergefdhert. Der Vorgang von Gemeinsamkeit
i Austansch wird 2o einem dusserst lebendig-dichten,
immer auwf seloche Welse komplex existierenden Elangphée
FLCHTIER T

(34b) E=s gibt zwischen den Bewohnern von Ehden (wie "s-Havdeh
in Zghart®E) und den Bauern von Efar-—-%Sghdb einen - in ver-—
arhisdenen, geringfigio abwelchenden Versionen dberlis-—
ferten Streit wm eine Handschrift, die 1721 von einem
Manoh Hanna Marecuwn “d-DOUATHY in Aleppo geschrisben wnd
um 1850 wieder (a&n die Familie “d-DOUATHY ) zurdchker-—-
stattet werden seollte. Die Handschrift war in den Ausein-
andersetzunagen ledocht beschéadiaot und ven einem Ménch im
Elester der nahen Geozbayva (Buzhaya) in der Folge neu ge-
bunden werden. - Uber den Anekdotencharakter hinaus illus-
triert der nach Yeoussef RIZO und auch nach dem Friester
Youssef MOUBARAE ., Morh., berichtete Yorogang die Eontinuitat
und den Stellenwert, den die Reinerhaltung der Tradition
in der Bauerngemeinde bhier innebat. Zudem wird awch da
aut ein svro-maronitisches Zentrum in Aleppo hingewiesen.
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Lo Dig Verbreitung Jjenes genuin menelitisch-svirischen Er-—
bes im "syrischen" Raum, welches mit den maronitisch-
traditionellen VYersionen Uberseinstimmbt, ist sehr gross,
ouasi allgemsin. Dieses "gemeln-syrische" Melodiengut
lst untrennbar und warzelhatt mit dem Grundstock der
heutigen traditionellen Musik im kultuwrhistorisch-syri-
schen Raam verknpdft.

2. Von da her muss die Musik der Syro-Maronitemn unbedingt
im Zusammenhang mit der svyrisch-traditionellen Musik ge-
seharn und beuwrtel lt werden.

i
-

Nach einer Vielrahl von kenvergierenden Erkennhtnissen
iet ohiese Musilk trote heterogener Austauschvorgdnges hi-
atorisch und in ihrer eigenen Entwicklung als autonom
unod auvtochthen zu betrachten. M.a.W. kann "Syrien” als
sigenstindig gewachsens und dberlieferte musikalische
G duese nicht eintach dbergangen werden.

4. Bis in die ersten Dezennien unseres Jahrhunderts hinein
Mat ein zum Teil reger Austausch, noch innerhalb des be-—
treffenden heomegen-abgeschlossenen Erbes, stattgefunden.
Von den verschiedensten Seiten her wird von Informanten
el SEangern immneEr wiedesr besreinstimmend awd Aleppo hin-
gewiesens Aleppe st auwch von der syro-maronitischen Mu-
sik her als elin bis ebwa in die Z0er-Jahre hinein beste-—
Mences, wohll einmal einflussreiches Zentrum der Ausstrah-
Lurg = betrachten (VYol. Gom.S54b, Schluss).
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Fe 2  ALT-SYRISCHE ELEIN-- UND FILEINST-8YSTEME

17 Zu den Versionen(Vogl. Anm.S55)

Mit der im "syvrischen" Rauwm traditionel]l dberlieferten Musilk der
Maroniten sind die musikalischen Uberlieferungen zu altsveischen
Texten nicht generell ., sondern nur in einem sehr restriktiven

Binn berdhet. Die Einschriankung bezieht sich mnicht nur aud die
Verwurzelung im geographischen Raum, sondern auch auwf tvpologische
Momente: Im Vergleich zu vielen andern Arten der Melodieentfaltung
(auch z=u altsyrischen Textern) beschrinkt sich die (syrisch-) alt-
agvrische traditionglle Masik in ihren ausgeprigtesten Formen awf
rein elemantars Bawsteins wnd kommt damit ausy sie versteht es
mogar, mit den geringsten Mittelo Melodien von erstaunlich hoher
klinstlerischer Fertigkeilt s schaffen.

Innerhalb der ginzelnen svreo-maronitischen Uberlisferungen gibt
ee 2. . erhebliche und wichtige Unterschiede. Die musikalischen
Traditienen dirfen nicht einfach mit Gruppierungen von religldssn
Fiten in Zusammenhang gebracht werden. Verschiedene VYersionen
sind zwar in "Zentren" oder auwch gebiets- und ortsgebunden er-
Malten geblieben., der Deteriorationsgrad einzelner kann jedoch
erhieblich sein.

Diw besterhaltenen Oberlieferunagen sind auwch hier wie in der
Lraditionel]l svrischen Musik eine konkrete Mischung. Die maro-
nitischen Yersionsn enthalten sowohl rein dstliches, z.B. primo-—
ales, wie auwch westliches Melodiengut (546), wobei dag letzte si-
cher micht meweren Datuwns ista

Die franzésischen "gelé framkove'", von denen 2w Beginn des Fara—
araphen 2.3 3 die Rede war., werden von den Versionen insgesamt
zurickoewl esen. Die Musiker bedenken sie wehl deshalb mit eirnem
Ldcheln well sis als in der Mandatszeit 2o albtsvrischen Texten
geschriebhene Lieder $0r die Esnner der Texdte setwas fast possen-—
hatt Verzerrtes ergeben, Diss hat natdrlich einen tisferen Grund
i der Matwr der Sachs und kann aws dem Fehlen siner Ubereinstim-
g in den Elementen ekl art werden - e@s geht um Gewichbe von
Worten im Zusammenhang mit Erdften der Melodie: dabeil besteht
offensichtlich im Altsyrischen nech eine zumindest latente For-
cderung der Homogensitdt swischen den Elementen der Sprache und
cler Musibk.

55 Fir die altsyrischen Bezelochrnungen zu den maronitischen
Gesangs—-Gattungen siehe Louwis HAGE, Bibl.LO0&A1, 1.Teil, vogl.
pel8ds Sie werden deort Catégoriss Foédtiogues genannt.

(56) Dies ist eine rein musikalische Unterscheidung und sellte
micht mit anderen Aussagsn wnd Zusammenhdangen verwechseslt
werden . .
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Das westliche Gub, welches sich in den Yersionen findet. wird
Fralativ alt sein wund muss nach besonderen Eompositionskriterien
Verwendung ogefunden haben. Es dst in tieforeifender, substantiel-
ler Verarbeiltung der sinzelnesn Sticke wohl einmal vorn Maroniten
aigsens "nach westlichem Muster" zu den altsyrischen Texten kom-
positionsmissia uninterpretiert worden, vielleicht zur Zeit je—
rer Bewsqungen, von denen Thrasvbules GEORGIADES im Zusammenhang
mit Sstlicher und mittelmeerischer melismatischer Musik und auch
von Tanzen spricht: "In Griechenland, besconders auf den Agdlschen
Inseln und awf Erets, findet man auch Veolkslieder (meist Tanz-
lieder), die mur aus den Wechselbeziehungen zum Westen (so zu
Venedico) seilt den Freuzzdoen zu erkliren sind"(57) . Jene sind

cleem &l Levieilschen Sperachrhytbhous nicht artfremd; sie sind ihm je-
cdentalls angeglichen.

Mach Jean FARISOT versprach die Erforschung der (kath., uniertesn)
Syirer - ournd wohl der Jakobiten, Nestorianer und Chaldéaer - rei-
cher auszufallen als die der Maroniten. Obwohl er in seinen maro-—
nitischer Sammlungsn ausdrucksvel le and auch erfrealich-gelan-
peng Stucke findet, sind diese PMelodien, nach ibm, durch die S&n-
ger stark entstellt (58); awf jeden Fall, so sagt er, lassen sich
Eriterien eher aus der Lekbtlire der awfgezeichneten Melodien als
aus dem Héren aufstellen. Die Melodien der (kath.) Svrerer nennt er
dagegern "fort belles": sie wlrden von den westlichen Fachleuten
der Musilk geschatst ound selsn sudem nach den Frinzipien des
Okteorchos von Jehannes Damaszenus eingerichtet usf. ~ An dieser
Hrelle beschrelbt er die Fakituw von maronitischen Gesdangen (59).

~y

2y e Faktur marornidtischer Versionerns

1o I ocler Fertigung der Melodien gibt es Abstufungen, welche in
el gubterhal tenen Sammlungen von der heralsragend gearbel belen
Fompoesitionstechnik bis zum sehr schadhaften Gesang aus nichts-
sagenden, repetierten festoewerdensn Fermeln reichen: Die srsten
sind Melodiskompositionen von sehr hehem Anspruch. und es gibt
i in versohiedensn Templ ond Feoermgebunogen. Helohe Melodien
wearden von SEngern oder Eennern gerne als "sehr altsyrisch" be-e

Co) Fabl . D051, Der griechilische Rhythmous, Masik, Reigen, Vers
el Bprachs, o.led

(58) Bibl. 0181, ...Missioen Scientid. en Turoquie o "Asie, p.291 -
Im den marenitischen Sammlungen finden er awch noch Gesdn-
g, weloche ihm inbezug awtd die Firche als suspekt erscheinen,
well sie 2u dewtlich skandiert "hipfend" und frénlich sind.
S T o S R 7

(992) Thigs peI77)
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alchnet (40, Die Austormung solcher Uesinge srster Ordnung kann
mo vielfaltig sein, dass zu der herkdmmlichen Schreibweise der
Melodien eigens an die zwelhundert Zusatzzeichen entworten werden
mussten, um die Feinheiten festzuhalten und sie im Baukastenprine
zip verwenden und schreiben zu Ednnen. i

Far die Entstebung ldockernhbafter Yersionen ibt es aus der verglei-
chenden Analvse relativ einsichte Grinde: Da von den Texben her
jewsils eine ganz bestimmte Linge der Strofen gefordert wird, hat
auch die Musik dieser Antorderung 2o gendgen. Nuan werden in VYer-—
gessenhelt geraterne Teile der Melodien ganz eintach durch bekannte
Teile awfgefallt. In Ercangelung @ingehender Eenntnisse, was die
strengen Forderungen der alt-syrischen Melodiekomposition betridft,
wird der Ersatz nun fde die sigentliche Oberlieterung gehalten ond
manchmal so, woemdglich nech durch Theerien verbrdmt, Oberall bseuam
kolportiert. Bei allam VYerstindnis fdr die Sorge um die Erhal tung
der Traditioenen wird der Fultue auf disse Weise gewiss kein bheson-
derar Disnst erwissen; in der Erforschung ist héchste Unsicht gebo-
ten. In einer guten Anzahl an Oberlieferungen bhawden sich die ste-
rectyp repetierten Formeln und scheinen sin stark sigendyrnami sches
Dasein zu fldhrean., muss  in oder Forschung soQar Lmmer anQenommen
werden, dass in religldsen Gemelnschaften und bel Einzelsingern,
ie auws solohen hervoraeheen, gerade diese Versionen am verbreltet-—
when sind.

Die Musik von Ortstraditiornen bietet der Forschunag im Verogleich
der Yersionen relativ selide Anhaltspunkte:; die Arbeit mit solochen
Oberlisterunoen st jedech dusserst schwierio.

{&H0) Im Untersuchungs-Teill wird von siner spezifisch syvei-
sk eyt reEn Auttel lungs-Techni bk dis Rede sein, die
wng mit der altesyrischen Sprache zusammembangt und ver -
B tlichen wire, warwn die Matzung von sprachebybhmi -
T Elementen in disser Melodiekomposition als Flr das
Alteyvrische bhesondsrs zubreffend smpfunden wird. Ygl.

4, % Dort besteht eimne direkte Vérbindung zwischen
Gprachehyibhows wnd Melodis-Elemnsnt. -~ Trotzdem wellen die
bedden Media der Sprache und der Musik in Aufbaw natig -
Lich micht verwechselt werden: sie haben ihre je eigenen,
aufeinander aboestimmten Grundelemente. ITm weitesten Sinn
kdnmbte man allerdings noch FParallelen sehens BEs wird 2w
becbachten sein, wie die Musik mit geringen Mitteln kom—
plexe Honstrukbionen schaffty die altsvreische Sprache ih-
rersslts verwendet wie andere semitische Sprachen Woarzel -
Lensonanten ~ #s sind meist deel oder zwel Buchstaben, mit
dernen Grammatik und Wortschats in grundlegender Wed se suf -
bawen whed kombimd seren.
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Das Studium der gob erhaltenen Bestande lehrt, dass die Altsyveer
me liebten, sich in musikalischen Aussagen wombglich nicht zu
wiedsrholaen, bsgonnens Tdeen =su BEnde 2o fabren und den Texten
church eine dusserst feine Handhabung der musikalischen Elemente
@in gut gesarbeltetes, sher wertveolles Oeprige zu geben. Viels
Oberlieferte Stidcke erweisen sich als klar durchdacht, nach er-—
laernten Eriterien Ronzipiert und bis ins letzte Detall awsgetformb.

S Obwoehl dies in andere Zusammenhinge gehdert — 2o den Einzel aus-
gaban selbst und deren Jjeweiligen Foeompesitionsanalvsen - muss 2o
Imformation clie Sammlungen der Macroniten wenigstens gesagt
wercden, dass die Verfabren i den bssterhaltenen Versionen oft

sahr vielfaltig sind und dass cdie Fombinaticnsmdglichkelten auf so
srigem Raum wirklich dbereaschen. Die Masiker arbeiten ganz bewusst
sowael]l mit rhyvthmischen wie mit tornalen wund formgebenden Audbauel e
meanten (wobsili se sich um allméhlich ftestgeleghe, dberlisfaerte und
in o der konkreten Gestaltung immer wiedsr varilierte Fringipien
handeln dirfhe),

aY Im konkreten Verfabhren generell ist zundchst awf das tonal stu-
Fenwel se Fortschreidten hinzuwaelisen. Elemsntar ist dabeli nicht noore
dlas awffal lende, oft mnur schrittwelse Fendeln zwischen den Torn—
shufen und der gecings Amnbituas, in diesem Berelch 18t auch die ex-
treme Gkonemis in der Behandlung tonaler Eadenzen zu beachtsn, ik
re Morbered hung, die Hinfdhewno, wnd dm Yerlaod der Felodie das
Verhal trnis der einzelnen Eadenzen zoeldnander .

Die Yorstellung bedient sich im tonalen Bereich verschisdenster
Méglichkeiten., Das rein pramodale Gut erschednt verstiandlioher -
welss suwellsan als Spiel mit Stufen und Stotentelosn: in Wiek-
lighkeit sind in Sammlungen oft mnoch Zeugnisse von @iner sehe
shrangsn Eompeoesibionsantfassung erhal ten geblieben, i der wenigs
Tonstufen wirklich bestimomenc el . Aus el nen rel chen Yorrat an
Umspislungsteachni kesn werden dann dewslls geeilignebe Zwischenweq-
Fombinationen dasn verwendet. Eine Melodie kann aus kBleinshtan
vt hml sch-tonalen Bausteinen svsbenatilisch awfoebaut sein wnd

wEL Lo kLar ausgepriaote graphische Fonstruktionsbl lder machabhmen.,
it haben Furztigueren, lanogerse Mel odie-Verlawfselemente

Die YMersione
ge it el len-bezogens BEinbedten uand typische BEin-Strofen-Me-
lLodiesn, mit densn jewsells in Honkatinaticnen, Repstitionen, Vari-
abiornen verdahren wicd.,

I den seriellen Stadien von priamodalen Melodien spielt die je
bEonkrel o sbene Tonraumarwelterung @1ins greosse Relle und in
aordsseren Formen die "tonale Tendenz" - sine teonale Bezishung von
wienioen Stufen und noch in Frioritdtencrdnung: sine solche geht
Obenie clas ganze Stdock hinweo wnd wird ambhand von besonderen rhytbh-
mischen Fadenzen konbkretisiert: "intoniert", wiederholl, kadern-
wiert, wiedsr awfgerncemmen wund schliesslich su einem besondsrs
wichtioen Fadenz- und Rubhepunkt getihrt. .
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D) Hinzu kemmen auch die "Eonstruktions-Mechanismen' des Rhythaus.
Was der FKompoeonist im tonalen Raum auf—- und abbaut, das tut er
vermittels kleinster bimnarer oder terndrer rhvihmischer Einhelten,
weloche er in der aus ihrer Feolyvalen: erfolgenden Wirkung (awf
die verschiedenen Ebenen) gernauwn abschitzt und "gezielt" sinsetzt.

Er Uberblickt =sie nicht nur global, er beherrschht sie einzeln(bl).
Die Zeitaufteilung betretfend, wird mit gruppierendem, oft sym—
metrischem "Zahlen" =lementar wie auch auf verschiedenen Uberge-—
ordneten Ebenen gearbeitet. Dazu kommen Retonungsunter=schilede,

die sowohl Einzelschliage, Einzelgruppen, Gruppenkombinationen be--
treffern und jeweils wiecder in unterschiedlichen Variationsstu-—
fen von Ebenen der Intensivierung awftreten Ednnen - innerhalb
bestimmter metrischer Ordrnungen oder noch dardber himaus als Son—
derschlage, Sondergruppen.

c) Was zundchst ale simple Zusammensetzung oder Hauwfung von
aeringsn Aussagen erschelinen mag. wird in Wirklichkeit oft noch
ganz anderen wichtigen Fompoesitionsaspekten gehorchen. S0 ist

zu dem Besagten, und gerade im engmodalen Bereich, auch die
Ausarbeituwng des rhythmischen Relief-Raumas zuw beachten: Aus den
ginzelnen konkreten Spannungsverhdltnissen im Umteld von Haupt-
betonungen entsteht eine typilische Fragung. Diese lasst ton—
stufenmassiq identische Melodieteile oft als voneinander v&llig
verschieden in Erscheinung treten.

) Der homegen—abgeschlossens enge Rahmen, in dem gestaltet wird,
hebt sich von andern Formen der Melodiebildunag awffallend ab.

Was +ur den tonalen wund den rhyvthmisch-distributiven oder -—dyrna-
mischen RBereich gilt. das trifft auch in der &usseren Fore und
in den Ordrungen im Hintergrund der Stdcke zuw: es wird im Frinzip
rnur mit Ausserst kEnapp gehalternen Mitteln gearbeitet, wnid in der
Verwendung dieser Mithel 1

ahen die Aussagen noch immer in di-
rektem Beriehung zu den kleinsten Grundbestandteidlen der Melodie.
Jer formale Autbaw kEommt wechselwsise einmal sher aus Aspekten
der Zeitauwfteilung und gruppierender und ordnender Retonunoen,
=in anderes Mal mehr aus der tonalen Yorstellung zustande.

(61) Aus der besonderen AusgQestaltungen mit Einzelschlagen hat
man geschlessen, dass scolche Einzelschlige als Eonstuktions-—
Ganze (als kleinste rhythmische Einheiten) zu betrachten
sind. Der syro-marenitische Musiker gestaltet oft durch parti-
kul dre direkte Hervorhebung von Einzelschritten. Es gibt so-
gar Fassagen oder ganze Sticke, in denen 2inzelne Schlige oder
Felaen von Einzelschlagen im Vorderagrund immer wieder beson--
ders markiert werden: Die rhythmisch-zeitliche und —-dynamische
Frogression und VYerarbeltung bedient sich dieses Gestaltungs-
maments, @5 wird suwellen sehr extrem behandelt; aber in Wirk-
lichkeit gibt es mnur Eristallisastiormnen von birmdren wid terné&-—
ren {Zahlschlangen?, sowoehl elementar wie in ubergecrdrneten

)

Fombinationen (vgl. spater, den Faragraphen 4.1 2 ust.).
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In vielen Stldcken scheinen die Masiker vor allen Dingen vorge-—
pragten leithildern von pessieartigen, aber spezifisch ousika
lischen Fermgebilden zu folgen.

Sohlissslich bestimmt eine “"innere Form", als rein gelstige He-
sambkonzeption in ie konkreten Faradigmen, die Einzeltedles der
Melodie. Diese Ordmuang liasst in ihrer leogischen Btrenge keins
Fonzessionen zu und beansprucht im Geflige der Melodie den hdch-
shen Rang. Sie wird hier "Synlbake" genannt: Graassatik des musi-
Ealischen Denkens.

2 Eltsvyrische Stile s e@lementaren Bestandbellens:

Imn dieser Arbeit wird awd Elein— und Eleinstsystems hinoewdesen,
und s erscheint berelts vom heutigen FEenntnisstand aus als héchst
problematisch, digse Rleinformen voen der Groeosskunst her beuwrteilen
und einreihen =u wollen —~ im Bereich der syrisch-traditionsllaen
Musik vorn den MagEodEt-Formen oder —theorien her und im Bereiloh
altsyrischer Oberlisferungen vom Oktoechos und von irgendwelchen
andern, rein quantitativ stark verbreiteten Traditionen und Theo-—
rien her.

&) SBchon die Terminoloogie stellt ein migenes. sehr schwierioges
Fapitel dar: korerekte Beelcohrnungen sind wohl noe aud lanos Dausr
zu oerwarten, namlich mit der Erschlisssunag der ikhnen zuaeunce
Liegernden Wirklichksit selbst: Da in unseremn Bereich den Texbsbobk-
Ber jewslls musikalisch unterschiedliche. ... Teile unterleot werdesn
kénnern, mlssen wie uans einstwsilen davon trannen, die Bereich-
rungen, weloche fdr die Texte Geltung haben (95) ., auwch fir die Mu-
giksticke 0 verwenden (62) . —

Im dern Austihrunogen 2w spezifisch syvrischen Eunstmusik warde da-
ratt hingewiessern, dass, wehl nach alten Dberlieferungsn. in der
ITmpreovisation oder Eomposition immer wieds- gerne BElemente oder
ganze Telles von traditionsllen Melodien VYerwendung +inden. d.h.

i Magamen mittelbar singesebzt, sawoch new-gestaltet und variiert
werdan kdnnen. Die verwendebten Elemente Rommen dn osoe Zusaminesn-
HEange hinein. Wenn nun in den jewells resultisrenden Grossformen
hestimnte Terninl gebravcht werdsn, so helsst das noch nicht, dass
aoloche Begriffe uand Beredcochrnunoen danm so ipse fUr die Formen und
Traditicrnen zutreffen, aus denen geschéptht warde. Das Audbersten
von grdsseren Formen hebt die Edistenz der altem Eleilnformen

micht anf. In Abgrenzuang 2o den Grosstormen muss sogar mit Mach-
druck gesagt werden, dass die Eleinformen eine eigene Orisse sind:
sie sind in der ihr eligensn mosikalischen Kehirenz zo betrachten,
gie sind siagensténdig dberlisfecrt und kénnen sich als fein ausge-—
préagt und erschépfend ausgeblldet srwelsen.

(62)  Diss man schwer fallen, da die Ubereinstimmung @uwed len za-
triffh, ebtwa bel gewlssen Madfode (Stdcken der Unterwelsunod.
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L) Ein anderer Aspekt ist die Feinabstiemung der alt-svyrischen Mu-
gik. Die in der Weitergabe der arabischen Musik weitverbreitete
Festlegung auf den Viertelton kann natdrlich in Unterricht und,
Theorie nicht ohne Folgen bleiben; sie pragt die Auffassungen. Ob-
wohl eine meist zutreffende allgemeine Orientierunag nach Viertel to-
ren natidrlich avch f0r wns willkommen sein mag. ist sie in dem RBe—
reich der altuberlieferter Systeme z.T. irrefihrend. Man wird in den
alt-syrischen Stammgebieten Grundskalen finden, die einer felneren
Aufteilung als jener der Vierteltdne bedlirfen. Diss gilt fur die
rural "syrischen" (9) Traditioconen wie fur UOberlieferungen im Irak -
solche =ind noch relativ stark verbreitet und etwa in "Litaneil'-—
Gesdangen erhal ten gsblieben. Nach Afif Alvarez BULOZ hat sich der
Fongress fUr arabische Musik in Eairo., 1932, auwf den Viertelton

als flr die arabische Musik verbindliche Feinabstimmung testge-

legt (63) . Mach Habib Hassan TOUMA wire diese Fixierung jedoch eaher
2in Schritt in einem noch nicht endgultig abogeschlossenen Fro-

zess — Jjedentalls sind diesberliglich weiterbhin Untersuchungen
angestel 1t worden oder im Gange (64).

c) Die Frage der Hodi dirfte den heikelsten Funkt im Zusammenbiancg
darstel len. Resondere Beachtung verdient, wie Simon JARGY Be-—
schattfenheit und Reichtum der traditionellen Musiksyvsteme hervor-
Febt. Diese edistieren parallel zur klassischen arabischen Funst-
musik wnd sind nicht eine 1hrer Formen oder Gattungern. In mehre-
ren Funkten fordern sie die musikalischen Hysteme (code musical)
der arabischen Thepretiker des Mittelalters heraus und welchen

von der komplexen, durch orientalische und westliche Musibkwissen-
gschattler wund Fhysiker machogezeichneten Ordnung ab. Sie sind prak-
tisch unerforscht, und dies nicht zuletzt, weil das Fehlen einer
(ernauen) Notenschrift die BErforschung der orientalischen Musilk
allagemein Laklhmt. Herr JARGBY geht in seinen weitgesteckten Re--
standesaufnahman von der Tatsache aus, dass im Gegensatz zur
Einbeit und Universalitat, welche die arabische Eunstmusik dem
aussern Eindruck mach vermithelt., die tracditionelle Masik wirk-—
Lich in einer sehr greossen VYielfall besteht (55) ., Gegen 21inen

welt verbreliteten Trend vertritt er den kElaren Standpunkt, dass
i im Volke ldberlieferten Gesdanae nicht an den Modi der klas-
sischen arabischen Musik qemnessen werden koénmnen: "0 ne peut pas
nern plue falre entrer ces chants dans le cadre des modes de la
musigue classigue arabe" {(66) . -

4

(63 "6 by-product of this conference was the fixing of the
gquarter—-tons as the smallest interval in the Arabic scale.
Frior to that the smallest interval was a variable., which
could be cne third of a tene or one Fifth'". - Bibl.LOL11,
Hamndbook of Arabic Music -~ p.7 und unmittelbarer Zusammern-—
hang.

(H4) TOUMA Habib Hazssam: Die Musik der Araber. HEINRICOHS-
HOFEN s Verlag, Wilhelmshaven 1975 - p.158 s.

(6S) Bibl.C0131, pp.946 5.

(664) 107 o SN I s N O L ) )y (204 O
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Vieles scheint dafdr zu sprechen, dass dies auch 1in unseremn
“all mutrifft. Im Erbe der Syro-Maroniten gibt es dabei sinige
Fall trifft. Im Erbe der Sy Mar orii t [t 1 ab
hesondsren NMuancen(b7)

Die Svro-Maroniten haben z.7T. sehr interessante Golé@-Mamern.,

die viellelcht zusatzlich alte Informaticonen dber die Musik
salbst enthalten. Auf der einen Seite insinwieren sie unmittel -
bar 2ine VYerbindung zu den UOberschriftten in den FPsalmen der Bi-
bel des Alten Testaments, awd der andern Seite erinnern sie an
musi kisthetische oder weltanschawliche Aspekte der arabischen
(oder persischen) Medusfamilien(68). (Die Frage ist m.W. mnicht
grforacht, misste jedoech avforund der muasikalischen Gegeben-
heiten in Zusammenarbeit mit der GOeschichtsforschung auf die
Dauver geaklirt werden Bdnnen).

Ausser direktern Hinwelsen wie: "Der lange Cold", "der kEurze. ..,
"rer doppelte... ", "der grischische Geld", "die Goldé zum L.ob-—
preis” wst., findet man andere Anoaben: "Der erhabene Gold".,
"der einl adends, W, "der dberzeugendes. . "y "der wachrufende. .o
(oder "Oold des Erigels"?) — wund in abweichenden Ubersetaumosn.,
anstells von "griechischer Gesang, griechische Tonwsilse" auch
"Machahmuno der Taube", anstelle von "Freisoesidnge" auch "die
angenehmnen, dis santten Gesdnge" oder "...Tonweisen" etc. -
(ASSEMRANT hat einige dieser Bedeuwtungen susammengestel lt (69)).
In seinem altsvrischen Woérterbuoch gibt Louwis COSTAZ fuar den
reichen Beagrifd "goeld" (Stimme, Elang, Schreei. Donner etoc.) uw.a.
ach die musikal ische Bedeutung von Ton(art) wund Modus an — was
im Ausdruck "bar geld', "disselbe Tonwelse" od. "...Tonart" ., be—
sharkt wird(70) . Gold scheint auch in dem weltoehend eigesnstandig

(&7 Die Erlivterung rmach Mageamen wird zwar bel maronititischen
Gelelhrtern ebentalls praktizisrt. Wie srwibot fand Jean FPART-
S0T die Gesiange der Maroniten &mer als andere albtsyirische
Dberlieterungen und hat wohl deshalb nicht insistisrcty aber
auch er geht bereits von der Betrachtungswelse der Gbesanoe
rach MagdEmEt—~Mamen wnd —~Shkalen aus.

Trotzdem konmbte immer wisder festgestellt werden, dass Gee
lebrte im Volk, Friester und Sa&noer die Fraae nach den Modi
mit etwas Befremden aufnahmen. Dies hat gewiss nichts mit Fo--
litik =uw tum: auch dard man sicher mnicht einfach Unkenntnds
in besuwg aud arabische Musik prisumisren. Vielmehr scheint
auch diese Haltung darauad hinzuwel sen., odass ost-mittel mes—
risch-traditiconelle Uberlieferungen in deder Bezieshung 2ine
unabhangig-eigenes Grésse sind, mit genwinen und charakteri-
stischen Eigenschaften, darunter auch Skalen und Modi .

(68)  Wisderum wird aunch hier angenonmen, dass es sich um elgen-
shandige mareonitische Dberlieferungsen handelt, die durchaus
aus vor-islamischer Zeit stammern kdnnen.

{(&7) Yol das dn Anm.4b6 zitierhte Dpus ASBHOAR, pp. IX und X

(700 Dictionnaire Syriaque-Francais. Imprimerie Catholigue, Bey-
routh 1263 .
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aherlieferten altsverischen Verstiandnis der Sveo-Maroniten of fen—
sichtlich diese eine Bedeutung von Ton und Modus bewabirt zu ha-
ben(h?) . FARTIS0T selbst gibt die Ubesrsetzung von gold ausser mit
"morceaun musical’ sbentalls mit "ton musical" wieder wd spricht
auch im Zusammenhang der Rys-gelé von "Ton": "Ry&—qold" (ryd;
rvad, woértl. "Haupt") dbersetzt er mit "tonus princeps'" (71).

- g handelt sich un Modellstrofen, Musterstroten (BREYDY). Den
noch etwas vagen Beariff musikalisch festlegen zu woellen ist ver-—
friht, aber es soll festgestellt werden, dass er existiert.

Sollte sich die VYVermutung bestidtigen, so hiesse dies, dass eine
Beziehung besteht zwischen Tonweisen, vielleicht sogar Tonarten,
und Mamen von Gesidngen. Jedenfalls bedient sich das Melodiengut
der Svyro-~Mareoniten vier fester, priamedaler Grundteonarten der
Stufen Do bis Fa (transponiert betrachtet). Dazu enthalten ver-—
srzhiedene Tonwsilisen Unterglisderungen innerhalb der vier Tonarten,
andere sind Erweiterungen. Wir haben im Zusammenhang der Frage
nach der Feinabstimmung auch gesehen, dass es Skalen gibt, far
die in den Magamen keine Entsprechungen besteben., Die konkreten
Einzelskalen der Tonwelsen mégen swar auwellen mit Teilen und
Ausschni tten von Skalen klassischer Modusfamilien Ubereinstimmens
das heilisst jedech nech nicht, dass sie ginander gleichzusetzen
sind.

Ees gibt insgesamt oendoend Grinde, welche dafldr sprechen, dass
traditionells und Funstnusik-Obsrlieferungsn de unabhidngiaq wund
unter besonderer Berdoksichtigung ihrer eigenen Eriterien gese-—
hen werden mdssen - und nicht verwechseslt werden ddrfen; in der
Betrachtung traditioneller Systeme germltgen die Mallstidbe und
Theorien von Eunststilen nicht melhr. Flr die Beurtellung der
syrisch-traditionsllen und syro-maronitischen Uberlieferungen
ailt selbst, dass Theorie und Friterien aws andern ousikali-
schen Uberlisferungen zu altsyrischen Texten, gerade im Umfeld
gatlicher oder westlicher Theorien Uber Eirchentonarten, als
dafir v4llig wngeeignet wund inadidguat =u betrachten sind.

4y Tmprovisations
Die Improvisation ist der andere Faktor der musikalischen Uber-—
ligferung. Im Gegensatz zuw den festoeprigten Melodien mutelt sie

eher als unogebunden—frei und nicht-konstant an, obwohl sie sich
immer wieder nach den Grundmelodien awsrichtet und wehl auch von
dort her gepragt ist — es besteht eine Symbiose zwischen ihr wund

den mehr oder minder festen Melodien oder Frinzipien der Grundge-
sange. el allen Erwagunaen und Matmassungen dber geschichtliche
Bewegqunaen, Tendenzen und Einflidsse dart nicht vergessen werden,
dass gerade die alt-syrisch-traditionelle Musik selbst die mur
denkbar beste Schule flr die Tmprovisation ist: sie liefert

(71)  Essal sur le Chant Liturgigue des Eglises Urientales. In:
Revue de 1 '0Orient Chrétien, 1898 - p.227 s. — Vgl. Anm.&7 (1)
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ridcht shwa nure tenals Elemsnte: von der in vielerlei Funkten mue
raelativ ashurdenen Interpretation der Grundoesinoge her kommen auch
die anderen Foaponenten der VYerarbelitung, kommt das Yerstianodnis
Fur cie konstitubiven Elemente der Melodie generell. Dabei ist die
Harmchabung im kleinen die Grundvorawssetzung FOr die Eindbuang in
die Formbildurg der Melodie-Fomposition(73). Es kann mnicht auscge-
geschlossen werden, dass unter glnstigen Bedingungen, ebwa siner
besonderean Begabung oder auch noch kollektiver natirlicher Fiabige
beiten, in Eult wund Dord bereits virtucse Eunst entsteht (73).

Fornkret haben wir zwischen einser Ioprovisation, die im tonal sehr
ey begrareten Rabosn verbleibt, und e@insr andern, dige mit @inem

grosseraen tonalen Entfaltungs-Bogen fortschreitet, s untersched -
cleen. Der snoe tonale Rahoen st demn Svrischen und seinen Elementen

(72 (VMogl o anch i Anm. 5480 . Tm braditioernel len Fult ist dies
in besondersr Welse gegeben: hder ist eine ganze Falebte ven
Euwrzen Fhrasierungen, Antwerten, Bekrdftioungen, Bekundungsn,
Bitten, die jsweils spontan durch die Gemsinde oder aus ik
hervorogaten, vorgesehen, Der Gesang eines Vortraoencden |Ecdt
oft =zur fAntwert, zuwr Inmitation, 2w gemeinschattlichen oder
parti kul &ren Aussagen ein, Dies beginnt mit gan: kwrzen Ant-
worten, mit kontrapunktischen Eurzformalisrungen, wund wicd
clanm aach gerne ausgewed tet., Die Eleinformen sind cdas ei-
creartt L ieche Unfeld, wo die Tnprovisatbion gedeibt warnded vern al len
ettt wird. Léangers musikalische Aussagen kEndpfen hier @,
Der spontans Yortrag eimzelner Hanger kann zuwsillen sehe Lang
s@in, i diesem Fall bedient sich die Improvisation gerne
Elainerer Formgrupplecungan, die aneinansinanderogereiht, aus-—
clemwesd et wer e,
(& % I ogler Genialitdh dheer musikalischen Eonzeption Ednmen dis
Gesinge @linzelner Prisster den ewrepdlschen Zuhdrer zuwed len
vl lig dn BErstaunen versebtzen: BEs komnt belspielswelsse vor,
dass @in Friester eine Melodiefiogw s, 2in s2inzelnes bleilnes
pramecal es Furzmodel l, tber ginen oanzen Gobttesdienst bhinweg
Limmer wileder new varilleert, mosikal isch aaskostet, wnd damit
tred tet, Dabel bDleibt er im ohaesak-
teristischen Rahmen albt-syrisch-traditioneller Elemsente wnd
erntfaltet in diesen S5til ogrosstlachige Formen. Susser der
Tategaches, dass e in altsyrischer Sperache sinobh - ond viel-—
leicht mookh dernem bDenerbkenswerten Faktoum, dass ee sich an
kEeinar Stelle eines Farallel- oder Jusatz-Meodous bedient., son—
cern konstant in der sinen alt-svreischen Tonart verbleibt -
nibt s da keinen Unterschied 2o der svieischen Magamsnkuanst .,
Tet dies von den MagdEmEt inspieriert™ Besteht eine indi-
rakte oder direkte Verbindung? Greldd disses onusikalische
Edrmnen auf alte gemeinsame Technidken und Ursprinoe suariock?
Gibt es vielleicht sogar sine genuwin albt-svrische Entfaltungs-—
Technik $ir die wir nooh keine genale Bezedlohnung b B
Dies sind Fragen. die im Rahmen disser Forschung nichlt ge-
k1 &Ert wurclen .
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divekt konnatueral. In Deord und relioldser Gemeinde kommen bheide
rehensd nander vor . Bexdolich dbrer Formen dirdte ss einstwellen
allerdinas noch schwisrig selin, genauere Grenzen siehen zu wol-
Lesm 0740 .

5) Kategorisn der traditionell alt-sveischen Muasiks

Im dern maronitischen Oberlieferungen sind verschiedens Fatetago-
Fien voen Melodie-~Eomposiltionen erhalten geblieben, dis von siner
verborgensn Kleinst-FKurnst bis 2w den heute gebrivchlichen Ele—
mente-VYerwendungan reichen. (Die letzteren wuarden im Zusamnmentang
cleer syvrischen Masik uand dbhrer sperilfilschen Eunstent+al tunoen oder
der alt-svrischen Funst im HBohlusstell von 2.5 4, erwidhnt) . Da-
awilischer liegen verscohiedene Stadlen der EBErarbeitunag uandd Yerwer-
o von Uberlieferten Bestandbel len.

Sielt man von den stark schadbatften Versionen ab, BEénmern odie
wichtigsten Fategerien wie folgbt zusammengetasst werden:

ind zundchst = vollkommen in =sich abge-
ner nzer e 2, Fhythmisch und formal festoeprig-

e Einhelten — die wie voerzelihliche Dberreste enbwecder

i Melodiern oder als Rhwthowsstrubturen in Speachebythoen

srhal hen gsbhl grosd N

e Danm oibt oss koo
Fleinst-Svetemns, i "
Verarbei hunog der Melodia-Bestandbsi Le uniber -
troffaen sind wnd -~ o oraler Oberlisferuang — vor el rem
Méchst erstaunlichen Miveal des masit lwmohen Bewus
sains und techrnischen EHMmens @eugen.

itions-techn o ausgeh il | oete
iaturen, welche an FKompakibheit der

Fe Der Elemsnbe von FMinilatuwren oder hawtioer noch von @ -
crel oo kerten prdonodal e Mel odiesd nhed ten bedient sicoh
@ing breiter angwlegtes Fled e redn quanbihativ
waoahl den grissten Anteill an den Oberlisterungen hat. Lo
VMeroleich 2w den Mindatuwren erscheint sie als wenioer
Eonzentriect unod werdger kBompakt. Dis inners VYeracbedboang

(745 .. obwokd tier angernommen wired, dass es in absehbarer Zeilt
méglich sein wird, die @inzelnen Formkonzepte genau o defi-—
miersan. - Die Arbelt von Jan CHOW., Bitbd . Th, odibt edrmen
guten Einblick im die konkrete Handhabung der svedlschen Loopeo-
visation im grisseren. Herr REICHOW @rwihnt awch die Froble-—
matik der Form. T Zusanmenhang des MawwdEl spricht e von
cder "Anelnanderreihung von kleineren Formkomplexen' - op.oib,
pa.d 1%, Mam wird das Frinzip der Reibung und ofbozals heteroge-
ner Verkettungen auch auwf Mwassab unird wivh oder auch auf
die Gasvdah Udbertragen kénnen. —~ VYol. 2.2, Syve. BEunstousi k.
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‘grhen Eunststilen verwechselt werden caed oo edre

RV DA

offernar: Wi bleibern im ordamedalen oder im moenolithi-
schen FRahoen, abesr anstelle der absolut kohdrenten, edrn-
maligen Folgerichtighkeit elensentarer Aussagen und erster
nmi ttelbarer Verkettungen agibt ss jetst kleine Eompro-
misse der Verarbeltung, es kommen hautiger Wiederholungen
vor, "sochwachere" Ubergangsstellen sind nicht selten.
Diese Fleinkunst gibt es in verschiedenstern formalen Gat-
tungen und Templanwendungen .

Die spexifisch syrische Eleinkunst stellt eine leichte
Erweiterung der hier beschriebenen alt-syrischen
Kleinkunst cdar (Yol. Faragr. 2.3 2, svr. tradit. Masik) .,
doh. die andern, siogentdmlich-sverischen Traditiosnen sind
entweder in den Rier behandeltern alt-syvrischen divekt
verwurzel t, ober aber, beide haben gemnsinsame Guellen.

Dardber hinaus ist in den marenitischen Uberlieferungen
@ing "héher" smntwickslte Gattung von Eounstmusil erhal ten,
clie nicht mit den heute gebriavchlichen spezitisch syei-
igenes

Fategorie de- Funstenttal tung und sogar der Gebraoohs-—
Eunst darstellt, Diesse bHtufe der Hunst setzt sich von
der enogen Verarbeitung nicht stwa ab, nuwe werden dis kEom-
pakter, alt-syrischen Elemsnte jetzt awd einer zeitlich
une formmassico bhrelteren Basis verarbeitet. Die feste
formale Bindung hleibt ihr eigen und wir haben s mit me
bedingt +reien Interpretationen ven festidberlieferten
Stdcken zuw tuny Eineg Miniatwr oder sine relativ eng ver-—
arbeltete Htrofe wird als VYorlage verwendet and in den
@inzelnen Tedlen e@lner solochen Melodie mehrmals re
terpretisct. Die Bubstanz der Melodievorlage bhleibt er-
Maltern, absr- duwroch stofenwed se Veranderuanog des Grundebyth-
mus bekommt die Yorlage Jjewells @in @lgenes neues musika-
lisches Geprige. Den sinzelrnen Tedlen werden Einledtuang,
SBehluss und swischen den Tellen Ubergange hinsugsdigh.
I der Gattung der "Lebr-Gesdnge” gibt es scolohe Fomposi-
tionen. BEinzelne Sticke ddeften vorn einer andsrswo kaum
errelohten Verarbel tungscdichte sein.

Die aus dberlisferten Elemsnben der alt-syrischen BEunst
eancie Folklore im Dord setzt bel der Eleinkanst

an. Aber nelstens 1st damilt awch die Toprovisation wver-

bundsn. Disse nacht von den Unspielungstechnd ken Gebrauch
urnd bBirgt die Tendenz 2o grdsser anoelegten Formen. Bs

gibt sine bauwerliche Tradition der Improvisation, welchs
wie natdrlich in die "zdnftigen" Grosstformen der Gelebe-
tear-Musi bk dbergreift. Man odchte suwellen vorr "malvern Fore-—
men' sprechen, obwohl die bauwerlich-liandliche Umgebung
berhaupt der gegebsne, sigentlich entsprechende NEhe -

boden flir die Improvisationm ist (val. auch Arm. 78) .
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Die Alteverer haben #.17. Eomopositionesorinaipian dbernomimean wnd woehl
alch selbst fortentwickelt., deren technische ntwi cklunasstufe und
Harndhabung wms hewte in Staunen versetzen misser.

e,

Die Traditionen existieren neoch in einem ausrelchenden Maldy :
aber "micht-brillant" sind wnd gleichsam in sich ruben wnd sickh wor
allem weqgsn ihrer adusserst koomplexen Rhwvthmusdichte ijedem direkibsn
Zugrifd und jeqlicher oberftliachlichen musikalischen Rewrtedluang ent-
ziehen, haben dise belisbigen und oft etwas abentewerlich anmotencen
Spekulationen freie Bahn, Wo die Auwdmerksamkelt flr die Hinterogrinde
der Dinge +ehlt, werden in geschichtlichen Darlegurnagen wnd énthoel o-
gien die aentlichern Grundl agen der Masik wohl auch weilterbtdn wnd
rioch Langere Zelt eintach dbergangen werden kGnnen; von der reiochen
Vielfalt und vor dem vielschichtigen konkreten musikalischen Mepe -
standnis wund Kdnnen her 13 clie Jedech schon heute unerklarlich,
zumal sich mit der Erschliessung traditionel ler Systeme in elrnmal i -
ger Welse Forschungsgebiete erdtfnen, deren elne Selte und Raklmesn
cie Gelsteswissenschatten sind, und derern Gegenstand, die :
Reliefts ihrer musikalischen oder sprachrhyvihmischen Geronl
me dmmer eingehendere und prizisere, Aufschluss bringencs
arbeit mit den NMaturwissenschatten verheissen.

Die Reachtung der musikalischen Grundlagen traditionel ler ostmitt
mEerischer Svsteme mlsste fur mehrere Berelche der Forschung wedt-
reichende Folasen haben: Ion Licht der BErforschung alt-syrischer Me-
lodiesvsteme e =2int die traditionelle Masik allgeme Trage--
i Wi cht - Informationen ber die ie gegeberne Eultuer. Die

a von Melodien und ven sprachrhybhmischen nheiten enthal ten oft
wertvol le, bisher kaum berdcksichtigte Ordnungen und Details. die
als feste, obiektiv zu hirende, zu ercschliessende Gegebenhel ben

i me Fulckschlidsse und Yeroleiohe erlauben.
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BUALITATIVEN EREF A G & UNUG 0 N L T A - PR

MoEE R T 5 OCH TR D D F LR N R, G ke R M E L oD I E N

EREENNTMISSE ALUS DER GRUNDLAGEMFORSCHUNG

4,01 DIE BEACHTLUNG DER RHYTHM. VORGANMGE IM HINTERGRUND

1) Der Stellenwert der Rhvithous-Eomponenten der Melodis
2y Eingehende Erfassung der rhvihoischen Strukturen
) Apparantes und micht-apparentes Corpus der Melodie
4y Untersuchung konstitutiver Elements. Rhvthmische

Fel cer

D ie BEereididche iom @ i mn = el nen s

4.0 ZUR ZIEITALUFTETILUNG

1) Eonkrete Grundraster—-Folge und Zahlschl dge

2) Bindre und ternare Zihleinheiten

) Wichtige Faktoren im konkreten Zeitverlauf
Fositionen von Ziahlschligen in Frioritidtencrdnung.
Trennungen. Syntaktische Abschnitte. Metrische
Strecken

4) Beispiel zuw Zeitawfteilung

)Y Vergleich swischen der Elinoenden Gestalt der Melo-

die und den Zahleinheiten
&) Ubesrblick zur Awfteidilung der Zeith
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4,58  ERAFTE DER BETONUNG

1) Akzentse und Topulss des apparenten und des latenten
Corpus
) Rangordnung von Betonungern allgemein
Ey o Die konkrete Rhvbhnus-Struktur der Melodie
4) Fonstellaticonen mit Gruppierungen von Zahleinheiten
S5y Darstellung veon Rhivihmen in strukturierter Scheeib-
WEL G e
Darlequng. Eritische Anmerkungen. BErstes (alt-svrisches)
Beispiel. Weitere (svrische und alt-sverische) Beispiele
une tonaler Verogleioch
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4,01 DIE BEACHTUNG DER RHYTHM. VORGANGE IM HINTERGRUND tpld

1Y Der Stellenwert der Rhyvthmnus-Eomponsnten der Melodie:

Die besondere Autfmerksamkelt fir die Strukturen traditionsller
Melodien ergibt sich aus der reichen Differenziertheit der Musik
selbst. Ein langer Weg lieght zwischen den ersten Versuchen einer
néheren Bestimmung der Melodieverliufe levantinisch-mesopotami-—
scher Gesange und den heuwtigen Méglichkeiten der Bewtellung und
Handhabung. - Man kann sich fragen, warum die Zusammenhanoge der
rhvihmischen Grundlagen heute nech weitgehend unertorscht sind,
obwohl sie nicht mehr als fllchtig und nicht-fassbar bezeichnet
walrden kdénnen, seitden die Schallkeonservierung einen stufenwel -
sen, sicheren Zugang mdglich macht.

Vor einem Jahrzehnt stand die Frage nach der Organisation der
Betonungen in einem Melodieverlauwf im Vordergrund der Autmer k-
gsamkeit. Es war eine rein technische und noch relativ obertlach-
liche Fragestellung. Die Forschung ergab dann in der Folage,

dass die Melodie ein sehr komplexer "Ort" der Organisation ist
und dass eine Vielzahl von ineinandergrelfendern Aspekten wund
Fomponenten des Rhythmoas diese bestimmend prigen.

Die systematische Erforschung der Aspekte hat eine ganze Reihe
von Erkenntnissen an den Tag agebracht, die nunmehr sine genaus
Beschreibung irgendwelcher klingender Strecken von Tonbandauf -
zeichrungen ermdglichen. Das ganze Erfassungsvertfahren und die
zur Beschreibung orientalisch-traditioneller Melodien eigens
entwickelten Methoden kEdédnnen in etwa mit dem Vorgang der itera-
tiven Geléndebeschreibung in der Eartographie verglichen werdern.

Da die Melodien oft in markanten charakteristischen Friagungen
konserviert sind, gentgt eine skizzenhafte Erfassung und Dar-—
stellung, allein nach Tonstufen und Zeitwerten, nicht mehr; die
gsperifischen Eigenschaften kénnen meistens erst aus den Relietfs
der latenten Rhvibhoos-Strukturen erkannt werden. Die Stufen und
feitwerte der Melodie sind bel nédherer Betrachtung nur ein Tedl
der Intormaticonen, welche die klingende Strecke siner Tonband-
aufrzeichnung enthalt. Es ist zwar klar, dass in einer Trans-—
Eription zundchst die wichtigsten Funkte der tdénenden Strecke
festgehal ten werden misseny nun wird durch diese Vereintachung
dig Ubertragung aber in einem wesentlichen Funkt verkdrzt und
sogar verzeichnet — die Schallebene enthalt namlich eine grund-
legend wichtige Gegebenheit, ohne die sine niedergeschrisbens
Folge von Noten zw gualitativ beliebigen Aussage wird und auwch
zum Ausgangspunkt FOar irgendwelche selektiv-gefdlligen Interpre-
tationen oder Deutungen: Die Tonstufen sind immer in kleine
Gruppen direkter Zugehdrigkeit geordnet. Dies mag vielleicht
ale nebensachlich erscheinen, ist jedoch gerade jene erste Naht-—
stelle, bei der die Beschreibung der Rhythmusvergange entweder
aufhoért, oder aber zu einem ersten wichtigen Schritt wird in
der Erfassung der letztlich immer in unwiderruflich einmaliger,
plastisch-realer Weise ausgeformten Elangwirklichkeit.

Eine diesberzlglich lickenhatte Transkription kann spédter im.bs-
sten Fall in Analogien und aus grisseren Zusammenhangen heraus
mittelbar "gelesen" warden.
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Fe ist fir sin in der westlichen FEunstousik geschul tes Ohve avsge-
achlossen, aus einer Transkription, die allein Tonstufenfoloen
prthalt, auch nur die wichtigsten formal-musikalischen Momente eil-
ner traditionellen Melodie der Levante klanalich nachvellziehen

o wolleny der so niedergeschriebens Verlawf wird notwendigerwelse
falsch verstanden wnid mit einer neuen, projizierten Anschauung
versehen, die nichts oder nicht viel zu tun hat mit der Wirklich-
keit der Vorlage selbst — diese zeichnet sich oft durch ein leben—
diges, reich gestaltetes und sogar dynamisch einmalig klar geform-—
tes musikalisches Natuwell aus.

fAucfgrund der Ergebnisse der Grundlagentorschung ist sine geziel-
te Erfassung der konstitutiv relevanten Elemente der Melodie aber
nunmelr immer méglich. Selbst kuwrze Ausschnitte von Melodien kén-
nen in dhren de spezifischen Auspriagungen =u Vergleichen sebhr
genall erfasst, im Detall geschrieben und synoeptisch zwingend dar-

gestel 1t werden.

2) Eingehends Erfassung von rhythmischen Strukturens:

Inbezug auf die Hompositienen kann die Bedeutung der rhythmischen
Aspekte nicht genug hervorgehoben werden. Aus welchen Granden
auch immer zeigen die vorderorientalisch-traditionellen Gesange
otft sine Vorliebe f0r gruppierendes "Zihlen" wnd Betonsn., Die Un-
tersuchungen ergeben dabel sinen awffallenden Sinn f0r Froportio-
rieen wuned Flr Bymmetrie, So gibt es etwa ganze alt-svrische Hamm-
lungen, die als musikalische Foetik 2w bezeichnen sind: Die Mus-
ter der einzelnsen Gesdnge, Strofen oder Abschnitte sind in sr-
staunlicher Vielfalt erhalten und vermégen die reflexiv-—geistige
Fonzeption ihrer Erarbeitung zu veranschaulichen. Dass aufgrund
der Rekonstruktion solcher Melodien soeogar sine genadere histori-—
sehe Datierung einmal méglich sein wird, ist nichh auszuschlies-
SET

Der rhvthmnische Verlauwf von Melodien lésst sich strukturiert
darstellen. Dazuw elignen sich natdrlich Eompositionen mit klar
aufoebauten Geflge besonders guts; aber damit ist die Frage nach
den tragenden rhvibhmischen Eompoenentsn lange nichbt srschépfend
heantwortet. Strukturierte Darstel lungen werden swar willkommen
gein, sie bhilden eine der Schnittstellen der rhvithmischen Ebenens
allein genommen bergen sie allerdings auch selbst wiederum die
Getahr, die welteren genalen Zusammenhdnge veon Aspekten und Ebe-—
rnen des Rhythous 2o "verdecken”". Der Auffindunag preportional
antgebauter Eompositionen geht eine lange Zeit der Grundlagen-
forschung an Elangmaterialien voraus, die weit entfernt sind Re-—
gelmiassiokeiten dieser Art acfzuwelsen.

Die Miniaturen oder Ur-Modelle (vgl. 2.3 4) sind oft in musikali-
sche "Frosa"-—-Stldcke gewirkt srhalten coder kommen in solcher Um-
geburig vor. NMun sind sehr ausgepriagte Fassagen, Retonungen audt
herausgearbeitete Héhepunkte oder auf die Enden hin, systematisch
aufoebaute, sich steigernde Fadenzenfolgen ust. ganz generell
keine Seltenhsit:; dies sell aber grundsatszlich alles genall ge-
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schrieben werden kénnen.

Die Forschung erwies sich auch hierin als dAusserst schwierig; aus
den jewslls vorhandernen vorlawfigen Ldsungen erogaben sich etwa
immer wiedsr neuwe Fehlerquel len. so dass eine Ubersicht dber die
Moénlichkelten geschatfen werden musste wnd sich 2in umfassendes
Eingehen auf die Grundlagen aufdringte. Dabei Sffneten sich nun

in der Arbeit aber immer klarer die einzelnen sperifischen geisti-
gen Ebenen und Dimensionen, die auf den konkreten Verlauf der Me-—
lodien einwirken.

Z) Apparentes und nicht-apparentes Corpus der Melodie:

In der Melodiebetrachtung deminiert natdrlich der konkrete Yerlauf
von Tonstufen in Form von Zeitschritten — nichht zuletszt deshalb,
weil der ganze Austausch der Informationen Uber den kanal dieser
vordaergrindigen, akustisch unmittelbar erfassbaren Ebene wverlauft.
Das Netenblatt enthéd&lt die Umnrisse eines musikalisch zu reprodu-
zierenden Corpuss dieses wird auch durch akustische Signale ldber-
tragen.

Nun ist das Umfeld, welches die geistige Ferzeption ausmisst aber
weit ausgedehnter als der Bereich der Interpretations-— unod Yerar-
beitungsméglichkeiten akustischer Signale. Das Geflge einsr Melo-—
die ist durch die wmittelbar gehdrte klingende Gestalt allein
nicht erschépfend beschriebeny es gibt auch noch Jenen andern,
verborgenen Teil im Hintergrund, der zwar nicht messhar, aber in
real existierenden geistigen Grissenordnungen empirisch objektiv
erfahrbar ist: Die Erkenntnis vermag eine Folge von Tonstuwfen und
ihre latenten Zusammenbédnge oleichsam mit Ferspektive in dhrer
Franmlichen Tiete zu erfassen. Sie niomt z.B. nicht nur die Schla-
ge und Grade von Betonungen wahr, sondern dazu auch die charakte-—
ristischen Eigenschatten ihrer jeweiligen sinzelnen oder gemein-
gamen Beziehungen — NMatuwr eines Anfangs, einer Weilterfdhrung, e1i-
ner anhal tenden oder nur veoridbergehenden Spannung, iner Rohe
wsw. Selche Eigenschaften Eénmnen in der Elangwirklichkeilt wiedesr
sinzeln oder ale dichte Fombinationen auftreten; sie existieren
ebhenso wie Toenstuten oder Haupt- und Mebenschlage, ihr SHtellen-—
wert im Gesamtgefioe der Elemente einer Melodie kann sooar von
aresser Wichtigkeit sein — streng genommen haben sie. cbwohl "mur
geistige Grisse, einen héhersn Rang als etwa die Ebene der lauk
oder leise hervorgebrachten Betonungskrifte, weil alle Stufen und
Berelche von ihr her dacrchderangsn sind. Sowehl der hdrbare wie
der nur mental gezdhlte Schlag., der pratikuldre Einzelschlag, wie
jener andere, welcher fOr e@ine Langere Dausr, f0r 2inen Abschnitt,
gine ganze Strofe Bedeuwtung hat, alle tragen sie diese Attribute.
In einer sehr detaillierten Niederschrift der Elangstrecke in Far-
titurform ist jedes auch noch so fllichtige Moment einbezogen in
die Beriehung des jewsils gegebenen Charakters oder der Natur des
Elements. Dabei gibt &s von Aspekt zu Aspekt noch durchaehend ko-
harente Entsprechungen.

Die verschiedenen Aspekte flhren dazu, die Melodie als ein Corpus
zu definieren, dessen einer Teill apparent ist und erklingt,. der
andere nicht. Durch eine klarend-differenzierende "Deutung" aus
dem Gesamtzusamneribang wicd der physikalisch messbare, "vorder-
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grindig" apparents Bereich eingrseits "awfgewertet", weill die Inhal-
te der Ebens durch die Frizisierung einen spezrifischen Stellenwert
erhalteny anderseits werden durch diese Flarung aber zogleich aoch
ihre Beagrenzung und FPartikulariti&t sichtbaer.

4) Untersuchungen kenstitubtiver Elemente. Rhythmische Felders

Der Aspekt der Matur, von Elementen oder von Teilen der Melodie,
fiklrt 2w e@iner neuen RBetrachtung des konkreten Melodieverlaufs:
Wenn wir die Moten flr Veragleiche awsschreiben und zugleich nach
Fategorien ordnen wellen, so werden wivr parti kol dren BEinzelschl &-
aen, die snklitisch (wie beilaufig, als "mebensachlich" hinzuge-
flgt?) erfoloen, sicher nichht das gleiche "Gewicht" zumessen wol-
len wie wichtigen Hadenzschligen, oder Schligen, die ebwa zu Be-
ginn von Grosstakten stehens wir wlrden sie in einer wertenden
Ohersicht alsoe nichh aud gleicher Stute schreiben. Diese Diffs-
renzierung ks wel tergefihrt und systematisiert werden. BEs gilt
dabei mehrere Ebenen 2o unterscheilden - groeb gesehen, von Schl&E-
gen, die flr Gross— oder Binmnerntakte Galtung haben, von andern

zu Beginn vorn Gruppen innsrhalb der Binnentakte und von Soehligen,
die nochmals innerhalb der Gruppen awttreten. Erkannt werden sie
csowohl aus den Bezishungsn wie auch aus der Natwe der Spannung -
dje im unmittelbaren oder dbergeordrneten Zusammenhancg. Dazw kommt
aunch das Fakhbum, dass die kleinsten gemeinsamen Grundeinhaiten
gines gegebenen Melodieauwsschnitts, immer in gegenseiltiger Abhan-
gigkeit, nach Prigrititsgesetzen geordnet sind wnd eine festosleg-
te Anzahl von Betomnungen wund Trennungen bilden.

Ee traten in der tyvpeleogilischen Untersuchuno alsoe wichtige Unter-
schiede von micht 2o verwechselndsn Merkmalen in Erscheinung. Am
besten kann diss in begrenzten Bereich eines {rhythmischen Feldsh
oder {Spannunastfelds) veranschaulicht werden:

Eo wird hier angencemmen, dass sine Melodielinlie iomer oeschlossen
atls elner VYerkebttung von einzelnen rhvibhmischen Feldern besteht.
Mit rhvthmischen Feldern sind Eleinere Foloen von Schlagen ge-
merint, die, schematisiert und grob bebtrachhet, Je um @inen gemein-
saman Héhepunkt angeordnet sind. Im rhyvibbmischen Feld £t nun
im Frinsip sine Spannungs-Intensivierung 2um gemeinsamen Hihepunkt
cder kEleinsen Gruppe hin und @ine BEntspannung wiederum daven wed.
Die Intensivisrungsschritte kEdnmen einzeln bscobachtet, "ogehdrt”
warden., wie auch die Matwe der Schléoe in dihrem Charakter erkannt
wird., Die Felder selbst haben im besanmbtgeflige einen Ubergecrdne—
ten Stel lernwert und tragen auch einen ihrer Matuwr und Stel luna
entesprechaendan "Namen", dohe, sie sind im Gesantzusanmenhang be-
trachtet von @iner im Fringip ausschliesslich-einmaligen gualita-—
Lioven Zusanmensshaiung.

Der begrenzte Bereich eines rhythmischen Felds erlaubt sine sehr
genaue Beeobachtung der Yorgidnae im kleinen. Die verschiedensen
Dimensionen, Aspekte, FErifte, welche im Bereich des Feldes auf
kEonkrete Weises verdichtet sind, treten det:t wie bhel sinem Auf-
Fiss am Felssbrett in Erschedmano.
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Lassen wir den tonalen Bereich, die Tonraumentfaltung weg., so er-—
geben sich als Fomponenten der einzelnen Verlauwfsmomente der Melo-
die die folgenden grundlegenden rhvthmischen fAspekte oder Dimen-—
sionen -

innerhalb der rhyvthmischen Felder:

=~ @inmal die leitaufteilunag

= dann, verbunden mit den einzelnen Schritten in der Ieit,
cliee Krafte der Betonuna.

= In "konkreten" Stufen der Intensivierung oder Nicht-
Intensievierung srkennbar, hebt sich aus der Fombination
vorn Zeit und Betonung die Dimension der Spannung ab,

= und schliesslich kEdnnen Einzelschlage, Gruppen von Hohla-
en, kleinere oder grissere Zusammenhdnge innerhalb des
Feldes, ietzt auch in ihren entsprechenden Charakil
im ihrer Natur erkannt werden.

Ubergeordnet srgeben sich,

aus dem Vergleich der Anfange und Verliaufe mehrerer Fel--
der, die erwdhnten, qualitativ je spezifischen "Namen
cer Felder wund der Abschnitte der Syntaxe, wie,

- ans den Anfiangen und Héhepunkten im Feld die metrischen
Gruppen und im Veraleich mehrerer Felder die Zvklen der
Gross- und Binnentakte.
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4.1 ZUR ZEITAUFTEILUNG

1) Eonkrete Grundrasterfolge und Zahlschl doe:

Die Frage nach der genauen Einordnung in den Zeitverlawf stellt
sich besonders in der Untersuchung der konkreten Rasterpunktfol -
ge der Melodie.

D Figierung von VYVerliawfen stellt der Musiker die Zeitauwfted-
lung bekanntlich schematisiert dar: er schreibt die Schlage ei-
nes Abschnitts im Musikstdok jeweils in etwa gleichen Abstanden.
Zur Untersuchung der Zeitkompeonente, in der Analyvse am rhyvtbhmi -
schen Feld, muss dieses Geschehen noch stwas ndher betrachtet
werden.

In der Analvse gehen wir natdrlich grundsdatzlich von dieser
Schlagfolyge aus. Wir zdhlen dedoch die Noternwerlbte des corpe so-
nore in einen allen zugrunde liegenden gemeinsamen ZeitmasE edine
zeln aus. Dig Schlagfeoloe erwelst sich dabei nicht nur als gine
Sukression von Moten mit mehr oder weniger lang gehaltener Ton-
daver, im Hintergrund des abseoluten Elanagbilds kommt eine Eette
von reguléir verlaufenden, physikalisch oder mental wahrnehmbaren
Rasterpunkten zum Vorschein. Die konkrel gestaltete Reihe dehnt
oder verengt sich in bezuwg auf die physikalisch messbare Zeit
von Sekunden oder Fraktionsn ven Hekunden. Genauer genommen
stellt sie scogar eine pro-bicloloegisch lebendige VYerkettung von
Grundraster-kEleinst-Strecken dar, die organisch ineinander Obee-
fliessen. Der ausdidhrendes Musiker hat swar die Fédhigkeit., &us-—
sersht schnell von siner Zelitawftellung awd sine andere Obsrzu-
wechseln, trotzdem sind die Eingriffe, sind Ubergange bei néahe-—
rer Betrachtung veorbereltet ond schwingen nach - doppelte, halbe,
anders abwelchendse Zeltwerte gleichen sich vor Uberodngen in ge-—
meinsansr Zeitabstimoang beld sineo Mittelwert an. Dises kann al-
les rekonstruiert, Ubsrgiange, Yerangunoen, Debnungen kdnnen em-
pirisch erfaset werden (75) .

(75 Das im Zusammenhang der altsyrischen Sprache oft verwendete,
wrd in diesem Falle tvpische, Unterteilen mit Silben oder
einzelnen Lauten, bei musilkalisch je gleichen Langen (wobeil
der Fluss einer Text-Deklamation oder sines Gesangvorltrags
wie in der Schwebe wiegend awsgeglichern wirkt) hat noch zu-
satzlich gefordert, aber awch gehoelfern, Einzelhesiten der
Zeitauwftellung genausr festzulegen. Die darauns gewonnens
Analvsetechnik hat dann nicht nor for den altsyrischen oder
syrischen Fulturbereich Geltung und kann etwa zu genauen Ver-
gleichen von rhvthmischen Varianten oder in der Gegendber-
stellung von Text und Meledie, zumal bei Ubergéangen und En-
den, verwendet werden., Die Mitte zwischen zwel Zahlschligen
ist dimmer 2w ermittelt — als wére dort sine Arretierung vor-
Fanden, lisst dieser Funkt in Balance beide Seiten zuw glei-
chen Teilen erscheinen. Yon hier aus wird nun das Yor-—.oder
NMachher , linguistisch, sines (in der semitischen Sprache)
gintreffenden Artikels, eines Zischlauts usf., oder musika-
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Wegen seines hiawfigen Vorkommens in der traditionellen Musik ori-—
gntieren wir uns hier am Achtel-Schlag. Sowohl in der Elangwie-
dergabe l:l, wie auch in der zuwr Transkription besonders haufig
varwaendeten Geschwindigkeit 1:2, bildet der Achtel eine wichtige
Vergleichsnorm. Wir brauchen eine solche Orientierung. Von da aus
werden nun im Frinzip auwch deppelte, dreifache Werte, gehaltens
Flangstrecken, oder aber halbierte, kleiner oder auch anders un—
terteld lte Zeitverlawfs im Jjewsiligen Zusaommenhang betrachtet.

Die Rasterpunktfeoloe im Bereich eines rhvthmischen Felds muss dann
ratirlich nicht aus Achteln besteheny; zuw Erfassung in der Anal yvee
gind die Werte der Grundrasterstrecke jewells eigens =u ermitteln.
T musi kal ischen "Frosasticken" kommt sine Verkettung voen verschie-
denartigen Grundraster-Furzstrecken auf BEleinstem Raum hawfiger

vor als in poesisartigen, proportioniert gestalteten Stroftentellens
trotzdem kdnnen die relevanten Werte (welche zur Norm einer Grund-
rasterstrecke sines Felds werden) in der Fradis immer erkannt wer -
der.

Weil auch Fausen undd gebhaltense NMeoten sinzeln ausgezidhlt werden mis-
sen, warden die Rasterpunkte hier auwch (Zahlschlige? genannt. Die
konkrete xeitliche Abfolge, die einem rhvihmischen Feld zugrunde

liegt, wird auf diese Welise ihrerseits zur Orientierungshilfs=, die
i weltere Gestaltung 2w bechachten erlaublt: Die Zahlschlige-Fol-—
e des (keoenkreten Grundrasters? stellt die in der Analyvses notwendi-

welse gebrauchte spezifisch musikalische MeBstrecke dar.

Die konkrete Groandrasterstrecke orientiert sich zwar immer unmittel -
bar am corpe sonore, am klingenden Corpus, uand kBanm deshalb auach
niemal s ganz davon geldst betrachtet werden., aber in der Analvse
wird von der Grundrasterstrecke, als der eigentlichen Basis, ausge-—
nangen -~ in einer ersten Abstraktionsstufe erlaubt dieses Rasternets
gine varteinerte, eine genausre Betrachtung der klingsnden Strecke.

2y Bindre und terndre Zahleinheilten:

Mach der Festlegung des konbkreten Grundrasters zeichnen sich o an der
Beobhachtung der rhyvtbhmischen Yorgédnge kleinste Einheiliten veon Zahl -
schl dgen &b, die Bleinsten Einheiten? oder (Zéhleinheiten).

i : kristallisieren sich oleichsam an den Grundrasterstrecken
heraus: ausschliesslich bindare und terndre Gruppierungen von Ziahl-
schlagen @iner jewells charakteristischen Zugehdriokeit teilen die
Verliufe so in kleinste Einheiten awf. (Mgl. Figur 1).

lisch, =ines wichtigen Vor-, NMachschlags, eines zunm Haupt-
sl ag gebundsnen melodischen Vorhalts usw. bestiomt (was
nur von diessr Mitte aus modglich ist, da eine Vielzahl von
akustischen Tauschungen eine direkte Beobachtung ansconsten
verhindert). Immerbin konnen damit Werte bestiommt werden,
die noch zwischen den Halften einer Zahlschlige-Foloes lie-
gen: dies bedeutet eine sehr hohe Frazision und misste gele-
gentlich 2w unentbehrlich wichticen Hilfe werden — gerads
in der Festlegung ven Ornamenten im Unterschied zu Hauptno-
tean wnd wngekehert.
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S0 erfordert die systematische Erfassung der Melodiestrecke die
Unterscheidung einiger bezdglich der Zeitauwfteilung zu berdcksich-
tigender wichtiger Faktoren:

Diese sind:

- @inmal cie Positionen der Idhlschlage, dann

- charakteristische Trennungen,

-~ gyntaktische Abschnitte und Unterteilurngen, und noch
- matrische Gruppen und gQrossere netrische Strecken.

Vol. in der Folge die Paragraphen &) - d)

a) Zu den kleinsten Zahleinheiten kommen gleichsam von Natur aus
auch immer gegenseitige Zuordnungen, deren Funktionen sich aus
cder jeweiligen Stellung eines Schlags in der kleinsten Einheit
ergeben. (In der Erkennung werden zwar die Charaktere, wie auch
der Zug der rhythmisch-dynamischen Spannung, noch gine zusatzli-
che Hilfestellung bieten, trotzdem geht die Ermittlung schon aus
den Betonungsn und Trennungen der Zahlschliage hervor).

Die Ordnung der Betonunaen und Trennungen ist die eigentliche
Tragerin der Gesetzte, welche die sehr hoeohe Anzahl an Méglichkel-
ten der konkreten Realisierungen regelt. Diese werden nicht dber-
gangens in der fast anbegrenzten Vielzahl von Applikationen ist
die Faktur der Verwirklichung nur iomer wieder dabei, diese raum-
lich zu erweitern und mit Leben anzuwreichern.

Die Prioritdtenordnung von Eetonungen uncd Trennungen in den
Zahleinheiten soll in der Feolge wenigstens kurz erlautert werden:

Im Fall mines gleichmassig linearen Verlauwfs einer kleinsten
Zahleinheit (vgl. Fig.2) zeigen sich bereits unterschisdliche Be-
tonungskriafte. Linear heisst, dass die zeitliche Weli-terfihrung oh-
ne besonderes, den homogenen Yerlauf einschrneidend veridndernde oder
unterbrechends Einwirkung auf die einzelnen Zahlschlage erfolat.
Die Betonung des ersten Schlags hebt sich insofern von derjenigen
der andern ab, als sie flr die ganze Einheit Wirkung hat. Die an-
dern nachfolgenden Schliage liegen gleichsam im Schatten dieses er-—
sten Zahlschlaas(77).

(77) Es mag im Zusammenhang mit der Fosition der Zahlschliage der
Einheit interessieren, dass auch der jeweils letzte Schlag
giner Einheit @ine besondere Rolle spielt: von dem letzten
Schlag einer Einheit auf den ersten Schlag einer neuen Ein-
Feit zu erfelgt ein finaler "Sprung”. In der Realitat kommt
s swar ausserst oft vor, dass der dritte Schlag einer Ein-
heit durch einen partikularen Impuls und noch durch @ine be-
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1
Betonungen innerhalb der einzelnen Zahleinhelten:
1 1 2 i 1 1 Ze- Féahlschl ige
bw 2w s e Ba S = Frioritadtencrdnung
L Fig. 21
Irmocder Yerkettung zweier kleinster Zahleinheiten liegt der er-

ste Schlag der swelten Einhelt wiederum wie im Schatten des er-
sten Schlags der ersten Einheit. Die Abstuwfungsregel flr die sin-
relnen Zahleinheiten ist dabel nicht awfgehoben, nur ist die Wir-
kung des erstens Schlags einer solochen Fombination naturgemiss
breiter, welil sie flr den ganzen Bereich der beiden verketteten
Einheiten Geltung hat. In der Eombination ist die zweite Zihlein-
Meit @war sur Verlangerung der srsten geworden, aber unter diesen

-y

so #u bheridcksichtigenden Umstanden (vol. Fig.3).

sondere Trennung abgehoben ist. Trotzdem ist die Beziehuna

U oseiner Einheit so gross, dass er gegendber dem "Gewiocht"
des ersten Schlags der nédchsten Einheit noch als "leicht"
enpfunden wird., Man kann diss an den Einzelschritten, die zu
den Fadenzen siner Melodie fldhren, leicht demonstrieren: Wenn
wir innerhalb der normal hervortrebenden tonalen Radenzen eil-
ner Melodie, die tonalen Verliufe schrittwelse untersuchen,
cann wird sich in diesen Folgen von teonalem Scheitt 2o tona-
lem Schritt zeigen, dass die ersten wund die letzten Schlige
cder Einheiten jewsils die srwiahnten Funktionen haben.

Der zweite Schlag einer Dreier—Einhbeit hat eine Wirkungswelse,
die dazwischen lisghb. Der zwelte Bcohlag der Terndr-Einheit
fihrt entweder die tonale Richtung des ersten Schlags fort,
ader er korrigiert sie. HALL er die Richtung ein, so geschieht
dies auf derselben Stufe vertiefend oder awf einer welteren
Stufe susadtzlich einschneidendy im andern Fall wird das "Ton-—
gewicht" zwickgenemmen und durch eine Richtungsanderung eines
konmpensierende Forrektur bewirkt. In Gegensat: zuwr exponisr-
ten lLage des ersten oder des letzten Schlags einer Einheit,
erfolgt der zweite Schlag siner Dreier-Einheit ganz im Schat-
ten des vorausgehenden ersten Schlags und erinnert in seiner
Funktion dann sehr stark an die Erath wnd Hebelwirkung sines
Steusrruders.,
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Betonungen in der Eombination von zwel Zahleinheiben:y

%
L L 1 1 1 L
¥ S ARl schl &ge
Ly & B IR RIS
Frioritatemnordnuno
1 Sw O 2 4. b & absolut nesehen

(l.Zahleinheit) % (Z.Zd&hleinheit)

[ Fig. 3 1

Das so beschriebene Verhialtnis eines linearen Yerlaufs kommb in
der klingenden Wirklichkeit sehr oft vor. Es geht uns hier nicht
um mathematische Erwdgunaen, sondern um dig Darstellung von em-
pirisch aewonnenen Beobachtungen. Wichtig ist dabei, dass die
rweite Einhelt der Feombination im Schatten der srsten liegbt und
der lineare Gesambtverlaut nicht unterbrochen wird.

Duwrech die genave Erfassung linearer und nicht-linearer Verlaufe
kann bereits =in sehr breiter Einblick in die unterschiedlichen
urnd grundl egendean Gegebenheiten der Rhvibhmus-S5trukturen gewonnen
werden: Das Sortieren von ausschliesslich regelmassigen Fombinsae
tionen von Zihleinheiten (vgl., Fig.4) und Einzel-Zahleinheiten,

in je entsprechende lineare Verlaufe, ergibt sogar ein erstes
Bild des konkret strukturisrten Rhyvthmusverlaots.

Eombinationen von kleinsten Zahleinhedtern:

(unregelmissige Verkettunogen)

| 1 /7 R R 11 1 11 ust.

(regelmassiges Verkettungen)

11 I 4 1 1 1 i A I £

1 1 11 1 ¥ st .

[ Fig. 4 1
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Die Fombinationen von Verkettungen mit Zahleinheiten spielen im
Zusammenhang der strukbtuwierten Schreibwelse des Rhvthous und be-
gonders in der Erfassung rhyvthmisch preoportioniert oestalteter
Melcodisn gine Rolle.

In musikalischen "Frosa'"-5tlicken, d.oh. in Stdcken, in denen der
Fhythmus nicht ausdrdcklich preopertioniert gestaltet isht, kann
aber besonders gut gezeligt werden, wie die verschiedenartigen Ge-
stal tungsmomente in den Zelitverlauf eingreifen und bestimmend
wirkern.

b)Y Mit cder Frioritdtenordrnung in wnd mit kleinsten Einheiten bae
ben wir nue die ersten Stufen von Betonungen und Trennungen ey -
fasst und in einem sehr begrenzten Rahmen: Der Verlauf musste
rein Linear sein und s durtten keine sinschneidende, and sin-
zelne Zahlschlige verdandernd wirkende Einflisse awftreten. Ein-
heiten und Eombinationen von Einhedten wurden alsoe in den ihnen
von Natwr auws innewohrnenden Beziehunogen und BEriaften betrachtet.
Der rein linsare Verlauwd kommt zwar oft vor, trotzdem werden uns
clie konkreten Zusammenhiange tber "keimfreie" reine Verhidltnisse
Minaws sofort in rdumliche Weiten siner dberauns reich nuancier-
ten Elangwirklichkeit fihren.

Obwohl uns einstwellen die absolute Liange oder Dauver von klingen-
den Streclken und damil verbundene Messungen nicht heschattiogen -
der Bereich (und das Umnteld) des sinzelnen rhythmischen Feldes
wird in der Jpwells gerade gegebsnen Dimension und den entspre-—
chenden Berxiebhungen nach aussen betrachtet — stellen wir grund-
sdatzlich fest, dass die Zidhlschlige verschiedene "Abstinde" ha-
urd dass verschisdense Arten vorn {Trennuna geaeben sind(78) .

Unter fAbstand im Zusammenbang der Zahlschlige and ihrer Besie-
hungen st sine in der Analvse beobachtete, sich von Zahlschlan
au Zahlschlag verdndernde zeitliche Relation gemeint: Die Abstan-
de Ldnnen gehdrt werden. HBie werden in sehr sng verbundens, d.h.
Eaum getrennte, wund, in nédher oder in entfernter getrennte Ein-
zeledhlschlige wnterteilt.

In Fig.9 sind drei &rten von Trennungen awfgefdhrt; dardber hinaus
ann auch gehdrt werden, was jewells noch welter entfernt getrennt
liegt. Dieser noch stirkere Abstand eines Schlags vom vorausgehenden
Sehlag muss jewsils einen Grund haben, der nuwe als von "aussen kom-
mend" erkliart werden kanny es haben sich Eeomponenten addiert, zum

(787 Inmertalb der Zadhleinheiliten kommen die konkreten Moglichkeid-
ten von Bindungen und Trennungen veor, was einzelne Schlige
‘giner gleichen kleinstem Einheit oft als weit von einander
entfernt erscheinen und in ersten Analysearbeiten zuweilen in
talsche Zusammenhidnge der Zugehérigkeit bringen lEsst - obwohl
die korrekte Zuordnung erkannt wird, well sie aws der Natuwr
der jswelligen Folarisierungen hervorgeht.
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Mormal verlauf der Bexiehungen und der Natur charakteristischer Ei-
genschaften singr Einzelbetonung sind noch andere Fakthoren hinzuge-
kommen, #.B. @in starker Zug der Spannungszunabme oder besondere Be-
tonungskrifte (79) .

"Ahstéande" von Zahlschligen, abseolut dargestellt:

11 e Ugakle oeng verbunden, kaum geterennt (in own-
serem Zusammenhang auch als 11 geschrisben)

11 - "mdaher getrennt" = Noram, (aus vielen regu-
Laren Verliaofern sibrahisct)

1 1 - Mertfernter oetrennt!
(Zahlschl age)

[ Fig. 5 1

Die “"@Ghstiande" spislen im konkreten Abhdéren eines rhythmischen
Felds sine Rolle. Sie werden hier erwdhnt, weil in ihrem Zusam-
menhang die Trennungen entstehen. Bereits auf der untersten Stu-
fo der Ziahleinheiten, einzeln betrachtet, ist zu beobachten,

dass die Trennungen in den linear-homogensn Verlautd sinbrechen. -
Trennungen dirfen aud keinen Fall mit sprunghaften Ubergdangen in
Metren verwschselt werden.

(2%) Dies gehdrt zwar zu den @inzelnen Aspekten der Rhythmusentfal -
tung, sollte in diesem Zusammenhang jedoch wenigstens erwahnt
warderns Sowohl Betonungen, Spanmungsschreitte, wie auch chara-
Lteristische Eigenschatten von Betornuangen wivken awd den Zeit-
verlaut ain. So vermebren sich stwa die Eratt einer Inpul e-Be-—
tornung und die zeitliche Trennung, wenn noch susidtzlich ein
Spannungsschritt hinzukoemmt. Danmn gibt es segar noch innerhalb
der Fositionen wnd charakteristischen Bexishungen von Betonun-
gen Unterschiede (unabhidngig von der Ebene, auf der eine sol-
che Betonung steht). Fompressive Fadenzbetonungen z.B. oder
"Aufsochlags"-Betonungen und Sonderbetonungen (d.oh. starke bhis
minime Einzelimpulse zusdtzlich zum regul iren Verlaod der met-
rischen Ordnung) sind djeweils kenzentrierter und krdftiger,
als welterflihrends Betonungen oder allogemeine (nichbt-besondere)
Intensivierungsbetonungen. Bei genaven Streckenverglelchen
kénmen auwch diese Faktoren noch sine Rolle spielen. (Zur met-
rischen Ordnung und rhytbhmischen Spannung, siehe spater, 4.3
wnd 4.4) .
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c) Die einzelnen zeitlichen Abschnitte, welche den rhviohinischen Fel-
cdern jewells sugrunde liegen, sind durch Einschnitte veoneinander e
trennt (30) . Sie bilden auch qualitativ zusammenhanaende masikalische
Aussaqgen, deren "Mamern" ubergeordnet eine syntaktische Ordrung wvon
bhestimmtan Foelgen ergeben - doh. gine latenhte Form, Faradiagmen des
musikalischen Denkens, was mit dem Begriff (Syntaxed umschrieben
werden seoll. Innerhalb der Felder wirken Spannungs—Zusammenhanage und
cdlie Natw oder die Charaktere von konkreten Gruppilierungen cder ven
elnzelnen Zahlschliagen.

) Mach andern Prinzipien verlauwft die UOrganisation der Betonungs-
kraftte, dis {metrische Ordnung?. Unter Einbezuqg der Zahleinheilten,
mit deren Hilfe sie sich orientiert, verbindet die metrische Ord-
nurg die herausragenden Betonungshdhepunkte der Felder zu Zvklen,
Wir sprechen am besten von Haupt- und Nebenstrecken oder von Haupt-
und Nebenebenen, wobel sich (auf allen Ebenen) immer wiecdsr "vrack-—
flhrende" Erganzungsstreclken herausbilden kénnen. In seinem Zelt-
verstéandrnis ~ in Verbindung mit den wichtigsten Retonungen des
Sticks und den Abschnitten - hat der Musiker offenbar das Redirf-
nis, zunachst die wichtigsten "MeBpunkte'" festzulegen und die un-—-
mittelbar untergecrdneten Betonuwnashdhepunkte nochmals, i in ehwa
entsprechende lL.angen autfgeqgliedert, als weitere Orientierungs-—Mar-
kEierungen 2w verteilen. Der Wechsel von einer metrischen Ebense auf
aine andere vollzieht sich "sprunghadft" schrnell; s handelt sich
nm o elnen geschlossenen Ubergangsverlatt und man kann sicher nichh
vort {Trennungen? sprechen (81) .

(80)  WYal. das folaoende RBeilspiel, Fig.é6 (Tafel 1), und in den BEr-
auvterungen dazu die Austihrungen berdglich der Teenmnuangs-
mpul se.
(31 Mit Trennungen im Zusammenhang der Zahleinheiten oder kline
gender Strecken sind 1mmer erkennbare Einechnitte milh s#inson
(wenigstens gedanklich klar verstandenen) "Autschub” melnt .
Dexe "Sprung’ von einer metrischen Ebens o einer andern dst
awt der einen Seite ein fundamental musl kalischer Vorgang -
das Eintreffen des Grosstakt-Haupteschlags in der arabischen
shmasl bk zu erkernnen, kann praktisch von dedem Zuhdrer vor-—
awnsgesetst werdens auf der andern Seite (in Binnentakten wvan
musl kalischen Frosastucken) gehdrt die genawe Festlegunog der
Hltrecken 2t den schwierigsten Dingen der Transkripticn wnd
setzt die Erfabrung der Handhabung mit propoertioniert gestal-—
teten Streckenteilen voraus.

Bt et
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il splel zmur Zeidtautdtellunn (8 atelniy
(Gestal tuno durch Aussage-Ziusanmenhancs wnd Bebonunosoromurg

Im Frosastick tritt die Verschiedenheit zwischen der zeitlichen

Vertel lung der rhvibholischen Felder und der Orogandisation ihrer Belto-
riuroshdhepunkte besonders stark hervor. In Fig.d und 7 sollen die
beiden Momente an @inemnm Beispiel veranschaulicht werden. Das Rei-

spiel sntstammt dem Antang einer Version der Melé o'Wsyva der sy-
ro-maronitischen Anboni aner .

Dasselbe Beispiel ist in der Foloe den Figuren &.7
oelegt. Der wesentlichs Melodieverlaut des Beispiels |z

unc 9 zugrurnde
et

i Achtel -5kl &Zoend s
od=—il clddd cicis o e eloled (e el =n)
tHd' s £
(D srete Zahleinheit  de-d  dst ouasi Duele. - Eineg sebr sohdne

Ormamentik verziert in Wirklichkeit den hiegr stwas platt wirken-
dern Mel odisverlaud) .

Ieichenerkliarunag:

= fir einen zum vorhergehenden Schlao gebundenen Achtel
fir si  (deutsch hk , engl.-amerik. b ) Bva bassa

t fur ein um einen Yiertelton erhohtes Do
fHilfszeichen zur Darstellung) hier fur Zugehdérookeit zur
vorheroehenden Zahleinheit

Die Zusammenbéanoe oder fologenden belden Tafeln sind einerselts dis
konkreten Streckenabschnitte und dieg daru gehdrenden musilka-
Lisch geistigen Aussagen, andersseits odie Ordnung der Betonurnas-
hohepunkte., Das "Frosa"-Belspiel zeigb, wie die Ziahleinheiten in
die unterschiedlichen Zusammenbanae gebrachh werden.,

Lnsere Beobaohturngen am rhyvbhmischen Feld orientieren sich an oer
bonkreten Grundeaster-—-Strecke. Im Mittelpunkt stehsn die @inzel-
mer Zahlschl doe und Eleinsten Binhel ten

Tatsl 1 (Fig. &): Sowehl das zeitliche Eintreffern der svntakti-
schen Aussages wie auch der metrischen Gl iederung srwelsen sicoh
beide als starke und wechselseitia wirkende Fomponenten, unter odes-—
ren BEinfluss sich die rhviholsch-zeltliche Verarbelitung konkesh
verdichtet.

Die Hussage-adbschnitte der Syntade (vol.o jeweills den obern Tell
dies SByvstemns) entsprechen den rhvibholschen Feldern. Den Einschni b
tan vor den einzelnen Abschnitten gehen dumpfe aber klar su erken-—
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FUSAMMENMHANGE DER METRISCHERN ORDNMURNG UMD DER SYNTAXE

in
{

syrieptischer Gegenldbsrstel luna =zuw den Zahleinhel ten

Tafel 1/ Fig. & )

{Beicgpiel)

(1)
I Anfana/"These" {(+Unterteiluna) \\Parallelaus-
___________________________________________ £- SYNTAXE
I s (= B
| | Zanhl-
.1l 1 11 1 11 11 1. 1 I 11 $— eln-
heiten
A 6 = ey 6
£- HETRISCHE
//Hauptebene {/)Nebenebene ORDHUNEG
(2)

sage :1Hauptaussaae {(+Unterteilunn}

_______________________________ - SYMTAXE

Is iz i

| | | Lihl-
1.1 14 11 10 111 L= ein-

haiten
L 6 | S 6
{= METRISCHE
./Erganzungs- /Hauptebene ORDHUNG
ebene
[ Fig. & 1

Igichenerklaruno zu Fia.& :

in 1_1 +{ir beccnders enag verbundene Zahlschlége: die Zahl-
schldge sind hier schematisch dargestellt

6 steht fir {binnen-metrische Gruppe), d.i. eine die {metrische
Strecke) unterteilende Gruppierung, welche durch einen markan-
ten gemeinsamen Gruppenschlag besonders hervorgehoben ist

hier fir Beginn eines Gross- oder Binnentaktes

den Stellen mit "s" geht ein hesonderer Trennungsimpuls voraus

Die andern Symbole werden nur verwendet, um Unterschiede deutlich
zu machen

Es ist besonders zu beachten, dass der syntaktische Einschnitt
im 2. System (2) zweimal innerhalb einer Zahleinheit eintrifft
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i

mende Trennungsinpulse voraus., Dies ist im Beispiel durch ein

Mat (Flr Vseparaziong’) gekernnzeichnet: Da der Trennungsimpul s
@inen Ubergeordneten konkreten Gruppen—Zusammerbhang betrifft, ist

@ selner Wichtigkeilt nach mit dem Gruppenakzenten aot gleicher
Stufe einzwordnen. Dieser Trennungs-—-Impuls konkuwrriert mit dern {bin-
nen-metrischen Gruppesnbetonungen® "GY (Flir "gruppoe") was im Beispiel
nicht veranschaulicht wirds er kann rein kriftemassig zuwellen star-
gein als die Hetonungen dieser metrischen Gruppen.

Im Beispiel wurden cder Verlawf der rhythmischen Spannung (und Ent-
gpannung) wie aunch die genave Ordnung der Betonungskrifte im ginzel-
nen, wegoelassen wnd die Zahleinheiten sind schematisch dargestellt.

Tatel 2 (Fig. 7): In siner zweiben Tafel soll das Beispiel von
Tatel 1 noch stwas detaillierter festgehalten werden, mit einigsn
zusidtzlichen Hinwelsen bezdglich der Zeiltawfteillung.

Die linke Spalte der ZAHLEINHEITEN unterteilt die bindren oder ter-
naren Einheiten in einen ersten und in einen zwelten Teil. Dise ein-
zelnen Zahlschl ige haben vom graphischen Bild her verschiedene Ab-
stinde, was nicht jenen genauen "Absténden" entspricht., von denean
in den Ausfihrungen Gber die €Trennungen? dis Rede ist.

METRISCHE ORDMUNG und SYNTAXE: Man wird diessen beiden Spalten die
wichtigsten wund e im Zusammnenhang konsegquenten Eingriffe in die
Zeitgestal tung entnehmen Ednnen. Es handelt sich wohl um ein Ein-
greifen, Eindringen, um Irruptiensn in das Zeitgeschahen, weil ge-
nauar gesehen die synbtaktische Ocdnung den homogenen, rein linearen
Vesr Laud  cer metrischen Ordnuog dmmer wiedsr stért, durch Einschnit-
te buchstidblich unterbricht und, im Fresastick, schliesslich plat-
zen lasst., Die Trennungsiepulse "s" (vorn der Syrntase her, vol.

in dieser und der vorhergehenden Fig.) sind besonders zuw bheachben.
Die letzte Spalte, RHYTHMISCHES FELD, enthi&lt einige Zusatzinforma-
tionen Uber Akzente, Gber SBpannunosverhilibtnisse oder dber die Matur
von Zahlsohl &oens
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ZAHLE INHEITEN, METRISCHE ORDMUNG UND SYNTAXE
eine weltere Gegeniberstellung zuwr Zeitauwfteiluna
( Tatel 2 / Fig. 7 )

ZAHLEINHEITEN // METR.ORDNUNG // SYNTAXE // RHYTHM.FELD
1.Teil/2.Teil (1)

11 Anfang Periode/ wu.Anfang/

{Hauptstrecke) "These"
+1 leichte Einzel-
Intensivierunag

1 1 Gruppe (G) u.weiterfihrender
Impuls\
)| leichter Impuls
1 1 Gruppe (G) u.Untertei- u.starke Intensi-
lung m. bes. vierung
Trennungs-Im-
puls (s)
+1 enklitisches

Grippchen mit
starkem Partiku-
lar-Impuls und
besond. Trennung

11 Binnentakt-Antang
(Nebenstrecke)

1 1 wichtiger syn-
taktischer Be-
ginn: Farallele
zum Anfang - m.
vorausgehendem
wichtigen Tren-
nungs-Impuls (s)

1 1 Gruppe (G) u.Intensivie-
rungs-Akzent\

+1 Intensivierter
Einzelschritt
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B tplis
S(Fortsetzuna)

ZAHLEINHEITEN // HMETR.ORDNUNG // SYNTAXE // RHYTHM. FELD

1.Teil/2.Teil (2)
10 Binnentakt
(Erganzungs-
strecke)
+1 Wichtiger u.weiterfihrend.

syntaktischer \Charakter
Neuanfang:

Hauptaussage

m. verausgeh.
bes.Trennungs-

impuls (s)

1 Gruppe (BG) u.Intensivierungs-
akzent\
+1 Einzel-Intensivie-
rung
1.1 Neuer (Ganz-)

Takt (-zvyklus)
(Hauptstrecke m.

Haupttaktstrich)
£l Untertei- bzw. stark abge-
lung u. trennte "Auftakt"-
Trennungs- Intensivierung

impuls (s)

11 Gruppe (G) u.nicht bes., her-
vorgehobene Nach-
folgebetonung mit
Ruhecharakter\

+1 Eigener Nachak-
zent

Ieichenerklarung:

G, s, vaql. die Zeichenerkladrung zu Fig.é

+]1 bezeichnet die Zugehérigkeit (= 2.Teil), hier, eines jeweils
einzelnen Zadhlschlags zum vorausgehenden Teil der Zahleinheit
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G9) VYergleich zwischen der klingenden Gestalt und den Zahleinheiten:
2wy grésseren Flarheit bezldglich der klingenden Gestalt der Melodie
und den Zahleinheiten sel noch der folgende Ausschnitt ven Fig. 3
Minzugefdat:

BEs handelt sich um eine im musikalischen Frosastlick eingearbeitete
nd rhvithmisch besonders gestaltete Fassage: Die Besonderheit komont
durch 2 Faktoren zustande, einmal durch Geschwindigkeitsveranderung
unc dann durch eine nachdridcklich betonte Gruppierung(82). Dem Aus—
schnitt liegen 2 regelmidssige Fombinationen von je 2 binaren Zahlein-—
heiten (hier schematisch geschrieben) sugrunde. Die &

F. Zahleinheidt
der ersten Fombination ist breit gedehnt. Die 2 bimaren Zahleinheiten
der 2welten Eombination werden nun vom Sanger wie im Block zuasammen—
nefasst: wn die rhvthmische Fragung dieser Stelle hervorzuheben wird
eine jede der 3 Zadhleinheiten durch eindringlich gruppierendes Beto-
rmen (k] k1l xl) eigens hervorgehoben. Nach dieser markierten Gruppile-—
Fung ist die rhvthmische Gestaltung dann sofort wieder gelockert., -
Fassagen von kEwrzen oder langeren, rhythmisch besonders geprdg-
ten ITusaeaeenhdngen, die inm ein Prosastick eingearbeitet sind,
Eommen haufig vor und verwelisen uns natdrlich noch besonders auf iene
Sthcke., in denen grossere Zusammenhange oder sogar der ganze Rhythinus
aft Adhnlichese Welse ausgestaltet sind. -

Text (altsyrisch): w-arvm, “und er (er-) hob'".

FLIMGENDE GESTALT wund ZAHLEINHEITEM

B Figl &1

(8%) Beili einem vorauwsgehenden und nachfolgenden Verlaufswert wvon M.M.
Achtel =138 wird ein kurzes Band wvon & Achtel- und 35 Sechszehn-
tel-ZahlschlAgen mit einem Mittelwert von M.M. Achtel=96 einge-—
schoben. Der Ausschnitt zeiglh nur die ersten 6 Zahlschl iage.
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&) OUBERRBLICE ZUR AUFTETLUNG DER ZEIT:
{(Die folgenden Unterschiede sind in der qualitativen Gestaltung
der Zelt wirksam. Sie kénnen einzeln geschrieben werden)

FL INGENDE GESTALT ANALYT. BETRACHTUNGSWETSE
"corpo sonore’ (Bemerkungen) (1)

1o Aussage-Strecken:
Dazuw dber—- wund untergeordnets
Zusammenhange der SYNTAXE

) Grosserse AUSSAQe-ZUSaMmMmen-- = Merbunden mit Tremnnungen,
Mange, =.B. jeweils 1in musi- manchmal mit Trennunogsimpul sen.
kEalische Aussage—"Zellen'" ge- Die geistigen Zusammenbdnoges im
fliedert Hintergrund der klingendsn

Strecke sind mua mittelbar zu
grfassen. Sie ergeben sich aus
der Analyse w. Betrachtung der
Streckenkomposition im kleinsn

) Aussage—-Abschnithbe = Verbunden mit Trennunogen, mei-
stens nech mit spezifischen
Trennungsimpul sen
Die "Mamen fir Abschnitte und
rhythmische Felder lassen sich
aus cdem Vergleich gualitativer
Fleinstrecken—Zusammenhince -
mitteln

c) Unterteilung der Abschnithte = Stellung und Beriehungen wvon
Zahlschl dgen erlauben Eleinst-
Zusammenhangs eindeutig festza-

legen
2o Trenmanogent
(vorn Faussnweaerten bis zu
"gedark i chen Traennungsn')
a) Trennungen zwischen Steo- - Ot auwch verbunden mit Tren-—
fean . 2w. wichtigen Abschnit- nurgsimpul sen.
tern des SDtlcks Tremmungen zwischen Qrisse-—
ren Aussage-Zusammenhangsn
2 Trennuwnosen und Trenmuangsim-- - Oft auch im Verbund oit
pulse vor Aussage-dbschnitten "Binnen—metrischen" Gruppen-
inmerhalb der Zeile, wis vor betornungsan
Untertel lungen dieser ab- Trennungsn vor wichtigen "kon-—
gsrhnithe Ereten'" Gruppenzusammenset -

Tungen, vor rhythm. Feldern
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FL INGENDE GESTALT ANALYT. BETRACHTUNGSWET SE
"corpoe sonore" (Bemer kungen) ()

pulse noch innerhalb der zu- sammenhangenden Zusatzen,

sammenhiangenden Euwrzabschnit- vor Einschiben oder enkli-

te von Unterteilungen. Tren-— tisch, vor Griuppchen oder

nungen vor kleinen Grippchen nech tyvpisch als "Aufschlans—

und vor einzelnen NMoten betonungen"
Trennungen bedingt durch
Spannung, Retonunasordnungen
und Charaktere von Geruppen
und Einzelschl &aen.
Trenmungen im Zusammernhang
der "Abstéande" zwischen Z&ah)-
schlagen (in HEombinationen
od. einzelnen Zahleinheitern)

) Trennungen und Trennungsim- - Trennungen vor kleineren zu-—

I Btrecken der METRISCHEN DRD- - 0ft verburndern mit Trennungs--
MUNG (mit Ubergeordnet wich- impulsern und mit herausra-—
tigen Betonuwnmgen) gend wichtigen Kadenzen— u.

&) der Feriode Arntangsbetonungen

) der Gross— und Binnenkate

4. "Binnen—-metrische" Strecken: - Unterqgeordnet wichtige Eaden—
verbundern mit welteren wichti- zen— und Antangsbetonunoen.
e Betonungen (i in cen &b Gruppen aus ganzen Ziéahleinhei--
shufungen: nermal , intensiv . ten wnd Fombinatiornen ven gan-—
abgeschwacht) Z@n hleinheiten

5. Eleine "konkrebe" Grippochen = Zusatze, Einschube, einzslne
(Untertel lungen der "binnern- angehanagte Einheliten in reqgel-—
metrischen" Gruppen) massigen oder unregelmassigen

Eombinationen (von Zahleinh.)

6. Einzeleschritte (-noten):
) mit Impulsen: (Intensivak-— = Mit Sonderimpulsen zusatzlich
zenten) aur regul iar verlawfenden mebt-—-

rischen Ordnung oder mit Far-
tikular—-Tmpulsen in Regul ar-
verlaufen

by mit Akzenten: (in der nor-—- = Wie a), Jjedech rmicht-inten-

malen Verlawfsdyramik) gl v

o) mit abgeschwachten Akzenten: - Wie b), dedech abgeschwacht

.
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Fortsetzung)

FLINGENMDE GESTALT
"Corpoe soneore

e

tpl33

AMALYT. BETRACHTUNGSWE [SE
(Bemsrkungesn) )

Notenschrift:

In der Niederschreift Edénnen
auch die kleinsten jie relevan—
ten Werte (x.B. bei sinem typi-

schen 8-tel-Verlaut bhis zu 33—

shtel flir Ornamente und Neotenhil-—

fen zum linoguistischen Appearat)
gut berdecksichtigbl werden. In
Verfeinerung der herkdmmlichen
anal ogen Motenschrift wird sin
Iusatz—-Zeichensatz verwendel:
clamit kénnen metrische Ganz-— w.
Binnenstrecken, metrische Grup-—
per, beseondere Betonungen, dann
auch syntaktische Zusammenhan-—
Mange oder Einelcharakbere

wie Spannungsvoeragancge, im Um-
feld oder einzeln, genau dar-—
gestel Lt warden

Musikalische HeBstreckes
Zur 2ingehenden, spezitilisch
musl kalischen BErdfassung von
Mel odi e~Zusanmanhangen dient
clas konkrete Grundrasternetz
ans Grundraster-Koarzstbrecksen.
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Im Bedartsfall wird auch &i-
ne gemischte analoge Hohereib-
welse verwendet., die dem corpo
sonore Frazisierungen auws der
Aral vese beilfdgt.

Zur verteinsrten Darstel Lung
des corpe sonore flr exakte
analytische Erfassungen wurde
@in Yeichensatz von ca. 200
Zeichen entwickelt., -

Die "linguistischen dNMoeten"
sind mosikalische Hilfen zuar
Sprachlhomponente. Sie arlauben,
Ubergange vom linguistischen
zum musikalischen Fhanomen
festzuhal ten.

Basis und Mal3 zur verfelnesye -
ten Betrachtung von Melodis-
verldufen ist die Funkt+folas
des konkreten Grundrasters.
Zéahleinheiten erlauben dabei
eine sehr genaue Anriherung
an das apparente Corpus der
Elingenden Wirklichlksit; in
der Aralyse and Ermittlunag
von Eigenschatten des laten—
ten Corpus der Melodis, bie-
ten diese dariber hinaus ei-
re klare Orientierungshilfe.



e
4.3 FRAFTE DER BETOMUMG

1) Akrente wund Impulse des apparenten und des latenten Corpus:

Unter den EBegriff "Betonungshkratte" fallen sowohl die hérbaren Schla-
pe des (apparenten) klingenden Corpus der Melodie, wie auch dei un-—-
echiedlichen Akzente~ und Impulsfolagen im Hintergrund. In der Ana-—
lvse am rhvthmischen Feld beschdttigt sich die Aufmerksamkeit zuo-

st vornehmlich mit drei Fomponenten: mit der Zeitaufteiluna (dem
Vil aut der Zahleinheiten und ihren jeweiligen Fositionen in den Ein-—
heiten, wie den Trennungen), mit den Spannungsschritten und mit den
Griappohen oder Gruppen von Schlagfelgen und einzelnen Schlangen. In
der Vorstellung erscheinen die Schliage insgesamt als eine lebendige
Fette von verschisdensten Betonungen - "zwischen" der horizontal ge-—
sehen konkret gestalteten Zeit und den vertikal erfolgenden oder aber
Nnicht erfolaenden einzelnen Spannungsschritten (Diese sind entwedsr
intensivierend-zunehmend oder nicht-intensivierend, einmal die Span-
nueng haltend, s2inmal Deqression, Entepannung, zulassend).

Das Hauptinteresse richtet sich auf die konkrete Grundraster-—-5Schl&a-
gefoelyge; dabel spielt der Umstand, ob es sich um real erklingendes
oder nur ausgezahlte Schldage handelt, einstweilen keine Rolle: Durch
die Beschaftigung im Bereich des rhyvthmischen Felds und dig Einstel -
lung auf die entsprechenden Fompornenten wird das rein akustisch-appa-
rente Klangbild transparent — die klingQende Gestalt wirkt wvon hier
aus wie ein ausseres Gewand (mit feinen oder groben Ober+lachenmu-—
stern, den einzelnen Notengruppen); die Eelhte von unterschiedlich be-
tonten Schléagen jedech, ist das Rackgrat, der wesentliche Traoner so-—
wehl der apparenten wie auch der latenten rhvthmischen Gestalt,

Mit Eratten der Betonung ist diese Fologe von SchlAagen im rhvihmil schen
Feld gemeint. In der Untersuchung, wo s um eine genaue Festleqgung
von Merlaunfen im kl2inen geht, spielen die Zahleinheiten und Fositi-
oner von ZaAhlschléa&gen, spielen Spannungsschritte und Charaktere von
Nl&agen oder Gruppsn sine grissere Reolle als die Lauvutstdrke von
ginzelrnen Schlagen. Die Lautstarke wird nuwe indirskt, dobh. ddber die
Breitenwirkung (Bereich der Galtigkeit) wvon Schlidgen, oder Uber MNMor-—
mal verlidufe und Abwelchungen ermittelt; die Ermittlung kemmt hier
Uberhaupt von der in sich strengen, kohdrenten 6esamt-0rganisa-
tien der Melodie her - gerade die Kratte der Retonung zelgen,

Hass die latenten Fompernenten, in einer Ganzheits-Htruktur anaer-
trernnbar ineinandergefdgt, eine dusserst starke BRindung in den Ele-—
menten enthalten. Es wird alse von attributiv-gelistigen Ebenen aus-
gegancen (83) .

o

Vo der Beobachtuwng her sind wir beid der Schnittstelle der ein-—
wirkenden Feompornenten und nech bel den kleinsten Elementen ange—
langt. Yerliawfe und Relief des Rhythmus kEénmnen dargestellt und
korrekt wiedergegeben werden. Die Ergebnisse der komplexen Er-
mittlung kdnnen sicher als sehr genaw bezeichnet werdensg trotz-
demn ist der Anschluss an die Akustik nichht etwa geschatft — wir
bleiben im musikalisch analog-deskriptiven Bereich.
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Im Zusammenhang der Zahleinheiten war bereits von Betonungsunter-
schieden in Friorititencrdnung die Rede (val. 4.1 Za).

Sobald wir die Zahleinheiten verlassen und Verliuwfe unabhdngio von
der konkreten Textur betrachten, scheinen sich die Méglichkeilten
ven Betonungsunterschieden sofort ing Uferlose zu steigern und i
pendwelchen Zufdlligkeiten zu gehorchen. Da wir dedoch in der ana-
Iyvtischen Untersuchung rhythmischer Felder mit Hilfe der kleinsten
Einheiten schrittweise vorgehen und die einwirkenden Faktoren im-
mar im Blickteld behalten, kénnen die Abstuwfungen eines konkreten
Verarbeltungs-Eontextes jewelils erkannt werden(84).

Wir kdnnen wns ein allogemsines Bild von den Betonungskraften ma-
chen, wenn wir sie ranaumassic ordnen, das heissht, sie nach ihrer
Breitenwirkung wund ihrem "Gewicht" im geistigen Gesamtkonzept der
Flhythmuskemponaenten darstellen. Wir haben dabel vorrangiq nicht
clie abselute L.aotstierke, sondern die Breitenwirkung der Gliltig-
kit eines Schlags flr einen unter- oder Obergecrdneten Zusam--
menhang, wund, e Eraft eines Betornung, eines Ionpulses, auwch die
Imtensitd@t im Spannungsverlauf zu beachten.

Wichtige akustisch-lautstirkemdssig nicht erfassbare Zahlschlige,
die jeweils flr eine grissere metrische Strecke im Stdck Geltung
haben, weisen unsg auf die keohiarenten geistigen Zusammenhinge im
Hintergrurnd hin{B9). Diese existieren nicht etwa nur in einer Art
"Flallung", als EBErgdnzung der kElingenden Gestalt; ganz im Gegen-—
taile: aufd den geistig-realen Grissen der latenten Rhythmusstruk-
tur rubt cdie tragende Statik der gesanmten Melodie.

Unter Reachturng der Eompornenten im Hintergrund bBdnnen wir @ine
FRangerdnung der Betonungsstufen der Melodie autstellen.

(&) Fime systematische Darstellung der im Feld sinwirkenden ein-
zelnen Fakteoren in Frioritdtenordrnung ergibt sins 2igens o

fangreioche Abhandlung - cdabei gilt es gine Vielzahl von As-—
pekiten 2w bherdoksichtigen (vogl. =z.B. die Anmerkung 79) .
(B85)  Ein wichtiger nichb-klingendsr Impuls aus unseren Belspile-

lem vermag dies 2w illustrierens

Wir verwenden von Fig.b6 bis Fig.? Teile aus dem gleichen
Srick. Die Figuren 64,7 und 9 basieren auwf derselben ersten
feille des Sticks, Fig.8 zeiagt den Anfang der zweiten Zeile.
Mur beginnt diese 2. Zeile aber zunidchst mit siner Fause,
dohe mit einem nur latenten Zéhlschlag flr "Zeilenanfang'.
Obwohl nicht hérbar, akustisch nicht fassbar, entspricht der
Impuls, welcher der Stelle zugrunde liegt, den apparenten
oder latenten Akzenten und ITopulsen der andern Zeilenantiangs
unc die Breitenwirkung dieser sperifischen Anfangsimpul se
erstreckt sich jeweils aut die entsprechenden ganzen Zeilen.
Bei solcochen stummen und trotzdem sehr wichtigen Zahlschligen
kEommen wir mit der verboroenen Ordnung des Ganzen in Berih-
FLmga.

169



A . 5P L ES

2y Rangerdnung ven Betonungen allgemein:

Die felgende Gegentberstellung 2w Rangerdrnung ven Betonungen soll
ainen allgemeinen Einblick in Betonungsunterschiede im Melodiever-—
Lauwd vermitteln.

Im Fig. 2a (Ygl. dazsu vielleicht auch Fig.7) wird wiederum das
Eurze RBeispiel der vorausgehenden Figuwwren 6 und 7 zuagrunde gelegt.,
d.h. die erste Zeile des betrefftfenden "Frosastucks". ahnliche Zei-
len folaen in auwfzihlend-gliedernder Reihung.

Fig.?a ist wie Fartitursvsteme Jje von links nach rechts zu lesen.
"Uewichtige" Hetornungen mit besonderer Breitenwirkung und Geltungs--
dauer flr grdssere Zusammenhidnge werden in den untern, “"leichtere',
partikulire Betonungen in den obern Teil geschrieben.

Die Aufstellung ist dabei wie folgt:

Die ZAMHILEIMHETTEN sincd zuwr besseren Orientierung Jjeweils oberhialb
und unterhalbh eines Ausschnitts aws dem konkreten Verlaoufd darge-—
stellt.

Die Zeichern x, m, m und - bedeuten eine Fonkretisierunqg der
Zahlechléage, die srsten drei, x, n und m, stehen fUr den jieweils
ersten, zwelten oder neoch den dritten Zahlschlag einer Einheit, wo
diese als Einzelschlage real erklingen - zur Vereinfachung wurden
in Fig.%2a nu Achtelwerte geschrieben. Das Zeichen "-" bedeutet ei-
nen zu einem vorhergehenden Schlag hinzw gebundenen Zahlschlaos
thieser kann jedoch eigens betont sein.

Wo &in Behlag rein linear, "im Schatten" eines andern Schlags er--
folgt und keinen besondern Eigenakzent aufweist wird er hier auch
aut dise Stufe des vorauwsgehenden 5Schlags geschriebeny digs 1sb

zwar nicht ganz korrekt (er mlsste aut einer sigenen Linie stehen)
verelntacht jdedech die lektldre erheblich. Ygl. dazu das Beispiel:
System 2, die erste Einheit(¥).

Die Darstellung vereinfacht den Yerlaut auwch insofern, als iewells
e der cdominierende Betonungsaspekt Qeschrieben wird, we verschie-
dens fspekte susanmenbreffen wnd charakteristisch waren. Z.B. im
arsten System (1) . dritte Zahleinheit, dritter Schlag(xx) .,

(#) Diese steht unter "Gruppern—Trenmnungsionpul s’ obwohl natlerlich
riur der erste der beiden Hchliage einen Trennungsimpuls hat wnd
der zweite Schlag im Linear-Verlauwt auwf den ersten folgts die
ganze bindre Einheit ist aber von dem Trennungsimpuls gekenn--
zelchnet.

{ %% ) Bei diesem dritten Schlag (m), System 1, dritte Zahleinheit.
ateht in Wirklichkeit ein 22-stel Grdppchen. Hier kumoulieren
sich die Aspekte in etwas ungewdhnlicher Weise: Das Gruappochen
hatte in einem regul dren Verlauwf =ine "Aufschlags'"-Betonuna,
d.h. mit einer vorausgehenden etwas verstarkten Tremnnung. Hier
ist diese Trennung Jedoch besconders ausgedehnt und es kommt
auch noch ein partikul drer Eigenimpuls hinzuw, was die Stelle
dann insgesamt sehr charakteristisch pragt. — Es wird spiter
keine Schwierigkeit bereiten, diese Aspekte sehr genau zu
schreiben; hier beschranken wir uns Jjedoeoch nur aut die wich-
tigsten Zlge.
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GESTUFUNGERN VON BETOMUMGERN
C Fig. Fa 7/ Das oswadhlte Beispiel

IAHLEINHEITEN -3

Akzent {(abgeschwacht)
Akzent
Impuls {Intensiv-Akzent)

Grippchen (u.Trennungs-
impuls enklitisch)

Gruppenbetonung (GRF)

- it. f{intensiv)

GRP-Trennunosimpuls

Binnentakte {(zuoeeordnet)
Gross- u. Binnentakte

Gross-Trennunaen

wP e h i e e iy i S e e i e oy v mmer S

WESENTL. MELODIE -3

ZAHLEINHEITEN -%

Akzent {aboeschwacht)
Akzent
Impuls {(intensiv)

Grippchen {u,Trennungs-
impuls enklitisch)

Gruppenbetonuna (GRF)

- it. {intensiv)

GRF-Trennunosimpuls

Binmentakte {(zugeecrdnet)
Gross- u. Binnentakte

Gress-Trennungen

ERs
- s e S N o a S

WESEMTL. MELODIE -*
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(Fortsetzung)

/ LAHLEINHEITEN -3 111 1 11
|

| Akzent {aboeschwiacht)

| Ak:zent =
| Impuls (Intensiv-Akzent)

|

|  Grippchen {(u.Trennungs-

| impuls enklitisch) m
| Gruppenbetonunag (GRP)

I - it. (intensiv) ¥ -
|

|

|

|

|

|

|

|

GRP-Trennunasimpuls

Binnentakte (zugeordnet)
Gross- u. Binnentakte ¥ =

Gross-Trennunaen

v WESENTL. MELODIE -3 t B ¢ £ = =

[ Fig. 9a 1

Ieichenerklarunao:
{Ieichen zur Melodie, zu Beginn von Faragraph 4.1 4 , cf.)

11 /#& t.¢ 1F L 11 etc. fidr die Zahleinheiten
GRP, wie oben G, aber hier erweitert auch fir "konkrete Gruppen"

¥ fir einen real erklingenden Schlaag, hier auch fir die
Erstbetonung einer Zahleinheit
n,m real klingender (n) 2. u. (m) 3. Schlag in Weiterfihrung

= ein zu einem real erklingenden Schlag hinzu gebundener
Zidhlschlag. Dieser kann einen eigenen Akzent oder Impuls
haben

Die VYerhdltnisse der SFANNMUNG sind in der Darstellung gan:z wegagel as—
HSET .

Die METRISCHE ORDNMUNG ist durch die Gross- und Binmnentakte — und in-—
nerhalb der Binnentakte noch durch die metrischen Gruppen reprasen-—
tierty; was oberhalb der Gruppenbetonungen liegt, ist diesen im kon-—
Ereten Verlaut nech wntergeordnet.
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iin Pz
Wiederum @igens 2w beachten sind die Trennungen: partikulare Tren-—
nungsakzente brechen in dis metrische Betonungsordnung in uand deo-
hen diese zu sprenaen. Trennungen gibt es aut allen Ebenen uand in
allen Abstufungen, sie werden in der genausrsan Erfassung der kline
penden Strecke im Qrisseren Zusammenbhang dort relevant, wo mit ibnen
wichtige syntaktische Aussageabschnithbe beginnen. In unserer Quf-
stellung sind sie nur als wichtige Trenmungen, von den Trenmungsim-
pulsen flr Griappochen an eilgens aufefidhrt, dann auch als Trennungs-
impulss fOr metrische Gruppen und als Trennungen fur Gross- wnd
Finnentakte. Sie stehen jewsils unterhalb der entsprechenden meteri-
schen Auftellungen. Aud der ersten "System"-—lLinie, von unten, werden

sie als "Grosstrennunogen” bezsichnet, well sie dern Gross-— und Bine
nentakt-Anfingen sntsprechen.

Die SYNTAXE ist mnur indirekt vertreten, Uber ihre Aussage-énfinge
nach den wichtbigen Tesnmunoen.

)y Die konkrete FRhvthmuws-Struktur der Melodies

Die Rangordmang der Betonungs-—Abstufunagen allgemein vermittelt =in
gutes Bild von der Randbreite und Vielfalt der rhvthmischen Gestal-
tungs-Dynami k. Mit dem CQuerschnitt der Betonungsabstufungen ist je-
deoch immer auch der LLangsschnith der Breitenwirkung und der Relevanz
einer Betonung, im engeren oder welteren Zusammenhang., 2u beachten.

Die Hadenzencordnung fder die Zeile unseres Beispiels ergibl eine
Stelgerung der wichtigsten Betonungen auf den Schluss hin. (Vgl.
clie Fadenzen-Ordnung der graphischen Darstellung, Fig. 9bh)a

FRARNMGORDMUMG DER RHYTHMISCHEN FADENZEN (des Beispiels., Fig.%a)

£ 4. B Ll 1a i %= Rangerd=

[ ; rung  cer

| (i) 3 (] X {3} Ao HADENZER
<

P #—m wam  dnm g R B AT R, B D i s TARLsochl .

|

Bl [ 1 | b | | [ I == EHRYTHM,

Y i = ! 4 5 FELBER

i Fig. 95 3

Diee mit X oder x bezeichrneten Stellen der Eadenzen sind iewsils die
Hohepunkte eines rhythmischen Felds. Die Grofischreibung X steht hier
e Flr den dbergecsrdneten Rang der wichtigen Betonung. Die Felder
1+% gemeinsam, dann 2 allein und 4+5 wiederum gemeinsam, bilden Eo-
Lonnen der "innern" Form eder syntaktilischen Aussageform.
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Die Tendenz der Betonungs-5teigerung gegen den Schluss der Zeile hin
entspricht auch der Tendenz innerhalb der Felder (siehe ihre iewei-

lige Kadenz) und sogar ubergeordnet der Tendenz des gesamten Stlcks:
Diese Tendenz ist nd&mlich in allen Zeilen wiederzufinden und die Dy-
namilk der wichtigsten Retonungen des Stlcks selbst steigert sich in

den eingearbeiteten SGtrofen, auf deren jeweilige letzte Zeile zu.

Die drei Spalten der syntaktischen Form, aus Einheiten ven rhythmi-
schen Feldern ( 142 | 3 | 4+5 ) bleiben im Stick im Frinzip wie in
der ersten Zeile erhalten; d.h. genauer gesagt, die drei Spalten
bleiben zwar erhalten, wahrend sich die Zusammensetzungen der rhyth-
mischen Felder und die Froportionen der Spalten verandern. Spalts
zwel (die in unserem Fall nur aus dem 3. rhythmischen Feld besteht)
wird sich erweitern und ebenfalls eine Doppelstruktur erhalten. Der
F.adenzenverlauf von Fig.9b und die zugrundeliegenden syntaktischen
Aussage—Einheiten (in diesem Fall "Spalten'") geben einen typischen
Zeilenverlauf eines Frosastilcks wieder. Auf unsere Zeile folgen an—
dere, ahnliche Zeilen - in "auftzahlend" gliedernder Reihung: Kolon-
nen und Hauptkadenzen bleiben also in dieser charakteristischen Form
miner konkreten Folge erhalten und es bildet sich ietzt das reale
rhythmische Verlaufs—Relieft des Stlcks heraus. Wir koénnen es die
Lkonkrete Rhythmus—-Struktur® der Melodie nennen.

Die (tonale Struktur)® ware die Betrachtung der tonalen Eadenz-Stu-
fen-Verlaufe vor dem Hintergrund der Rhythmus-Struktur:

Die Rhyvthmus—-5truktur wird als Tragerin der tonalen Aspekte bhe-
trachtet: VYon tonaler EKadenz zu tonaler EKadenz wird ein "Eraftemes-
sen'" der wichtiasten Tenstufen untereinander sichtbar, die (tonale
Tendenz®». In der "friuhen" strenag-modalen, pramodalen Verlaufstech—
nik, deren Starke w.a. in der schrittweisen Behandlung von Tonstufen
liegt, wird die Beziehung von tonaler Eadenz zu tonaler Kadenz., und
interlingar, im Verlauwt der Jjeweils wichtigsten Kadenzen, besconders
wichtig: es wird ja auf gerinsten Raumen gearbeitet und die kleinen
Verlauwfs—-Etappen sind oft in hehem MaBe miteinander verwandt; die
{tonale Tendenz® lé&asst nun Unterschiede und koh&rent—-finale Logik
des Tonstufen-Verlauwfs sichtbar werden.

Die «Trennungen?® zwischen den kEolomnen der Rhythmus-Struktur sincd
wiederum eigene gqualitative Grossen. Was in der "Fausa" im Wechsel-
gesang im grossen geschieht ist auf dieser Ebene zwischen allen
oder zwischen einzelnen Kolonnen der Rhythmus-Struktur im kleinen
gschon vorzutfinden: als formal-konstitutiv Bauelemente.

4) Eonstellationen mit Gruppierungen von Za&hleinheiten:

Wir kdénnen die Betonungskrafte oft erst aus ihren geistig-realen
Charakteren und Beziehungen untereinander erfassen. Charaktere,
Beziehungen, Fositionen der Zahlschl&age in den Zahleinheiten,

und der Zahleinheiten in den Kombinatienen, sind in den Grundlagen
der Melodie innewohnende Merkmale, die niemals aufgehoben werden
kénnen.
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Ein im VYordern Orient viel verwendetes Rhybhmus-5Schema soll die
immanente Bindung solcher Bexiehungen veranschaulichen:

Im imprevisierten Skandieren und Singen bedient sich die musikali-
sche Ausserung der arabischen Welt von heute gerne eines rhythmi-
schen Hintergrund-Schemas von vier— bis sechsmal vier bindren ZAah]L -
einheiten. Das Schema wird 2w allen nur erdenklichen Gelegenheiten
henutzt, in viele konkrete Rhythmus-Muster gegoeossen und in sshr oun-
terschiedlichen Tempi ausgefdhrt: Der Strassenhandler benutzt es,
um seine Friachte anzubieten, Jugendliche tun es zum Tanz und lassen
sich zu auswendig gelernten Texten immer wieder neue rhythmische
Fontrapunkte einfallen. Der Foet verwendet es, unm seine Texte auch
in akustisch simmvellen, ausgefellten Variationen von Silbendshnun-
gen und Betonungen zu prasentieren. (Vgl. Fig. 10a).

Beispiel sines vielverwendeten Zahleinheiten—Hchemas:

L Fig. 10a 1]

Die logische Einheill wird als nachstbestes omusikalisch-rhyvthmisches
Schema allogemsin, und gerade zum improvisierten Elatschen, Singen
wnd Tanzen deshallb gerne verwandet, weill dies der vielen existieren—
Text—, Fhythmus- wnd Melodiebeispiliele wegen naheliegend und fOr das
musikalische Gedidchtnis jeweils nicht new, nicht schwierig ist.
Obwohl daraus, etwas vordergriandiger und weniger unbewusst, 1mmer
wisder festgeprigte, abgewandelte oder sich Je wiegder verdndernds
Eonkrete Rhyvithmusmnodel le geschatfen werden, dndert sich an der An-
zahl an Zahleinheiten wie an den immanenten Bexiehungen der Zahlein-
heiten zueinander nichts; auch noch so hauwfig und starke Synkopen-—
bildungen und gesgen die natdrliche Zahlweise gestaltete "aussere"
Verbindungen wnid Fartibkul &rbetonungen vermbgen die charakteristi-
sche Grundkonzeption des Sohemas nicht zu erschittern: im Gegen-—
teil: sie bestidtigen es nur.

Ein jeder Zihlschlaqg der wniversellen, an sich platten Einheilt,
kLann einzeln herveorgehoben, beseonders betont, gedehnt, dann in vor-
neprdgten gangingen Mustern beliebig repetiert und variiert werden.
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Typisch stwa, die beiden fologenden Eonstellationen:

1) (aus @inem "enthusiastischen" Gesang, "ajgdny al-hamasyyah)

/7 11 11 11 11
11 11 11 11 s /7

L Fig. 10b 1

2) (aus einem skandierten Werbespruch vem Markt)

/7 11 1 i 11 11
11 11 11

el i s 2k

{wobei die letzte Zéhleinheit mit einem konklusiven "zusammen-—
tassenden" starken Sonderimpuls ¢ welcher sich hier allein
auf die letzten vier Zihlschlige beziebt, versehen ist)

L Fig. 10c 1

Zeichenerkldrung f{(zu Fig.l10a-c):

fir besondere Dehnung

¥ fir besondere Betonunaj

C fiir den Charakter einer Konklusiv-Betonung mit besonderem Impuls
(zusdtzlich geschrieben)
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5) Darstellung von Rhvihmen in strukturierter S5chreibwelse:

A) Wir mlssen davon ausgehen, dass die Altsyvrsr in ihren Fompositi-
onstechniken besonders gerne auf die Beziehungen im welteren Hin-
tergrund der Melodie zugriffen und sine Verhidltnislehre nicht nwe in
berug auf Sprachrhythmen kannten (86), sondern eine solche gerade und
vor allem in der Melodikompesition meisterbatt beherrschten. Allein
unter dieser Rlcksicht betrachtet ist die Handhaburg der Fompositi-
onsprinzipien nicht awf einen eintachen Nenner o bringsn und sie
scheinen aus mehreren CQuellen frdherer Muasikkulturen zu schépfen (87) .
Betretfs proportionierter Rhvithousstrukturen haben wir 2s beil den
Musi kern der syrischen und noch besonders der alt-syrischen Teadi-—
tionen mit vielfialtigen YVorstel lungswellten zu tun. Schon wenige Beil-
spiele werden gentioen, um @inaen BEindewck von den entsprechend rei-
chaern Inhalten =2u vermithbeln.

Die strukturierte FRhythmus-Darstellung soll helfen, die Vorstelluna
rhvihmischer Eonzepte in kleinen wund im grossen mdglichst genan xu
I RESEMN .

Zur strukturierten Darstellung kénnen wir die Strofen oder Strofen-—
teile zundchst in Abschnitte aufgliedern. DRie Abschnitte werden

dann in dis jswells susammengehdrenden VYerszellen oder Membren autd-
getel lt.

{£3é) Fe muss hier natlrlich auf die Sprachforschung verwiesen wer-—
deny die Altsyrer arbeiten ausser mit Bewegungen und "Hohwerge-
wichten" aus linguistischen oder theologischen Ressowcen und
Grinden rein formal gerne mit Lawt- and Silbenkombinaticonen,
mit gleichblelbenden oder variierendsn Mustern von bestimmten
Silbernrhythoen, sie spiglen gerne mit Assoziaticonen oder RHeilmen
zu Beginn, irn der Mitte oder am Ende von Wortern odsr von Vers-—
el len. -

2 cen Tesxtmetren vgl. z.B. Etienne “d-DOUAIHY. op. oit., Bibl.
291, p.l40 ss., oder die neuere Schreibwelse und Beispiele der
Akrostichoeon-Techni ken, bei Michel BREYDY., in Bibl. [Z281. - Die
Funst der Altsyveer milt Relmbuchshaben (aw voltd) su arbeiten,

Mat Abbé MARTIN aus Annecy in seiner 1879 in Lleipzig srschianen—
en Abhandlung dargestel lt (71 Seiten). Er detiniert disg Aw votd
alw: "lettres gui peuvent s associsr oW rimsr aun commencemsant,
aul miliew et & la fin des mots. Les Orientauxd ne se content pas
d avoir des rimes finales, 1ls en ont sncore d'initiales st de
médiales,.." (De la Métrigue chez les Hyriens, Bibl. L3311, p.1?)

(837)y  Gemeint sind verschiedenartige, von "syrischen Frinzipien" ab-
welchendse Stile, die zum Yorschein kommen.

Die Beobachtung ergibt eine Bestitigung der Tatsache, dass die
flten das Handwerlk der Melodiekompeosition beherrschhten. sie
zeiglt, wis sie die Rhybhousprinzipien, w.a. die Froportionen zu
Fandhaben verstanden. — Uber die Bricke der systematischen Er-
zohliessung rhvihmischer Strukturaedelle ist der Musilk- wund
Sprachryvthmus—-Al tertumsforschung ein Teor zu dusserst interessan-
ten Fakten und Suksessionen von Fakten ogsdéffnet.
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Fig. lla =zeigt den srsten Abschnitt ven Fig. 1ib/c, des ersten RBeil-
gpisls zur strukturierten Rhyvthmous-Darstel lung:

Ehene 1

12 el b gule kb I 1a

T Ebhene 2

L oL agob L 7k ks 2

[ =1 ¥
#0105 ke ol (]

L Fig. 11a 1

(Erlavterung der verwendebten Zeichen im nachfolgenden Text)

Wir haben in diesem Abschrnitt T des Beilspisls nwe bindgre Zahleilnheil-
ten: sie werden hier mit dem Buchstaben "' wiedergegeben: L flr
hindre Zahleinheit, im Gegensat: 2o L. flr termédre Zahleinheit (88).
Die konkreten Gruppilierungen der Ziahleinheiten gehen aws der Darstel-
lLung disses ersten Abschritts T 1-4  klar hervor.

Eine weltere Gliederung in Eolonnen, Spalten, erlaubt es zugleich
Gher- und untergesrdnete Ebenen, Einschibe, Zusibtze deren sich die
Musi ker in dbren Aussagen bedienen, kenntlich zu machen.

Ahschnitte, VYers:eilen, Membren treten aut diese Weisse als Jeweils
Uher— oder untergeordnet hervor. Es gebt darum, "in Elammern'" einge-
fugte, oft komplesx ineinadergreifende Zusammenhange darzustellen.

(88 Das Zeichern wircd in unserem Beispiel, wie oft, flr Zahleinhei-
ten ganz allogemein verwendeby woe die Zugehdrigkelt von mehre-
Fen, in der Darstellung auwseinanderliegender Zahleinhbeilten,
Eenntlich gemacht werden sell, wird es awch flr eine erste Ziahl-
@inheit verwendet - "M" hiesse dann gine bhindgre zweite, und "M"
@ine bindre dritte Zidhleinheit siner Eombination von Einheiten.
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Fa muss versucht werden, die untereinander verbundenesn Hawtungen

von Aussagen uwnd Mebenauwssagen orientalischer Masikstldoke zu ver-
anschaulichen. Innerhalb der Abschnitte von Strofen kommen gerade
partikul ire Unterteilungsn immer wiedsr vor. Drei Ubergeordnete
Ebenen scheinsn datlde djedoch grundsidtzlich 2o gendgen; was dardber
hinaws eingeklammert wird, mdsste danach sequenzierende Wiedsrholung
@2iner der drel Hauptawssage-Ebensn sein. Scowoehl die dbergeordneten
Hauptebenen wie die ihnen zugeordrneten Neben-, Zusatzebenen sind
musikal isch spezifische Grissen und kénnen in der Transkriptions-
arbeit erkannt werden.

Mun haben wir in dern Verliuten grundsatzlich entweder streng Linee
are, nuwe mittelbar linsare oder aber nichbt-linesare Verhialtnisse.
(Der Begriff "linesar” wurde in Paragraph 4.1 2a schon ednmal kaez
arliuntert) . In streng linearen Aussagen werden Zdhleinhel ten G
dazw auch @inzelne Zidhlschlige) ohne Einbruch in den homogen-—red -
hend erfolagenden Abl aud ansinandergetfigt. Eine aus diesem Rahmen
fallende Betonung macht aus dem streng linearen sinen zumindest nur
noch mittelbar-linearen VYerlauf: In diesem Fall wird die Aussage
urnid Redihung von Zéahleinheiten zwar weltergeflihrt, sie srfolgt bdetzt
aber in Unterteilung, als Fomplementarawssage — woebel dies trotzdem
eine logisch-kohiarente Weilterflihrung der Grundaussage sein kanng

2% handelt sich Jjedech nicht mebr um eine "streng lineare" Folge.

Eine mittelbar—lineare Weiterflhrung wird ohne Leerzelle auf sine
nachste 7Zeils geschrieben, als Zusatz des verawsgehendsn Zosammen--
Mangs. Die mittelbar—linesre Welterfdheuang wicd in der Transkeip-
tionsarbeit als lusatzebene gehdrt — im Gegensatz zu nicht-1ing-
aren (@igenstindigen) Mevansabzen innerhalb des Abschnitts.

Micht-lineare Verhdltnisse kdinmen entwedsr Neuansatz in Weilterfo-
Fung, Sequenzierung, Fonklusien oder aber NMeuantfang s21n.

Ein Meuwansatz irnerhalb des Abschritts oder sine rhvbbmische Se-
qusnzierung werden it einer vorawsgehenden lesrzeile geschrieben.
(Innechalb des Abschriltts kann es noch dbergeordrnete Unterteld Lun-—
gen geben Fle die rwel Lesrzellen verwendet werden mussen. Der
besseren Ubersicht wegen wlrde in diesem Fall auwch mnoch der Abstand
swischen den Abschnitten veragrdssert). Der nicht-lineare Meuwansalt:z
innerhalb des Abschnitts wired im Unterschied zur mittelbar—linearen
Zusatzebene als sigenstiandig stark wnd im Yerhialtnis zuam vorausge-
Fienden Zusammenhang als "micht divekt komplementar" gehdért - mit
@igensgr Neuwansatz-Betonung — der charakteristischen spezitischen
Betoruang - Hauptebenen (Ebene 1,2,3).

Die Abschnitte von Strofen werden oft durch konklusive Membren
oder Vers:zeilen abgeschlossen, d.h. diese Versszellen oder Membren
enthal ten dann eine "Zusammenfassung'" vorausgehender musikalischer
Inhalte. Zusammenfassends Verszellen oder Memberen kommen aber auch
innerhalb der Abschnitte vor und werden im Frinzip ohne Leerzeile
unmittelbar unter die Gruppierungen, Verszeillen oder Membren ge-
sehrieben, auwf die sich die {Eonmklusiv-Betonung) bezieht. Zw gris—
gsaren Klarheit, oder woe dis Eeoenklusiv-Charakteristik innerhalb von
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streng-linearen oder mittelbar-linearen VYerliuwfen vorkommt, kann
dies noch mit Zusatzzeichen geschrieben werden.

Die strukturierte Darstellung erlaubt es, dis wesentlichen Verlaufs-—
merkmale festzuhalten., Diese missten also bereits aus dem Bild her-
vorgehen. Um bestimmte Charakteristiken nech dardber hinaws schrei-
ben zu kénnen, der Elarheit oder Frizision wegen und zumal in Kompo-—
sitionen, in denen Partikularaspekte ganz bewusst herauwsgearbeitet
gind, kann es notwendig sein Iusatzzeichen zu verwenden (Siehe
unser Beispiel und vagl. den Text zu Fig.llb/c)

Die Verwendung von Zusatzzeichen hat einen welteren Grund: Da zu
einer Haupt-Charakteristik oft auch noch andere Attribute kommen
wrd in cder Fidierung zugleich awf einen oder mehrere Aspekte hinge-—
wiesen werden soll, kann dies durch solche Zeichen geschehen: Es
gehdrt offensichtlich zu den Freoprietaten der Musik, dass sowohl
punktuall wie linear Attribute zusammenfallen kénnen. Die Musiker
arbeiten nicht nur mit komplexen und sich im Nachhinein ergéanzenden
Aussagen; einzelns Verliwtfe und seqgar einzelne Zahlschlige, ob die-
se erklingen oder nicht, kénnen als eindeutige musikalische Inhalte
jeweils zugleich Triger mehrerer Bedeubtungen sein. (G0 stellt die
Verszeile 11 1 von Fig.llb/c wie im Text beschrieben zwar esindeu-
tig den Beginn eines neuen Abschnitis innerhalb der Strote dar, sie
enthalt aber zugleich eine :usammenfassende Aussage, d.h. eine Cha-
rakteristilk, dies dem Stick und der zugrundeliegenden FEompositions-
Intention eine eigene Aussagekratt und sogar einen partikuldren
Charme verleiht).

Tn unserem Zusammenhang werden zur struktw-ierten REhythmus—-Darstel -
lung vor allem noch die folagenden wichtigsten Zeichen verwendet:

£ Die Cedille wird ales Zeichen flr Eeoenklusiv-Charakter mit zu-
satzlichem Impuls gebrauvcht (vgl. Anmerkung 89).

o, Der Eleinbuchstabe o steht fd- dynamische, stiarkere, allge-
meine und “nicht besonders” Intensivierung. Ein accent grave
zusdtzlich heissts plus zusdtzlichen, besonderen Impuls.

ey We ein Flus—Zeichen 2u Beginn einer ganzen Verszeile oder ouw
Beginn @ines Membrums steht, handelt s sich um eine rhythmi-
sehe Sequenzierung oder um e@inen wichtigen rhythmischen Neuan-—
satz innerhalb des Abschnitts.
vr Das Doppel-Eomma steht vor spezifischen Aufschlagsbetonungsn
in einem erweiterten allgemeinen Sinn (d.h. nicht nure in VYer-—

Bindung mit einem Takbt-Antang) oder bel starken svotaktischen

Trennungen mit eigens hervorgehobener allgemeiner Betonung.

(Ohne eigens hervorgehobene allgemeine Betonung wird bei sonst

aleicher Charakteristik ein Doppel-Apostroph ' verwendet

und abgeschwiacht auch nech ein einfaches Apostroeph e

Eine eigens hervorgehobene aber "nicht-besondere" zllogemeine

Betonung kann immer duwrch ein unmittelbar veorausgehendes Homma-

Zeichen veranschaulicht werden.

o) Zusatzzeichen in Elammern gesetzt besagen, dass die Charakbe-
rigtik zwar flr wichtiog befunden wurde in der Darstel lung her-
vorgehoben zu werden, dass sie jedoch abgeschwacht ist.
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) Dazw @inige kritische Anmerkungen:

Die in dieser Arbeit gehandhabte strukturierte Darstellungswelss hat
Machteile: So treten =.B. im Héren empfundene und oft von den Eompo--
nisten beabsichhtigte Symmetrien mit Bewsgunosoquantitdten nicht gend-
gend k1ar hervor (90) .

(89) Eigentlich steht ¢ Flr konklusiv) plus ., x®  oder 2
das sind (von Fadenzen her abgeleitelt) kompressive Betonungen.
q fir eine priakoze, frihzeitige, meist mnicht-dynamisch wir-
kende RBetonung, o (das musikalisch vielverwendete Zelchen)
flr eine Betornung "der Mitte" wund  flr eine Machbetonung,
welchse meish von einem besonders hervorgehecbenem Ruhecharakher
begleitet 1st.
Da die metrischen Strecken von den Gross— und Binnentakten,
wie von den binnen—metrischen Gruppierungen her genawn festge-
nelegt werden BEdénnen, ist es auwch méalich, in Abweichung ven
der "Mitte" der epigentlichen metrischen Betonungen her jeweils
clag Verher oder Nachher zu ermitteln.

(0) Es gibt sicher andere Méglichkeiten der Darstel lung:

Die in unserem Jusammenhang gewahlte Form kénnte =.B. noch-

mals Uberarbsitet werden wund dann als Drel-Ebenen-Steoaktore
(it Zusatzebenen) aus priméirer und sekundarer Hauptebene und
@iner "Echo-BEbena" geschrieben werden. At keinen Fall kann
@ine solohe Darstellung aber direkt erfelgen: dies wlrde immer
2w HBrfehlern (zu Fehlschlissen im Héeren, um @iner vermeint-
lichen Ausgeglichenheit der Ebernen, der Membren oder der Swvme
metrie wegen ust.) verleiten, was dann nicht mehr gubzunachen
WEP @ .
Eine andere Form der direkteren Darstel lung scheint die selben
ocder adhnliche Fehlerquellen zu imnplizieren - die Schreibwelse
in rwel bhzw. drei Eolonnmen mit Haupt- und Zusatzebemnen; obwohl
dies zundchst als unmittelbar sinlauchtend erschelnen maga:

(Man kann sich die Abschnitte von Fig.l8ab, (4.8 5d) leicht

i der folgenden VYerszellentora syorstellen - Strofe vereintacht)

(00 O L
L L glil
L. EE il =
| E Lk (LILy oL L
gk ol
3@ 111
= (Iv) L L L& tL)
Iy gk b
L L clll
L L1t
L L 111
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Fin weiterer direkter Nachtell besteht darin, dass disg zwsite Ebene
sowohlil als "Echoebene" wie auch zuwr Darstel lung von sequenzierenden
und kraftigen Neuvansdbzen (die jeweils Hauptebens sind) genutzt
wird. Das Manko kann mit dem Fluszeichen 4+ etwas abgeschwicht weer-
deny trotzdem bleibt s der reinen Aufmerksamkelit lberlassen, die
Unterschiede su erkennen.

Die in dieser Arbeit gewidhlte Art der Darstellung hat den grossen
Vorteil, dass die sinzelnen rhyvbhmnischen Verliufe sukressive abge-
gehdrt werden konnen und das kritische Horen dabeil in keiner Weise
beeintriachtiglt wird: =s kanmn immer von den Anfangen, von Strofen,
Strofenteilen, von Abschnitten, Unterabschnitten und Ebenen her
"mautral' gearbeitet werden, d.bh. &8s gibt nor die awfbauenden sin-
zelnen Stufen, micht aber vorgepriaaote Leithilder von irgendwel chen
Syvmmetrien, Schemata, die sinzuhallten oder DU @rginzen Waren.

Bei der struktweisrten Darstellung handelt es sich sowigsoe nicht

um @ine Direki-Schrelbwelse; sie muss 1n mihsamer Transkriphtions-
arbeit aus vielen konkreten Einelverlawfen gewonnen werdern:

Es ist notwendig, zuerst die Finzelelemente aufzulisten - und

selbst diese Auflistung setzt eine gewachsene Erfahrung im Umgang
mit proportienisrten Bewsgqunos-Elementen voraus.

Eine der grisseren Schwierigkeiten besteht darin, im einzelnen immer
U erkennen, unm welochen Abschnitt oder um welche Ebene des Einschubs
es sich gerade handelt wnd wel che Membra dabeil genaun einbezeogen sind.

Auf die Gefahr, @insg Auflistung in strukburiscrter Yerssellendarstel -
lurng ohme dern Zusammenbang mit andern Rhvthmousanal veen vornehoen su
waollen, wurde i FParagraph 4,010 berelts hingewiesen. —

In diesen Bersich ist generell mar eine immer genauer werdends &n-
naherung an die streng geordnete FEobdrsnz der Grundlagen mdglich.
Eirne soloche Objektivierung durch die sdistierenden musikalischen
Rhvvthmuggrundl agen selbsh mldsste winschensweart und ddrfte aod die
Dauer auch sshr ausgiebig wnd awfschlussredch sein. "Gemneilnsame"
Transkription und Auswesetung an mdgl ichst verwandten Materialisn,
wie das Anstreben sines immer Blarer worlssenen verfeinerten ge-
nawen Standards von bewahrben BErschllessunosnethoden und prazisen
Zeichensdtzen olssten relativ rasch 2o guten Ergebrissen flberen.

i

o) Fig. llb/c: Erstes Beilispiel sw strukburierten Rhybhmos-Dar—
atel lung. (Zu dem Beispisl selbst),
1. Es zeigh sinen Gesang aus dem Wochengebet der maronitischen Anto-

niangr-Ménche. Die Melodie ist unter dem Mamen "Mivhd natarey (h)
1-Fydtok" bekannt, mit dem Textanfang "Evimé dkavd doareblwl lok".
(Vgl. Bibl. [311, l-saprd da-tfeyn bdabd, "rmt')

Es dirtte sich un @ine "westliche" Melodie handeln - wobeil “"wesh-—
lich" @in rein musikalisches Friterium ist - die Melodie ist sher
"idngersn" Datums.

2e Zur Medulation von re nach mi ., am Ende der beiden Verszeillen
I 2 und IT & , beginnt jewells ein eingearbeitetes und relativ
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breit ausgefdhrtes starkes Ritornello, das uns den Zugang zur Melo-
cie zu vermitteln vermag:

{eade dc o= e e de de e#® (und variiert)
(siehe dazu die Zeichenerklirung, unten)

Zur umgekehrten Modulation von mi  nach re setzt er viermal eins
mspialung mi—sol-~re @in, die e zweimal als Full-Riternello

uwnd zweimal als bwrze Figuration behandelt (vgl. T &, T 1 mit vor-—-
ausgehendem Iusammenbanag, 112 wnd IV a ).

erntweder e g (fre (dedd (unc variiert)
ol ec ed e - (Lo var. — zwelmal)

leichenerklarung:

* fir eine Achtel-Pause

= fiir einen zum vorhergehenden Schlag gebundenen Achtelschlag
€ 3 (d.h. in ¢ % eingeschlossen) fir Sechzehntelschlage

() heisst: der in ( ) eingeschlossene erste Schlag ist um die

Hilfte seines Wertes verkirzt, der nachfolgende um die Haltte
seines Wertes verlangert
b (nur zur Erlauterung) fir nachhaltig hervoroehobene Betonunag

Dann sind die Tonstufen der Eadenzen insgesamt svebematisch awtge-—
bawt, wie bei sehr vielen Gesdngen -~ was auf eine bewusste theologi-
sche Deubtung schliessen ldsst (P1). ITm Rahmen der vorliegenden Arbait
ist es jedoch nicht méglich, die tenalesn fAspekte eingshend zu behan-
ezl

He Rhvtbhmisch-formal iet das Stdck sehr markant wund auch noch parti-
buldr ausgeprdgt: Die Gruppisrungen sind nachhaltig betont und auch
@inzeln abgehoben. Eine der Besonderbelten der Fompesition besteht
darin, mit Hilfe von zusammentassenden Grupplerungen kunstlich Momern-
te der Ruhe zu erzeugen, welche die Zusammenhbidnge awfoliedern und

dem Stick sine weittragende Statik verleihen. 5S¢ wirken die mit der
Cedille ¢ bezeichneten Stellen, aber awch die als konklusive Yers-
reile oder konklusives Membrum dargestellten Fassagen, sinzeln be-
trachtet, immer wiedsr wie in sich ruhend. (Man beachte den feinen

(21)  Um beszdglich der Deutung von Inhalten mit Hilfe von Tonstufen
oder Tonstufenbewegungen dber beliebige Interpretationen hino-
aus Sicheres aussagen 2w kdnmen, sind nach dem heutigen Stand
der Erschliessung genaus Henntnisse der nmusikalisch-technischan
Fragen {(z.H. der genauen Rhivbhousverldofe) und dazuw auch nooh
eigens Vorarbelten erfordsrlich.
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STRUETURTERTE RHYTHMUS-5CHRETRBWETISE -~ METRISCHE VERSE

(Fig. 1lb / Beispiel - siehe auch den Tewt)
Ebene | Ebene 2 Ebene 3
(mit Zusatzebene) {mit Zusatzebene)
I it clL L 'L L I 1a
L L L b
- L L (ell L L &k 2
cl. L 3
= il L L 4a
+ L L oL b
¢L L L IT 1
18 el L b B 2
el L & 3a
cb L ¢L £~ Iusatz-Ebene b
+
L L E I1T 1a
L L ¢- Zusatz-Ebene b
11 Za
111 £- Iusatz-Ebene b
L «¢L c
L L E L L L IV a
R b

[ Fig. lib 1]

leichenerkldrung:

L (in den Verszeilen) fir bindre ZAHLEIMHEIT (= 2 ZIahlschlage: 11 )
¢ hier fir zusdatzlich konklusives Moment mit partikuldrem Impuls

' starke syntakt. Trennung ohne besondere Betonung

starke syntakt, Trennung mit besonderer Betonung

o fir besondere, dynamische Intensivierung
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(Wesentliche Melodisg - zw Orientierung)

(M.M. 1/4 (L) = 72 / markant gruppiert / in B-teln / 1é6-tel in ¢ 3}

Ebene 1 Ebene 2 Ebene 3
(mit Zusatzebene) {mit Zusatzebene)

CC CC de c- G€cc) cd

e- e- d¥

ed ed ge d- feede dc

de de ee ee
+ de e* ef

g- (f)e {dedd
ed ed ge d#¥ {eede dc

d- e- dc
de de e#*
+
cd ef ed
cc de
e e
e e e

de e*
ee ef og- e- de dc_

[ Fig. lic 1]

Ieichenerklarung:

6 (in I fa ) fdr g (Bva bassal
* fur Achtelpause

fir gebundenen Schlag
{ » GSechzehntelschlage werden in € } geschrieben
{( ) besagen: der in ( ) eingebundene Schlag ist um die Halfte
seines Wertes verklrzt, der nachfolgende um die Halfte sei-
nes Wertes verlangert
(nur zur grésseren Klarheit gebraucht) in der vorletzten Ieile
besaqt das Zeichen, dass ein dazu gebundenes Membrum folgt
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Unterschisd swischen konklusiven Momsnten in linearer wnd konklusi-
ven Momenten in nicht-linearer Eontinuitat).

Dieser, aber auch andere Aussage-Schwerpunkte ldésen sich in einsem
davernd wechselnden Spiel von Eompositions—fAspekten ab.

Das Doppel -Eomna ., steht nw bel besonders wichtigen syntakti-
schen Trennungen.

4, Das zweite Zahleinheilten-Faar von I la mit vorausgehender Ce-
dille und nachfolgendsem Doppellkomma isht sine erste HStelle, woe die
Melodie in der Ausfihrung logisch awfgeteilt wird: Der ganze "Fopt!
der Shrofe, alse 1 la/b  wird demnach nochmals unterteillt - eine
erste flichtige Fonklusion findet bereits mit dem zwelten Faar

statt. Das Memberum I ik ist zusammenfassend keonklusiv.

In Verszeile 1 2 oeschieht dasselbe wie in T la . nuw in aboe-
srhwachter, wenilger ausgepraghter Forms I & dst nach dem Fopt des
Arnfangs nun starker in den Fluss des wel terfdhrenden Zusammehanos

gingebunden.

Im I % Ffindet gin oben beschriebenes Zusammentallen von Attedibu-
ten statt: es handelh sich um eine rhvthmische Weltertdhrung in Mew-
ansabtzy die Verszeile ist aber zugleich auch konklusiv. Die Welter-
Flhrung wardse mit vorawsgehender Leerzelle geschriebsn — sie findet
aut der zweiten Ebene statt. Dass die Zeile zusidtzlich eing Charak-—
teriastik der Zusammentassung hat, musste, wm klar 2o bleiben, @i-
gens peschrieben werdern.

I I 4k kommt der umgekehrte Fall vor: Die Mauptcharakteristik

it konklusive dieses Membrum fasst den Zusammenhang des Geschehens
acd Ebene 2. daob, I &2 = 1 4b neochmals zusammer. Wiederum wirkt die
Fonklusion fast wie =2in Abschluss. NMun wird hier aber sine andere,
zwelte Charakteristik, eine Sequenzierung hinzuwgefugt. (Die Inver-—
sion ish vielleicht nicht leicht 2o verstehen, sie geht Jedoch aws
cem Héren hervor). Diese Sekundircharakteristik gibt dem Membrum
gine unerwartebe Ausrichburng: oie Aussage wird i dem newsn Zug un-
mithtelbar srweltert wnd die inmers Anspannung erhsnt.,

In Abschnitt 1 gibht es keing allgemseing, susammentassende Betonungs;
gine solohe misste in der Darstellung wieder unter Spalte 1 stehan.
In Abschnitt T bezieht sich die lebtste Honklusiv-Bestonung (vogl. das
rusamment assende Membeum D 4b ) zwar aud einen grisseren Jusammen-—
Marg, aber nicht awd den ganzen Abschnith. BEin "BErsatz” fldr disse

al loemeine Fonklusiv-RBetonung kommt aber in der ersten Verszelle

des daraut folgenden Abschnitts vor: durch gekonnte Handhabung des
Details, durch sine gexielte Verschiebung, wird eine Verlagerung det
Gewichbte nach vorne bewirkt, Der Aufmerbksamkelt wird sin newss Feld
erdffnet und der dnnmere Be:ug der Sparmnmung dberraschend gesteigert.

I Abschnitt 11 des Stlcks kommt eine Hauwfung kRonklusiver Stellen

vor. Der Abschnitt wird besonders oft in kleine loeogische Stlicke zer-—
teilt. Mit dem dbersteigerten Gebrauch des Friteriums wird dieses

cann aber praktisch +tallen gelassen. Die bel naherer Betrachtung
oft kinstlich wirkenden FEeonklusionen waren £ines der Ausdrucksmib-
tel, derern sich der Eompenist bedient.
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In der RUckschau wird jetzt bereits erkannt, dass die Ausgestaltung
der ersten beiden Abschnitte vom Rhythmuskonzept her nicht langweil-
lig ausfallts beide haben ihre ganz eigene AUSPraguUNg.

. Des Fompositionsprinzips wegen noch besonders erwahnenswert ist
der vorletrte Abschnitt dieser Melodie, Abschnitt III1.

Figur 1lld zeigh diesen vorletzten Abschnitt (des Beispiels Fig.llb).
Der Verlauf muss auch hier mit Zusatz-Ebenen geschrieben werden.

Ehene 1 Ebene 2
(mit Zusatrebene) (mit Zusatzebene)
+
L, L L. ITY 1a
e i (]
11 aF:
111 (]

[ Fig. 11d 1

In 2Zb dieses Abschnitts kommt die einzige ternédre Zihleinheit des
Stucks vor. Dies ist nicht etwa eine Ungereimtheit des Vortrags; der
Abhschnitt wwrde vom Fomponisten gan: bewusst so gearbeitet. EBEr ist
im Zusammenhang des gesamten rhythmischen Verlaufs zu sehen und gibt
etwas Einblick in die FEompoeositions-Werkstatt der Alt-Syveer:
Abgschnitt 111 it innerhalb der Strofe eine wichtige Fassage — es
ereignet sich hier sehr viel. Der letzte Abschrnitt (IV) wird verbe-
reitet und die rhythmischen Eraftte "versammeln'", konzentrieren und
ordrnen sich vor dem Schluss. Bisher nicht verwendete Stilmittel wer-
den gezielt und z2um ersten Mal singesetzt, &s wird auch von verschie-—
densn Aspekten her zugleich gearbeitet. AWFFillig ist z.B. der tech-
nische Hebel der "Umkehrung'" mit den sinzelnen Zadhlweisen. Auf den
Fluss des Vortrags Ubt der Abschnitt gine Art Bremsfunkbtion aus.

Der gespreizte, prononciert "feierlich", aber trotzdem ausgeglichen-—
gleitend wirkende Rhyvthous, wird hier gezielt gehemmt. Er staut sich
in einer Hauwfung von rasch wechselnden Zahleinheiten und vrhythmi-
schen Verklelnerunoens:

(VMgl. noch am tonalen Verlauf)
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(Fortsetzung)

-
cd  ef ed ITTT 1a
oo ol ()
8 e 2a
8 oe e (w}
e e £
(clas letzte Membrum ist konklusivs *  shteht fur 1/78-tel Fause)

Das Zahlen droht sich su dberschlagen, fangt sich dann aber im letz-
ten Membrum 1101 2o wieder auf. In seiner verklrzten Form hat ois-—
ses Menbrum innerhalb des Gesamtstlicks die Funktion, als "falsche
Fonklusion" 2zu wirken: die Erwartung auf einen wirklich finalen und
ruhenden Funkt soll dadurch srhéht werden.

Sowehl diese letzte kurze FEombination von nur 2 Zahleinheiten wie
auch die andern Verkettungen dieses Abschnitts sind im Stick ieweils
neuwe Faktoren.

Selbst die Zahlebene dieses vorletzten Abschnitts 11 bildet im Gan-
ren e@ineg Ausnahme. Auch dadw-ch sell der sich rubhig ausbreidtends Yer-—
lawf des Schlussabschnitts IV vorbereitet werden: Der Fompornist deckt
in diesen Abschnitt eine Zéhlebene awd, die er bis dahin in Reserve
Mielts dadurch werden aber jetzt noch zwel andere Zahlebenen bewusst
gemacht.

Die eresteingefidbrte Zdhlebense war eine mittlere — im Fortschreiten
mit Ziahleinheiten — webel die sinzelnen Ziédhlschlige nar iaplizit be-
Francdel t wurden. S0 grupplierte @- U Beglnn: ke JAsbe TRl edes Lkl
[WE:-S O

Eine zweilte wuwrde aber von Antang an zuwaleiloch dbergecordnet begonnen
(vgl. @bschnitt ). In diesem Stldck sind die Aussage-Ebenen zusitz-
lich zu ihrer eigentlichen Einklammerungs- oder Zusatzaussage-Funlk-
tion nech als @ine dbergecrdnete Zidhlebene zu betrachten. Der Hompo-
rist bedient sich Jjewells des NMewanfanoas einer Aussage-—bEbene, wum
eine Ubergecrdnete Gruppliecung =u markisren, mit besonderen, diese
Grossautftel lung unterstreilchenden Betonunogen - was dem Stlck die

ihm elgentimliche, ausdrucksvell getragens Weite verleiht.

Die letzteingeflihrte Zidhlebene ist die des gleichsam buchstabieren-—
den Auszihlens von Zahlschlagen (in der Stelle: 1 1 L b sl de F
Gerade ausgeldst duwrch diese letzte Zahlweise auwf der Stufe der
Zahlschlage, tritt die sorgfaltioe Ausarbeitung der Details in Er-
el rurg .

Die Verarbeitung hinterlisst insgesamt den Eindrouck eings souverEn
belerrschten Eompoeositorischen Ednnens.
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d) In der Fologe werden neoch einige weiters Beispliels von Yerliau-
fen in struktuwriserter Darstellung hinzugetldgt. Sie staomen aus den
traditionell syrischern wund alt-syrischen Bereich(93).

1o In der syrisch-traditicnellen Musik wird gerns mit Ebenen in
ginfacher Unterteilung, mit einer Zusatzebenes, gearbelitet - in der
Feoeima

Hauptebenes
(it Zusatzebeng)

Im umkompliziert offenen, leicht dbersichtlichen Eleinstickean

wird diese Form deppelt gesetzt, als Z2-Ebenen—-Struktuw mit Je
@iner Zusatz-Ebene (935) .

In rhvithmisch anspruchsvel leren Stdcken verwenden die Musibker dig—
aelbe Form, aber i 3-Ebenen-Struktur mit einer oder mehescen Zuoe-
satz—Ebenesm.,

(F3) "Traditionell syrisch" will hier sundchst nure sagen: tradi-
tionells, im kulturell-syverischen Areal gesammelte Musik: Wenn
gine in syrischen Traditienen awfogezelchrnete Melodie von ei-
e Schallplattentirma als "syrisch" bezelichnet wird, obwehl
gie in Wirklichkeit Agyptischen Ursprungs ist, so ist dies
wenigstens inseofern richtig, als die Melodie de facte in dis
entesprachende syrische Tradition esingegangen ist. Eine ande-

= che ist der NMachwels voen wspranglichen Anteilen an spe-
zifisch syrischem Musikagut in den Traditionen — mit néaher
el ssenaen Friterien und, britisch verglichen, anhand von

Bedspial en.

(23 Das in Zwel-Ebernen-Struktur sehr gdngige Verlawfsprinzip
art nicht mit der 12/4 -Verlaofsstruktor wnd andern &hnli-
chen Strukturen verwechselt werden. Das nachfolgende el
spial dst sher "gehoben" streng und schwierig einzuhalten,
obhwohl as auf cden ersten Blick ebenseo als dberschaubar of -
fen erschelnsn mag:

Eberne 1 Ebhene 2 Ebhene 3

(ohne Zusatzebenen)
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oo Mur kdSnnmen rhvibhmi sche VMariatlonsmdolichlkeitern durch besonderes
Harvorheben undgd Betonen von Verszeililen, von Membren, wvon Paarsn
s oAl el nzelnen Zahlednhed ten entstebens:

Die folaendsn beiden Beispiele, Fiog.old oo Fig.13 werden von dern Mo
silkern als "sehyr syrisch!" eopfunden. Sie haben mit der alt-svreiscoh
traditicnel len Musik das Fortbewsgunasprinzip in meist o stufen-—
werd sen Folasn wund oen &y et engen Ambbtusbereich gemednsam. Bed -
de existieren in tonal z.T. srheblich abweichenden Versionen abesr
@ioenartioerwel se doner mit derselben Rhythmus-Yerlautfsstruktur,

T analeogen FAallen kommen Melodien mit de entesprechenden Namsmn wnd
Textar wie gleichaen Fhyvbbmus-—-VYerlaufsstruakturen auch mit unter-—
sohdedldohen Mel odisver ]l iufen vor. Die rhwvbhmischen Grundverlaute
warcden in dbeer festen Friagung svklisch eingesetzt wnd iomer wieder
repetiert. (Je elne VYersion der belden Melodien ish. w.a. bei
MAHFWZ Fw &d, Bibl.D161, pp. 174 bzw. 179 zu finden).

Mlodie "YE £lwn RELy vE £lwn" aus der "deskriptiv-svrischen Tra-
dition "swrv w-sgyyvah'. (Strofe / L=Viertelschlag)
Mel odieantang (in lé-telnd: ég-gf é&-—-g- oféd s&—é&f o-of édéed oféd é-

Ehene 1 Ebhene 2 Ehene 3

Ll P

N < P

Wolwh karmin®", Teradition "swerv Tk e Cabpvvab .

gxi AL ® - Ydoad o édsdd an

(2R

PMesl cold e
(Maldeieantanag (in B8-teln)
of o Fd & de ood df &dad

= Frbyerie 3

b

Cimd T

S

mEbhened

L L

L Fiea. L& 1

Ieichenerkliruna:
{Yal. oben, die Zeichenerklaruna zu Fiag. 1lic)

& fir ein um einen Viertelton erniedrigtes Mi
a fir ein um einen halben Ten erniedriates La
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%, Die rhyvthmische Verlawfs-Struktur deckt wichtige Infermationen
heziglich hintergerindiger Friterien des Fompesitionsprinzips aut,
die sonst mnicht erkannt wirden: die strukturierte Darstellung
zwingt 2w Frage nach dem genawen Geflge der Elemente.

Das folgende Stlck "Twyt &sybak'", Fig. ld4as/b, wird mit svrischen
Traditionen in Verbindung gebracht, obwohl es mit den Eleinsticken
in tonal homogen—monostrukturaler Form nicht mehr sehr viel zu tun
hat. Nach der Ausgabe MAHFWZ orientiert sich das Stlick an dem Ma-
rhvthmisch festliegenden Form, sehr stark von der "virtuosen!
Instrumental musik gepriagt: Grosse Septe-Sprung, chromatische Fol-
gen, ustf.i; in der kuarzen VYerlawtszelit der Strofe werden nicht we-
niger als acht verschiedene Teillskalen verwendet. Der Ambitus be-
trdagh eine Undezime, biw. zwel parallel-lautende Oktav-Struktoa-
FrEr S la wund re. Es werden Verlaufs—variierende oder kadenzori-
entisrte Modulationen verwendet und das Bedlrfnis 2o variieren

ist so gross, dass dber 557 der verwendeten tonalen Eleinstel emen-
te nicht mehr als zweimal eingesetzt warden.

Von seiner rhyvthmischen Gesamtanlage her erinnert dieser Gesang
mit Instrumsntalbegleitoung in etwa an die alt-syrische Felodie von
Fig.llb - beide haben eine interessante., welittragende Statik, ob-
wohl sie eigentlich nech im Zusamnenhang der Eleinkunst stehen.
Betrachtet man den rhvthmischen Verlawf ndher, vgl. Fig. l4a, so
@rkennt man die Unterschiede im Gesamtaofbauw und in den Detalls:
Im Gegensat: zum a&lt-syrischen Gesang aus einheitlich-ageschlosse-
ner Fonzeption wnd wie aus einem Guss, lst dieser hier aus ver -
schiedenen Verlaufs-Etappen Bumol ativ geformt, wobesi die einzel-
nern Fhasen nioht mehe vom Gesambkonzept her unterteillt werdsn,
sondern @igentlich in sich ruhen und als seolohe gendoen konnten -
wobel die Annedentechnilk den Gesanmbawfbaw in keingr Welse beein-
trachtigh, sondern eher berelchert.

e wird auch hier mit Fonklusiv-Elsmsnten gearbeltst, Eonbklusive
Betonungen bekommen da sogar einen wichtigen Htellenwert. Die
Stelle T 3b hebt das kenklusive Zahleinhelten-Faar mit nach-
crdcklicher Betonung @igens hervor, obwohl der Verlaof in seinem
Fluss nue geringfliaglig geheommt wnd entschiesden als welterfidhrend
LAk strichen wird., Die Stelle ist ein burzes Instrumental 2wi-
sehenspiel, 1Ezioah, welches im Gegensatz sur voeorawsgehenden
"Varknotung”, voen 1 da-c, geradezu Lésend wirkt. I 4o war kon-
Elusiyv und fasste das Membrum 4d4a der Ebene I3 nochmal 8 2ussammen .

I 4 ¢ erschien dann wie sin Zusatz, sozusagen mit exklusivem
Selbstwert — als sellte die Zeit awfgehalten werden oder als wol-
le der Musibker partout wnd, gegen jeden natidrlichen zvklischen
Ablaut , das Stdck hier beenden (94).

(594) Im letszten Duwwohlauf, zum Schluss, wird die . Ebene schon
nach I 4a verlassen. Das Prinzip der bonklusiven Folagen
wird beibehalten, aber s wird @in newer Abschnitt erdffrnet,
der Sohlussabschnitt.
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Byrisches Stidck: "Twyt Ssybak..." (mit demselben Madhab-Beginn).
(Mealodieanfang und im Text zitierte Fassagen, sishe Fig. 14b)

M.M. 1/4 (L) = 80-92

Ebene 1 Ebene 2 Ebene 3
(mit Zusatzebene) (mit Zusatzebene) {(mit Zusatzebene)
LL cLL I 1a
LL ks b
LL A(cilLL 2a
LL LL b
+1.L EL 3
Bl LL dg
L b
clit =
Lk Sa
cLlL b
/fy  LL LL II/III 1a
LL, b
_LL cLL 2
+LL LL 3a
{12 EE v /4 b
L L v 1
_+LL | 68 2
2 o B LL la
LL LL b
Lt L Yol
LL  (giLL 2

Da capo al 1 4 (Lvgl.Anm.931

[ Fig. 14a ]
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Fompositorisch noch besonders hervorzuheben sind drei bHtellen mit
rhvithmischen Eontrakticonen: Das Membrum [ 4a (= Z,.Ebene) kénnte
@igentlich Zusatz-Eberne der &Z. Ebene seini die Struktuw wird je-
doch ungestellt: anstelle des erwarteten Meledie- oder Ehythmus-
verlaufs wird ein anderer, komplexer Melodiezuwg Qebracht, die
diritte Rhvibhous-Strukturebens wird santt, aber trotizdem entschie-
cdern eingetibrt.

Moch ausgeprigter ist die Stelle 1I/111 2¢ Auch hier wird der
erwartete VYerlauwt modifiziert. Das Membrum II/IIT 1b  wird ferih-
zevitig abgebrochen. Der andere Teil des Membrums wnd die erwartete
Tonsthufe werden zwar nachher verwendet, die Membren sind Jedoch
verschoben, was @inen anderen, einen unerwarteten melodischen Ver-
lLauwf ergibt. Dieser Ubergang ans der Assoziation wird wiederuam zu
eviner Fontraktion. Vol den Rhyvthmus-Verlawf der struktuwrierten
Darstel lung, in Filg. 1l4a.

Dassalbe Stilmittel wird bei der Stelle IV 2 nochmals verwen-
det. Hier vollzieht sich der "Sprung"” sur neuen Aussage schon
nach dem srsten Membrum IV 1 . Auch diese FEontraktion ageht, wie
die vorausgehends, schon auws der Darstellung in Fig. lda hervor.
(Das Yerbindungs-—-Zeichen T den Fontraktions—5Stellen wurde
nur @ur Meranschaul ichung verwendet) .

[ Fig. 14b 1
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STRUETURIERTE DARSTELLUNG DES 1.S5wiytd / Strofe

M.M. 1/4 (L) = ca. &9

Ebenel Ebene? Ebened
(mit Zusatzebene) {mit Zusatzebene) (mit Zusatzebene)
I I 1a
I3 E B b
L L N Za
L L L L b
£ 3a
L Lk b
L L L Il

n

¢SS}

L Fig. 139a

U Fig. 15b 1

(Vgl. Zeilchenerklarung und BErlivterungen o den Linguistischen
Moten wnd Ormamenten, im 4. Teil der Arbeit wo o DON TRSuw F

NDie Takbtstriche wnd metrischen Zeichen sind nech wegoel assen)
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FLETURTERTE DARE

e Eol5E

FLLUNG YO Hal E1E w-lavvdE 7 "Haupt"-5Strofe

M.M. 1/4 (L) = 126-132

Ebenel EbeneZ Ebenel

{mit Zusatzebene) {mit Zusatzebena) (mit Zusatzebene)
EL LE I 1a
LEL  fedkb b
LE LL 23
L elils b
i LL Ia
1 U b
L, BE 43
LL i

LL

L Fig. Jé&x 3

leichenerklarung:
{Hilfs-Zeichen zur Darstellung) hier fidr "Binduna": an der be-
treffenden Stelle bricht der “"Bogen" der inneren Spannung nicht
aby im Gegenteil, die Folge wird unmittelbar angeschlossen als

handele 5 sich um sine erwartete direkte Rede

L Fig. Léb 1
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BTRUETURIERTE DARTSTELLUNG DES Z2.5wlytd 7/ repetiert = Danz-Strofe

M.M. 178 (1) = ca. 132

Ebenel Ebene?2 Ebenel
{mit Zusatzehene)

(%% *x¥) ¥ 1 (I1)
i (gl 1 (il 1 I1
+1 1 1 1 2a
1 -l I b
111 3
[11l 1.1 1 % ¥ 1 1/ Il
1LY

(21 1.1 1.1 (%%)

[ Fig. 17a 1

leichenerklarung:

i Das Zeichen in ( ) steht fir vorwegoenommene Ruhecharakte-
ristik (abgeschwdcht): die entsprechende Kadenz wird "semi-
final" ausgefihrt - wie ein "Halb"-Schluss

L1 t.lammern der Erlduterung - hier [11, (21 fdr 1l.u.2. Schluss

L Fige 17Zb 3
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besseren Verstindnis des Begleittextes wird noch ein tonaler

~gpledioch beigetidgb, Fig.l3-17c: Die zwei alt-syvrischen VYarianten

werden mit einer syrisch-arabischen (8yr) Varian-—
tonalen BEntspechungen verglichen. Es handelt sich wm

e Swi

minen Fadenzen-orientierten Veraleich, jedoch rnoch nicht um eine

Yl

@rnge Synepsis" (97).

(97

Eine seolche ist im unmittelbaren Zusammenhang mit dieser Ver-
Gffentlichung, anhand von mehreren reprisentabiven Yersionsn
@ines grisseren musikalischen "Frosasticks" geplant. — Es geht
Mier nue wn eine Drisntierong und Obersichts; genale VYergleioche
brauchen mehr Raum und es bedard dasuw edaener Vorarbeidten
(rhvbhmischer Transkriptionsen ad hoc), Die exakte Erfassung
wird dwoh die Determiniscung der Bewsgungsoguantitidten méglich
pamacht. Zu =2inem sigentlichen Verglelioch herangesogen werdsen
Eonnen die Gesange srst, wenn die Tongewichte der @inzelnen
Sehedtte, dise Ordnung iheer mebtrischen Zvklen wnd der biromsn-
metrischen Gruppen wie die syrntaktische ("innere'") Form ftest-
shehen; datlr gibt es keinen Ersat:z - dies wird dann aber zu
giner Fille von Erkenntnissen bezdglich der allgemeinen Eompo-
sitionseigenschatten oder partikularer VYerarbeltungstechnilken
fribrren. (Zum exhaustiven Vergleich mnach Schritten unter Be-
rucksichtigung der einzelnen Tongewichte, vgl. die svnophischs
Daretel lung veon Strofen-Versionen: ... .MMLIZE0 LFA&. .. Zur Einbesi
g der syntaktischen Zusammenhange, vgl. ibid., die Darstel
lurng .« MMIZ0STSa/b. .. beide im dritten Teil dieser Arbeit).
Faowird ausdetdcklich antd die exakten Vergleiche hingewiesen,
werd 1 osich im lawfe der iterativen Erfassung w. . wichtige For-—
rekturen aufdridngens 1. Wir kédnnen in wunserem Eolbtuwrbereich im
grigeran Sinme, véllig falsch liegen, wann wir uns nue an Melo-
dietiguren cder Feormeln orientieren, da dhnliche oder gleichs
Figuran, in seriellen Stadisen organisiect, immer wieder autftre—
ten. &, Durchgangsnoten oder Wechselnoten kdnmen in allen Sta-
cliarn der Melodisentwicklung autftreten oder awch wieder ver-—
srhwincdeny sie sind in der strenogsten &rt der pramodalen Melo-
disgkenposition so gesehen nooh kedn Eriteriwm for VYeraglelcohes
o e bonaler Bebrachtung kann daszo weiter nichhs awsgesagh
werder. 3. Nun werden aber gerade bel den Altsyrern oft minidme
Figurationsn, die bei erster Bebtrachbung nue als quanbtitd né-—
glioeable srecheinen mndgen, auch Durchgangs- wund Wechselnoten,
anderseits in den Eompesitionen oft zur "metivischen Arbsit"
ganz gexiselt eingesetzt und haben danm einen definierbaren spe-—
zifischen Stellsnwert. 4. Zur Grundlage fr systematische Yer-
gleiche und Schlussfolgerungen werden in diesem Bereich sicher
auf die Dauesr nur exakt erfasste Stlcke oder SBtrecken dienen
And gendgen kénnen. Die Berdcksichtigurng der rhythmischen Be-
wegungsquantitaten und ihrer Einordrnwng in die (rhythnlschen)
Varl aufs—-Strukturen bedeutet aber bereits einen Schritt dahing,
well dig Eompesitionsmerkmale im Ganzen und =z.T. auch wichtige
Details und Informationen awfgedeckt werden.
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(4.2 5d) kol Se

o st zama)

i 2]
i5wdl.t /d- -% #*% LFig. 15ci
I 1.2 fd= —-— (#%)
|

“18vr PE—~ -~ [Fiag. 1é4c]
|
I5wdZ ol = =% [da capo: pZl [Fig. 17cl
| +n2 fd= —= (%#%)
N

Ieichenerkldruna:
{Ygl. die Zeichen friherer EBeispiele)

B (in VYercsion "Syr", Svstem 2, die 2. Gruppe) fir b, 8va bassa -
b heisst: ein um einen VYiertelton erniedrigtes §5i {deutsch h,
engl.-amerik. b }. -
Siehe die Erliauterungen zu den RAlterationen
der Punkt verlangert den vorausaehenden und verkirzt den nach-
foloenden Schlag ie um die Halfte ihres Wertes
€ % die in & % einageschlossensn Schldge sind Sechzehntel
= hier fiUr Triolen - vor alleinstehenden einfachen oder vor doppel-
ten Dreiergruppen bedeutet das Zeichen: zusammengehérende einfache
cder doppelte Triolen-Gruppe {(nach dem jeweils ogeltenden Grundmaf)
(Lesehilfe). Hier besagt das IZeichen, dass ein zum veorausgehenden

-

Schlag gebundener Schlag folgt, z.B. in System 2. Anfang: e_

(Y der in { } eingeschlossene 5chlag ist um seinen halben Wert
verkirzt, wahrend der nachfolgende um seinen halben Wert verlin-
gert ist. -

Arnders die Klammern in (%#%) oder {x.), {(.%) etc.:
Micht veran- sondern nachgestellt haben Angaben in Klammern andere
Bedeutung. (#%) am Schluss heisst, dass dort (im Zusammenhang mit
den Bewsgungsguantititen) mutmasslich zwei Achtelpausen zu stehen
kemmen. -
(Ornamente und linguistische Moten kénnen - dem Motenwert, zu dem
sie genau gehéren, nachgestellt als (%) Ornament "der Mitte" (zuwi-
schen zwei Hauptnoten) oder aber als proklitisches (x.) oder enkli-
isches (.%) Ornament geschrieben werden - siehe die Erlauterungen
zu den linguistischen Noten und Ornamenten)

L 1 (Klammern der Erlduterung) In der Version "Syr", in System 3,
2. Gruppe ist die in [ 1 eingeschlossene Note in Wirklichkeit sehr
schiwach angedeutet (siehe Fig.lé6b, 3.5ystem, erste Mote) und steht
alternativ zu einer Achtelpause. Der Vereinfachung wegen wird sie
nicht als Ornament, sondern in [ 1 dargestellt {(es soll angegeben
werden dass es sich um die betreffende Tonstufe handelt)
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Die Yariante Swdl (Fig.l3%c, vgl.auch Fig. l8%a/b) zeigt zwel Stro-
faen, 1.1 und 1.2, des betreffenden Gesangs, widhrend Swd?2 (Fig.17c,
vigl o die Fig.1l7a/b) im Gegensatz dazu nuwe zwel Teils einer einzi-
gen Strofe enthéalt. In dieser letzten Variante wird die sssentiel-
e "Vorlage" wunserer "zugrunde liegenden gemeilinsamen Melodie" vom
Sarnger zweimal durchlaufen und erst so zuw einer Ganz—-5Strofe zusam-—
mengefldgt — deshalb die Schreibweliss (siehe die Darstellung, Fig.
1%c—-17c) als "partel (pl) + parte2 (+p2)".

Die svrisch-traditionelle Version (siehe Anm.?25) von Fig.léoc (vol.
16a/h) stellt die wiedsrholte "Refrain—-Strofe" der entsprechenden
Variante dar: Der Gesang wird von Frauwen ausgefibhert wnd durch ITn-
strumental spisl eingeleitet und begleitet. Unsere Version (Syr)

kann als Hauptversion betrachtet werden, sie ist die "Grundversion',
etwa einer zusammenfassenden Fartiturstiome in Ensembles vergleich-
bar, welche hier flr die austidhranden Musiker gleichsam zwur Richt-
schnur wird an der sie sich immer wieder orisntieren. Sie ist "Re-
frain"-Yersion und wird von Sangerinnen im Cheor (T) ansgefdhrt. Die
Instrumental ~Einleitung (8tr) ist bereits Variation der Strofe, wie
auch die Gbrigen, ven einer Sclistin (5) vorgetragenen Einzelstrofen
wiederum andere Variationen sind, was dann zusammen mit den Solo-—
Teilen die Ferm ergibt:

Y - Gl | St R = E= Syl

Bai den inzelnen Strefen-Versionsn (8tr oder 8) handelt es sich
wm immer mehr oder weniger stark paraphrasierte Versionen ven T
die natirlich nach dem Ednmen ostmittelmeerischer Musiker z.7T.
abweichende Tonstufen—-Fassagen enthaltens musikalisch wird dedoch
gonst nichts wesentliches hinzugefigt, vor allem verbleiben dis
VMersi onen immer in der Rhythous-Struktor. Die "Haupt-Version' (T)
zeigt sine srstaunlich hehe Eonstanz, bis hinein zuw den feinsten
Fhrasierungen. Die in Fig. Léa/b festgehal tene Variante wird, so
wie geschrieben, in allen Wisderholongen durchlaufen.

Die im "syrischen" HEulturraum allgemsin verbreilitete syrisch-tradi-
tionelle Musik mit dusserst hohem Verwandtschattsgrad zu wichtigen
alt-syrischen Yersionen zaliot hier ihe gan: eigenes Gewand, ihe Ko-
lorit: Es besteht immer 2ine Tendenz zu rhythmnisch regelndssigen
Grund-RBewsgungseinheilten. Dann kommen, wie diss in den semitischen
Sprachen innerhalb von Worteinheiten, etwa bel Eonsconantenumstel Lun-—
gen ublich ist, auch in der Musik Umstel lungen innerhalb vorn wich-
tigen Berugsstufen zu Fadenzen vor, wobei in den entsprechenden
Gruppilierungen die relevanten Tonstufen meist erbalten bleiben und
die Identitidt des typischen Melodiezugs Ubergeordnet nicht ver-—
falscht wird. Die erwahnten Traditionen haben die Tendenz., sinzelne
Fassagen zu paraphrasiersen und insofern zu nivellieren, als sie
diesen 2.7T. eigene, neue Helbstwerte verleihen. So kommt es vor,
dass news, btyvpische Eadenzen heravsgebilldet werden.
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Maben dieser eher offenen Art von "gemeinsamer'" UOberlieferung mit
Stlcken die sowohl in der alt-syrischen wie auch in der syrisch-
traditienallen Musik existieren, komnmt auch jene andere Form vor,
in der die Sticke brw. die Varianten in Dorf und Fult jeweils
identisch sind.

. Das ftolgende, letzte Beispiel zw struktuwrisrten Rhythmus-Dear -
stellung, zeigt noch einen ost-alt-syrischen tGesang. Er ist unter
cdem Titel ""End (&@)nd nwhrd faryrd” bekanmt, mit dem Texwtantang:
"Babedond d-donolk beh nwhed"., (Vgl. Bibl. [3171, l-saprd d-had b-
Zabd, "gkd"). - Dieser Gesang, Fig.18a/b, stammt aus einer sv-
ro-marenitischen Sammlung. Ost-alt-syrisch heisst in diesem Zusam-—
mernhang sunidchst, dass die Melodis, obwohl sie in sehr engem Ver-
haltnis zum Text steht, wnabhingig vom Text, und im Gegensatz zu
Gesingen mit ausgesprochen westlichem Einfluss, allein in enger
Varbindung zu mesopotamischen oder alt-levantinischen Traditionsn
bomponiert wurde. Der erste Tell dirfte selbst aus solchen Tradi-
tionen stammen.

Das Stick ist klar in zweli Teile, I und IrI=-1v . auta=gliedert.
Der srste Tell wird awch anderwdrts verwendet: er kommbt als selb-
standige Variante, oder aber leicht modifiziert wiederum zu an-—
dern Melodien als Teil vor — in Melodien die in etwa dem hier
vorliegenden Cualitits—-Nivean entsprechen (was nicht verwechselt
werden dart mit VYerschnithten veon Formeln, die bei den Maroniten
relativ verbreitet sincd, wnd, W& auch zu unseremn Text gesunoen
warden -~ was dann im besten Fall noch vage an den Melodizug erin-
rert). Der Abschritt T anserer Vorlage stellt sine sebr kompalk-
e und kompesitorisch dusserst gut srarbeitetse Version dar.

Die strukturierte Darstel lung erlaubt ginen genaveren Einblick in
das Aufbauprinzip: Der ganze Gesang erscheint in seinem iebztigen

Zustand als hechstehende Melodie-Fomposition. Selbst in dieser

uns vorliegenden Form divrfte das Stick sehr alt sein: Bel naheree
Betrachtung geht es, in Bewegung und SBegenbewsqung, in den Ansple—
Lunger, Umkshrongen, den rhybtheolschen Obergénoen, in der Yerarbeil -
tung der Tomstufen (und wabrscheinlich auch in den bewwsst verwen-—

deten Tonstufsnbesishungen) als Ganzes aos einem geistig Blaren
Vorstel Tun Eonzept hervor wid dist demgemidss, formal , konsegquent
divrchlkompeniert. Obwohl diss hisr nicht im einzelnen geseigt
werdaen kann, und zudem noch anderer Analysen bedard, mlsste jedoch
auftfallen, dass der zweite Tsil als Gegenpartie zum ersten aufge-—
baut wnd stilistisch offensr verarbeitet ist.

Die detaillierte Betrachtung srgibt aus mnehreren Grunden, dass

es sich beim zwelten Teil T = IV um einen Annexden-Teilil handelt:
zwar passt & sehr gut zu Abschnitt T wnd wurde dazw komponiert -
gr setzt ihn veoraus -~ trotzdem wird sichtbar, dass er Zusats: ist,
der aus sinem andern Verarbeltungsverstindnis - aus einem spiberen
Stadium der Erarbeitung und Eomposition - hervorgeht.

Baeim ersten Teil dirfte s sich um eine erhalten gebliesbens Mi-
niatur d&ltester mesopotamischer oder levantinischer Frigung ban-
deln. Obwehl ss xu SHoehlussfolgerungen Ober die Urform natirlich
nech welterer Elemente bedart und die wspringliche Form selbst
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STRUETURIERTE DARSTELLUNG VON "End (@ind nwhed farved (alt-sve.)

Ebenel Ebenel Ebenel
(mit Zusatzebene) (mit Zusatzebene) {mit Zusatzebene)
L L L I 1a
L L ]
L E 2a
cl & b
#L L L la
L L b
L L 4a
L L b
w30 1 1 ] 5
gk, el IT 1
i, L 2a
el 1 1 b
+L L 3a
111 b
L L 4a
111 b
=L L ITI 1
vyls Ol 2
koL IV 1a
L L (L) b

L Fig. 18al

leichenerkldrung (ut supra, Fig. 11b ust.):

{hier ver dem Membrum) fidr starke "niedergehaltene" Betonung
der (wie kinstlich erzeuagten) Ruhe - nicht zu verwechseln mit
Konklusivbetonungen
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(4,53 Seld Ll &G

(Mmoot Ld ohe Mel odie - e Orientierun Sl Btrote)

(M.M, 178 (1) = ca.l152)

Ebene 1 Ebene 2 Ebene 3
(mit Zusatzebene) (mit Zusatzebene) (mit Zusatzebene)
d{edy fg fa

fied) edfed

deady faq
fiad dcy

+ died} ¥ fg
f{ed) adfed

d{ed} fa
f{ed) d c
d{dd3d
do %
ae fa
fdedid
+ ff 1
faf
nied ffio
ife ad db
g= &=
Bd e{fed
d.. =

e

[ Fig. 18b 1

leichenerklirunag {ut supra, Fig. 1lc usf.):

] fir ein um einen Viertelton erniedriates Mi (die teonale
Mitte in Balance zwischen re wund fa )

204



(4.7  Sd) tplél

aus der vorliegenden Version nicht eindewtig erkannt werden kann,
steht dieser erste Teill, im Gegensatz zwr erarbeiteten Eompositi-
orsart des zweiten Teils, als notwendioge Aussage abseolut da.

Mit Gebilden solcher Art, von gedringter Fompaktheit ound konzen-

trierter Aussagekratt, hat die Hleinst-FHunst bereits die Einheit

rwischen der Verarbeitung der Bewegungsouantitiaten uwnd der tona-

len Entfaltung gefunden - in &inzigartigen Formnen des Ausdrucks.

Nen Feinheiten entsprechend bedart ss hier einer erhéhten, siner

besonderen Aufmerksamkelt
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ALTUBERLIEFERTER

MELODIESYSTEME

Eine Studie zur Erfassung und Darstellung von Melodieverldufen
aus der Perspektive der traditionell
alt-syrischen und ostmittelmeerischen Musik

Ivar SCHMUTZ-SCHWALLER

Kdéln 1990

"Die Musiker von friiher waren noch Liebhaber der Rhythmen, die
heutigen sind es nur von Melodiefolgen.”

(Aristoxenos von Tarent, + um 300 v.Chr.)
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EINLEITUNG

In der vorliegenden theoretischen Erdrterung wird der Versuch einer qualitativen Betrachtung
der Melodie unternommen. Unter Zuhilfenahme vorwiegend altsyrisch-traditioneller Beispiele
sollen eine den Melodiegrundlagen addquate Erfassung, der Zugang zu den rhythmischen und
latenten tragenden Strukturen wie auch eine entsprechende genaue Schreibweise entwickelt
werden.

Das Anliegen der elementaren Erfassung betrifft sicher nicht nur den einen vom Autor im
Vorderen Orient beobachteten Kulturkreis; es wird gewiss ebenso fur die verschiedenen
syrisch-traditionellen und ostmittelmeerischen Uberlieferungen unmittelbar Geltung haben wie
vor allem fur jene den altsyrisch-traditionellen nahe verwandten Melodiesysteme, die bis zum
halbnomadischen bzw. nomadischen arabischen Siiden reichen. Eine genauere Erfassung dirfte
daruber hinaus auch firr die mittelmeerischen oder weiterhin verwandten und wohl auch fur die
traditionellen alten Musiksysteme tberhaupt von Interesse sein.

Solange die Unterscheidung von elementaren musikalischen GréfRen nicht bendétigt wird,
scheint sich das Problem der Erfassung nicht in dem folgenschweren Sinne zu stellen, den es
in unterschiedlichen Stlicken aus traditionell tberlieferter Herkunft gewinnt, wo musikalisch
unbedingt relevante tragende GroRen tibergangen, verzeichnet, falsch erfasst, ja sogar bis zur
beliebig gewordenen Behandlung verwechselt werden kénnen. Aus dem konkreten Anlass,
altsyrische Musik in ihrer komplexen Akzentik erfassen zu kdnnen, hat es der Verfasser
unternommen, die essentiellen Inhalte, Komponenten, Beziehungen klingender Strecken
generell und von einem herkémmlichen geistig-analogen Standpunkt aus zu untersuchen:

Eine fortgesetzte Aufnahmetatigkeit im kulturhistorisch syrischen Raum und damit
verbundene Versuche, die vorgefundene Musik entsprechend ihrer reichen Aussagekraft in dem
bestehenden Standard der herkdbmmlichen Notenschrift festzuhalten, haben den Autor immer
mehr zur Erforschung der Melodiegrundlagen selbst gefiihrt. Dass die Grundlagenforschung
sodann eine Fulle von zusammenh&ngenden Erkenntnissen Uber zu unterscheidende latente
Grolen und Vorgéange an den Tag gefordert hat, wird Fachleute, welche etwa selbst auf die
Unerforschtheit des Gebietes hingewiesen haben oder auf irgendeine Weise mit der
Problematik der Erfassung von traditionellem Melodiengut vertraut sind, nicht tiberraschen.

Der hier eingeschlagene Weg zu einer qualitativen Betrachtung und Erfassung der Melodie
ist unmittelbar vorgezeichnet durch die Arbeiten zweier heute wohl allgemein bekannter
Musikethnologen Marius SCHNEIDER und Josef KUCKERTZ. In ihren vielféltigen
Untersuchungen zu melodischen Organismen haben sie in direkt kontinuierte Entwicklung auch
die Bereiche einer allgemeinen Melodietypologie immer starker ausgearbeitet und diese
schliellich klar abgesteckt. Von verschiedenen Aspekten her wird sich Gelegenheit bieten, die
damit verbundenen zugrundeliegenden Fragen im Einzelnen zu beleuchten.
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Ein erstes grolieres Ergebnis aus der Grundlagenforschung des Verfassers - die sich natirlich
immer an konkreten geographischen Standorten orientiert hat - sind ganzlich rekonstruierte
altsyrische Kompositionen. Diese Melodien lassen verschiedene Stadien der kompositorischen
Faktur  zuruckverfolgen und auf Zentren alter hochstehender  monodischer
Kompositionsschulen  schlieBen. Da Kompositionen und proportioniert geformte
Melodieverlaufe durch ihre hervorgehobene stilisierte Formung zugleich eine gewisse
Vereinfachung erfahren, sind sie fur uns zuganglicher als die meist sehr komplex verlaufenden
musikalischen Prosastile. Kompositionen konnen auf diese Weise zu einer Briicke der
Betrachtung und Erfassung von allgemein sehr schwer zuganglichen Vorgangen im
Hintergrund werden.

Generell ermoglicht die elementare Erfassung genaue Rekonstruktionen nach Klangvorlagen,
namlich von Melodien und Sprachrhythmen. Klangstrecken kénnen im Prinzip bis zu jener
Stufe erfasst werden, wo ihre jeweils nicht wiederkehrenden ganz einmaligen Préagungen
sichtbar werden. Aufgrund einer korrekten wesentlichen Erfassung von Anfang an und unter
Zuhilfenahme von rhythmischen Strukturbildern gewinnen wir vor allem eine Einsicht in das
wohl sehr wichtige formal-musikalische Denken und Gestalten von ténenden Verldaufen. Die
qualitative Erfassung verspricht eigentlich uneingeschrénkt jede spezifisch musikalische
Handhabung von Klangstrecken. Das Anlegen von Sammlungen - von Verldufen, von
elementaren Rhythmen und Formen - zu Untersuchungen und Vergleichen, zur gezielten
Einsicht in Kulturareale, zur Ermittlung von Stilen und Partikularitaten usf.

In der vorliegenden Arbeit wird versucht, die latenten musikalischen Vorgange und GréRen
schon einmal einzugrenzen und zu benennen. Ein weiterer Schritt ware sodann die Gewinnung
von allgemeingultigen Standards zur Erfassung und Darstellung altiiberlieferter musikalischer
Grundlagen, wobei ein solches Vorhaben natiirlich nur in einem breiter angelegten
Untersuchungsrahmen verwirklicht werden kann.

Das Bemiihen um eine grundsatzlich angemessene Betrachtung des Corpus der Melodie,
zum Studium der Komposition der Volker und zum Studium der Melodiekomposition
schlechthin, ergibt sich eigentlich schon aus der Bedeutung und dem Ausmal? des Reichtums
dieser Materie selbst.

215



INHALT Index

EINLEITUNG intr

Erster Teil:

ADAQUATE BETRACHTUNG DER MELODIE

| HINFUHRUNG UND KONKRETER RAHMEN mel

1. Beachtung der Melodie und ihrer traditionellen Formen

a) Frage nach den grundlegenden immanenten Kraften, Gesetzen,
Formprinzipien

b) Melodie im Studium der diversen Musikkulturen der Welt

2. Zum Ausgangspunkt des Autors: Die Melodie bei den Altsyrern
a) Gemeinsame alte vorderorientalisch-traditionelle Musik
b) Altsyrisch-traditionelle bzw. aramaische Musik

c) Melodie im altsyrisch-traditionellen Kult

Il SCHWIERIGKEITEN DER ERFASSUNG dff

1. Grenzen der formalen Betrachtung von Kleinstiicken
2. Das Problem der schriftlichen Fixierung

3. Widersetzlichkeit des musikalischen Phdnomens
Il KONSEQUENTE ERFORSCHUNG DER MELODIE rcc
Grundlegende Entwicklungen bei Marius SCHNEIDER und Josef KUCKERTZ

1. Betrachtung der komplexen Vielfalt existierender Rhythmen

a) Notwendigkeit einer grundlagengerechten Erfassung und Darstellung.
Rhythmus und Metrum

b) Wichtigste elementare monodische Entfaltungstendenzen

216



2. Untersuchungen zum konkreten Corpus der Melodie
a) Genaue Beobachtung und Beschreibung der konkreten Melodiestrecke

b) Im realen Zeitverlauf entfaltetes Corpus der Melodie
IV FORSCHUNGSARBEITEN DES AUTORS ZUM MELODIESYSTEM  rf

1. EINFUHRUNG: Grundlagenforschung
a) Geradezu verwirrender Reichtum der orientalischen Akzentik

b) Naturmalle und Konstanten gewéhrleisten Zugang zu den Grundlagen der
Melodie

2. SYNOPSIS, eine Ubersicht zur komplexen Anlage der Melodie

3. Rekonstruktionen alttiberlieferter Melodiekompositionen
a) Zu kompakten Kompositionen gefligte Verlaufe

b) Stadien der kompositorischen Erarbeitung

4. Zusammenhangende Analysen zur Untersuchung der Melodie. Drei

grundlegende Analysen aus dem »CHECK-UP« zur Melodie

5. Eine alphanumerische SYSTEMSCHRIFT zur Melodie. Entwicklungen zur
differenzierten Darstellung im herkdmmlichen Notenbild

a) Fein nuancierte Auspragungen traditioneller Melodien

b) Kompakter Satz von Zeichen zur Notenschrift. Kategorien der Zeichen.
Besondere Aspekte der musikalischen Bewegungsnatur

Zweiter Teil

WESENTLICHE ELEMENTARE FAKTOREN DER MELODIE
V ELEMENTARE FAKTOREN DES ZEITVERLAUFS
1. Festlegung der konstitutiven Bewegungsquantititen

a) Die ANALYSE DER »PERLENSCHNUR«. Kristallisierungen in der
rhythmisch-zeitlichen Bewegung

217



b) Zeitaufteilung in eingehend analytischer Betrachtung

¢) Konsequenzen der Festlegung der Bewegungsquantitéten.
<Trabantensystem> von Haupt- und Satellitennoten und Implikationen,
Linguistische Noten

2. Zwei grundlegende Aspekte der Zeitgestaltung
a) Komposition und proportioniert gestaltete Formung

b) Musikalische Prosastile

VI ERFASSUNG DES BETONUNGSGEFUGES acc

1. Besondere Vorbemerkungen zur Erfassung der Akzentik
a) Festlegung der Betonungsmechanismen
b) Quantitatsrhythmik nach Thrasybulos GEORGIADES

c¢) Kohérent geordnetes Betonungsgefige

2. Systematische Untersuchung der <rhythmischen Felder>.
SPANNUNGSFELD-ANALYSE

3. Krafte der Akzentik und <Rhythmische Struktur>

VII ELEMENTE DER FORMALEN KONSTRUKTION cpz

1. Vorbemerkungen zum kompositorisch-formalen Konstruktionsgeftige

2. Alte elementare Formansatze

3. Rhythmisch-metrischer Formaufbau und Statik der Melodie

4. Zusatzzeichen zur strukturierten Darstellung und zur Notenschrift

VIII ASPEKTE DER TONALEN ENTFALTUNG tnl

1. Elementare Gegebenheiten tonaler Entfaltungen

2. Die tonale Tendenz

218



IX ZUR SYNTAXE DES MUSIKALISCHEN DENKENS

1. Zur Natur von musikalischen Bewegungsvorgangen

2. Paradigmata des formal-musikalischen Denkens

3. Charaktere musikalischer Natur
X DIE BEIDEN RASTER VON SPRACHE UND MELODIE tme
ANHANG ann

Abkirzungs-Verzeichnis

Transliterations-Tafel

Ubersicht der Zeichen zur Notenschrift
Bibliographie

Schlissel zu den Begriffen der Melodietypologie
Register

Adt:index 90 710-415

219



Erster Teil

ADAQUATE BETRACHTUNG DER MELODIE

220



Erstes Kapitel

I. HINFUHRUNG UND KONKRETER RAHMEN

I. Beachtung der Melodie und ihrer traditionellen Formen

In Behandlung, Analyse und Schrift von irgendwelchem Melodiengut gehen wir
notwendigerweise von westlichen technischen Voraussetzungen aus und bendtigen diesen
Rahmen immer wieder. Wir benutzen ein Instrumentarium, welches sich in einem langen
geschichtlichen werden herauskristallisiert hat; andere, bessere Werkzeuge gibt es nicht.

Es muss gerade gelingen, alle uns zu Verflgung stehenden Mittel der Erfassung und
Darstellung aus der westlichen Musikentwicklung zu nutzen, um die fremden ungewohnten
Gegebenheiten maglichst genau aufnehmen und sodann notwendig werdende Erganzungen und
Prézisierungen in den bereits bestehenden hohen Standard dieses herkdmmlichen Systems
einbringen zu kdénnen.

Dass dies unvoreingenommen und in einer von den Partikularitdten westlich gepragter
Eigenentwicklungen und Auffassungen in génzlich losgeltster Aufnahmebereitschaft fur die
andern, die fremden Inhalte zu geschehen hat, darin liegt - nicht ohne Brisanz - eine erste
groRere Schwierigkeit der elementaren Erfassung von traditioneller Musik. Eine sehr wichtige
Rolle in der Erfassung werden die Kriterien des Kompositionsgefuiges von Stiicken darstellen.
Auch hier werden wir nicht ganz ohne eine Analogie zur westlichen Musik auskommen.

Vor allem aber werden wir bei jeder Art der Untersuchung immer wieder sehr schnell auf
jene Ubergreifenden allgemeinen tragenden Bereiche der Musik stoflen, die jenseits aller
Partikularitat von Stilen und Eigenauspragungen nur noch grundsatzlich behandelt werden
kdnnen. Bei jeder genaueren Betrachtung von Grundlagen finden wir notwendigerweise, die
allen Formen und Gattungen gemeinsamen konstitutiven musikalischen Gegebenheiten vor.

So handelt es sich nicht etwa um eine Verwechslung, wenn diese Hinfuhrung zum eigentlichen
Gegenstand mit der Erwéagung der Melodie aus der Perspektive der westlichen Musikkunst
beginnt. Der Aspekt wird allerdings nur stichwortartig kurz gestreift.

a) Es gibt heute bei vielen westlichen Musikern eine mit Aufmerksamkeit verfolgte Beachtung
der Melodie, wobei wenigstens unterschwellig immer wieder die Frage nach den
grundlegenden immanenten Kréaften, Gesetzen, Formprinzipien auftaucht.

Zu der Zeit, als er gerade an der Sequenz seines Requiems arbeitete, sagte Frank MARTIN
einmal in einem Gesprdch: "Ich habe die theoretischen Fécher gelehrt, ich habe Meisterkurse
fir Komposition gegeben, aber die Melodie? Ja, was weiss ich eigentlich von der Melodie?
Dabei musste der Theorieunterricht zur Komposition gerade hier beginnen, bei der Melodie."

Das Anliegen, welches aus dieser Aussage eines angesehenen und weltweit aufgefiihrten
Komponisten unserer Zeit spricht - der sich taglich mit der Formung der musikalischen Sprache,
ihren begrenzten Mdoglichkeiten und ihren Widerstanden auseinandergesetzt hat - kann
eigentlich nicht Gberhort werden. Kritisch fragend auf3ert er die fundierte Erkenntnis bezlglich
der bestehenden Schwierigkeiten dieser ungeldsten Problematik: Ja, was wissen wir Uberhaupt
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von den Vorgédngen und Beziehungen, von den Urkraften und Gesetzméligkeiten in
melodischen Anlagen?

In der Melodielehre seiner «Unterweisung im Tonsatz» hat Paul HINDEMITH das
melodische Geschehen als das Personlichste und Geheimste eines Komponisten bezeichnet.
Auch sagt er dort weiterhin: "Das Erfinden von Melodien greift aber schon tber das im eigent-
lichen Tonsatz erforderliche Mal} des Wissens hinaus... Will man Melodien mit derselben
Sicherheit konstruieren, die beim Aufstellen von Harmonieverbindungen als selbstverstandlich
gefordert wird, so ist die genaue Kenntnis der héheren Rhythmik eigentlich unerlésslich."...
"Dass man sich anstelle des Wissens (iber diesen Abschnitt des Melodienbaues mit dem mehr
oder weniger entwickelten Geflihl daftr begnigt, ist bedauerlich, aber bei der schon erwéhnten
Unerforschtheit des Gebietes erklarlich"’?

Uber das reine Sammeln von melodischen Materialien hinaus - die den Komponisten
letztlich der eigenen Inspiration und Verarbeitung dienen - bringen viele von ihnen einen
grofRen Respekt fir die Melodie als solche auf und insbesondere eine Achtung vor der Genialitét
mancher Uberlieferten Stlicke. Wir werden vielleicht erstaunt sein, aus dem Munde von
Johannes BRAHMS zu héren, dass das strenge Strophenlied die hdchste aller Kunstformen sei.
Er selbst scheint langere Zeit an einem Volkslied gearbeitet und sich im Nachhinein
besonders dariiber gefreut zu haben™

Nun wollen wir nattrlich hier nicht «VVon der Kunst, eine gute Melodie zu machen»
sprechen’® vor einem praktisch-theoretisch orientierten Bezug muss es um das Studium der
Gegebenheiten der Melodie selbst wie um die Betrachtung der im Melodienbau grundsatzlich
verwendeten wichtigsten Elemente und Techniken gehen.

2 Bibliographie [Hi], Band I, «Melodielehre», p.211 ss.; und, ibid. p.209

(Eine Zusammenstellung der zitierten Literatur befindet sich am Schluss der Arbeit). Im Zusammenhang ist vom
Rhythmus die Rede. Dieser hat sich nach ihm "bisher jedem systematischen Erfassen entzogen".

Es sollte vielleicht in diesem Zusammenhang auch auf jene oft grundsétzlich gleiche Behandlung der
Melodiefuhrung bei Komponisten - sowohl in der einstimmigen wie in der mehrstimmigen Komposition -
hingewiesen werden.

Igor STRAWINSKY empfiehlt eine altere Methode, die Ziige von polyphon zu verarbeitenden Melodiefolgen der
Ubersicht oder auch gréReren Klarheit halber zunéchst auf eine einzige Notenlinie zu reduzieren und von dieser
auszugehen. Bibl.[S2], p.191

Paul HINDEMITH sagt dazu in einer sehr dichten Beschreibung des konkreten Verarbeitungsvorgangs: ..."Damit
werden dann der melodischen Konstruktion die Eigenschaften ihres Laufes diktiert, gleichgultig ob die Melodie
der einzige wichtige lineare Inhalt eines homophon gesetzten Stiickes ist oder ob sie als einer der mehr oder
weniger gleichberechtigten Linienziige eines kontrapunktischen Satzes auftritt.” - Op. cit. «Unterweisungen im
Tonsatz», Bibl.[H1], Band 3, p.197

8 Hans Joachim MOSER berichtet in seiner «Musikgeschichte in hundert Lebensbildern» wvon der
"selbstbewussten Gewissheit", wie er sagt, von Johannes BRAHMS, dass ihm dabei "ein Lied gelungen sei, das
ihn unter die von ihm so hoch verehrten namenlosen Melodieschépfer als Gleichberechtigten einreihe”. Bibl. [M1],
p.734

™ Die Formulierung stammt bekanntlich von Johann MATTHESON, der sich - was zu wissen vielleicht ganz
aufschlussreich ist - gelegentlich das Pseudonym »Avristoxen, der jiingere« gab. Sie steht als Uberschrift des 3.
Kapitels seines «Kern Melodischer Wissenschaft... Haupt- und Grund-Lehren der musicalischen Setzkunst» von
1737.

222



Obwohl diese Sparte natirlich ihren eigenen Approach zur Melodie hat - ihre eigene Art der
Behandlung im Oberblick der westlichen Musikentwicklung - ist es aus unserem
Zusammenhang aufschlussreich zu verfolgen, wie die Systematische Musikwissenschaft heute
nach einer Theorie der Melodie fragt, wobei sie auch dem Rhythmus mehr und mehr
Aufmerksamkeit zu schenken scheint. Stellvertretend fiir diese Fachrichtung sei Carl
DAHLHAUS genannt, der in seinem Schrifttum eine komplette musiktheoretische Teildisziplin
zur Melodie und eine fundierte Rhythmuslehre fordert™:

Theoretische Grundlagen zur Disziplin der Melodie, und wohl eine entsprechende
Entwicklung innerhalb der gebrauchsmusikalischen Traditionen, scheint es in Europa
offensichtlich noch bis in das spate 15. Jahrhundert hinein gegeben zu haben. Nach Professor
Klaus Wolfgang NIEMOLLER, der in seiner Behandlung der «...Theorie des gregorianischen
Gesanges im Mittelalter» die Traktate zweier Basler Gelehrten erwahnt, hat diese in der
damaligen Musikausbildung jedenfalls noch einen zentralen Stellenwert innegehabt™®

b) Es ist klar, dass der Melodie im Studium der diversen Musikkulturen der Welt, eine besondere
Bedeutung zukommt. Die Hauptvertreterin in der Erforschung der Musik der Vélker ist die
Vergleichende Musikwissenschaft, obschon noch immer grundlegende und richtungweisende
zuweilen bis heute auch einzige - Unternehmungen von zahlreichen einzelnen andern
Musikforschern stammen; das Ganze ergibt aber eine grosse Bewegung innerhalb des Studiums
der Traditionen und der Lehre der Musik allgemein.

Innerhalb des neueren wachsenden Interesses flr die auf3ereuropdischen und alten
européischen Musiksysteme gilt unsere Aufmerksamkeit zuerst jenen Musikgattungen, deren
Corpus sich hauptséchlich aus festen monolithischen Formen - meist geringen Ausmafes -

> In der «Einfilhrung in die systematische Musikwissenschaft» stellt er dazu fest, dass es zu einer Melodielehre
noch immer nur verstreute Ansétze gibt, obwohl eine solche seit Jahrhunderten postuliert wird. Bibl. [71], p.117

Aus dem Uberblick tiber den unterschiedlichen, oftmals veranderten Stellenwert der relevanten rhythmischen
Faktoren im Verlauf der westlichen Musikgeschichte wird von ihm sodann konsequent eine Lehre zum Rhythmus
gefordert. In der Behandlung der sogenannten Energetiker schreibt er: "Es scheint, als seien die Schwierigkeiten,
in die der Versuch einer Beschreibung und Analyse des Tonraums und der musikalischen Bewegung gerét... erst
entwirrbar, wenn man von der Hypothese ausgeht, dass in dem Komplex von Raum- und Bewegungseindriicken
der Rhythmus - und nicht, wie Kurth annahm, die Melodie - das primare Moment darstellt”. «Musikésthetik»,
Bibl. [72], p.119

In Weiterfiihrung dazu lesen wir in seiner «Einfiihrung...»: "Manche Theoretiker suchen nach einer Vermittlung
zwischen den Kategorien der antiken Metrik und den rhythmischen Phdnomenen der Gegenwart. Andere sind
Uiberzeugt, dass nicht die Gruppierung von L&ngen und Kiirzen, sondern der regelméRige Wechsel zwischen
schweren (oder akzentuierten) und leichten (oder nicht akzentuierten) Zeiten das Grundph&nomen des musi-
kalischen Rhythmus sei.”. Bibl.[71], pp.118 s. - "Vor allem gruppieren sich die Merkmale, die zum musikalischen
Rhythmus gehdren kdnnen, in den einzelnen geschichtlichen Typen so verschieden, dass es schwierig ist, eine
Systematik zu entwerfen, eindeutig zu bestimmen, welche Momente zusammengehdren oder sich ausschlieRen
und welche Fundierungsverhéltnisse zwischen ihnen bestehen. Die Schwierigkeit zu 16sen, wére allerdings das
Ziel einer Theorie des musikalischen Rhythmus als systematischer Wissenschaft". Ibid. pp.119 s.

76 "...obwohl seit dem 13. Jahrhundert die 'musica mensuralis' gegeniliber der 'musica choralis', 'plana’ oder
‘gregoriana’ das Interesse der Theoretiker zunehmend in Anspruch nahm, haben auch noch am Ende des
Mittelalters Autoren ausschlieBlich den Choral behandelnde Traktate verdffentlicht, z.B. die beiden Basler
Universitatslehrer Michael Keinspeck (‘Lilium musicae planae’, Basel 1496) und Balthasar Prasberg (‘Clarissima
planae atque choralis musicae interpretatio’, Basel 1501), denn der Choral war immer noch die Grundlage aller
Kunstmusik." - Bibl. [NI], p.331 (Die hier in einfache Anflihrungszeichen gesetzten Stellen stehen im zitierten
Text-original in italischer Schrift).
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konstituiert. Die Art der wurzelhaft verwachsenen, konzentrierten alten Musik ist von Béla
BARTOK auf seiner Konzertreise 1927 in Amerika in einem Vortrag beschrieben worden und
kann mit seinen eigenen Worten etwa wie folgt zusammengefasst werden:

"Der ungarische Bauer und auch die tibrigen Bauernstamme Ungarns vor dem Weltkrieg wie
z.B. die rumdnischen und slowakischen Bauern besitzen in ihren Volksmelodien einen
unglaublich reichhaltigen Musikschatz"... "zu jeder Gelegenheit gibt es...ganz spezielle, haufig
auRerordentlich charakteristische Melodien"... "Meiner Uberzeugung nach sind unsere echten,
in engeren Sinnen genommenen Volksmelodien samt und sonders wahre Musterbilder hdchster
kinstlerischer Vollkommenheit. Ich betrachte sie im kleinen als ebensolche Meisterwerke wie
im Reich der groRen Formen eine Fuge von Bach oder eine Sonate von Mozart". Und: "Ich
kénnte noch die geradezu beispiellose Mannigfaltigkeit des Rhythmus dieser Volkslieder
erwéhnen."”

Er beschreibt dort also Art und Wesen dieser Formen wie die Schwierigkeit des Zugangs und
ihrer Einschatzung’” .

Béla BARTOK hat solche béauerlich-landlichen  Musikgattungen vor dem
Ersten Weltkrieg auch in Nordafrika kennengelernt und gesammelt. Es trifft sich, dass auch
der erste arabische Musik-Kongress von 1932 in Kairo diesem Bereich der Kleinformen eine
besondere Beachtung geschenkt hat, was fur die traditionelle Musik und die entsprechend den
Gattungen einen einzigartigen Einschnitt darstellt.

Diese Art von Musik sei schon von Interesse, weil sie alter einheimischer Tradition sei, hieR es
da u.a. in einer Schlussresolution. Und der Charakter ihrer alten Herkunft erlaube dartiber
hinaus auch, die klassische Musik besser zu verstehen78.

Auf die gleichen Ergebnisse wie Béla BARTOK anlasslich seiner Forschungsreisen kommt
auch Professor Simon JARGY beziglich des VVorderen Orients bzw. der betreffenden Bereiche
der arabischen Musik. In zwei von breiten Kenntnissen getragenen Arbeiten in Ubersicht - in
der Encyclopédie de la Pléiade und der Collection «Que sais-je?» der Presses Universitaires de
France - weist auch er auf den vielféaltigen Reichtum und die Verbreitung der »musique
populaire«, wie er sie zusammenfassend nennt, hin’®

7 SZABOLCSI: «Béla BARTOK, Weg und Werk», Bibl.[BT], pp.158 ss. Fiigen wir jene kritischen Hinweise
bezuglich einer breiten Nichtbeachtung hinzu: "Es sind aber gerade diese Wortkargheit und ungewohnte [biindige]
Ausdrucksform der Melodien, die bei Durchschnittsmusikern oder Musikfreunden nicht viel Verstandnis
finden"..."Bedenken wir nur einmal, dass der sogenannten stadtischen Intelligenz dieser unerhdrt reiche Schatz der
Volksmusik vollkommen unbekannt war; sie ahnte nicht einmal, dass es eine solche Art Musik Gberhaupt gibt." -
Ibid.

8 Siehe u.a. Simon JARGY:«La Poésie populaire traditionelle chantée au Proche-Orient arabe», Bibl.[J3], p.21;
vgl. ders. «La Musique arabe» Bibl. [MA], p. 97 - Die von Konig Fwad I. einberufene "Conference of Orientalist
musicologists”, wie sie Afif Alvarez BULOZ in seinem konzisen «Handbook of Arabic Music» nennt, hat vor
allem Fachleute aus der arabischen Musikwelt zusammengefihrt. \gl, Bibl. [BA], p.7

Wir dirfen bei aller Schwierigkeit, in der komplex gelagerten Verschiedenheit den Fundus der Theorien zur
arabischen Musik zu bewéltigen oder nur zu beurteilen, nicht vergessen, dass sehr viele wie auch immer
Uberlieferte grundlegend wichtige Punkte eines Konsenses bestehen und dass de facto die Melodie in den
arabischen Traditionen nach wie vor im Zentrum der Musikausbildung steht.

9 Seine beiden Arbeiten erganzen sich. «La musique populaire du Proche-Orient arabe» in ...Ia Pléiade, Bibl. [JP],
pp.545 ss.; und «La musique populaire», in seiner: «La Musique arabe», Collection «Que sais-je ?», Bd. 1436,
Bibl.[JA], pp.97 ss.
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Er spricht von einer doppelten Diglossie, mit der wir es heute zu tun haben, wie in der
Sprachuberlieferung - d.h. in den Formen des hochsprachlichen und dialektalen Sprechens und
in der Poesie - so gibt es da auch in der Musik eine Zweisprachigkeit: einerseits die klassische
arabische Gelehrtenmusik, die Unterhaltungsmusik und mit diesen verbundenen moderneren
Entwicklungen, und andererseits den Bereich der altuberlieferten gewachsenen Traditionen.

Trotz zuweilen flieRender, schwer zu unterscheidender Grenzen und natirlich auch
interaktiver Vorgange stellen diese Zweige heute eigene Entwicklungen dar.

Es ist jedoch kaum so, dass die traditionelle Musik eine volkstiimliche Vereinfachung einer
vermeintlichen friheren klassischen Hochform waére; vielmehr ist anzunehmen, dass - wohl
immer - eine umgekehrte Entwicklung zu den breiter angelegten evoluierten Gelehrten-Formen
hin stattgefunden hat. Herr JARGY nimmt mit den arabischen Theoretikern bzw. Historikern
zusammen an, dass es einen - beiden Zweigen gemeinsamen - »fond primitif« gibt.

Unser Interesse gilt nun vor allem dieser Tatsache, dass neben der verbreiteten sogenannten
Klassischen arabischen, offentlich und von Gelehrten, Professionellen und Autodidakten
ausgefuhrten virtuosen Musik - und ebenso neben den kommerziellen Sorten usf. - eine anders
geartete, wie in sich ruhende und von den Zeitstromungen kaum beriihrte Musik existiert, in
der sich die einzelnen ethnischen und religiosen Gruppierungen artikulieren, was nattrlich an
den Randern der Wuste, bei den Bauern oder im Gebirge noch besonders klar ausgepragt
geschieht.

Professor JARGY stellt das betreffende traditionelle Gut in seinen Betrachtungen als ein
Mosaik von grofem musikalischem Reichtum dar. Er hat die diversen traditionellen Formen
und Gattungen bis in prézise Details monographisch festgehalten. Man mdchte ihm spontan
zustimmen, wenn er gegen jegliche verbreitete Meinung den selbstandigen Reichtum der
weithin verstreuten, schwer einzugrenzenden und schwer zu definierenden musikalischen
Dialektformen auf besondere Weise hervorhebt. Die reelle bunte Vielfalt der traditionellen
Uberlieferungen steht weitgehend im Gegensatz zur alteren oder jiingeren Gelehrtenmusik und
zur Unterhaltungsmusik. Aus der Beschaftigung mit ihren spezifischen Manifestationen geht
eigentlich schon bald hervor, dass ihre elementaren Konstruktionen innerhalb der
musikalischen Gattungen von Bedeutung sein miissen80. Uberdies haben wir es hier mit langen
gewachsenen Traditionen zu tun: "...1a musique populaire comporte...les plus grandes variétés.
Celles-ci sont la conséquence des différentes civilisations qui se sont succédées au cours de

I'histoire de cette terre d'Orient appelée a juste titre 'mosaique de peuples et de races' ".

Vor allem aber lasst sich diese Art von Musik nicht in den Kategorien der evoluierten
Formen unterbringen - etwa beziglich ihrer Modi. Sie sprengt diesen Rahmen. Sie lasst sich
auch nicht von dort her beurteilen®®:

Auch er spricht von einer bestimmten Einstellung der Betrachtung sowohl bei arabischen wie bei westlichen
Musikgelehrten, welche - jedenfalls lange - das systematische Studium der traditionellen arabischen Musik
verhindert habe. - Bibl. [JA], P.97

80 «La Musique arabe», Bibl.[JA], pp.98 ss.; ...1a Pléiade, Bibl.[JP], pp. 546 s.

81 Op. cit. ...la Pléiade, p.546 s.; vgl. p.559

Zu dieser Thematik insgesamt - der Vielfalt der Formen, des reellen Reichtums der traditionellen Musik innerhalb
der arabischen Welt, der Pradominanz der Vokalmusik usf. - vgl. auch die Einfihrung von Professor Amnon
SHILOAH in «The New Grove Dictionary ...» unter dem Stichwort 'Arab music' (1. Folk music), Bibl. [NG],
Bd. I, pp.528 ss.
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2. Zum Ausgangspunkt des Autors: Die Melodie bei den Altsyrern

(Da der Autor in seinen melodietypologischen Forschungen von den vielfaltigen
Manifestationen der altsyrischen traditionellen Melodiesysteme und ihrem Rahmen einer
spezifischen alten vorderorientalischen Musik ausgeht, wird diesem Bereich hier natirlich
etwas mehr Aufmerksamkeit geschenkt. Es erscheint dem Verfasser vor allem wichtig, die
konkrete gebrauchsmusikalische Umgebung etwas naher zu beschreiben. Wir kénnen diese
nicht nur als ein mehr oder weniger bunt geférbtes, begleitendes Korollar betrachten. Zumal im
landlichen Milieu erweist sie sich ndmlich als ein ergiebiger Nahrboden, aus dem sich
determiniert "Schulen” der Improvisation und Komposition eigentlich unbegrenzt ressourcieren
kénnen. Die Uberlieferten Melodien bekommen oft erst in dem lebendig ausgefiihrten Kontext
den endgltigen Bezug ihrer eigentlichen Bestimmung, ndmlich fundamentaler musikalischer
Tréger des Ubergeordneten gehobenen Ereignisses der gemeinschaftlichen Ausfiihrung zu sein.)

a) Uber die aus gemeinsamer Herkunft gemutmaRten Geséange lesen wir bei Professor JARGY
noch: "1l suffit d'y remarquer que la rencontre de ce que nous croyons étre le premier noyau des
chants d'Arabie avec les musiques populaires chrétiennes, syriaque, chaldéenne, hébraique,
persane, turkmene... a vraisemblablement aidé a une osmose dont les résultats subsistent jusqu'a
nos jours"®. Besonders in den gedringten, dichten und oft transparent schillernden
Erscheinungsformen mégen uns die vorderorientalischen Uberlieferungen, von auBen her
betrachtet, einmal als unfassbares fllichtiges Phanomen, ein anderes Mal vielleicht als eine tiber
den Bewegungen der Zeit stehende, unvordenklich alte gemeinsame musikalische Sprache
erscheinen, die von den Gebieten der Levante, des alten Assyrien und bis zum Arabischen
Suden reicht.

Unsere Betrachtungen setzten hier an. Es weist alles darauf hin, dass nur konkrete
Untersuchungen an die musikalischen Morphe selbst und an den elementaren Gegebenheiten
dieser Art von Musik helfen kdnnen, weiterhin zu unterscheidende Eigenheiten, formale,
geographische oder gar historische Anhaltspunkte herauszuarbeiten.

Es muss zundachst versucht werden, die traditionelle Musik, die wir im relativ klar begrenzten
Raum des kulturhistorisch-syrischen Vorderen Orients vorfinden, genauer zu definieren. Der
Verfasser hat seine Beobachtungen in diesem Areal angestellt. Es gilt vor allem, Kriterien zur
unmittelbaren Unterscheidung der Systeme und Stile zu finden und diese im Genius ihrer
Grosse zu betrachten. Einige Unterscheidungen bezuglich der spezifischen Charakteristiken der
Musik selbst werden dabei unerlasslich sein83.

Aus unserer Perspektive drangen sich im Prinzip zundchst zwei grosse Bereiche eigentlich wie
von selbst auf und bieten uns gute Mdglichkeiten eines Einstiegs zu genauen Untersuchungen:
einerseits der Bereich der syrisch-traditionellen und andererseits der Bereich der gemeinsamen

82 Siehe op.cit. «La Musique arabe», Bibl.[JA], p. 100

8 In der Orientierung der musikalischen Situation gehen unsere Erkenntnisse von Forschungsaufenthalten in
Syrien und Libanon aus und entsprechen insbesondere der Lage einiger nordlibanesischer Gebirgsdorfer und den
Gegenden am Orontes und um Aleppo, in den 70 er Jahren.

Vgl. auch spéater - im 2. Abschnitt von Kapitel 11l - die Beschreibung des konkreten Ausgangspunkts dieser
Forschung.

Zum Begriff des kulturhistorischen Syrien siehe z.B. Horst KLENGEL.: «Geschichte und Kultur Altsyriens», Bibl.
[KL], p. 9 und Kontext; oder vgl.: ders. "Syrien zwischen Alexander und Mohammed», Bibl. [K2], p.9
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alten vorderorientalisch- traditionellen Musik Arabiens und der Levante, aus deren Fundus
auch die altsyrisch-traditionelle Musik erwéchst.

Wenn wir uns, von der heutigen Zeit ausgehend, ausschlielich auf die traditionell
uberlieferten Systeme konzentrieren und alle relativ klar kontrastierenden komponierten
modernen wie kommerziellen und auch augenscheinlich heterogenen und fremden alten
Formen ausschlieRen, finden wir im kulturhistorischen Syrien selbst in diesem engeren Rahmen
- nicht weniger als bei ersten fliichtigen Kontakten mit der Musik dieses Raumes insgesamt -
wiederum eine sehr bunte Vielfalt vor. Wir haben es jedoch noch immer mit einem
zusammengewdrfelten Melodiengut zu tun, welches sich in genaueren Untersuchungen auf ver-
schiedene Weise aufteilen lasst. Aber wir bezeichnen jetzt alle Stile in dem engeren Sinne als
"syrisch-traditionell”. Allerdings wird der Begriff vom Autor gerne in Abgrenzung zur
spezifisch altsyrisch-traditionellen und gemeinsamen alt-vorderorientalischen Musik ge-
braucht, obschon diese letzten im kulturhistorisch-syrischen Raum vom Zugang her auch
"innerhalb™ der syrisch-traditionellen, d.h. also auch der syrisch-arabischen Stile, vorgefunden
werden. - Im Zusammenhang der syrisch-traditionellen Musik von "neusyrischer Musik" zu
sprechen, wirde nur erneut andere Schwierigkeiten verursachen.

Einen guten Einblick in die syrisch-traditionelle Musik vermitteln  zwei
Melodiensammlungen, die erste von Fw'ad MAHFWZ: «'al-'agany’ (1) -8a'abyiah 'al-"arabyiah»
- in der zusétzlich die instrumentalen Obligatstellen angegeben sind - die zweite von 'Abad (l
)-Rahman JABQAJY' «'al-fulklwr "al-'araby w'al-qudwd ‘al-halaby-iah». In der ersten
allgemeineren levantinischen Ausgabe wird eigens auf das syrische bzw. libanesische
Melodiengut verwiesen; die zweite ist eine Ausgabe vorwiegend nordsyrisch-aleppinischer
Tradition. Beide Sammlungen enthalten sowohl Noten wie Texte3

Ein zweiter, stilistisch nochmals eingegrenzter Bereich bietet sich fir uns sodann
"innerhalb™ dieser syrisch-traditionellen Musik an - er sprengt nun aber den Rahmen des
definierten geographischen Gebiets und 6ffnet sich auf ganz andere Rdume hin.

Es steht uns kein Terminus zur Verfugung, der die Kompositionen und das unterschiedliche
pramodale Melodiengut, welches wir in den Uberlieferten alten Systemen des VVorderen Orients
antreffen, genauer bezeichnen konnte; tiber einige Spezifika, welche dieser Musik gemeinsam
sind, besteht jedoch kein Zweifel. Die Stile kommen mit nur zwei bis fiinf Strukturnoten und
ohne jeden plagalen Zusatz aus und bedienen sich meist einer schrittweise ausgleichend
pendelnden und vorwiegend diatonischen Bewegung.

Trotz des kargen Klangbildes nach auBen hin prasentiert sich diese Musik in ihrer kompakten
Ausstattung ohne Zusatze als unabhédngig und wie Uber die Peripetien der Zeit erhaben
selbstandig, wir treffen auf Traditionen, in denen die Stucke von grofler Schonheit und
besonders kraftvoll ausgebildet sind, wir finden diese Musik ebenso bei den syrischen Bauern
wie bei den arabischen Perlenfischern am Golf und jedenfalls auch bis zum Suiden des heutigen
Saudi-Arabien. Um ein Bild zu gebrauchen, konnte die Verbreitung dieser tonal sehr stark
eingegrenzten alten Musik der Levante und der VVolker Arabiens etwa mit der Verbreitung der
romanischen Dialekte und Sprachen in Europa verglichen werden. In der Musik erscheinen die
einzelnen Traditionen wie untereinander sehr nahe verwandte Sprachen und Dialekte.

8 vgl. Bibl. [MA]; und Bibl. [JA] - (Zur altsyrischen und arabischen Transliteration siehe die Hinweise im
Anhang)
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Die Forscherinnen und Forscher, welche mit den Gebieten des Vorderen Orients vertraut
sind, werden bei verschiedensten Gelegenheiten etwa die oft sehr alt anmutenden
"gewohnlichen™ Gesange aus dem Alltag kennengelernt haben. Was wir in den verschiedenen
gebrauchlichen Manifestationen des Alltags finden, durfte einen nicht geringen Teil der alten
vorderorientalischen Musik ausmachen. Zur Beachtung ihrer musikalischen Grésse sind jedoch
ganz offensichtlich bereits eine besondere Aufmerksamkeit und eine eigene
Aufnahmebereitschaft erforderlich &

b) Nun gehdren zu diesem letzten gemeinsamen alten Fundus auch die altsyrisch-traditionelle
bzw. die araméische Musik. Sie scheinen

aus dem Stadium eines sehr konzentrierten, starken musikalischen Bewusstseins
hervorzugehen, wohl aus musikalischen Hochkulturen, in welchen der Melodiekomposition
grosse Aufmerksamkeit geschenkt wurde. Wie auch immer diese Stadien einmal genauer
definiert werden, hier durfte die Kunst der Melodiekomposition eine ihrer hdchsten
Entwicklungen Gberhaupt erreicht haben.

Die altsyrisch-traditionellen Uberlieferungen im kulturhistorisch- syrischen Raum haben
die Besonderheit, zu altsyrischen Texten oder im Rahmen dialektaler Formen der altsyrischen
bzw. aramdischen Hochsprache Uberliefert zu sein, oder aber in Rahmen jenes abgewandelten,
z.B. arabischen "dialektalen Sprechens auf der Basis des Altsyrischen”, wie es der bekannte
Linguist P. Henri FLEISCH von der Université Saint-Joseph in Beirut in Fall der Dialekte
stidostlich des libanesischen Tripoli einmal bezeichnet hat (vgl. Anm. 23). Zudem scheint der
fortgesetzte unmittelbare Gebrauchskontakt von altsyrisch- traditionellen Melodien zu
altsyrischen Texten unter ganz bestimmten Voraussetzungen den Bestand von differenziert
ausgepragten Rhythmus Strukturen aufrecht zu erhalten, wie in Bezug auf die Musik noch
gezeigt werden soll. Nicht zuletzt von daher dirfte der beste Garant fir eine musikalische
Konstanz dabei wohl der Kult sein - in der Generationenabfolge und zumal noch im ruralen
Milieu.

Es gilt nun zu beachten, dass ein Melodiengut, um in der erwéhnten musikalischen Weise
altsyrisch zu sein, zumindest den beschriebenen engbegrenzten typologischen Rahmen der alten
pramodalen Musiksysteme des Vorderen Orients aufweisen muss. Die Diskussion der
musikalischen Terminologie zur altsyrischen Musik gehort sicher nicht in diese kurze
Erwégung, trotzdem sollte im Zusammenhang zumindest auf die grofRen diesbeziglichen
Schwierigkeiten hingewiesen werden. Sie beginnen mit der Bezeichnung "altsyrische Musik".

Insofern die Orientalistik den Begriff "syrisch™ flr altsyrische Texte verwendet, ist dies
sicher etwas anderes, als wenn wir es in den musikalischen Bereichen tun. Fur die Musik ist die

8 Bezeichnungen wie "alltaglich”, "tiblich", "gewohnlich", die zuweilen von Sangern, Priestern, Lokalgelehrten,
Forschern in einem durchaus positiv bezeichnenden Sinne gebraucht werden, bekommen bei andern - selbst noch
bei etablierten Wissenschaftlern - gelegentlich einen abwertenden pejorativen Beigeschmack als "wertlos banal"
und "von keinem Interesse”. Es ist aber in Kreisen von Orientalisten, Archdologen, Linguisten etc. auch immer
wieder die mit Vorsicht vorgebrachte und fast besorgt formulierte Fragestellung zu vernehmen: "Ja wie kann denn
eigentlich die Musik dieses Gebiets eingeschétzt werden"? "Befindet sie sich nicht in einer Outsider Rolle isoliert?
Wir kennen die verschiedenen Forschungsrichtungen, die Sparten der Kunst... Aber die Musik? Welche Rolle
spielt eigentlich die Musik?" usf. Sodann kommt es ja nicht selten vor, dass gerade solche Forscher irgendwie
auf Verdacht hin, oder wie auch immer begriindet, am Rande ihrer eigenen Forschungen sehr wertvolle Musik-
stlicke aufzeichnen und in ihre respektive Lander mitbringen.
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Bezeichnung zumindest dann irrefiihrend, wenn es sich nicht wirklich um jenes beschriebene
gemeinsame Erbe handelt oder um ein wenigstens im kulturhistorischen Syrien oder in den
alten Rdumen altsyrisch-araméischer Sprachextension traditionell gewachsenes Gut. Das
Ph&nomen der Musik wird in seinem Werden ohnehin nicht wie geschriebene Texte ohne
weiteres von festen historischen Bertihrungspunkten aus beurteilt werden konnen®.

Es sollte uns nicht Uberraschen, wenn vieles, was heute bei uns noch unter der Bezeichnung
"altsyrische” oder gar "syrische” Musik behandelt wird, von der Vergleichenden
Musikforschung einmal als griechisches oder tirkisches, persisches oder noch anderes
Melodiengut definiert wird. Dies kénnte u.a. mit der erheblichen Entfaltung des Altsyrischen
zusammenhangen oder mit der Tatsache, dass unter Missachtung der Feinheiten einer
uberlieferten eigenen Musik - oder wo die entsprechenden Prinzipien in Vergessenheit gerieten
- mit der altsyrischen Sprache auch in fremden und in nicht adéquaten breiteren Stilen
komponiert wurde. Ahnliches dirfte sich auch in Stilen im Zusammenhang mit dem Oktoéchos
zutragen - in jenen Tonweisen, die bereits Abraham Z.IDELSOHN als "die sogenannten acht
Tone" bezeichnet hatte®”

8 Das Altsyrische, auch Sprache der aramaischen Christen genannt, ist, von geringen Ausnahmen abgesehen,
vorwiegend als Sprache christlicher Autoren vor allem seit dem 2. Jahrhundert n.Chr., als Liturgie- und
Literatursprache wie als Umgangssprache in verschiedenen Sprachverzweigungen verbreitet. Wie das biblische
Araméisch, die Sprache des babylonischen Talmudes oder das Mandéische wird es mit dem Sprachzweig des
Ostaramaischen in Verbindung gebracht.

Das Aramdische wird von der Orientalistik zur Gruppe der nordwestsemitischen Sprachen gezahlt, es soll sich von
der syrischen Wuste her ausgebreitet haben und war bereits zu Beginn des 8. Jh. v. Chr. als sogenanntes
Gemeinaramaisch in Gebrauch. Nun werden wir in der Musik bis zur Gewinnung von diesbezlglichen Kriterien
ohne genaue Analysen kaum einen Unterschied machen kénnen und ein besonderes, dufRerst hoch verwandtes
Melodiengut sowohl als altsyrische wie als aramdische Musik kennenlernen — wobei diese wiederum nur als
einstweilige Sammelbegriffe verstanden werden durfen. Auffallender Weise berufen sich zahlreiche Informanten
der entsprechenden musikalischen Bereiche zuweilen unterschiedslos auf ihre »araméische Kultur«.

Immerhin war das sogenannte Reichsaraméisch zur Zeit der Ach&meniden die auch von Nichtaraméern
verwendete allgemeine Verkehrs- und Verwaltungssprache des ganzen persischen Weltreiches. Selbst nach der
Ablésung durch das Griechische und bis zum Sieg des Islam, bzw. bis zur allméhlichen Verdrangung durch das
Arabische, blieb es weiterhin die offizielle internationale Verkehrssprache der semitischen Volker.

87 vgl. «Der Kirchengesang der Jakobiten», in: AfMw 4 (1922), Bibl. [I1A], p. 389

Wiéhrend wir in den kirchlichen nestorianischen, chalddischen wie syrisch—unierten (mit Rom unierten) Riten
unter den bekannt gewordenen Melodien immer nur vereinzelt Gesange finden, die den Fakturen der altsyrisch-
traditionellen Musik gerecht werden - in den bduerlichen Traditionen des Irak scheinen sie wenigstens verstreut,
noch in breiterem Mal3e vorhanden zu sein - entsprechen im Prinzip die syro-maronitischen und ein guter Teil der
koptischen Gesange den geforderten Kriterien, die syro-maronitischen, wo sie noch ganzheitlich erhalten und nicht
durch "neuerlich" kolportierte europdische Einfllisse verzeichnet oder sonst wie entstellt sind. Die Traditionen
weisen sehr unterschiedliche Qualitat auf. Musikalisch rein erhalten sind nur wenige Zweige monastischer -
hauptsachlich der Antonianischen "vom heiligen Isaias" - und bauerlicher Traditionen.

Den existierenden Veroffentlichungen und personlichen Nachfragen gemaR gibt es gute Griinde anzunehmen, dass
die altsyrisch-traditionelle Musik noch bis zu Beginn unseres Jahrhunderts im ganzen kulturhistorischen Syrien
verbreitet war. Hernach sind die letzten Zentren und wichtigsten Verbreitungsgebiete etwa um 1920 vor allen noch
Aleppo, einige Dorfer am Mittellauf des Orontes, Zgharta und der libanesische Norden sowie einige Dorfer nord-
und stid-6stlich von Beirut und um Zahlé.

Aufgrund ihrer Urspriinge von Qal'at 'al-Madyq am Orontes, verstehen sich die Syro-Maroniten als syrisch-
antiochenische Tradition.

Die Musik der orientalischen Kirchen im weitesten Sinne hat Professor Heinrich HUSMANN behandelt und z.T.
selbst editiert. Man vergleiche seine Zusammenfassungen und seine eigenen Literaturangaben - z.B. in «Die Musik
in Geschichte und Gegenwart, Bibl.[H1], Band 13, Spalte | ss.; oder in «Kleines Wdorterbuch des Christlichen
Orients», Bibl. [H2], p.167 ss. usf.
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Dann stiftet die Ubertragung von Termini aus dem Bereich der Literatur auf die Musik grosse
Verwirrung. Wir kénnen im Vorderen Orient in ein und derselben Uberlieferung unter
derselben Formbezeichnungen die unterschiedlichsten musikalischen Formen finden®8.

Es trifft sich, dass ein wichtiger Teil der syrisch-traditionellen Musik der altsyrisch-
traditionellen Musik entspricht, d.h. dass ein spezifisches gemeinsames Melodiengut vorliegt.
Wir werden in der syrisch-arabischen Musik Melodien finden, welche sich in der Analyse als
mit altsyrisch-traditionellen Stiicken deckungsgleich erweisen. Die unterschiedliche Art der
Ausfuhrung, die  Instrumentalbegleitung, viele  klangbezogene  vordergrindige
Eindrucksmomente machen jedoch aus, dass eine Gemeinsamkeit aus dem Vortrag allein nicht
erkannt werden kann.

Es gengt in dieser Art von Musik natirlich nicht, wenn sich einige Melodiepassagen oder
Strophenausschnitte - einzelne Ausschnitte von "festen Strophenteilen”, wie wir noch genauer
definieren werden - entsprechen. Einander entsprechende Melodien sind im Prinzip in ihrer
Substanz und in wesentlichen Verlauf identisch, ihre Grundrhythmen kénnen jedoch erheblich
variieren. Eine Reihe von Beobachtungen fuhren uns zur Feststellung, dass der heute nicht-
altsyrische syrisch-traditionelle Anteil der beschriebenen gemeinsamen Musik dabei die
Tendenz hat, rhythmische Verlaufe "auszutreten™ - zu glétten und zu vereinfachen. [Ex.Halala
lalaya w’’]

Angesichts sehr verbreiteter gangiger Verwechslungen, insbesondere was ihre Formen
betrifft, sind wir heute in der Musikforschung auf einige gesicherte Anhaltspunkte beziglich
der morphologischen Gegebenheiten der Musik selbst angewiesen. Die Musik entlésst eine
grosse Anzahl an Kriterien aus sich selbst, was fir die Untersuchungsvorgénge ausreichen
muss®®

Professor JARGY hat nicht zuletzt wegen des Fehlens von geschriebener Musik von den fast
uniberwindlichen Schwierigkeiten gesprochen, die uns das Studium der orientalischen
Uberlieferungen aufgibt90. Es ist von daher erstaunlich, dass wir altsyrisch-traditionelle Musik
in einer schon vor der letzten Jahrhundertwende aufgezeichneten festen Zusammenstellung

8 In dem zur Veranschaulichung dieser Tatsache sehr gut geeigneten Bereich der Liturgie werden die Melodien
gebrauchsmusikalisch "verwendet". Das Gedachtnis der Modnche oder der Bauern orientiert sich an den
liturgischen Zeiten und an den dazu vorgesehenen Texten. Die Musik ist nur oral tradiert; eine bestimmte Melodie
wird im Zusammenhang der liturgischen Handlung bzw. eines bestimmten Textes assoziiert und sodann anlésslich
der Ausfuhrung gleichsam vom Text her "aufgerufen. Zu gleichen Texten kdnnen verschiedene Melodien
verwendet werden, oder derselbe Melodieverlauf - rein tonal betrachtet - existiert in abweichenden eigenen
Formen. Die jeweils gleichen literarischen Bezeichnungen werden nun aber ganz einfach auf die
unterschiedlichsten Melodien und musikalischen Formen (ibertragen, wobei fiir die Ausfiihrenden wenigstens die
Zeiten im liturgischen Ablauf ein zusétzlicher Unterscheidungshinweis sind.

Diese Beschreibung trifft z.B. fiir syro-maronitische Uberlieferungen zu. Die Bezeichnungen, welche in diesem
kirchlichen Ritus in Gebrauch sind, hat Professor P. Louis HAGE in seinem «Le Chant de I'Eglise Maronite»
zusammengestellt und erldutert, \Vgl. Bibl. [HA], pp.35 ss.

8 Es sollte fur "die Musikforschung eigentlich absolute Voraussetzung sein, dass sie nicht bei den geringsten
Schwierigkeiten, die Musik selbst zu beschreiben, ohne jede Bedenken direkt auf benachbarte Gebiete - z.B. auf
die Literatur oder auf geschichtliche Betrachtungen usf. - ausweicht und den eigentlichen
Untersuchungsgegenstand dabeistehen l&sst. Dies schiebt die Erforschung der rein musikalischen Gegebenheiten
nur auf, ist bei der schwer zu handhabenden Materie und den auBerordentlich zeitraubenden Rahmenbedingungen, die
es hier noch immer zu berlicksichtigen gilt, allerdings begreiflich.

% "Nous nous trouvons en face d'un monde pour ainsi dire inconnu et inexploré... Il est vrai que la tache est ardue
et se heurte a des difficultés presque insurmontables. On a déja suffisamment insisté sur I'absence de notation
musicale qui paralyse I'étude des musiques d'Orient en général”. Encyclopédie de la Pléiade, Bibl. [JP], p.546
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finden konnen. Es handelt sich um die «Collection de chants orientaux» von Dom Jean
PARISOT, eine sehr sorgféltige Arbeit, in der vor allem syro-maronitische Gesénge aus dem
libanesischen Siiden und aus Beirut einen nuancierten Uberblick uber Traditionen und
Ausfihrungsweise vermitteln. Selbst die Varianten wurden von ihm bertcksichtigt. Die
Sammlung - die gelegentlich mit anderen Veroffentlichungen von Jean PARISOT verwechselt
wird - dirfte sehr wertvoll und von einer hohen Fiabilitat sein. Aufgrund der Erforschung der
Rhythmen von Parallelen, d.h. von neueren Aufnahmen, kann die Disposition der Akzentik
dieser Melodien entziffert werden. Sie zeigt eine génzlich unverénderte kompositorische
Struktur der entsprechenden Geséange®"

Die Tatsache, dass Uberhaupt sehr enge tonale Strukturen wie von zentripetalen Kraften
gehalten und rhythmische Konstruktionen, kompakt gefligt, Gber mutmaRlich gewaltige
Zeitrdume hinweg Bestand haben kdnnen, dlrfte ganz allgemein ein besonderes Phdnomen
sein. Es muss dazu gesagt werden, dass die Prinzipien der Kompositionen wohl nicht zuletzt
deshalb Bestand haben, weil sie tonal, metrisch-zeitlich, akzentisch, logisch wie formal nach
graduell elementaren Prinzipien gebaut sind. Wegen der dicht gepackten stufenweisen
Bauweise aller Komponenten und ihrer Verzahnung ineinander sind die Formen von Dauer. Sie
scheinen solange konsistent zu bleiben, bis einzelne Bausteine des Gefliges durch Vergessen
wegfallen. Wo dies geschieht, sind im Prinzip auch die Gbrigen davon bedroht, nur noch in
einem losen Zueinander zu existieren.

Die komponierten Formen der christlichen Zeit, so wie wir sie heute in der altsyrisch-
traditionellen Musik finden, durften in der Erforschung der alten Musik des VVorderen Orients
und Arabiens zu einer sehr wichtigen Hilfe werden, wobei musikalisch alles reichlich
dokumentiert werden kann. Wegen seiner kompakten Kompositionen kann aus diesem
Melodiengut eine hohe Anzahl an festen Kriterien und dadurch sodann auch ein Einblick in
andere Traditionen gewonnen werden. Zu beachten ist bei den Altsyrern auch der reich ent-
wickelte Apparat von Textmetren, welche in vergleichenden Arbeiten eine zusétzliche
Hilfestellung bieten.

Wenn wir uns - wie im typologischen zweiten Teil gezeigt werden soll - nur auf die Analyse
der rein musikalischen Grundlagen beschrénken und also nur von der Musik ausgehen, scheint
sich uns auf diese Weise trotzdem ein Tor zu der untiberschaubaren Vielfalt der alten Systeme
zu 6ffnen, zum Handwerk, zu den Stilepochen der alten musikalischen Kunst des VVorderen
Orients und des arabischen Stidens.

¢) Trotz aller noch so reichen Eigenausstattung und obwohl sie gleichsam das musikalische
Herzstuck sind, erweisen sich die meist festumrissenen Formen historischer traditioneller
Melodien nun als Einzelmomente eines tbergeordneten musikalischen Ereignisses. Sie sind
einerseits das bestdndige Element, welches die Generationen verbindet und im Geddachtnis der
alten und jungen Musiker aufbewahrt wird, andererseits finden sie erst in der Ausfuihrung ihre
lebendige eigentliche Bestimmung und Bedeutung.

In der traditionellen Auffiihrung spielen also weitergesteckte Zusammenhénge und Faktoren
eine pradominante Rolle. Die komponierten Melodien bleiben zwar pragender fester

%1 Cf. Jean PARISOT ; «Rapport sur une Mission Scientifique en Turquie d'Asie», Bibl.[PA], pp.297 ss.
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Bestandteil des Ganzen, sie sind jetzt aber eingebunden und nur noch Teil der hoéheren
musikalischen Gestaltungsordnung® * .

Anhand verschiedener Begebenheiten im Dorf, u.a. anlédsslich besonderer Ereignisse,
Begegnungen, Festlichkeiten werden altliberlieferte Melodien immer wieder gleichsam zum
Motor einer auf verschiedenste Weise improvisierten aktuellen musikalischen Gestaltung. Am
ausgepragtesten lasst sich dies noch in dem bauerlichen alt-syrischen Gottesdienst verfolgen.
Er gibt uns einen unmittelbaren Einblick in die Gberkommene einzigartige Musikpraxis. Auch
wird eine kurze Beschreibung der Modalitéten des traditionellen Kults gentigen, um uns eine
Vorstellung von jener Rolle zu vermitteln, welche die Musik in alten Liturgien und Kulten
innehaben mochte.

Auf den altsyrisch-traditionellen Kult in seiner nicht veredelten lebenskréftigen Form stief3
der Verfasser anlasslich seiner Investigationstatigkeit zur altsyrischen Musik zu Beginn der 70
er Jahre in einer sich autark gebenden Dorfgruppe mit halonomadischer Struktur stiddstlich des
libanesischen Zgharta, in Morh und Kfar-Sghab. Die ndheren Umstdnde des Kultes dieser
Gegend gehoren in den Kontext einer Monographie, das musikalische Geschehen soll jedoch
kurz skizziert werden.

Es mag sonderbar klingen, dass dort 1972 noch immer eine Situation anzutreffen war, wie
sie in einer schriftlich festgelegten Bestimmung von 1059 gefordert wurde. Darnach war auch
die Bevolkerung gehalten, bestimmten Gebetszeiten am Tag beizuwohnen - mit einer
besonderen Regelung fiir den Freitag und die Sonn- und Feiertage®.

Der Kult muss hier als ein Ganzes im Zusammenhang mit dem Leben im Dorf gesehen
werden. Dort hat er die Stelle einer gehobenen, offenen aber auch passageren, d.h. zwar
priméren, aber doch voriibergehenden singularen Handlung inne. Es wird dem Beobachter z.B.
auffallen, wie rasch sich das Gotteshaus zu den einzelnen Gottesdiensten des Tages fullt und

92 Wie in der arabischen Kunstmusik viele heute oft weithin verstreute einzelne Stiicke , z.B. die '(l)-tagasym,
urspriinglich in den Zusammenhang der groRen, ebenso berihmten wie seltenen Auffihrungen der '(I)-nawbat
gehoren - die angeblich auch in Aleppo etwa alle fiinf Jahre stattfinden sollen - und deren Ausfiihrungszeiten
zuweilen nur durch physische Mdglichkeiten begrenzt sind, d.h. ganz einfach dann enden, wenn die Musiker
erschopft sind, so gehdren bereits in der traditionell altsyrischen Musik die Melodien in solche
Auffuhrungszusammenhénge und haben dort ihre Funktion, ihren bestimmten Platz.

% In den frequenten Zusammenkinften vieler wohl weniger bekannter Kreise und Gruppierungen mit privatem
bzw. religidsem Charakter, -spielt die Musik ebenfalls eine zentrale Rolle. Auch hier halt das Gedéchtnis ein oft
umfangreiches Spektrum von zusammengehorigen, manchmal Uber die Modi oder- auch anderswie
zusammenhdngenden Melodien bereit. Musiker wie der wenigstens durch einige Schiler - so z.B. Sabah FAKHRI
- bekannte Aleppiner Bakry KURDY, pflegen ihre oft hochfeinen Improvisationen anlésslich der Zusammenkiinfte
aufgrund solcher "bekannter" Melodien im Wechselgesang und buchstéblich im Kreis mit ihren Schilern
aufzufuhren.

% vgl. Bibl. [HA], p.16

Bereits 1688 hatte ein gewisser Herr DE LA ROQUE die musikalische Situation im libanesischen Norden
beschrieben. In neuerer Zeit hat der franzdsische Linguist P. Henri FLEISCH in der Gegend stidéstlich von Tripoli
Uber l&ngere Zeit Sprachforschung betrieben. Im Zusammenhang mit Kfar-Sghab nannte er das Sprechen einiger
libanesischer Dorfer (u.a. Zahlé und Shhym) sogar eine "Krénung der arabischen Dialekte auf der Basis der alt-
syrischen bzw. araméischen Sprache". Nach ihm konnte auch die Musik dieser Gegend siidostlich von Zgharta
nicht ganz ohne jede Bedeutung sein; er duBerte sich jedenfalls erstaunt dartiber, dass sich die jlingere
Musikforschung bis zu diesem Zeitpunkt nicht daflir interessiert hatte. Vgl. seine linguistische Arbeit zu
Morphologie und Verwendung des besonderen Sprechens: «Le Parler Arabe de Kfar-Sghaby, Bibl. [FH], pp.95
Ss.
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auch wieder entleert; die Werktatigen eilen gleichsam zu den Gebetszeiten und wiederum
zuriick zu ihrer Arbeit.

Nach Uberlieferten einmal notwendigen, einmal eher fakultativen Teilen wird der Gottesdienst
je nach Erntearbeit und Jahreszeit z.T. noch frei und unmittelbar ad hoc zusammengestellt.
Altiberliefertes Brauchtum kann hier auch wie selbstandig in die liturgischen Handlungen
einflieBen oder bestimmt sie, so z.B. eine szenische Darstellung des »Begrabnisses Christi« am
Karfreitag.

Grundsatzlich wird das musikalische Werk des altsyrischen Gottesdienstes im Kreislauf der
Tage und Jahre im Dorf aber zur hochsten integrierenden Kraft, die in ihrer Einheit die Bezlige
des Lebens sammelt. Man kann wie geschehen diesbeztiglich eine Parallele zum Kunstwerk des
Tempels ziehen und gerade in der Musik sinnvoll von einem lebendig gestalteten "Bauwerk™
sprechen.

Dazu nun die kurze zusammenfassende Beschreibung dieses Kultes, wie ihn der Verfasser
1972 angetroffen hat:

Es gibt hier kein gesprochenes Wort; der ganze Gottesdienst ist ausschlie3lich gesungen.
Der Gesang der Gemeinde ist generell von einer seltenen mehrstimmig gemischten Fulle und
breitgefacherten Dynamik getragen. Mehrstimmigkeit darf dabei nicht in dem scharf
umrissenen, aber etwas eingegrenzten europdischen Sinne verstanden werden. Allein die
bekannten Grundmelodien werden von den einzelnen Mitgliedern der Gemeinde je nach dem
gerade gegebenen Konnen und musikalischen Verstéandnis - und immer zur selben Zeit - tonal
u.U. sehr unterschiedlich ausgefuhrt.

In den auch so schon lebendigen raumlichen Klangreichtum mischen sich zu feierlichen
Bekundungen noch haufig oder nur gelegentlich verwendete Instrumente - an den Ketten von
Rauchfassern eingewirkte und im Takt geruttelte Glockchen, zimbelahnlich ténende, an einer
Feinmetallscheibe Uber dem langen Marwaba'-Stab angebrachte Rasselplattchen, grosse
Becken, geschlagene und an einem Metallstab befestigte halbkugelformige Doppelglocken.

Es gibt in diesem traditionellen Gottesdienst einmal die Aufteilung der Gemeinde in Frauen
und Manner und darin die treyn gwde', ndmlich die "zwei Chore" der »Diakone« der Séanger
von ca. elf Jahren an aufwaérts bis zum hohen Alter, die die Grundgesange besonders gut kennen
und sich kreisformig um jene beiden grolRen Textbticher aufzustellen pflegen, welche beidseitig
vor der Gemeinde angeordnet sind. Im Altarrdum selbst halten sich gemaR der Anzahl der
Priesterfamilien im Dorf und présidiert von demjenigen, der in Turnus fir ein Jahr dazu
bestimmt ist, nur die Priester auf %,

% Der Autor ist bei seinen Forschungsarbeiten im Libanon bis hin zum Stiden tiberraschend immer wieder auf die
Beziehung der verschiedensten syro-maronitischen Traditionen zu Aleppo gestof3en. Aleppo muss fur die Syro-
Maroniten jedenfalls bis zum Beginn des Jahrhunderts in praxi ein wichtiges Zentrum fir altsyrisch- traditionelle
Musik gewesen sein. Im ersten Quartal unseres Jahrhunderts hatten z.B. die bekanntesten musikalischen Tréger
des beschaulichen Ordens der Antonianer noch direkte Verbindungen mit einem solchen aleppinischen Zentrum.
Auch in Morh und Kfar-Sghab gibt es eine solche unmittelbare Beziehung. Ein erstaunliches dauerndes Bemiihen
dieser Bauerndorfer um die Reinerhaltung ihrer Tradition und eindeutige Aussagen uber alte VVerbindungen mit
Aleppo - im Besondern ein bis heute andauernden Zwist und Anspruch auf einen Kodex, der von einem aus Zgharta
stammenden Monch der Familie der DOUAIHY 1721 in Aleppo geschrieben wurde - bezeugen, dass die jeweils
verantwortlichen Musiker wohl bis in die 30 er bzw. 20 er Jahre immer wieder nach Aleppo gekommen sein
mussen.
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Die musikalischen Initiativen gehen von den beiden S&ngergruppen aus, die Gestaltung
besteht auch in einem dauernden Hin und Her zwischen Gemeinde und Solisten, d.h. Priestern,
Lektoren oder in stillere Zeiten hinein vor sich hin improvisierenden einzelnen Personen. Zu
alttiberlieferten litaneiartigen Geséngen alternieren Frauen und Ménner immer wieder. Oft gibt
es ein eigenartiges Zugleich von Gemeinde und Priestergesangen, und ebenfalls unkontrolliert
entstehen im Gemeindegesang jene fremdartigen Parallelen aus irgendwelchen Intervallen - es
waére abwegig zu sagen, dass sie nur aus bestimmten Intervallen zustande kommen.

Dazu durchwirken nun noch die vielen solistischen Beitrége das bereits sehr dichte naturlich-
heterophone Klangphanomen: Praktisch zu jeder Zeit begeben sich namlich Mitglieder aus der
Gemeinde vor den Altarraum und bringen dort ihr persdnliches Klangopfer dar, oder sie tun es
an Ort und Stelle - Frauen mit Kindern, andere und auch é&ltere und junge Leute. Das oft
isorhythmisch orientierte Statische in den Gemeindegesédngen wird durch diese jetzt meist
kraftig vorgebrachten Einzelimprovisationen noch wie ein fester Gewebeschnitt durch
freilaufende Verbindungen angereichert.

Man braucht noch nicht einmal auf die besonderen rhythmischen Hohepunkte zu achten, die
sehr unterschiedliche Dynamik selbst ist ein erstaunliches Faktum. Sie kann mit dem Hin- und
Herwogen in einem Ahrenfeld verglichen werden, welches einmal bewegter, einmal ruhiger
weht.

Es gibt, zumindest in jedem Hauptgottesdienst jene besonders dichten und vor allem
intensiven, nicht unbedingt lauten, eigenartigen Momente des "Ur-Rufs" der Gemeinde: Durch
den notwendigen Ausdruck im Gesang scheint die Gemeinde wie im Staunen eine Art
Aufladung zu erfahren, welche nun an diesen bestimmten Stellen - die naturlich in jedem
Gottesdienst zu einer unterschiedlichen Zeit erfolgen konnen - ihre sonderbare, auch fur
Aulenstehende nachvollziehbare “ekstatische” Losung findet, als habe da wirklich eine
ungewohnte physisch-geistige Begegnung stattgefunden.

Nun erscheinen die festgepragten Grundmelodien dort als die bestdndigen fundamentalen
Bausteine des lebendigen "musikalischen Bauwerkes". In der Ausfilhrung der Gemeinde haben
die in ihrer Rhythmusstatik und in den essentiellen Tonstufen festumrissenen Melodien die
Funktion, den Gesang insgesamt zu konsolidieren. Sie sind aber nicht nur das Bestandige der
Uberlieferung, ihre Elemente bilden ebenso den alltaglichen Nahrboden fiir die verschiedenen
Arten von konkreten musikalischen Entfaltungen. Die improvisierten musikalischen
AuRerungen gehen von hier aus in die Formentfaltungen und natiirlichen polyphonen
Erscheinungsformen der Gemeinde (iber, z.B. nach den vielen gesungenen kurzen Antworten
und Akklamationen.

Im Zusammenhang der Ausfuhrung in der Kultgemeinde hat der altiiberlieferte
Grundgesang eine regulierende, einmal belebende, ein anderes Mal ausgleichend-hemmende
Funktion, Die zurzeit Uberaus reichen Uberlieferten rhythmischen Bewegungsimpulse der
Kompositionen fuhren die musikalische Entwicklung insgesamt an und rufen in einer
Umgebung, in weicher das gesungene Wort der Improvisation gepflegt wird, zur

Zu Beginn der 70 er Jahre war der Birgermeister von Morh, Youssef RIZQ, zugleich der Singmeister im
Gottesdienst. Einige besonders sichere Sanger waren seine Helfer und Stellvertreter. Man kann sich eine Fahrt zu
den Quellen der Tradition unschwer als eine kleine Delegation von solchen Sangern vorstellen, die nach Aleppo
fahren, um sich im Einzelnen informieren und anhand geschriebener Texte von bekannten Ménchen und
Sangerdiakonen musikalisch instruieren zu lassen.
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Eigengestaltung auf. Hier wird in einer Art Schule die elementare Formung im Modell erfahren,
eingeubt und taglich praktiziert. Obwohl nur oral tradiert und im Gedéachtnis der Generationen
bestehend, bilden die alten Melodien bis heute den Unterbau des Werkes. Sie sind zugleich
uberlieferte Lehre wie sie auch immer musikalische Unterweisung fur die aktualisierten
Kreationen sind. Die Verwirklichung der Gesange wird aber durch die Grundmelodien auch
stabilisiert. Irgendwelche aufkommenden fremdartigen Erscheinungsformen - etwa partikulare
enthusiastische und als Fremdkorper erscheinende musikalische Momente - werden
neutralisiert. In ihrer Konsistenz geben die alten Melodien dem Strom des Uberlieferten
allgemeinen Ausdrucks der Gemeinde den Halt. Ihr Platz im Gesamtgefuige ist auf diese Weise
sehr genau bestimmt.

Es ist klar, dass die Einzelmelodien mit ihrem reichen Betonungsgefiige ganzlich in die
dynamischen Bewegungsvorgéngen der Gemeinde einflieBen und dort aufgehen, obschon sie
die Impulse des Ganzen weitgehend bestimmen. Erst in diesen dicht gefligten und trotzdem
breit angelegten Zusammenhdangen von lebendig gestalteten Gottesdiensten entfalten sie ihre
spezifische eigentliche Kraft.

Die gesamten Vorgénge dieses einzigartigen gesammelten musikalischen Ereignisses im
Kult mussen wie gesagt immer im Zusammenhang mit dem Jahresablauf im Dorf gesehen
werden: als ein notwendiger Ausdruck und ein sublimer Vollzug, der in dieser Weise von einer
Generation zur anderen weitergegeben wird.
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Zweites Kapitel

Il. SCHWIERIGKEITEN DER ERFASSUNG
I. Grenzen der formalen Betrachtung von Kleinstiicken

Die formale Entwicklung kann in den Kleinformen der traditionellen Musik nicht in
vergleichbarer Weise verfolgt werden wie in den breitgestalteten klassischen Entfaltungen der
Kunstmusik. Die groRangelegten Konzepte kunstmusikalischer Systeme zeigen oft in
eindrucksvoller Weise, dass die formale Gestaltung im GrofRen nicht punktuellen Zuféllen
musikalischer Phantasien (berlassen ist. Wenn z.B. die formale Ausgestaltung der Nuben
einmal im Einzelnen gezeigt werden kann - und obwohl diese nur gedéchtnismassigt tradiert
wurden - werden sie uns vielleicht Stadtebauplanen vergleichbar, wie grosse Anlagen
erscheinen, in deren Bereichen den vielféltigen Formenvariationen schon im Voraus und bis in
die Details ein fester Platz eingerdumt wurde.

Wéhrend nun die groBeren Entfaltungen in der Kunstmusik wie auch immer ihre Formen
in charakteristischer Weise determinierend ausbreiten und der Untersuchung und Darstellung
von dieser Extension her eine glnstige Angriffsflache bieten, sind die musikalischen Faktoren
der Kleinstiicke bei weitem nicht mehr in einem vergleichbaren Sinne apparent.

Obschon in der Volkermusikforschung heute natirlich allenthalben eine differenzierte
Betrachtung von traditionellen Melodiesystemen zu finden ist®®, bleibt weiterhin die
Versuchung zur Genuge verbreitet, das musikalische Denken und Gestalten der traditionellen
Kunst im Kleinen auf eine niedrige und gleichsam mehr oder weniger dem Zufall Gberlassene
Ebene eines aus Formeln bestehenden Musikverstandnisses zu degradieren.

Von der Gelehrtenmusik ausgehend, mag es vielleicht scheinen, die formale Gestaltung
traditioneller Verlaufe bleibe weit unter dem kunst- musikalischen Niveau zuriick. Dabei
musste schon die Tatsache zu bedenken geben, dass - wie etwa im kulturhistorisch-syrischen
Bereich - die groleren Entfaltungen oft ganz natirlich aus der Verwendung von mehr oder
minder fest konzipierten Stlicken der musikalischen Kleinkunst oder aus den bduerlichen
Traditionen der Improvisation hervorgehen®”

Die Forschung erweist sich in diesen Bereichen als miihsame Aufgabe, weil ja nicht nur
aufgrund einiger Versionen oder partikuldrer Gegebenheiten rasoniert werden darf. Die gerne
anhand weniger Beispiele abstrahierende Schlussfolgerung verkirzt die Realitdt und die
Apparenz der tonalen Erscheinungsweise fiir sich allein genommen tduscht. Die konstitutiven
Teile einer Melodie sind musikalisch nicht nur durch ein gerade zuféllig gegebenes und
geordnetes Aufklingen und Pausieren gekennzeichnet, sie sind durch eine "Charakteristik der

% In ihrem Aufsatz «La forme architectonique de la musique populaire» hat z.B. Frau Professor Emilia COMISEL,
Bukarest, wichtige Momente fiir eine nuancierte Betrachtung der Melodie festgehalten. Sie nennt u.a. auch Namen
von Fachleuten, die sich in der Erforschung der traditionellen Melodie verdient gemacht haben. Bibl. [CO], pp.260
ss. [genaue Seitenangabe unsicher!].

%Gut veranschaulicht ist der Zusammenhang zwischen Kleinform und gréReren Formen der Entfaltung in der
Dissertation von Jan REICHOW. Dr. REICHOW hat seine Transkriptionen der syrischen Kleinstiicke an den
Anfang gestellt, wahrend die kunstvoll verzierten Entfaltungen dort in der Folge ansetzen. \VVgl. die Transkriptionen
und dazu die Ausfuihrungen zu einem Kernmodell und den entsprechenden Auspragnungstendenzen. Bibl. [60] -
zum Zusammenhang von Kleinform und gréeren Formen vgl. ibid. Text, p.3 und Kontext
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Stelle™ - des Ortes ihres Auftretens im Stuck - und durch ihre charakteristische rhythmische
Verlaufspragung genau bestimmt. Irgendeine melodische Formulierung hat im Hintergrund
immer auch ein konkretes rhythmisch-zeitliches Geprége, und das Bemiihen, nur anhand von
Tonstufen vermeintliche gemeinsame GesetzméaRigkeiten finden zu wollen erscheint von
unserem heutigen Standpunkt aus als eine Illusion. Der voreilige Trugschluss beruht gerade auf
der Nichtberticksichtigung des Zeitlichen und weiterer damit verbundener wichtiger
rhythmischer Komponenten.

Wir bleiben sodann die Antwort schuldig, was wir genau meinen, wenn wir Uberhaupt von
Formeln sprechen. Was den Vordern Orient betrifft, mag man zugegeben geneigt sein, auch in
der Musik nach einer Kombinatorik zu suchen. Es ist wahr, dass orientalische Melodien, die
mit ganz wenigen Tonstufen auskommen und immer wieder Verladufe produzieren, die
untereinander eine hochverwandte Ahnlichkeit haben, geradezu herausfordern, dieses Spiel zu
durchschauen. Der eigentliche elementar-konstruktive "kompositorische” Ansatz liegt jedoch
anderswo.

Es ist, z.B. nicht schwer nachzuweisen, dass einige heute nur noch in festen Geleisen
verlaufende und berwiegend aus abgegriffenen musikalischen Gemeinplatzen bestehende
Uberlieferungen des Vorderen Orients die letzten Auslaufer einer einstmals lebendigen Kultur
sind. Wenn wir nun solche schadhaften Uberlieferungen in synoptischer Darstellung in den
Kontext ihrer entsprechenden differenziert (Uberlieferten Versionen vergleichend
zuriickzustellen, so ergeben sich sehr auffallende Unterschiede.

Einerseits wurden in den lickenhaften Versionen die in Vergessenheit geratenen Teile durch
Bekannte ersetzt, es ergibt sich andererseits, dass sich die kulturspezifische eigentliche
musikalische Kombinatorik in einem zu beruicksichtigenden und nur sehr schwer zuganglichen
4uRerst komplexen Rahmen rhythmischen Gesamtzusammenhangs abspielt®

In gréReren Formentwicklungen finden die jeweils gleichen formbildenden Elemente
notwendigerweise auch haufiger Verwendung. Genau gesehen, kommen dort viele rhythmisch
feste Formulierungen und viele Repetitionen im Kleinen vor. (Dies ist allerdings selbst in
breiter angelegten syrisch-traditionellen Kleinformen noch typisch).

In der altsyrisch-traditionellen Kleinkunst von differenzierter Gestaltung dagegen werden
die rhythmischen Faktoren meist nur noch konzentriert verwendet. Nach gewissen altsyrischen
Uberlieferungen zu schlieRen, sollen sich offenbar die musikalischen Aussagen innerhalb eines
Stiickes oder sogar innerhalb bestimmter Gruppen von Stiicken nicht wiederholen. In dieser Art
der musikalischen Gestaltung wird eine sehr strenge Kohérenz verlangt.

%\Wenn im Zusammenhang der altsyrischen Musik in einer jiingeren Publikation zu lesen ist, die Prinzipien dieser
Musik, seien leicht zu erlernen, so kann diese Schlussfolgerung nur aufgrund von verstimmelten nichtssagenden
Versionen zustande gekommen sein. Die Kenntnis eines ganzen Repertoires von altsyrischen liturgischen
Grundgeséngen setzt eine erhebliche geistige Anstrengung und eine dauernd aktualisierte Gedéchtnisarbeit voraus
-vergleichbar vielleicht mit der bei den Alten wohlbekannten groRen Leistung, ganze Teile der Heiligen Schriften
auswendig zu kénnen.

In den mangelhaft lberlieferten Traditionen wird geflickt -im Friihstadium durch Repetieren von geldufigen
Partien und spéter durch Aneinanderreihen von letzten gangigen Gedachtnisresten. Die Anspielung an die
Centones, an das Lappenwerk aus Kleiderstiicken, ist in diesem Fall nicht abwegig. In musikalisch nur sehr
lickenhaft tradierten altsyrischen Liturgien, etwa in groferen Ortschaften und Stadten, werden die Texte auch
heute partout weiterhin gesungen, obwohl die genauen melodischen Zusammenhadnge schon langst in
Vergessenheit geraten sind.
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In gut ausgeformt Gberlieferten komponierten Kleinstiicken aus altsyrischer Tradition
veréndern sich die rhythmischen Schwerpunkte und Aspekte dauernd. Der duReren Betrachtung
gemal bleiben die musikalischen Kriterien dabei aber wie hinter einer dichten akustischen
Wand verborgen, als sei die allzu reiche Akzentik niemals fassbar. Jedenfalls dirfte hier nur
von der tonalen Gestaltung her und "von auf’en betrachtet”, d.h. ohne entsprechend adaquate
analytische Arbeiten, zur Rhythmusstruktur oder zum Kompositionsgeflige kaum mehr
Relevantes ausgesagt werden konnen.

2. Das Problem der schriftlichen Fixierung

Syrische und altsyrische traditionelle Gesange werden auch heute, genauso wie zur Zeit ihrer
ersten Veroffentlichungen um die Jahrhundertwende, nur in Tonschnitt-Folgen geschrieben.
Diese Art der Aufzeichnung von Verldaufen gibt aber keinerlei Auskunft tber den realen
plastischen Ausdruck und die in der klingenden Wirklichkeit oft fein differenzierten
rhythmischen Unterschiede wie Uber die unverkennbar eigenstdndig gepréagten elementaren
Formen und Rhythmen von Stiicken.

Die Frage nach der genauen Beschaffenheit von Melodien, nach den Dimensionen und
Kréften, die im Hintergrund wirken, stellt sich gerade in den ostmittelmeerischen Traditionen
oder in verwandten Musikkulturen: In ihren mutmalilich alten, bis in unsere Tage hinein
traditionell Gberlieferten Entfaltungen, kennen sie nur ganz wenige benachbarte Tonstufen; sie
sind jedoch damit imstande, ein sehr breit gefachertes Spektrum des menschlichen und des
geistigen Ausdrucks zu bertihren und zu vermitteln.

Das in der europdischen Kunstmusik geschulte Horen und Verstehen wird einen nur aus
Tonschritten bestehenden geschriebenen Verlauf aus fremdem Erbe immer ganz nach
Gutdunken deuten; es wird ihn notwendigerweise mit eigenen, also falschen Hormodellen
verzeichnen und anreichern. Von daher kann man den Ausspruch von Béla BARTOK
verstehen, der sagt: "Die Melodien in Handschriften oder gedruckten Sammlungen sind im
allgemeinen totes Material"®°.

9 \/gl. Bence SZABOLCSI: «Béla BARTOK, Weg und Werk», Bibl. [69], p.160

1. Ein normal konstituiertes und geschultes musikalisches Gedachtnis vermag einem einmal gehdrten Stlick aus
vorderorientalisch-bduerlicher Tradition auch von einem allzu skizzenhaften Notenblatt im Nachhinein wieder die
reale plastische Verlaufstiefe des Originals zu verleihen und dieses im Geiste zu rekonstruieren. Aber was
geschieht, wenn das Stlick vorher nicht gehért wurde? In einem solchen Fall werden notwendigerweise
musikalische GrolRen hinzugefugt. Die Art aufzuteilen und vor allem zu betonen, wird sich ganz gehérig verandern,
und es werden dann sogar einzelne Pragungen neu dazu erdacht; aber niemals kann eine solche freie Interpretation
der notwendigen Aussage der urspriinglichen ténenden Wirklichkeit gerecht werden.

2. Fir gewohnlich wird erwartet, dass eine europdische Musikausbildung dazu befahigt, ebenso die Bereiche
irgendwelcher traditioneller Musik zu handhaben. Dies ist jedoch ein Irrtum, und man wird eine gute Handhabung
der Notenschrift zur korrekten Erfassung selbst bei kritischen Forschern nicht etwa generell voraussetzen kénnen.
3. Wir mogen lacheln, wenn uns eine “intuitive Transkription" vorgelegt wird, die nur manchmal
zusammenfassend etwas von der erkenntnisméssig aufgenommenen Klangwirklichkeit wieder spiegelt, ohne die
Schallvorlage jedoch ganz andere Vorstellungen weckt. So einfach ist die Angelegenheit jedoch nicht. Abgesehen
von all den Problemen, welche die systematische Erfassung bringt - z.B. welche Faktoren tiberhaupt als wesentlich
zu betrachten sind - gibt es bereits im Bereich der Aufzeichnung und Schrift eine ganze Reihe von
schwerwiegenden Missverstandnissen.

4. Wir missen auch wissen, dass Notenschrift nicht gleich Notenschrift bedeutet, und dass Zusammenstellungen
von traditionellen Stiicken wie Ausgaben von Kunstmusik im Orient oft nach einem ganz bestimmten Verfahren
als allgemeine Partiturstimmen gesetzt sind.
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Eine klingende Vorlage hat indes ihre partikulare Bestimmung und ihr Anliegen. Sie stellt eine
unverwechselbare Wirklichkeit aus realen Groflen dar und ist auch immer in einem ganz
bestimmten geistigen Umfeld gewachsen, wie sie ihre damit verbundene eigene Aussagekraft
und Schonheit besitzt.

Ein Lehrgesang aus alter syrischer Tradition, bei dessen Vortrag grundsétzlich alle Membren
und Teile, sowohl im Kleinen wie im Grof3en, immer gegen Ende der jeweiligen Gliederung
hin betont sind, wird bei einer Erfassung in Tonschritten allein gerade in jenem wesentlichen
Teil verandert, der zum konstitutiven Kern des musikalischen Inhalts gehdort und in diesem
Bereich nicht als zweitrangig angesehen werden darf: im Rhythmus und seiner Organisation.

Eine genauere schriftliche Fixierung ist - zundchst fir die grofReren Entfaltungen der
Kunstmusik - von den Gelehrten immer wiedergefordert worden. Thrasybulos GEORGIADES
hat das Problem der Schrift einmal in einem Vortrag behandelt und von seiner Vordringlichkeit,
gesprochen - dies allerdings im Zusammenhang der westlichen Musikhistorie. In der
Niederschrift von ostmittelmeerisch traditioneller musikalischer Kunst und zur Einsicht in
traditionelle Systeme drangt sich die Notwendigkeit einer Losung direkt auf; hier wird sie sogar
zu einer unumganglichen Bedingung. Eine Aussage des erwéahnten Musikwissenschaftlers kann
in diesem Falle wortlich tbertragen werden: "Ein echter Zugang ist allein dann méglich, wenn
man die Frage nach der musikalischen Schrift als das zentrale Problem begreift und die
Folgerungen zieht"100.

Die Tatsache, dass die Uber das "Fenster" der Schrift zu bertragender Wirklichkeit durch
unzuléngliche Erfassung u.U. bis zur Unkenntlichkeit entstellt wird und geschriebene Musik
sodann zu vollig beliebig gewordenen Verwendungen Anlass gibt, zeigt einmal die
Schwierigkeiten und den Stellenwert der schriftlichen Fixierung auf. Die Fragestellung zielt
jedoch weiter. Denn welche sind die Kriterien und Grenzen einer genauen Festlegung und der
Prézisierungen im Notenbild? Wo beginnt die Bericksichtigung der rhythmischen
Komponenten, wo hort sie auf?

Die Erfassung stellt einen langeren dynamischen Prozess dar und kann Gberhaupt nur in
sukzessiven Arbeitsstadien bewerkstelligt werden. Die Lésungen kénnen nur aus der vertieften
Beobachtung anhand von konkreten Klangverlaufen und aus der standigen Ausrichtung auf die
tonende Wirklichkeit gewonnen werden. Entsprechend erscheint jeder Versuch, das Metrum
oder gar eine genauere Betonungslage aus dem Gutdiinken oder Empfinden festlegen zu wollen,
als vollig ausweglos, weil die Komponenten und Aspekte, die im konkreten Verlauf
ineinanderwirken viel zu zahlreich sind. Schon jeder Versuch, dies anhand von
Schallaufnahmen tun zu wollen, muss an den zu mannigfaltigen Gegebenheiten und an den
akustischen Tduschungen scheitern - obschon Schallaufzeichnungen wegen ihren vielen im
Hintergrund gegebenen Gegensétzlichkeiten, Kontrasten und charakteristischen Auspragungen

Arabische Musikgelehrte - wie etwa der weithin bekannte Musikpadagoge aus Lattakya, Herr Mahmwd AJJAM -
die sich selbst an eine hohe Prézision des existierenden internationalen Standards gewdhnt haben, setzen die
Kenntnisse der gesanglichen Ausfiihrung oder der Lage und sogar der Technik der Instrumente voraus. Eine
gegebene schriftliche Vorlage, welche den allgemeinverbindlichen Verlauf und gelegentliche instrumentale
Obligatstellen enthalt, wird von den einzelnen Musikern je nach Instrument und Uberlieferter "vorgeschriebener"
bzw. fakultativer oder mdglicher eigener Ausflihrungs- und Umspielungs-Technik in der Realisation sehr
unterschiedlich ausgefihrt.

Nur die entsprechenden Kenntnisse vorausgesetzt, wird man eine solche geschriebene "Stimme" als Vorlage und
Information verstehen und tiberhaupt "lesen™ kénnen.

100 v/gl. Thrasybulos GEORGIADES: «Musik und Schrift», Bibliographie [60], p.26
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eigentlich immer eine Fllle von Anhaltspunkten aufweisen. Umso auswegloser erscheint ein
solches Unterfangen dort, wo Rekonstruktionen noch ganz unabhdngig von den klingenden
Vorlagen vorgenommen werden sollen.

Den Forschern durften jene fertigen Vorschldage zum Metrum von traditionellen Stiicken
bekannt sein, wie sie gelegentlich vor Ort von Musikern, selbst von kundigen Fachleuten als
angeblich einzige korrekte Lésungen meist in Analogie zur Kunstmusik angeboten werden -
wobei das Metrum natirlich immer in einem ganz bestimmten Schema zu verlaufen hat.

Im Vorderen Orient weisen solche Patentlésungen gerne eine bestimmte reguldre Anzahl von
Zahlzeiten auf, z.B. von 7, 10 oder sehr haufig auch von 13 Schldgen. Die Erfahrung lehrt, dass
die betreffenden Musiker, wenn man mit ihnen zusammen ein solches Stuck in unmittelbarer
Gegenprobe Uberpruft, meist damit beginnen, den Stellenwert der bei ihnen verwendeten
Taktstriche herunterzuspielen — diese bekommen nun plétzlich die unterschiedlichsten
Bedeutungen, etwa als Anfénge, als Gliederungszeichen, sie werden zu Trennungsstrichen oder
sogar zu Pausenzeichen, und es geschieht nicht selten, dass jetzt auch die Hauptbetonungen an
ganz andere Stellen verlegt werden als von ihnen urspringlich notiert.

Solche Applikationsversuche aus einer "geometrischen Vorstellung'" heraus sind bekanntlich
auch als akademische Konstruktionen sehr verbreitet. Der tiefere Grund fur die grassierenden
und oft &uRerst groben, ja plumpen Verzeichnungen ist aber sicher in der Tatsache begriindet,
dass wir in Wirklichkeit noch nicht auf feste, definierte Bezugspunkte und GrofRen in den
Grundlagen zurickgreifen konnen. Die Konturen der Aufzeichnungen von musikalischen
Verléufen gleichen heute noch immer jenen ersten rudimentdren Versuchen der
kartographischen Skizzierung von unerschlossenen geographischen Gebieten. Wohl in der
gutgemeinten Absicht konzipiert, irgendeine verborgene Kohdarenz der Ordnung aufzudecken,
entpuppen sich viele der Versuche als eine Art intellektuelles Spiel. Es wird ganz offensichtlich
nicht immer realisiert, dass eine rein gedachte Losung etwas ganz anderes ist, als die real
verlaufenden Impulse der Musik selbst. Die musikalische Realitat der Verlaufe wird sich
natiirlich dagegen nicht wehren kénnen. Wir sollten indes nicht vergessen, dass durch eine freie
Festlegung aus dem Empfinden heraus, die Urkrafte und Impulse, die Figuren und Aussagen
der musikalischen Grundlagen, d.h. wesentliche Vorgange im Hintergrund dadurch tibergangen
werden: es sind die gestalteten eigentimlichen Formen der traditionellen Melodien selbst, die
verfalscht werden.

Die altsyrisch-araméischen Musiksysteme stellen fir die Erforschung eine massive
Herausforderung dar. Konkret bieten die Melodien dieser kulturhistorischen Areale und
Stadien, im Grollen betrachtet, eine solch komplexe Fulle von rhythmischen Feinheiten,
Kombinationen, Betonungs-Aspekten, dass eine schriftliche Fixierung, die Uber die
verzeichnende Vereinfachung nur in Tonstufen hinausgehen wollte, allein fiir die Betonungs-
Abstufungen etwa zwolf verschiedene Grolien eines in der analogen herkdmmlichen Noten-
schrift verwendeten Akzentzeichens bendtigen wirde. Dies ware natirlich absurd und wirde
noch nicht einmal eine echte Problemldsung erbringen. Es scheinen jedoch schon in etwa die
erheblichen musikalisch-technischen Fragen durch, die grundsatzlich aufgeworfen werden.

Es geht also nicht nur um irgendwelche ephemeren graphischen Probleme, sondern um
grundlegende Fragen beziglich der qualitativen Erfassung - wvon phonotechnisch
aufgezeichneten altuberlieferten Systemen wie von einzelnen Corpora oder Fragmenten und
Teilen von Melodien, von musikalischen oder sprachrhythmischen Strecken ganz allgemein.
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3. Widersetzlichkeit des musikalischen Phanomens

Wir kénnen uns analog zu einem Terrain in der Natur, und analytisch betrachtet, auch die sehr
komplex existierende Strecke eines traditionellen Melodieverlaufs wie plastisch ausgebildet
und mit ihrem unterschiedlichen und gegensétzlichen Gefalle vorstellen. Eine prézise
beschreibende allgemeine Erfassungs- und Darstellungsmethode - die den systematischen
Aufnahmeverfahren in der Erdkunde und einem zur Orientierung unerlasslichen guten
Kartenmaterial in etwa vergleichbar wére - steht uns fir ein solches musikalisches Klangrelief
allerdings nicht zur Verfiigung.

Das Fehlen von genauen, die Hintergrinde bericksichtigenden Erschliessungs- und
Aufzeichnungsmethoden, spricht jedoch eher fir den komplexen Reichtum des musikalischen
Ph&nomens. Dieses hat bis heute etwas Unbezwingbares bewahrt. Sowohl in Gestalt von
jeweils individuell geprégten konkreten Infrastrukturen wie nattrlich auch in den Eigenschaften
der zugrunde liegenden allgemeinen Ordnungen selbst erweist es sich weiterhin als refraktar
und &ulerst schwer zu fassen, und die Melodiegrundlagen sind - so gesehen - von einer
geradezu undurchdringlichen Widersetzlichkeit.

Der Widerstand des Phanomens wird auch von der physikalischen Erfassung her bestétigt.
Hier besteht zwar die Mdglichkeit, Lautdauer- und Melodie-Parameter, u.a. Kadenzen
auszufiltern. In den rund 100 Varianten der automatischen Sprachverarbeitung werden
Anwendungen solcher Art bereits genutzt. Das Gebiet wird weiterhin weltweit mit dem Ziel
erforscht, leistungsfahige Gesamtsysteme zur Sprachwahrnehmung zu entwickeln. Dazu ist al-
lerdings ein sehr hoher materieller Aufwand erforderlich%:

Wenn es nun aber darum geht, Genaueres tber den elementaren Aufbau im Hintergrund zu
erfahren und Einsicht in formale Zusammenhange zu bekommen, sind die Grenzen der
Erfassung rasch aufgezeigt. Selbst dann, wenn der Mantel von messbaren dynamischen
Parametern einwandfrei feststeht, konnen die Grundlagen von musikalischen oder
sprachrhythmischen Systemen noch lange nicht als fiir die formale Betrachtung gentigend und
adaquat erfasst betrachtet werden. Von der analogen Betrachtung her gehorchen die
Infrastrukturen in Wirklichkeit geistig-extensiven Gesetzen, z.B. Prioritatsgesetzen der
Akzentik, und einzelne Schritte kdnnen eine sehr grosse geistig-dynamische Breitenwirkung
haben, obwohl sie als physikalisch messbare Kadenzen keine Rolle spielen oder sogar pau-
sierende Werte sind usf.

Der franzgsische Klangforscher Pierre SCHAEFFER stellt in seinen interdisziplinaren
Darlegungen zur Musik, «Traité des Objets Musicaux» , fest, dass Spektrogramme von
Schallsignalen in Bezug auf die Klangwirklichkeit anamorphistisch verzerrt grob bleiben. Sie
sind kaum verstandlich, und es scheint hier jedenfalls einstweilen keine Briicke zu geben

101 | OCHSCHMIDT B.: «Spracherkennung fiir Spracheingabe», Mitteilungen aus dem Forschungsinstitut der
Deutschen Bundespost, Bibl. [01], p.9 und p.57; und, WOLF H.E. und SCHUMACHER K.: «Sprachsynthese fir
Sprachausgabe», ibid. pp. 96-104

Bibl. Minicomp.

Bedingt durch héhere Rechnerkapazitaten ist auch die Genauigkeit der Spracherkennungsprozesse in letzter Zeit
erheblich verbessert worden. Die verschiedenen Forschungszentren in diesem Bereich bedienen sich heute,
kombiniert mit Expertsystemen, u.a. der Sprachmustererkennung und und einer Entwicklung von Sprachmodellen.
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zwischen den bestimmenden latenten GroRen und Beziehungen in den Grundlagen der Melodie
und einer entsprechenden formalen Darstellung®.

Nach demselben Autor wird die Musik der VVélker viel zu wenig beachtet. Allerdings ist nach
ihm die Lehre der Musikwissenschaft auf eine Darstellung des musikalischen Phdnomens und
der einzelnen Traditionen kaum vorbereitet103.

Sicher weisen die Traditionen ein z.T. sehr differenziert bestehendes Melodiengut auf. Alte
traditionelle Musiksysteme dirften nicht nur als jeweils originelle eigenstdndige Gebilde oder
als musikalische Erscheinungsformen an sich, sondern ganz allgemein von Belang sein. Sie
sind u.U. sogar Trager von wichtigen kulturhistorischen Informationen. Das Verstandnis von
Form und Konstruktion, die Verarbeitung von Aussagen und Inhalten, all diese Hinweise sind
jedoch im Medium selbst enthalten, und ihre diesbeziiglichen Organisationen kénnen nur durch
besondere Analyseverfahren in den Grinden der ausgeformten Substanz der Melodien
gefunden werden. Daflir gibt es aber keine aus herkémmlichen Konzepten und Methoden
unmittelbar ableitbaren Wege.

Verschiedene Lehren und Methoden der Erfassung streben zwar heute geradezu notwendig
auf eine Losung des Problems einer exakten Erfassung und Darstellung zu - dies kdnnte leicht
gezeigt werden. Trotzdem ist keine direkte Losung von Grund aus in Sicht, es gibt keine
Ansdtze und keine herkémmlichen oder neueren Erfassungsverfahren, die auf irgendwelche
Maoglichkeiten einer kohdrenten Weiterentwicklung hinweisen wirden.

VVon verschiedenen Methoden her gibt es zwar einen zunehmenden "Druck” in Richtung auf
eine genaue Erfassung, und jene alten, zuweilen abenteuerlich anmutenden freien
Interpretationen (ber Melodie-zeichnungen werden mehr und mehr durch konkrete
Untersuchungen ersetzt, trotzdem sind zur elementaren und qualitativen Erfassung neue
empirische Verfahren notwendig, deren Kriterien den realen GréRen entsprechen und in den
Fundamenten der klingenden Corpora unbedingt nachgeprift werden kénnen.

102 |hm gemaR sind jedoch die "stummen" graphischen Karten der dynamischen und "harmonischen" Kurve des
Baty- und Sonagraphen wenigstens aufschlussreich, was die Zeitaufteilung betrifft. VVgl. Bibl. [02], p.697 s.

108 Dije Musikethnologen hétten sich statt dem eigentlichen Gegenstand eher volkerkundlichen Fragen zugewendet;
dabei wirden die traditionellen musikalischen "Sprachen", wie er sie nennt - also die musikalischen Inhalte selbst
als Spuren der Volker eine umfassende Lehre (universalisme musical) ergeben. Vgl. «Traité des Objets
Musicaux», Bibl. [02], p.18
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Drittes Kapitel
I1l. KONSEQUENTE ERFORSCHUNG DER MELODIE
Grundlegende Entwicklungen bei Marius SCHNEIDER und Josef KUCKERTZ
1. Betrachtung der komplexen Vielfalt existierender Rhythmen

a) Zugleich mit seinen ausgedehnten Arbeiten zum Symbol der Musik hat sich der bekannte
musikalische Volkerkundler Marius SCHNEIDER seit den 60 er Jahren noch besonders mit
Fragen bezlglich einer genaueren schriftlichen Fixierung von Melodien beschaftigt. Das neuere
Erscheinen des SQUARCIALUPI Codex durch Johannes WOLF104 mag dabei eine Rolle
gespielt haben. Jedenfalls hat diese Ausgabe sein nachhaltiges Interesse gefunden, zunachst im
Zusammenhang der musikalischen Geographie - wegen der Einfliisse und Interdependenzen in
und um die mittelmeerischen Traditionen - in der Folge jedoch noch vermehrt wegen der
wichtigen offenen Fragen rein technischer Art, gerade in Bezug auf die Schreibweise von
Melodien und ihrer rhythmisch-metrischen Gliederung®®. Dies hat sich in mehreren
Veroffentlichungen niedergeschlagen.

Die Erkenntnis der Notwendigkeit einer grundlagengerechten Erfassung und Darstellung
tritt bei ihm immer klarer in Erscheinung!® Eine diesbeziigliche Entwicklung lasst sich in
seinen konzentrisch integrierend abgefassten und leider weithin verstreut publizierten Arbeiten
verfolgen. Was die Aspekte des Rhythmus betrifft, geht der Weg des Autors weitgehend von
der Synthese und auch von persénlichen Anregungen durch Marius SCHNEIDER aus, zumal
von den konkreten Arbeiten zur Melodietypologie. Wo es um die Annédherung an das klingende
Phédnomen der Melodie geht, erscheint es Uberhaupt als unerlasslich, auf die Arten der
potentiellen Vielfalt rhythmischer Gegebenheiten hinzuweisen, wie sie in der Lehre dieses
groRen Musikforschers durchscheinen.

In den «Prolegomena zu einer Theorie des Rhythmus» gibt er uns einen Einblick in die
Werkstatt, wie er an seiner groRen personlichen Melodiensammlung den Versuch einer
musikalischen Klassifizierung von Rhythmen unternimmt. Er zeigt die Bandbreite der
komplexen Problematik, die sich in der Bestandsaufnahme von den rhythmischen
Inhaltstragern her ergibt'®”. Dazu sollten zwei wichtige Begriffe aus seiner Terminologie im

104 \/gl. Bibl. [56]

105 1n seinen Kolloguien von Beirut und Hammamet (Tunesien) mit Fachleuten vorwiegend der arabischen Musik,
ging es ihm zunédchst darum, in frihen Aufzeichnungen solcher Art, u.a. anhand dieses Antonio
SQUARCIALUPPI zugeschriebenen Codex, die Beziehungen zwischen dem 6stlichen und dem westlichen
Mittelmeer zu untersuchen, um dabei Stilareale und Eigenstdndigkeiten genauer determinieren zu kénnen.

Vgl. auch die Einfilhrung seiner Ausgabe: «Die tunesische Nuba ed Dhil», Bibl. [57]

106 Siehe Anmerkung 42 und Kontext - Vgl. dazu vielleicht noch seine Ausfilhrungen zu jener von von Johannes
WOLF 1926 herausgegebenen Motette, die er im letzten Teil seines Aufsatzes «Uber das Wachstum des
Rhythmus...» im Jahre 1970 selber neu editiert hat. Bibl. [04], p. 211 ss.

107 Bibl. [03], p. 269 - Die dortige Auflistung muss noch durch andere dazugehorende Beispiele und Erlauterungen
aus seinen technischen Abhandlungen erginzt werden, etwa durch die Betrachtung «Uber das Wachstum des
Rhythmus...», Bibl. [04], p.205 ss., oder durch jene Zusammenstellung von Kompositionsprinzipien (wie er sie
nennt), im hinzugefiigten dritten Teil der «Geschichte der Mehrstimmigkeit», Bibl. [51], usf. Dabei erschlieft er,
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Voraus wenigstens kurz erléutert werden: der Begriff vom Rhythmus und jener andere vom
Metrum.

In «El Origen Musical de los Animales-Simbolos...» vergleicht er den Rhythmus mit einer
Quelle und beschreibt ihn als eine in Fluss befindliche unteilbar homogene Bewegung!®® An
anderer Stelle sagt er: [Der musikalische Rhythmus ist] “"eine primére Gegebenheit und ein
einmaliges  psycho-physisches  Geschehen, eine geistig-durchwirkte physikalische
Erscheinung"i%. Dann ist der Rhythmus nach ihm "die eigentliche Realitét... die Art und Weise
oder die Qualitat, mit der sich eine Melodie auf der Bahn des Metrums bewegt"''% Sodann
"schafft, pragt und qualifiziert” der Rhythmus "eine konkrete Zeit..., und zwar dadurch, dass er
mittels wechselnder Funktionen, die der leeren Zeit einen Sinn geben, einen dynamischen
Verlauf mit realem Anfang, Hohepunkt und Ende ins Leben ruft"!!

Ohne die schwierige Ebene von Symbol-Interpretationen weiter betreten zu massen, lasst
sich die einende und formgebende kreative Kraft des Rhythmus anhand jenes sehr schonen
Beispiels vom gesungenen Storch veranschaulichen.

Der Musikethnologe kannte das »Lied vom Storch« wenigstens dem Namen nach, als es ihm
eines Tages Bawle-Musiker vortrugen. Man muss selbst Bewegungsstudien der Gangarten von
Totemtieren transkribiert und analytisch verglichen haben, um die Faszination zu verstehen, die
dieses Lied noch im Nachhinein auf ihn ausgeubt hat. Die einzelnen Momente lassen sich
sowohl in ihrer Individualitat wie auch als Ubergénge sehr prézise festlegen:

Mit Gesten imitierten die afrikanischen Sédnger Bewegungen des Storchs, sie sangen jedoch
zugleich den wesentlichen Rhythmus des Tieres, das heilst, seine einzelnen
Bewegungsrhythmen, angefangen von den ersten unterschiedlichen Fliigelschldgen zu Beginn
und bis zum Abflug, den Flug selbst und entsprechend wieder die Gleit- und Landebewegungen
bei seiner Rickkehr. Marius SCHNEIDER hat diesen Imitations-Gesang in der Folge in
verschiedenen Zusammenhangen vorgestellt 1*2 und legt vor allem Wert darauf festzustellen,
"dass der »gesungene Vogel« nicht die Korpergestalt [darstellt], sondern lediglich den
Rhythmus seiner Bewegung". Der Rhythmus ist demnach der eigentliche Substanztrager, und
die Wahrheit des Objekts wird an seinem spezifischen Bewegungsrhythmus erkannt, der
letztlich akustischer Natur ist'!3

der urspringlich Komponist werden wollte, immer wieder neue musikalische Tiefen. Seine synoptischen
Anordnungen zeigen eine Vielzahl von Betrachtungsweisen, und die Einzelbeobachtungen und Grundthesen
verdienen besondere Aufmerksamkeit — sie sind zumeist von einer (berragend luziden musikalischen
Perzeptibilitat.

108 = porque el ritmo...es un fendmeno indivisible, un movimiento continuo y homogéneo comparable a un
manantial.” Bibl. [05], p. 19

109 « Le Symbole Sonore dans la Musique Religieuse non-européenne», Bibl. [52], p . 53

110 «Prolegomena ...», Bibl. [03], p.265

111 «Uber das Wachstum des Rhythmus...», Bibl. [04], p. 205 "Natiirlich entspricht diese Zeit nicht einem reinen
Quantitatsbegriff (arithmetische Teilung), sondern jener qualifizierten Dauer, welche die grundlegende Dimension
jedes musikalischen und organischen Rhythmus ist und als die Préfiguration aller Bewegungsformen angesehen
werden muss". «Natur und Ursprung des Symbols», Bibl. [06], p.14 - Es geht im Zusammenhang um die unteilbare
Dauer in der Melodie, deren Kontinuitét weiter besteht, obwohl Neues hinzugeflgt wird.

112 1m op.cit. «El Origen Musical...», p. 18; in «Die Bedeutung der Stimme in den alten Kulturen», Bibl.[53], p.
12; und in «Horen und Singen», Bibl. [54], p.32

113 Der Klang, in dem sich der Rhythmus realisiert, ist das "Sieb" oder das "Netz", welches das Wesentliche vom
Unwesentlichen trennt, also die akustische Substanz freilegt und "alles andere...fallen lasst". «H6ren und Singen
[vgl. Anm. 38], p. 32 - Siehe auch Anmerkung 37
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Nun ist nach ihm - im Gegensatz zu dem lebendigen Phanomen des Rhythmus - das Metrum
nichts anderes als eine Konvention, ein Ma@, in dessen elementarer Teilung sich bereits
solfierende Kinder einzutiben verstehen!'4. Die Unterscheidung zwischen Rhythmus und
Metrum hat er z.T. sehr drastisch herausgearbeitet'!®; daran halt er im Prinzip fest, obwohl ihn
gerade in seinen letzten Vorlesungen und Seminaren die Betrachtung der Asymmetrie und die
konkreten Untersuchungen von Verldufen zu einer sehr differenzierten Behandlung des
Metrums hinfiihren (vgl. dazu seine spaten technischen Abhandlungen)*®

In den Kollegs und Seminaren zur Melodietypologie ging es vermehrt darum, einen Weg zu
finden, um den gegebenen Verlauf einer Melodie méglichst koharent und prézise darzustellen.
In der Arbeit «Zur Metrisierung des altdeutschen Liedes» sagt er dazu etwa - dies gilt nach
unserer Meinung naturlich auch in der textbezogenen Musik nur unter bestimmten
Voraussetzungen - ...wer sich singmassig, dem Wortakzent entsprechend, seinen Text vortrégt,
wird, trotz der Ublichen, falsch metrisierten Ausgaben, den wahren Rhythmus immer erfuhlt
haben. Der Sinn dieses Aufsatzes liegt also darin, diesem richtigen rhythmischen Empfinden
auch notationstechnisch die entsprechende Grundlage zu geben"*"

Das Metrum wird uns weiterhin beschaftigen; wir halten jedoch fest, dass das wesentliche
musikalische Geschehen in den schwer determinierbaren geistigen Hintergriinden des
Rhythmus verwurzelt ist. Sowohl in Melodieganzheiten wie in Einzelaussagen kann dieser
unter der Ricksicht betrachtet werden, musikalische Ursache, Urkraft oder Symboltrager usf.
zu sein.

b) Hervorgebracht durch das immanente oder Uibergeordnete Prinzip des Rhythmus scheint die
klingende Wirklichkeit der Musik der VOlker eine fast unuberschaubare Vielzahl an
Gestaltungsmaglichkeiten bereitzuhalten.

Nun gehen wir in unserem Zusammenhang immer von der phonotechnisch aufgezeichneten
Melodie aus und befassen uns mit den Umstéanden der Annéherung an die klingende Realitat.
Die Problematik, welche das lebendige Geschehen aufgibt, kann in einigen herausragenden
Grundtendenzen zusammengefasst werden. Ohne die Mehrstimmigkeit (vgl. Anm. 33) und die
damit, verbundenen parallelen oder auch besonderen Erscheinungsformen zu berihren, wo

114 «El Origen Musical...», p.19

In seinem in Barcelona verfassten Werk «EI Origen Musical...» pragt Marius SCHNEIDER den Begriff von der
Imitatién ritmica. Im Unterschied zur analytischen Betrachtung und zu verstandesméaBigen Vergleichen geht die
aktualisierende Nachahmung intuitiv vor. Er unterscheidet von daher zwischen dem ritmo vivido und dem ritmo
sabido (conocido). Bibl. [05], p.19. Zum ritmo vivido sagt er: "Para vivir un ritmo de tambor, por ejemplo, es
indispensable entregarse sin reserva a este ritmo durante un rato muy largo, descartando toda clase de intervencion
de la inteligencia discursiva”. (Ibid). Die Nachahmung beschréankt sich nattrlich nicht auf die totemistische Welt,
aus der unser Beispiel stammt; in einer seiner letzten Zusammenfassungen zum musikalischen Symbol hat er das
Phédnomen der Raffung und Reduktion von disparaten Erscheinungen auf der einen wesentlichen und
gemeinsamen Ebene des Rhythmus eingehend und allgemein besprochen. Vgl. «Natur und Ursprung des
Symbols», Bibl. [06]: vgl. pp. 9, 11 usf

115 "Das Metrum ist eine aus der rhythmischen Realitat abstrahierte adynamische, sinnleere und neutrale
Streckenteilung..." . «Uber das Wachstum des Rhythmus...», Bibl., [04], p.205. "Wir konnen der Natur des Rhyth-
mus nicht gerecht werden, solange wir ihn nicht bewusst von dem Begriff des Taktes trennen, der doch nur als ein
Mittel anzusehen ist, das uns erlaubt, die Zeitteilung darzustellen.” (Ibid.)

116 \v/gl. Inshesondere die « Studien zur Rhythmik im 'Cancionero de Palacio'», Bibl. [07]; «Zur Metrisierung des
altdeutschen Liedes», Bibl. [08]; und «Uber das Wachstum des Rhythmus ...», Bibl. [04]

17 Bibl. [08], p.277
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Stimmen vollig unabhéngig voneinander verlaufen konnen, l&sst sich die Liste des
ethnologischen Befundes von wichtigsten elementaren monodischen Entfaltungstendenzen
nach Marius SCHNEIDER etwa wie folgt raffen'?®:

- Der Vortrag eines gleichen Stucks kann jeweils mit verschiedener Gliederung
erfolgen, z.B. durch Umverteilen der Grundzahlwerte oder durch Auffullen mit
verschiedenartigen Zahlzeiten zur gleichen arithmetischen Summe, oder selbst durch
homologe Umbildung, in der die Proportionen nur ungefahr gewahrt sind usw.

- Es gibt die verarbeitungstechnisch verschiedenartig gestalteten Verlaufsprinzipien -
in progressivem Aufbau oder in fluktuierender zyklisch-periodischer oder
aperiodischer Abwechslung, z.B. die Prallrhythmen, bei denen durch allmahliches
Vorstollen und Zurlckprallen ein Thema schliesslich vervollstandigt wird. In den
agglutinierenden Rhythmen werden im Prozess des Konsistentwerdens immer wieder
neue Teile angehdngt. Schnittrhythmen dagegen enthalten nur bestimmte konstante
Stellen (Hartteile), wahrend die tbrigen Teile (Weichteile) einem dauernden Wechsel
unterworfen sind. Dann gibt es die isolierenden oder die hinkenden Rhythmen

- einmal wird der glatte Fluss durch bestimmte Motive immer wieder fiir kurze Zeit
unterbrochen, das andere Mal sind es geschlossene Reihen, die einseitig durch | oder 2
Zeiten verlangert werden etc.

- Sodann sind Dilatations- und Kontraktionserscheinungen generell sehr haufig. Sie
kommen z.B. durch geringe Verdnderungen an den Grundeinheiten zustande oder
durch vorausgewusste lokale Erweiterung oder Verkirzung der Phrasendauer oder
noch durch progressives Wachsen und Schrumpfen der Grundeinheiten usf.

- Ein bestimmtes metrisches oder melodisches Geflige kann sich auch durch
progressives Ersingen, Erspielen erst allméhlich herausstellen - das bedeutet, dass eine
normierende Bahn sich in diesem Fall Giberhaupt erst im Lauf des Stiicks herausbildet

- Vom Sprachgesang her kann schliesslich eine rhythmische Differenziertheit von
hoher Komplexitét entstehen. "Je néher der Gesang der Sprache steht, um so lockerer
ist sein Metrum"1®

In der Analyse und in Vergleichen begegnen wir dem Rhythmus in der Gestalt von verdichteten
tragenden Strukturen bis in die geringsten Details der Melodien, wir begegnen ihm vor allem
zuné&chst immer in den hervorquillenden Betonungs-und Kadenzkréften. Hier haben wir es mit
jenen regelmaRigen und unregelméfigen oder hybriden Formen von konkret produzierten
Rhythmen zu tun, deren Bestimmung und Einordnung grosse Schwierigkeiten bereiten.

Die irreguldaren Formen im Klein-Zusammenhang verdienen besonders hervorgehoben zu
werden, denn gerade hier zeigt sich das ganze Problem wie im Brennpunkt.

Marius SCHNEIDER nennt da etwa die Umgliederung von Werten und die Umwandlung in
analoge Werte, z.B. 5+7 bzw. 4x3; 12/8 bzw. 12/4; 8/8 bzw. 9/8; sodann die homologe
Umbildung in nur fast gleiche Werte oder ungeféhr gewahrte Proportionen, z.B. 4/8 + 4/(1.5x8)

118 Sjehe dazu vor allem «Prolegomena...», Bibl. [03], pp.264 ss.; «Uber das Wachstum des Rhythmus...», Bibl.
[04] pp.206 s.; «Variation and types of melody» in: «Primitive Music», Bibl. [Sp], p. 23 ss.
119 «Die Musik der Naturvélker», Bibl. [MN], p.96
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+ 4/8; und (6+7)/13 bzw. (6.5 + 7.5)/14 - im letzten Beispiel handelt es sich um eine
asymmetrische Zweiteilung eines jeden Taktes, wobei nach ihm die heterochronen Zahlzeiten
praktisch identisch sind. Zu den jeweils nur in etwa entsprechenden Werten kommt, nun bereits
in den konkret implizierten Sukzessionen im Kleinen die konstante Mdglichkeit von Dehnungs-
und Schrumpfungsvorgangen, von kurzzeitigen plotzlichen oder progressiven Verdnderungen
der Grundeinheiten usf-1%°

In der Untersuchung von Klein- und Kleinstsystemen und von modalen, besonders noch
pramodalen Techniken, wird die Unterscheidung zwischen den Bestdnden von
Melodieelementen, die wie "in Reserve ruhend" existieren, und der jeweils konkret
determinierten Strecke einer Rhythmusverwirklichung noch eine besondere Rolle spielen. Das
folgende Zitat betrifft diese "Reserve" von Elementen in der modalen Musik:

"Es gibt ... neben den klar umrissenen Melodien auch andere, denen nur ein bestimmtes
motivisches Material zu Grunde liegt, ohne dass sich dieser Stoff jemals in einer ein fir alle
Mal feststehenden Norm stabilisierte. Es sind Motive, die bei der Phrasenbildung nie in ein
endgultiges Verhéltnis zueinander treten, sondern als wandernde Elemente, einzeln oder zu
mehreren, in den verschiedensten Liedern erscheinen und sich selbst innerhalb des gleichen
Liedes dauernd in neuen Kombinationen und Variationen miteinander verbinden"?,

In einem wohl sehr wichtigen Satz - im Zusammenhang mit der Asymmetrie in der Kunst des
15. und 16. Jahrhunderts - lasst Marius SCHNEIDER die hochst feinen und schwierigen
Gegebenheiten erkennen, mit denen wir bei den verschiedensten Rhythmen prinzipiell
konfrontiert sind. "Man muss sich allerdings bei dieser Musik stets bewusst sein”, so schreibt
er hier, "dass eines ihrer wesentlichen Fortschreitungsprinzipien darin liegt, einen gegebenen
Melodieduktus dauernd rhythmisch zu variieren und infolgedessen auch identisch
wiederkehrende Linienziige keineswegs immer in der gleichen rhythmischen Gestalt wieder
auftreten zu lassen"!?2,

120y/gl. nochmals: op.cit. «Prolegomena ...», pp. 265 s. und «Uber das Wachstum des Rhythmus ...», p.206
121 Marius SCHNEIDER: «Das Gestalttypologische Verfahren in der Melodik des Francesco Landino», Bibl. [55], p.2
122 «Zur Metrisierung des altdeutschen Liedes», Bibl. [08], p.280
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2. Untersuchungen zum konkreten Corpus der Melodie

a) Nun hat in dieser Schule, welche der Musikethnologe Professor Robert A. GUNTHER in
seinem biographischen Beitrag in «The New Grove Dictionary of Music and Musicians» unter
dem Stichwort 'SCHNEIDER Marius' die »Cologne School« nennt, in neuerer Zeit Professor
Josef KUCKERTZ ganz selbsttatig auf die Methode einer genauen Beobachtung und
Beschreibung der konkreten Melodiestrecke gesetzt. Innerhalb der herkémmlichen analogen
Behandlung von musikalischen Inhalten, scheint sich von daher ein Weg anzubahnen, der sich
von intellektualisierenden Betrachtungsweisen trennt, dagegen aber eigentlich die
Voraussetzungen fur eine unbegrenzte Anzahl von exakten Untersuchungen schafft.

Soweit der Verfasser dies von seinen eigenen Arbeiten her beurteilen kann, ist es hier vor
allem die eingefiihrte unbeirrbare Berticksichtigung des Zeitgeschehens, welche die geistig-
analoge musikalische Untersuchung so wohl zum ersten Mal in die Nahe der exakten
Wissenschaften riickt. In zweiten Teil dieses Abschnitts wird dies kurz dargestellt. Dazu gilt es
auch, ein ganzes Umfeld der Behandlung der Materie zu beachten.

Obwohl die Forschung noch immer in ethnologische Studien integriert bleibt und die
Melodieanalyse nicht gesondert betrieben wird, hat diese Richtung bereits Kriterien zur
Melodie entlassen, die man schon heute kaum mehr ernsthaft wird umgehen kénnen. Als
Beispiel bietet sich etwa das »Melodiemodell« an: Die diesbeztiglich von ihm selbst oder von
Schillern aus unterschiedlichen Perspektiven angestellten Untersuchungen miissen
notwendigerweise zur Klarung von Vorstellung, Absicht und konkret realisierter Ausfiihrung
in der modalen Komposition und Improvisation fuhren. In der weithin gefiihrten Diskussion
und in der schwierigen Entschlisselung der Mechanismen des modalen Prinzips selbst sind die
dabei bereits erbrachten Ergebnisse sicher von grundsitzlicher Bedeutung!?,

Die Erforschung traditioneller Melodien beginnt bei Professor KUCKERTZ mit behutsam
gehandhabten Aufnahmeverfahren, die sich immer wieder an den Ortstraditionen orientieren*?*

Sodann durchzieht die Fragestellung nach der genauen Beschaffenheit von gegebenen
Melodieverlaufen die Arbeitsphasen, angefangen von der Exploration bis zur Analyse. Oftmals
muss diese Frage im Unterschied zu irgendwelchen allgemeinen Beschreibungen gestellt
werden, selbst wenn sie von Fachmusikern kommen oder fest formulierten Musik-
theoretischen Aussagen entstammen. Die Frage nach den musikalisch wesentlichen VVorgéngen
und nach der Faktur rickt auf diese Weise in den VVordergrund der Beobachtung.

Die Verlaufe werden bei Herrn KUCKERTZ sehr genau transkribiert und die Melodien
exakten Betrachtungen unterzogen; es wird eine den Erkenntnissen entsprechende
prazisierende Terminologie verwendet. Die ganze Erarbeitungsweise schafft die

123 7u seinen eigenen Ausfiihrungen zum »Melodiemodell«, vgl. op.cit. «<Form und Melodiebildung...», Bibl. [K1],
Band I, pp.51 ss.

124 Diese Art vorzugehen, indem ein fester geographischer Standort bezogen wird, bringt notwendigerweise eine
Objektivierung mit sich: Die immer mehr oder minder akademisch geférbten VVoraussetzungen und die sich einer
gegebenen Kultur notgedrungen von aul’en her ndhernder Betrachtungsweise der Forscher erfahren dadurch eine
erste wichtige Korrektur. Wahrend natirlich auch die persénliche Beziehung zur Sache, und die Hérerfahrung
wachsen, kénnen im Nachhinein in der Hauptsache Stilkriterien und Zusammenhéange, homogenes Melodiengut
und Fremderscheinungen und kénnen auch fremde Kulturareale von einem solchen konkreten Standpunkt aus ganz
anders beurteilt werden.
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Voraussetzungen fiir systematische Einzelbetrachtungen?®. Seine Art, in der Verifikation
fortzuschreiten ist anspruchsvoll aber l&sst sich in den einzelnen Publikationen gut
nachvollziehen.

In der Untersuchung zu einem mutmaBlichen dialektalen Zweig alt-syrischer Musik wird z.B.
die von ihm selber angefertigte Transkription einer jingeren Aufnahme der existierenden
alteren Aufzeichnung von Melodien gegeniibergestellt. Die Melodien werden sodann im
Einzelnen verglichen und ihre Verlaufe auf die Ubereinstimmung mit einer Theorie von Typen
- innerhalb des jakobitischen Oktoéchos, um das es dort letztlich geht - tberpriift'?®. Die
Ergebnisse der Auswertung sind erheblich. Auf geringem Raum gelingt es, die wirklichen
tonalen Verlaufsvorgange zu beschreiben und diese von rein theoretischen Vorstellungen und
von gelaufigen Verwechslungen zu trennen.*?”:

b) In der entschieden verfolgten neuen Betrachtungsweise wird bei Professor KUCKERTZ vor
allem der Zeitfaktor berucksichtigt. Die Melodien werden natirlich weiterhin als gegebene
Ganzheiten betrachtet, in der Untersuchung spielen jedoch die aufeinanderfolgenden
Abschnitte als zeitlich gefiigte Corpora-Teile nunmehr eine wichtige Rolle. Durch
Herausarbeiten von Periode und Zeitabschnitt im Stlick werden die Tonstufensukzessionen
zugunsten des Zeitfaktors transparent gemacht. Das zeitliche Geflige wird dadurch aufgewertet
und direkt in die Betrachtung einbezogen.

Dass der Zeitfaktor zu berticksichtigen ist, mag oberflachlich betrachtet als
selbstverstandlich erscheinen; in Wirklichkeit erhalt er hier kiinftig den Stellenwert einer
festgelegten Referenzebene. Das Bemuhen, das musikalische Ph&nomen zeitadaquat zu
beschreiben, bringt zundchst eine Ernuchterung. Wenn gezeigt werden soll, was in einem
gegebenen Verlaufsrahmen konkret geschieht, so verfliichtigen sich viele von jenen voreilig
gezogenen Schlussfolgerungen und letztlich nicht mehr an der musikalischen Wirklichkeit,
sondern an livresken Anschauungen und an Deutungen orientierten verabsolutierenden oder
asthetisierenden Synthesen und Mutmalungen.

Die entschiedene Hinwendung zur Untersuchung und Beschreibung der Realitat ist
schwierig, aber paradoxerweise flhrt die Begrenzung in diesem Fall zu einem Angelpunkt der
ErschlieBung: Von der Zeitkomponente her betrachtet, bietet sich das im realen Zeitverlauf
entfaltete Corpus der Melodie - die klingende Strecke - einladend zu jeder Art von
Untersuchungen an. Der zeitliche Rahmen prasentiert sich dabei als Angriffsflache, als eine

125 Seine eigenen Transkriptionen sind von einer groRen Exaktheit. Um tonale Verlaufe zum Studium und zu
Untersuchungszwecken anhand des Notenmaterials weiter zu verfolgen, werden begleitend bereits wenige
Hoérmodelle einer Klangvorlage geniigen; ihre schriftliche Fixierung erreicht bei ihm eine Genauigkeit, die es
anderswo kaum gibt. Vgl. dazu etwa die Transkriptionen zu seiner Habilitationsschrift: «Form und Melodiebildung
der karnatischen Musik Stdindiens im Umkreis der vorderorientalischen und der nordindischen Kunstmusik»,
Bibl. [58], Band 2

126 Josef KUCKERTZ: «Die Melodietypen der westsyrischen liturgischen Geséange», Bibl. [09]. (Die Transkription
ist das beigefugte Beispiel 11).

127 Man vergleiche die Auswertungen, die hier u.a. ergeben, dass das Tonsystem nicht etwa mit den europaischen
Kirchentonarten in direkte Verbindung gebracht werden kann. Im Gegensatz zu einen breiten theoretischen
Anspruch erlaubt es die genaue Unterscheidung und die Erlauterung der Begriffe, die relevanten musikalischen
Unterschiede auf ganz wenige Prinzipien, sogar auf ganz wenige konkrete Figuren zu reduzieren. In den Aussagen
von Perioden ergibt sich nur eine geringe Zahl von charakteristischen Endformulierungen, und anders als vielleicht
gemeinhin vermutet, finden auch nur auffallend wenige Typen Verwendung.
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erste exakt festgelegte Komponente, und erstaunlicherweise fordert dies nun gleichsam dazu
auf, die zahlreichen anstehenden Grundprobleme eines nach dem andern zu I6sen?®

Der Autor versteht die neue Betrachtungsweise als eine Stufe der Erforschung, die
grundlegende musikalische Fragen aufwirft und in vielerlei Hinsicht gewichtige unmittelbare
Folgen haben muss. So zeichnet sich da etwa die Notwendigkeit ab, die qualitativen
Unterschiede von Abschnitten genauer zu beschreiben und die einzelnen rhythmischen
Bewegungsabldufe und ihr formales Gefuige grundsatzlich in die Betrachtung einzubeziehen
usf.

Der Verfasser ging selbst noch von einer synthetisierenden musikalischen
Betrachtungsweise aus, als er mit der Art der Untersuchung bei Herrn KUCKERTZ konfrontiert
wurde. Der Autor beschéftigt sich seit den 70 er Jahren mit mittelmeerischen und
vorderorientalischen, vorwiegend mit altsyrisch-traditionellen und verwandten Kleinsystemen
und machte ihre Prinzipien zum Gegenstand eingehender Untersuchungen129.

Aus einer ausgedehnten eigenen Aufnahmetatigkeit im arabischen VVorderen Orient, den damit
zusammenhangenden Transkriptionsarbeiten an geschlossenen Sammlungen wie der Erstellung
von analytischen Schlusseln stellte sich immer mehr die Frage nach genauen rhythmischen
Analysen der Klangvorlagen. Dabei haben die in ihren spezifisch orientalischen Strukturen oft
sehr pragnant ausgebildeten landlichen Uberlieferungen eine solche Untersuchung direkt aufge-
drangt*®®-

Es bestand keine Schwierigkeit, dieses Melodiengut in der herkdmmlichen Weise in
Tonstufenfolgen aufzuzeichnen. Aus der Transkription nur in Tonstufen wurde aber immer
deutlicher, dass die z.T. erheblichen Unterschiede der konkreten Uberlieferungen dadurch
verzeichnet, verfalscht wurden. Von Marius SCHNEIDER her gab es auch geniigend genau
gehandhabte Techniken zur synoptischen Darstellung von tonalen Unterschieden, aber alle
Versuche, die Verlaufe festzulegen oder zu vergleichen, zu ordnen, scheiterten hierbei
genauerer Betrachtung immer schon im Ansatz. Die Verlaufe zeigten sich als zu dicht, es gab
zu viele Vorgénge, Kréfte, Nuancen, die nicht erfasst, nicht genauer umrissen und dargestellt
werden konnten.

128 Bei konstanter Berticksichtigung des konkreten Zeitgeschehens erfahrt die Analyse eine starke Einschrankung.
Im Gegensatz zu jenen beliebt gewordenen und oft groRzigig gehandhabten synoptischen Darstellungen, die
jedenfalls sehr leicht zu Illustrationen von irgendwelchen gefélligen Vergleichen wie zu freien Beweisfiihrungen
herangezogen werden kdnnen und zu beliebigen Anwendungen geradezu verleiten - fordert der Rahmen des
Zeitverlaufs, die musikalischen Abschnitte oder Aussagen auch immer unter der Ricksicht ihrer partikul&ren
Gegebenheit im Gesamt Zusammenhang zu sehen.

129 Aus einer Seminar-Veranstaltung von Herrn Professor Josef KUCKERTZ zusammen mit Herrn Dr. Michael
BREYDY, Libanon, an der Kdlner Universitat gingen mehrere unverdffentlichte Arbeiten hervor, Transkriptionen
zu einer Sammlung von nordlibanesischen syro-maronitischen Grundgeséngen (qole’) und Untersuchungen zu den
in dieser und verwandten Uberlieferungen verwendeten Melodiefiguren. Herr Dr. Dr. BREYDY, hat auBer
kirchenrechtlichen Arbeiten auch Texte zur syrischen Liturgie publiziert, u.a. «Kult, Dichtung und Musik im
Wochenbrevier der Syro-Maroniten», Bibl. [59]. Selbst aus einer dieser Traditionen stammend, hat sich Herr
BREYDY fiir eine griindliche Erforschung der traditionellen religiésen und musikalischen Uberlieferungen seines
Landes personlich verwendet.

130 Im Anschluss an die vorliegende Arbeit sollen konkret veranschaulichte Kompositionsanalysen, dabei
verwendete elementare Rhythmen und Formen aus altsyrisch-traditionellen Sammlungen verdffentlicht werden
sowie weitere typologische Studien zur altsyrisch- und syrisch- traditionellen Musik. Die Arbeiten entstanden aus
zwei sich ergénzenden und durch die Deutsche Forschungsgemeinschaft geforderten Projekten.

250



Eine bewusste Auseinandersetzung mit dem Faktor der Zeit begann fur den Verfasser im
zweiten Viertel der 70 er Jahre, als sich trotz des dauernden vortastenden Bemiihens um
irgendeine Ordnung in dieser orientalischen Akzentik weiterhin hartnackig keine
Zugriffsmoglichkeit abzeichnen wollte.

In einer etwas weitergesteckten grundsatzlichen Beschéftigung mit den Anlagen von Musik
und Sprache - mit Laut und Schrift, Grundelementen und Aufbau allgemein - wurde dem Autor
jetzt aber der besondere Stellenwert des Zeitfaktors als feststehender Komponente bewusst und
zwar in Anlehnung an die Entwicklung bei Professor Josef KUCKERTZ, der in seiner Art der
Betrachtung nicht davon abwich, die Melodie als eine im Zeitgeschehen entfaltete Gegebenheit
zu betrachten - als eine sich in der verlaufenden Zeit wie kdrperlich verwirklichende klingende
Gestalt, d.h. also nicht in einer losgeltsten abstrakten Sicht des Musikalischen, sondern immer
anhand dieses im Hintergrund gleichsam als Absolute vorgegebenen Zeitrasters.

Ohne der Entwicklung im Nachhinein eine genau geordnete Folgerichtigkeit verleihen zu
wollen - die es in Wirklichkeit zu diesem Zeitpunkt noch nicht gab - fiihrte die verénderte
Betrachtungsweise fir den Autor jetzt zu einer Serie von neuen Versuchen anhand des
konkreten Zeitgeschehens und sodann zu ersten Ansatzen, in denen sich nunmehr Stufen der
Differenzierung von Betonungsunterschieden eindeutig festlegen lielen.

In der Folge werden das Procedere dieser besonderen Forschung von den Anfangen an - die
wichtigsten Ergebnisse, die Problematik des Zugangs zu den Grundlagen von traditionellem
Melodiengut sowie jene naturkonstanten Gegebenheiten, wie sie vom Autor in den langjéhrigen
Arbeiten dazu beobachtet wurden - kurz beschrieben.

Da es sich bei klingenden Vorlagen um objektiv wahrnehmbare Prinzipien handelt, die
physikalischen Hintergriinden zugeordnet sind, scheint es, dass es der Wissenschaft gelingen
muss, alle konstanten Elemente und GrofRen der Melodie allmé&hlich zu definieren und all-
gemein zuganglich zu machen. Die relevanten allgemeingultigen elementaren Reduktionen
werden sich jedoch auch hier wohl erst als Frucht langwieriger schwieriger Bemihungen
ergeben, nicht zuletzt wegen der Flle akustischer Tauschungen, denen unser Ohr unterliegt -
die analytische Horerfahrung ist noch kaum entwickelt, geschweige denn, dass es dafiir schon
systematisch geordnete Hilfswerkzeuge geben wiirde.
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Viertes Kapitel
IV. FORSCHUNGSARBEITEN DES AUTORS ZUM MELODIESYSTEM
1. EINFUHRUNG: Grundlagenforschung

Eine Reihe von auffallenden Beobachtungen bildet den Ausgangspunkt von besonderen
Forschungsarbeiten, die der Autor durchgefuhrt hat. Wéhrend diese grundsatzlich von der
Lehre und den Untersuchungen der Musikethnologen Marius SCHNEIDER und Josef
KUCKERTZ ausgehen, und in der entsprechenden Melodietypologie beheimatet sind - und
sodann wie zuletzt beschrieben auf der neuen Entwicklung der standig zu berticksichtigenden
physikalischen Komponente der Zeit beruhen - wurde vom Verfasser die Grundlagenforschung
initiiert, um den geradezu verwirrenden Reichtum der orientalischen Akzentik sowie die vielen
vereinzelten Erkenntnisse und zahlreichen unentwirrbar offenen Fragen kléaren zu helfen.

Eine Uber ein Jahrzehnt dauernde eingehende Auseinandersetzung mit den Elementen und
Verflechtungen in den Grundlagen der Melodie ist der Preis fir den vom Verfasser
eingeschlagenen Weg. Rein erkenntnismassig konnten tiefere Einblicke in Aspekte der
berthrten vorderorientalischen Melodietraditionen schon relativ friih gewonnen werden;
trotzdem gelang es in der konkreten Arbeit Uber Jahre hinweg nur, ganz wenige Kriterien
genauer festzulegen.

Obschon die zuweilen einzigartigen musikalischen Manifestationen der alt syrisch-
traditionellen und der syrisch-traditionellen Musik eine uns entgleitende geordnete Welt voll
des schopferischen Reichtums vermuten liel3en, prasentierten sich diese in der eingehenden
konkreten Beschaftigung mit den Klangmaterialien selbst immer wie in ihren nicht mehr
fassbaren refraktaren und geradezu undurchdringlich komplexen Erscheinungsweisen.

In einer immer eingehenderen Auseinandersetzung mit den latenten Ordnungen und
Beziehungen in der Melodie standen jedenfalls die Grundlagen selbst immer mehr im
Vordergrund der Beschéftigung. Fur den Autor begann damit ein neuer Abschnitt in der
Betrachtung von Melodievorlagen.

Die Art der Forschung wollte, dass noch nicht bekannte GroRen und Vorgange zuerst einmal
als konstante Ereignisse genauer beobachtet und ihre Wirkungsweise im konkreten ndheren und
weiteren Umfeld untersucht werden mussten, sodann galt es auch, das Ganze irgendwie
begreiflich zu fassen. In den kontinuierten Arbeitsgdngen mussten bei jeder geringsten
Neuerkenntnis die vorher festgelegten Kriterien nochmals Gberprift und die Analysen
wiederum von vorne begonnen werden. Zu dieser Uberpriifung bedurft es es nicht zuletzt eines
breiten Spektrums von klingenden Materialien.

Die Einzelerkenntnisse waren auch schlecht geeignet, der Offentlichkeit vorgestellt zu
werden und es durfte maRig sein, die Stadien Kriterium flr Kriterium nachzeichnen zu wollen,
die nach rund einem Jahrzehnt, schliesslich zu jenem Punkt der Synthese gefuihrt haben, von
wo aus nun die Einzelheiten genauer eingestuft und in ihrem Kontext erforscht werden konnten.
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b) Von ihrem konkreten technischen Anlass her geht die Grundlagenforschung von
Beobachtungen aus, die sich wie zuféllig aus Vergleichsarbeiten ergaben. Als der Verfasser
namlich sprachliche Modelle auf bestimmte rhythmische Gemeinsamkeiten Uberprufte, 16ste
u.a. die Feststellung von Regularitdten am Grundraster der Verlaufe - der Begriff wird im
typologischen zweiten Teil erldutert - eine ganze Reihe von eng zusammenh&ngenden
Erkenntnissen aus. Es geht genauer betrachtet um konstante tragende Komponenten in der wie
plastisch ausgebildeten Realitat klingender Verlaufe, und die ersten Beobachtungen
ermoglichten sodann das Auffinden von Naturmal’en und Konstanten, die einen sicheren
Zugang zu den Grundlagen der Melodie gewahrleisten.

In den Analysen waren auch asiatische, mittelmeerische, afrikanische und "alte™ europaische
Klangmaterialien einbezogen worden, u.a. auch Sprachrhythmen. Uber den Umweg von
Texten, d.h. anhand Klar ausgeformter franzosischer, deutscher und ungarischer
Sprachverléufe, gelang es vor dem Hintergrund der konkret zugrunde liegenden Zeitstrecke
zum ersten Mal, die erwdhnten RegelméRigkeiten festzustellen131.

In der Folge l6sten die Beobachtungen eine ganze Kette von weiteren Erkenntnissen aus, ohne
dass diese allerdings vorerst in direkte Beziehungen zueinander hatten gebracht werden kénnen.
Die Analysen der 70 er-Jahre dokumentieren, in welch unscharfer Art der Hoérerfahrung die
Versuche noch immer vorgenommen wurden. VVon einem heutigen Standpunkt aus erscheint
diese Entwicklung aber als eine Konsequenz in der geistig-analogen ErschlieBung von latenten
Zusammenhangen klingender Strecken und kann natirlich nicht etwa als abgeschlossen
betrachtet werden.

Dabei galt es vom ersten Zeitpunkt an, eine Anzahl von unmittelbar zusammenhangenden
Faktoren zu verfolgen, welche die ténende Gestalt aus sich entlasst. Gerade weil sich die
Kriterien aus den Grundlagen selbst ergeben, waren der Forschung hier Bedingungen gestellt.
Diese verlangten auf jeden Fall z.B. eine den GroRRen entsprechende Art der Anndherung. So
konnte diese Forschung nur ganz unabhédngig von im voraus zeitlich begrenzten Arbeiten
betrieben werden, d.h. sozusagen nur um ihrer selbst willen und in dem besonderen, den
Bereichen latenter Faktoren adaquaten Forschungsrahmen132.

Wenn sich aufgrund fester Kriterien heute der Weg eines nahezu selbstverstandlichen
direkten Zugangs zu den Grundlagen erdffnet, so sollte dies nicht dariiber hinwegtéuschen,
dass, um dahin zu gelangen, es dieses beschwerlichen Weges bedurfte.

Der Widerstand der Schallmaterie bleibt weiterhin bestehen. Die Ordnungen in den
Infrastrukturen werden als Bereiche einer gleichsam unbekiimmerten und in sich ruhenden
Wirklichkeit erfahren, in der die Dimensionen und Elemente duferst dicht ineinandergreifen.
In den langwierigen Versuchen der Grundlagenforschung gelang es jedoch, jene

181 Fir notwendig gewordene Zusatzuntersuchungen haben der Leiter der Niederlassung der schweizerischen
Stellavox S.A. in der Bundesrepublik, Herr Gisbert DINGLER, und Frau Karin, in einer aus dem Interesse fur
diese Forschung erwachsenen eher ungewohnlichen Hilfsbereitschaft, dem Autor bestes Aufnahmegerét zur
Verfiligung gestellt.

132 Dazu gehort z.B., dass die Art der Forschung eine eigene Hordisposition und besondere Erfahrung wie eine den
gegebenen Feinheiten angemessene Sorgfalt verlangte. Schon grober akustischer Tauschungen wegen wurden z.B.
wichtige Einzelheiten lange Zeit Gberhort, andere wiederum konnten nur gebiindelt statt einzeln wahrgenommen
werden usf.

253



Naturkonstanten zu finden, die nunmehr einen sicheren und nach objektiven Normen
geordneten Zugang zu den Infrastrukturen ermdoglichen.

- Eine Anzahl von wichtigen Komponenten wird im nachfolgenden zweiten Teil dieser Arbeit
vorgestellt. Sie betreffen im Wesentlichen den Zugang zu den GréRen und Beziehungen der
Melodie oder der klingenden Strecke, ihre Erfassung, ihre Abstimmung und ihre Schreibweise.

Nach dem Stand dieser heutigen Erkenntnisse sind in den gelegentlich duRerst komplexen
und letztlich pro-biologischen Organismen von Melodien naturnahe interaktive Krafte und
Gesetze tatig, die sich weder Ubergehen noch verdndern lassen. Die Melodie ist demnach
grundsétzlich als eine Art mehrdimensionale Einheit zu betrachten, als ein reich ausgestattetes
komplettes Corpus, in welchem ausser den apparente erklingenden und physikalisch messbaren
Komponenten noch die Entfaltungen einer z.T. sehr hoch entwickelten latenten tragenden
geistigen Ordnung wirken. Die Gegebenheiten und Prinzipien in ihrer Ganzheit - so scheint es
zumindest heute - kdnnen aber ausschlieflich tber den Weg geistig-analoger Verfahren
erschlossen werden.
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2. SYNOPSIS, eine Ubersicht zur komplexen Anlage der Melodie

Die Arbeitsphasen der Forschung verlangten, die einzelnen fundierten Erkenntnisse in eine
erste  Synthese einzubringen, wéhrend eine bestehende Synthese von erkannten
Zusammenhangen ihrerseits wiederum am Ausgangspunkt von ausgedehnten notwendigen
Uberprifungsarbeiten steht. Bereits zu Beginn gab es natirlich das Bemihen, die vielen
Einzelergebnisse zu ordnen, und es gab den Zeitpunkt, an dem der Autor zur eigenen
Orientierung  begann, die  zusammenhédngenden  Aspekte und  Einzelfaktoren
zusammenzutragen. Die erkannten einzelnen Elemente wurden in eine in Ubersicht
angeordnete Gesamtdarstellung zu einer Partiturdhnlichen exemplarischen SYNOPSIS ZUR
MELODIE zusammengestellt. Diese macht den Unterschied zwischen den Erkenntnissen und
den eigentlichen Ergebnissen aus den oft &uBerst schwierigen aber notwendigen
Verifikationsarbeiten sichtbar.

Von einem bestimmten Stadium an ergaben sich die Erkenntnisse iber die Zusammenhange
in den Grundlagen der Melodie in einer ausreichenden Zahl, so dass sie jetzt weitgehend
systematisch dargestellt werden konnten. So wurden z.B. ausgehend von einem einzigen
Ausschnitt eines vorderorientalischen musikalischen Prosastiickes - es handelt sich um einen
einzigen Groftat von insgesamt 26 Schldgen, mit den entsprechenden Binnenzyklen - die
latenten tragenden und die ,apparenten" klingenden Faktoren exemplarisch nach
Einzelaspekten geordnet und wie in Partiturform synoptisch zusammengestellt, immer von den
geringsten bis zu den gewichtigsten und in die Breite wirkenden Erscheinungsweisen.

Eine solche detaillierte Auflistung allein ergibt ein stattliches kleines Heft im DIN A4-
Format. Die Hauptaspekte dieser Zusammenstellung entsprechen der Aufteilung zur Melodie,
an der sich der Autor prinzipiell orientiert:

- Zeitaufteilung
- metrische Ordnung
- Kréfte der Betonung
- rhythmischer Spannungsverlauf
- Syntaxe der Bewegunsvorgéange
- rein tonale Aspekte
- formale Gestaltung
und dazu:
-Textkomponenten, Textrhythmus
- zu Vergleichen notwendige GroRen

(Unsere Art der Hinflihrung zu den Grundlagen - im zweiten Teil dieser Arbeit - will, dass sich
diese Hauptaspekte aus der SYNOPSIS z.T. uberschneiden oder dass die hier aufgelistete
Ordnung gelegentlich umgestellt ist. So werden in der vorliegenden Arbeit etwa tonale Aspekte
schon von Anfang an behandelt, was im Kontext als selbstverstandlich erscheint, oder wichtige
Ansatze der Form werden im Zusammenhang des kompositorischen Konstruktionsgefiiges
impliziert usf.)
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Der Zeitaspekt der SYNOPSIS und seine Unteraspekte als Beispiel:

Die Zeitaufteilung mag uns als Beispiel dienen, um zu veranschaulichen, wie die Aspekte oder
Dimensionen der Melodie ihrerseits wiederum in Teilaspekte zerfallen. Schon an der Diversitat
und Dichte der Unteraspekte dieses einen Hauptaspekts der Zeit lasst sich die Komplexitat des
Ganzen erahnen. Die detaillierte SYNOPSIS macht das vielféltig verastelte Zugleich von auf
unterschiedliche Weise wirkenden Faktoren sichtbar, und allein zur Darstellung des ersten
Hauptaspekts - also des Zeitverlaufs - bedarf es in der partiturahnlichen SYNOPSIS bereits
mehrerer Seiten.

- In der analytischen Betrachtung erscheint unter dem Aspekt der Zeitaufteilung
zunéchst eine Gegenuberstellung. Im Hintergrund formt sich ndmlich ein eigenes
konkretes musikalisches Grundrasternetz und hebt sich nun in seinen Verengungen
und Dehnungen vom "absoluten™ physikalischen Zeitraster ab.

- Sodann  kristallisieren  sich, an  diesem  konkreten  Grundraster
Bewegungsquantititen heraus, spezifische bindre und terndre Zahleinheiten - wie sie
in dieser Arbeit genannt werden - und proportioniert gestaltete Kombinationen oder
aber freiere Verkettungen aus solchen Zahleinheiten.

- Auch die metrische Ordnung muss zundchst im Zusammenhang der
Streckenaufteilung unter dem Zeitaspekt gesehen werden, bevor sie als solche an sich,
und wiederum mit anderen Aspekten zusammen, wie der Akzentik, dem
Spannungsverlauf oder formalen Aspekten usw. betrachtet werden kann. Als Ordnung
der Streckenaufteilung konkurriert sie oftmals mit der Aufteilung von sogenannten
konkreten musikalischen Ausschnitten. Die metrische Ordnung teilt die Strecken in
GroB- und Binnenzyklen und weiterhin eingelagerte besondere Arten von
proportionierten Kombinationen, bzw. von konkreten metrischen Gruppen auf.

- Eine logische und syntaktische musikalische Aufteilung der Zeit betrifft die
konkreten  musikalischen  Ausschnitte.  Diese  werden als  gebundelte
musikalische Aussagen erkannt und tragen dabei eine Art charakteristische
Inhaltsbezeichnungen, die wir auch »Namen« nennen konnten, welche Konturen
Ausschnitte als unverwechselbar auszeichnen.

- Ein weiterer Aspekt in der Betrachtung der Zeitaufteilung betrifft die Arten von
Trennungen, angefangen von minimen geistigen Trennungen bis zu einer Reihe von
besonderen spezifischen Trennungen und konkreten Pausenwerten.

- Als ein wiederum anderer analytischer Teilaspekt kdnnen die Arten des Z&hlens
und Ausmessens von Strecken betrachtet werden.

- Diese qualitativ immer auf einmalige Weise differenziert ausgepragten
Streckenzusammenhange lassen sich der Naturvorgange gemaf schliesslich noch bis in
die geringsten noch feststellbaren Details ihrer jeweils spezifischen Zusammensetzung
verfolgen.

Nun ist diese exemplarische SYNOPSIS - jetzt mit allen andern Hauptaspekten zusammen
gesehen - aber nicht eine Zusammenstellung von Uberpriften, sondern nur von grundsatzlich
vorhandenen, aus einzelnen Erscheinungsweisen gesammelten und systematisch geordneten
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Grolken. Es handelt sich aber trotzdem nicht etwa um eine Deutung oder Interpretation von
musikalischen Vorgéngen, sondern um Erkenntnisse, die in den Beobachtungen, in
Horprozessen direkt aus den akustischen Grundlagen gewonnen wurden.

Es wurde hier also versucht, jene Bahnen systematisch zusammenzustellen, die von der
physikalisch messbaren Ebene in die geistigen Bereiche hinein, oder umgekehrt, von diesen her
zu den vordergriindigen Erscheinungsweisen verlaufen. Unser Ohr nimmt sie in ihrem
einmaligen Erklingen grundsatzlich auf diese Weise wahr. Dabei werden in der Empirik die
Horvorgénge zu einer Briicke, die die akustische klingende Welt und Thr Umfeld, d.h. die in
geistige Bereiche oder Beziehungen hineinflihrenden Hintergriinde deutungslos verbindet. Die
entsprechenden Ziige, Perspektiven, Dimensionen konnen, grundsatzlich aus dem ténenden
Phé&nomen der musikalischen Strecke gewonnen werden.

In der Praxis der konkreten Erfassungs- und Vergleichsarbeiten werden dabei nicht alle
erkannten GroRen wirklich eine Rolle spielen; zudem gelingt es heute, die friher als unscharf
oder aber als untrennbar dicht und in uniiberschaubarer Fulle existierende Vielfalt durch wenige
Stufen von zusammenhangenden Analysen gebiindelt zu erfassen.

Die standige Uberpriifung von Materialien hat schliesslich zu Erfassungs- und
Darstellungsverfahren gefuihrt, in denen sich jetzt auf vorher ungeahnte Weise komplexe
vielgestaltige Vorgénge ohne Verzeichnung und Verzerrung wesentlich vereinfacht gruppieren
und veranschaulichen lassen, und die aus sehr vielen Erkenntnissen gewonnenen neuen
Reduktionen der Applikationsverfahren diirften sich jetzt auch fir die praktische Arbeit bestens
geeignet sein.
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3. Rekonstruktionen alttiberlieferter Melodiekompositionen

a) Einen wichtigen Einschnitt in der Arbeit der Erforschung bedeuten erste Versuche der
Rekonstruktion von Melodiekompositionen aus mutmalilich alten Uberlieferten Traditionen.
Schon zu Beginn der Forschungsarbeiten wiesen verschiedene Merkmale auf die Existenz von
besonders gut ausgeformten Arten von Melodien hin. Diese sollten sich spéter als qualitativ
z.T. ganz auflergewohnlich hochstehende Formen erweisen.

Es gibt z.B. aus der Werkstatt der Altsyrer Melodiekompositionen, die ausnehmend
kunstvoll gearbeitet und dabei geistig bis in die letzten Details vorkonzipiert sind. Obwohl sich
ihre einzelnen Realisierungen immer bestimmter elementarer Rhythmusfiguren und
Kombinationen von proportionierten Bewegungsquantitdten bedienen, konnen sie ohne
rhythmische Wiederholungen auskommen - was flr uns vielleicht schwer erscheint,
zumal sie aus rein, oralen Traditionen stammen.

Im Rahmen dieser Arbeit konnen die Typen und vielfdltigen Varianten von
Kompositionsprinzipien natiirlich nicht vorgestellt werden: dies geschieht nur vereinzelt und
im Rahmen der Darstellung der Melodiekomposition an sich. Es kann hier nicht um dsthetische
Erwagungen gehen, sondern nur um eine erste Begegnung mit dem Handwerk der
Melodiekonstruktion selbst und seinen Elementen der Verarbeitung. In der Entschliisselung der
rhythmischen Vorgénge generell bekommen die zu kompakten Kompositionen gefiigten
Verlaufe einen besonderen Stellenwert. Kompositionen dieser Art bieten sich in geeigneter
Weise zu "Vergleichen™ an, und was die melodietypologische Arbeit betrifft, kdnnen wir uns
an komponierten Konstruktionen besonders gut orientieren.

Komponierte Stellen gehen - der Verwendung von proportioniert hervorgehobenen
Bewegungsquantitiaten wegen - leichter zu erfassen. Diese Art der Faktur ist uns von daher eine
willkommene Hilfe, und sie wird in unserer ausfuhrlichen Behandlung der elementaren
Vorgange deshalb auch immer im Vordergrund der Betrachtung stehen. Die stilisierte und
letztlich eher grob gestaltete Auspragung muss im Gegensatz zu den immer komplexen Anlagen
musikalischer Prosastile betrachtet werden. Im Gegensatz zur musikalischen Prosa stellt die
Stilisierung nun so gesehen eine Vereinfachung dar. Zur Beurteilung vordergriindig gestalteter
stilisierter Bewegungsvorgédnge sind nur wenige Analysen erforderlich, wahrend die
aufgelockerten oder stdndig gemischten Strukturen von "Prosaverlaufen” zusatzliche und
bedeutend schwieriger zu handhabende Untersuchungen erfordern.

Im Falle der traditionell Gberlieferten altsyrischen Kompositionsprinzipien kommen bei der
Rekonstruktion Techniken und musikalische Konzepte zum Vorschein, deren Arten- und
Typenvielfalt uns iberraschen. Vom konkreten Weg her, den die Erforschung hier genommen
hat und in diesem aktuellen Stadium der Erkenntnis, dienen sie uns jetzt insofern als Exempel,
als sie Untersuchungen in anderen Arealen, Stilen, Kulturen, Vergleiche in Analogie zu den
vorgefundenen altsyrischen Kompositionen direkt nahelegen. Bereits aus sich selbst werfen sie
ein Licht auf ein geographisches und "historisches™ Umfeld und natirlich auch auf die Arten
von Fakturen selbst.

b) Die Musik wird hier zuerst einmal in ihrer morphologischen Gegebenheit als unabhéangige
eigene Grosse fur sich allein genommen betrachtet - also geldst von irgendwelchen direkten
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historischen, literarischen, geographischen oder anderen Aspekten und Fakten. Aufgrund der
elementaren rein musikalischen Gegebenheiten kdnnen die Gesamtkonzeption von Stlicken
oder Sammlungen, die Grundrisse von Melodiestrukturen, ihre Statik, die Details ihrer
technischen Verarbeitung usf. sehr genau festgelegt werden. Dies ergibt ein ganzes Netz von
grundlegenden Informationen, die als solche genuigen durften und die eigentlich gréReren
Verzeichnungen ausschliel3en.

Der Wissenschaft musste es gelingen, in diesem Punkt noch wesentlich weiter zu gehen,
denn die bestehenden Systeme konnen ja innermusikalisch miteinander verglichen werden:
auch massen sich durch die behutsam gehandhabte génzliche Rekonstruktion von Stiicken aus
diesen Gegebenheiten melodietypologische Stufen und - von groben zu préziseren Datierungen
fortschreitend - sogar eine Art von spezifisch musikalisch- archdologischen Stadien ermitteln
lassen.

Aufgrund unserer Erkenntnisse kdnnen wir von Stadien der kompositorischen Erarbeitung,
d.h. von wichtigen Etappen des Kompositionsverstandnisses und des "handwerklichen"
Kdnnens ausgehen, wobei naturlich Melodien von hochstehender qualitativer Beschaffenheit
bereits als alte friihe Vorlagen zu unterschiedlichen spateren Stadien der Verarbeitung haben
dienen konnen.

Bezliglich einer Reihe von altsyrisch-araméischen Kompositionen nimmt der Autor an, dass
sich Kompositionsstadien auf eine solche Weise vielleicht schon bald genauer festlegen lassen.
Wenn namlich die vergleichenden Arbeiten aufgrund von 5 melodietypologischen Kategorien
und von etwa 35 Konstruktionskriterien, d.h. nach feststehenden gemeinsamen
Gesichtspunkten durchgefiihrt werden kénnen. Abgesehen von den Qualitatsunterschieden
treten dann eine Vielzahl von Kompositionsweisen, von Applikationen von Techniken, von
Auffassungen in Erscheinung.

In den altsyrisch-araméischen Bereichen lasst sich eine Reihe von geschlossenen Stilen und
von klar determinierbaren Konstruktionstechniken als ein "homogenes Ganzes", als Einheit
abgrenzen gegenuber friheren Stadien der Erarbeitung oder ganz anders gearteten
Kompositionskonzepten - und natirlich auch gegenlber irgendwelchem beliebig
zusammengeflickten Sttckwerk, bzw. gegenuber Nachahmungen aus nichtssagenden,
abgegriffenen gangigen Floskeln.

So ist etwa anzunehmen, dass in den Stadien der christlichen Zeit insgesamt ein
Kompositionshandwerk zum Vorschein kommt, welches selbst auf sehr alte Werkstatten,
Zentren, Schulen schlieRBen l&sst, die sich ihrerseits genauer bestimmen lassen und u.U. von
bedeutend friiherer Herkunft sind.

In dem Rahmen, den wir uns hier gesteckt haben, kénnen wir nur am Rande auf diese
Problematik und die sich ergebenden Perspektiven hinweisen. Im Zusammenhang der
formbildenden Ansétze - im zweiten Teil dieser Arbeit - werden wir wenigstens darauf
verweisen konnen, dass sich in den historischen Melodien genaue Phasen der Stilisierung
beobachten, festlegen lassen.
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4. Zusammenhangende Analysen zur Untersuchung der Melodie

Rund 150 meist direkt zusammenhangende Analysestufen, die in einem Jahrzehnt entstanden
sind, dokumentieren den Versuch, die Melodie-Grundlagen systematisch zu erschlieRen.

In den letzten Jahren konnten aus den vielen Betrachtungsaspekten einfacher zu handhabende
Verfahren erarbeitet werden. Es gelang vor allem, einen direkt zusammenh&ngenden »CHECK-
UP« ZUR MELODIE zu entwickeln, dessen erste Analysestufen eine wesentliche und relativ
schnelle Erfassung von Anfang an und dazu gezielte, bis zur exhaustiven Betrachtung nach
Belieben zu verwendenden Ergénzungen erlauben. Die ersten zwei der nachfolgend
aufgefiihrten drei  Analysen scheinen dabei grundlegend wund fir jede weitere
Untersuchungsarbeit unumganglich zu sein.

Drei grundlegende Analysen aus dem »CHECK-UP« ZUR MELODIE:

1. Die erste der drei Untersuchungen, die ANALYSE DER PERLENSCHNUR
bezieht sich auf die Tonstufen und ihre festen rhythmischen Bindungen im
Hintergrund, die Bewegungsquantitaten. Diese Analyse erlaubt eine erste sichere
"Quantifizierung" der Kklingenden Strecke, und damit verbunden, eine erste
wesentliche Beurteilung verschiedener latenter Vorgéange. Sie wird gleich zu Beginn
des nachfolgenden typologischen zweiten Teils vorgestellt.

2. Die néchste Analyse bezieht sich auf die Akzentik und ihre formalen Implikationen.
Nach der ersten Analyse werden jetzt die Kombinationen und komplexen Verkettungen
von Bewegungsquantitdten sowie ihre konkreten rhythmischen Zusammenhénge
erschlossen. Die Analyse wird in zwei Etappen ausgefihrt:

a) In einer etwas vereinfachten Form betrachten wir zundchst den grundsatzlichen
logischen Aufbau des rhythmischen Verlaufs, seine

Gestaltungsebenen und die Komplementaritat der konkret gegebenen

Bewegungsvorgange. Es geht in diesem Bereich der Anndherung an die
Rhythmusstruktur, welche wie plastisch ausgebildet ist, nicht ohne eine erste scharfe
Fokussierung, d.h. ohne eine genaue Abgrenzung der rhythmischen Ebenen und der
damit gegebenen Aspekte. Mit etwas Ubung konnen die sich als komplementar
erweisenden zusammengehorenden Strecken in ihrer genauen Disposition als solche
erkannt werden.

Es handelt sich also jetzt zun&chst nur um eine vereinfachte Einstellung. Trotzdem
erlaubt diese in den betreffenden Bereichen nicht weniger eine sehr scharfe
Beobachtung der zu ermittelnden Parameter. Der Autor nennt diese Analyse das
SCHEMA DER DREI LIVELLI (von metrischen Ebenen).

b) In einer iterativ vorgenommenen weiteren Betrachtung anhand dieses vereinfachten
SCHEMAS DER DREI LIVELLLI fihrt uns die Untersuchung sodann in die "plastische
Tiefe" des rhythmischen Gefliges, d.h. zur eigentlichen Betrachtung dar Statik der
Melodie. Hier werden jetzt zusétzlich zum SCHEMA auch die konkreten Abschnitte
der rhythmischen Struktur und lhre Membren im Einzelnen, u.a. die rhythmische
Spannung bericksichtigt. Wir koénnen bei dieser zweiten Analyse des gesamten
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Rhythmusverlaufs von der ANALYSE ZUR STATIK DER MELODIE sprechen. Hier
wird die Analyse zur STRUKTURIERTEN DARSTELLUNG DES METRUMS
vorgenommen: wir kénnten auch von den METRISCHEN VERSEN sprechen.

Diese zweite eingehende Analyse in zwei Stufen wird im Zusammenhang der Statik
der Melodie behandelt.

3. Die dritte Analyse ist zwar zur Untersuchung von "musikalischen Prosastilen™ oder
allgemein zur punktuellen Klarung von sehr komplexen, undurchsichtig dicht
erscheinenden Stellen der musikalischen Verlaufen bestimmt, sie wird jedoch ebenfalls
vorgestellt, weil sie einen unmittelbaren Einblick in die elementaren Verhaltnisse
erlaubt, und hochst feine Vorgange im Hintergrund und die eigentliche Problematik der
unmittelbaren Verarbeitung im Kleinzusammenhang direkt verfolgen lasst. Diese
Analyse vermag die elementaren Faktoren schon im Ansatz zu trennen und wird als
SPANNUNGSFELD-ANALYSE oder als analoge RASTERPUNKTANALYSE zur
Untersuchung von rhythmischen Feldern im Zusammenhang der Akzentik vorgestellt.

Systematisch betrieben, muss die elementare Erfassung in kurzer Zeit eine Fille von
hochinteressanten Erkenntnissen Ergebnissen erbringen. Da eine solche Erfassung eine genuine
und nicht-artfremde musikalische Behandlung erlaubt, konnen die Kriterien abseits jeder
Deutung und auch kulturtibergreifend zusammengestellt, gehandhabt werden. Die Argumente
verlangen geradezu danach, sowohl kulturspezifisch wie allgemein- musikalisch aufgelistet,
verglichen, in Darstellungen veranschaulicht und als Information Gber die Vorstellung und die
Ausiibung von Kunst und "Handwerk" auch im Zusammenhang mit anderen Kunstgattungen
zu Kenntnis gebracht zu werden.
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5. Eine alphanumerische SYSTEMSCHRIFT zur Melodie

Es dirfte kaum Uberraschen, dass mit der wachsenden Einsicht in die vielschichtige
musikalische Matrix mit ihren hunderten von Komponenten und Beziehungen eine eigene
SYSTEMSCHRIFT ZUR MELODIE entwickelt wurde, wobei sich die uns vertraute alltagliche
lateinische Schrift und - zur Verwendung in der Datenverarbeitung im Besonderen — der
internationale ASCII-Zeichensatz (American Standard Code for Information Interchange)
vorzuglich dazu anboten.

Intern steht die SYSTEMSCHRIFT in unmittelbarer Verbindung mit der beschriebenen
Entwicklung in der Forschung. Wie sollten die beobachteten latenten GroRen der Melodie
bezeichnet und in eine Synthese gebracht werden, wenn nicht Gber Listen von zugeordneten
Symbolen? Die Aufstellungen mussten allerdings anhand der klingenden Wirklichkeit in
eigenen Untersuchungen immer wieder korrigiert und einzelne Zeichen modifiziert werden.
Der néchste Schritt in Richtung auf einen Vorschlag zu einer genormten und fir die
Datenverarbeitung zu verwendender Schrift ergibt sich sodann eigentlich von selbst.

Die Beschreibung der SYSTEMSCHRIFT gehort nicht in den Zusammenhang dieser Arbeit,
es gilt jedoch zu bedenken, dass sie in sehr vielen Féllen die Beobachtung oder die Festlegung
von GroRen beglnstigt, wenn nicht (berhaupt erst ermdéglicht hat - nicht zuletzt wegen einer
dadurch gegebenen streng folgerichtigen Straffung und Ubersicht in der Betrachtung latenter
Vorgange.

Der Verfasser hat die wichtigsten konstanten GesetzmaRigkeiten aus den Analysen auch in
die Funktionen von Computerprogrammen ubertragen, was erlaubt, die Analyseaspekte bzw.
die Kompositionskriterien von irgendwelchen einmal in SYSTEMSCHRIFT elementar
erfassten Verldaufen jederzeit nach Wunsch zu veranschaulichen. Die zu erfassenden Grof3en
kénnen nach Art ihres Auftretens und den Klanggrundlagen direkt entsprechend geschrieben
werden.

Die SYSTEMSCHRIFT kann zu allen Arten von musikalischen Untersuchungen und
Arbeiten verwendet werden und besteht jetzt vor allem als Verlaufsschrift zur klingenden
Strecke. Mnemotechnisch aufgebaut, ist sie leicht zu erlernen, sodann soll jede Art der
Darstellung oder Analyse immer Ubersichtlich bleiben und in dieser alphanumerischen Form
selbst jederzeit unmittelbar gelesen werden kénnen. Die grundsétzlich verwendeten Zeichen
sind den musikalischen Inhalten, z.B. der bereits beschriebenen partiturdhnlichen SYNOPSIS
ZUR MELODIE zugeordnet und entsprechen naturlich allen Analysen, Formen und Parametern
sowie auch den Symbolen in der Verwendung der herkémmlichen Notenschrift.

Selbstverstandlich stellt die SYSTEMSCHRIFT in ihrer heutigen Form der Entwicklung
keinen Standard dar. Sie verspricht jedoch, ohne viel Modifikationen eine unmittelbare und
eigentlich unbegrenzte Verwendung zu finden3*

Von Computerverfahren zur Verwaltung musikalischer Titel oder von Programmen und Hilfen
zur Notenschrift weichen die SYSTEMSCHRIFT und die analogen Programme insofern ab, als
es sich jetzt um ein formal-musikalisches, d.h. dem Phanomen und einer jeweils gegebenen
Morphe der Musik selbst unmittelbar entsprechendes kongenuines Verfahren handelt, das

133 Im gleichen Sinne als Hilfsinstrument fir die dezentrale unmittelbare Arbeit mit musikalischen Materialien
oder auch fiir gréRere Projekte gedacht ist ein Konverter firr die herkémmliche Notenschrift, der z.Z. von einem
Naturwissenschaftler zur SYSTEMSCHRIFT entwickelt wird.
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erlaubt, musikalische Inhalte selbst d.h. jede Art von Vorgangen, Elementen, Synthesen und
Analysen auf diese Weise "direkt" zu verwalten®®*

Wenn es um das Erstellen von Sammlungen von Verlaufen, elementaren Figuren, Rhythmen,
Formen geht, sowie auch um eine weitere Handhabung - um Vergleiche von Passagen,
Strophen, Versionen, um das Erkennen von Verlaufen, von Varianten und von Entsprechungen
mit und ohne Ornamentik, in Kleinformen und grolRen Entfaltungen usf. dirfte es von der
Datenverarbeitung her kaum grundsatzliche Probleme geben; die Schwierigkeiten in diesem
Bereich bleiben rein musikalischer Natur. Hier zeigen sie jetzt die ganzen einschneidenden
Konsequenzen einer qualitativen Erfassung - vor allem bezlglich der notwendigen Immanenten
formalen Entsprechungen.

Dank der elementaren Erfassung ist es moglich, traditionelle Verlaufe wie irgendwelche
klassische Musikstticke in allen Einzelheiten zu schreiben: Ornamentik, Tempi, dynamische
Angaben usw., aber nunmehr auch ihre metrischen Zyklen und Gruppen. Mit einer qualitativen
Erfassung lassen sich darlber hinaus u.a. die tonalen Kadenzen, die rhythmisch-statischen
Strukturen, die ganze Faktur und auch alle Details, z.B. die Stilpartikularitdten der
kompositorischen Verarbeitungsansétze, jederzeit direkt einsehen. Wegen der konstanten
musikalischen Gesetzméaligkeiten in den Grundlagen, ergeben sich die einzelnen GrofRen
immer auch in einer unverwechselbaren Trennschérfe.

Eine klingende halbe Minute eines schwierigen vorderorientalischen "Prosastuckes” mit
vordergrundig ausgepragter Ornamentik sowie allen Details wird mit Text und Anmerkungen
zusammen, in SYSTEMSCHRIFT geschrieben, vergleichbar hochstens ein Drittel einer DIN
A4-Textseite beanspruchen, wobei die Verldufe in einer eigenen, den musikalischen
Vorgéngen und musikalischem Denken vorteilhaft entsprechenden Form aufgezeichnet und
erganzt werden konnen.*®

134 Eine Auswahl von Schreib- und Verwaltungssystemen wurde z.B. von Dr. Christoph SCHNELL in der
Zeitschrift «Output», Bibl. [01], 1/1986, pp.37 ss. und 5/1986, pp.51 ss. diskutiert. - An der grundsétzlichen
Ausrichtung der Verfahren dirfte sich seither kaum wesentliches geéndert haben.

135 Zwei Beispiele mogen das Gesagte illustrieren: In beiden Fallen stehen die wenigen Hinweise stellvertretend
fur lange Listen von konkreten Kiriterien, die uns als musikalische Information wegen ihrer vollig unerwarteten
reichen Vielseitigkeit Uberraschen: Sie zeigen, dass die »elementare Erfassung« die einzelnen musikalischen
Faktoren trennt und uns unmittelbar konfrontiert mit Art und Weise der wichtigen "handwerklichen" Verarbeitung,
mit der betreffenden "Schule” und den verwendeten elementaren Materialien der Faktur.

1. Es gibt wohl im Ganzen kulturhistorisch-syrischen Raum verbreitet, eine Anzahl von Melodien, die besonders
konzentriert dicht verarbeitet und in der christlichen Zeit ganz offensichtlich gerne als VVorlagen verwendet wurden
- ganze Passagen oder Teile davon werden in den Melodiekompositionen immer wieder direkt verwendet. Um die
Kompositionsprinzipien veranschaulichen zu kdnnen, hat der Autor eines Tages auch eine von diesen manchmal
fremdartig alt klingenden Vorlagen in wesentlicher elementarer Verlaufserfassung aufgenommen, jedoch in der
Meinung, es handele sich in diesem Fall um ein génzlich homogen geformtes Exemplar.

Die Analyse erwies sich als verbliffend: In der unmittelbaren Auswertung durch die Programme zeigte
sich, dass die mutmaRilich einheitliche Verarbeitung in Wirklichkeit zwei ganz verschiedenen Erarbeitungsstadien
zuzuordnen war. Die sehr ausgepréagten unterschiedlichen Kriterien lieRen in diesem Fall keinen Zweifel zu. Die
Einzelheiten der technischen Verarbeitung und das Kompositionsverstandnis konnten ja jetzt im Einzelnen genau
verfolgt werden.

2. Vor kurzem wurde ein afrikanischer Gesang, der in 3 Versionen vorlag und von zustdndigen
Musikwissenschaftlern als "nicht mehr zu analysierende Kreation" bezeichnet worden war, in weniger als 5
Stunden transkribiert, in die elementare Erfassung tbertragen und veranschaulicht. Es stellte sich dabei heraus,
dass es sich um ein in seinen wesentlichen Teilen und den entsprechenden Tempi géanzlich festgelegtes Stiick
handelte, wobei nur bestimmte genau umrissene Stellen "frei”, d.h. in einer wie auch in Orient gerne gehandhabten
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Die SYSTEMSCHRIFT kann das typologische Handwerk nattrlich nicht ersetzen, es kann
dieses jedoch unterstitzen, wenn nicht sogar richtungweisend orientieren. Im Prinzip kann
immer an bereits erkannte Eckwerte angeknupft werden. Jede vom Analytiker erkannte
musikalische Information l&sst sich genauso wie etwa Tonstufen unmittelbar aufnehmen - im
Modus einer ersten wesentlichen Verlaufsaufzeichnung oder in den Wiederholungen zur
exhaustiven Erfassung. Die Verwendung von herkdmmlichen Schriftzeichen und diese
Konstellation als Verlaufs- und Analyseschrift verleihen der SYSTEMSCHRIFT auch eine
wirkliche Portabilitat, d.h. dass sie sich zu systematischen Einzelarbeiten ebenso eignet wie zu
ubergreifenden  Anwendungen und groReren  gemeinschaftsbezogenen  Projekten.
Weiterfihrende und gréRere wissenschaftliche Arbeiten kénnten dem Verfahren selbst die
Bedingungen einer Norm verleihen.

Variationstechnik ausgeftihrt wurden - die Strukturténe bleiben dabei quantitativ fest, sie werden jedoch oft anders
umspielt oder ihre logische Aufeinanderfolge ist umgestellt.

Die tonalen und rhythmischen Kompositionsansatze waren in konsequenter und zugleich geistig wiirziger Weise
verwendet: Vorbereitete und lange eingehaltene "Kanale" zu tonalen Kadenzen - mit z.T. bewusst irreflihrenden
"falschen Kadenzen" - dazu als Kontrast gezielt punktférmige Modulationspassagen mit angesprungenen Terzen,
Quarten, Quinten, Sexten; das Ganze, trotz einer aussparenden Okonomie immer voller Uberraschungen.

Was im Hdren als beliebige Agogik erschien, erwies sich in der analytischen Betrachtung als uRRerst geschickte
Verwendung von zwei elementaren Bewegungsprinzipien "hart" und "weich". Es ist fur unser europdisches
Musikverstandnis schwer vorzustellen, dass bereits auf der Ebene der "letzten zeitlichen Orientierung” des
Musikers, also ganz im Hintergrund, zwei Bewegungsmodelle immer schon prasent sein kénnen und den
Bewegungsablauf auf diese Weise konstitutiv vorpragen - entweder als einseitig harter oder als weicher
Bewegungsfaktor, oder, in vielfacher Mischung nach einem der beiden Extreme hin.

Die Statik der Rhythmustruktur erwies sich als von einer souveranen und zugleich spielerischen, die elementaren
Formen und Bewegungsmomente dominierenden Art. Es handelt sich insgesamt um eine einzigartige Komposition
- Bezeichnung die ihr tibrigens auch von den ausfiihrenden und Gbermittelnden Musikern gegeben wurde.

Dies sind nur einige Hinweise. Es ist klar, dass uns die fremdartigen Gegebenheiten hier auf eine andere Welt des
Musikverstandnisses verweisen: die verwendeten Techniken werden sich in dem betreffenden Kulturraum aber
auch anderswo finden, und sie missen aus Uberlieferungen von z.T. sehr alter Gepflogenheit stammen.
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6. Entwicklungen zur differenzierten Darstellung im Notenbild

a) In unmittelbarer Verbindung mit dem VorstoR auf die festen Gegebenheiten rhythmischer
Strukturen steht auch das Bemiihen um eine den Erkenntnissen entsprechende differenzierte
Darstellung im Notenbild. Versuche zu einer solchen Darstellung im Uberlieferten
herkdmmlichen Notenbild gab es schon von Anfang an, und sie gehen, wie beschrieben von
den Arbeiten von Marius SCHNEIDER aus. Die Anstrengungen um die Erfassung der
Grundlagen und eine adéquate Darstellung im Notenbild stehen in einem engen Zusammenhang
zueinander.

Die Arbeit der Annéherung an die klingende Wirklichkeit verlangt immer mehr eine in ihren
sich ausbreitenden Verastelungen genauer differenzierende Bestandsaufnahme. Im
Zusammenhang mit der eigens entwickelten SYSTEMSCHRIFT ZUR MELODIE gelang es
denn auch, einen kompakten Zeichensatz zu entwickeln, der von einer ersten korrekten und
nicht-verfalschenden Skizzierung der Bewegungsfaktoren bis zu sehr genauer Darstellung aller
beobachteten VVorgéange reicht.

Um fein nuancierte Auspragungen traditioneller Melodien mdglichst prézise darzustellen,
hielt sich der Verfasser an ein oberstes Prinzip, ndmlich die Gegebenheit der Uberlieferten
klassischen Notenschrift mdglichst genau zu respektieren und jeweils nur die sich als
abweichend bzw. neu ergebenden Unterschiede dazu zu entwickeln. Trotzdem entstand ein Satz
von rund 200 Zusatzzeichen.

Die Notenschrift dient ebenso zu Notizen wie zu wesentlichen und endgiltigen
Festlegungen. In der Feldforschung z.B. wird sie zu ersten Aufzeichnungen immer schon von
Anbeginn an verwendet, wie sie auch am Schluss als fertiggestellte Transkription, zur
Information Uber die erfasste Klangwirklichkeit dient. Nun kann eine Begriindung flr die
Verwendung oder Nichtverwendung von Zeichen natiirlich nicht aus einem Gefiihl oder Gespur
flir Vorgange hergeleitet werden. Sie ergibt sich aufgrund von Erkenntnissen und
Zusammenhangen aus den latenten Ordnungen in der Klangwirklichkeit selbst.

In der ErschlieBung der Grundlagen mussten die Zusatzzeichen immer wieder angepasst,
modifiziert werden - sie hatten den einzelnen Schritten der verfeinerten typologischen
Erfassungsarbeit zu entsprechen. Auch war in der Entwicklung ein breitgefachertes
Anwendungsspektrum standig zu berucksichtigen, welches von den Kleinstformen bis zu den
klassischen grofRen Entfaltungen reicht. Dazu wurde natlrlich eine immer gute Lesbarkeit
verlangt, ein ubersichtliches ausgewogenes Design wie auch eine Okonomie in der
Verwendung der Zeichen.

Von der Beachtung der tragenden Hintergriinde her kann das tberlieferte Notenbild - ohne
auch nur das Geringste an Qualitat einbuf’en zu missen - heute eine konsolidierte neue
Begrindung bekommen, die auf der Anwendung von objektiven musikalischen Gesetzen
beruht. Aus der Beschaftigung mit den Grundlagen erscheint, die Schrift sogar eher als ein
Ergebnis denn als Trager - aber dennoch als eine notwendige Konsequenz in der differenzierten
und strukturgemaRen Erfassung und Darstellung von abgestimmten fundamentalen
Gegebenheiten musikalischer Natur und AuBerung.
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b) Erst in den letzten Jahren gelang es, Kriterien zu schaffen, wonach sich ein kompakter Satz
von wesentlichen Zeichen zur Notenschrift einerseits, und eine weitere Reserve von besonderen
Zeichen fur partikulare Anwendungen und Nuancen andererseits aufteilen lieRen.

— Der Satz der wesentlichen Zusatzzeichen wird im Zusammenhang der Statik der Melodie
vorgestellt.

1.Wir konnen die entsprechend darzustellenden relevanten grundlegenden Grof3en in
Kategorien aufteilen wie in der Folge dargestellt:

Zur nachfolgenden Aufstellung: In dieser Liste stehen unten zunéchst die wichtigsten Tréger
der rhythmischen Strukturen von Verldufen. Diese Eckwerte des Rhythmus sind (aufsteigend
gelesen) u.a. gefolgt von den wichtigen metrischen bzw. sogenannten konkreten Gruppen. In
dieser aufsteigenden Folge und bis zu den Einzelschldgen oder Sonderimpulsen werden die
klingenden musikalischen Momente immer mehr zu partikuldaren Erscheinungsweisen mit
immer weniger Breitenwirkung. Von dort weg weiterhin aufsteigend, ist die musikalische
Bewegungsnatur (siehe den nachfolgenden Absatz 2) dargestellt. Diese Momente des attributiv-
geistigen Bezuges bekommen jetzt ihrerseits aber immer mehr Breitenwirkung, bis sie
schliesslich in die Aspekte der Einteilung der syntaktischen Bereiche im GrofRen verlaufen.

Die Kategorien der Zeichen zur Notenschrift - wir unterscheiden die Zeichen:
[von unten nach oben betrachtet]

- fiir syntaktisch-logische Aufteilungen im GrofRen

- fur die qualitative Bezeichnung und Aufteilung von Gruppen

- flr die Natur von Einzelbetonungen

- fur partikulare Schlage und Sonderimpulse

- fur einzelne Einheiten von Schldgen (mit besonderer Auspragung des
Intensivgefalles)

- flr metrische Gruppen und sogenannte konkrete Gruppen

- fur zusammenhéngende musikalische Aussagen mit besonderen
vorausgehenden Trennungsimpulsen

- fur metrische GroR3- und Binnenzyklen und musikalische GroRzusammenhénge

Diese Darstellung des Ganzen in chiastischer Inversion in Form eines X, muss beibehalten
werden, weil die beiden Extreme, ndmlich die metrisch-kadenziellen GrolRzusammenhange
(unten) oder aber die syntaktische Grofeinteilung (oben), sich nur zuweilen decken. Wir
mussen sie grundsatzlich als voneinander differierend betrachten. In der musikalischen "Prosa"
konkurrieren sie zu gelegentlich erheblichen Abweichungen. In der klingenden Wirklichkeit
bilden die metrischen sowie die konkreten Gruppen aus dieser Rangordnung jeweils eine
komplexe "Mitte”, wo die Verflechtungsvorgdnge der musikalischen Bewegung auf
verschiedene Weise im Vordergrund, gleichsam im Verhaltnis 1:1 beobachtet werden kénnen.

2. Die Aspekte der musikalischen Syntaxe und der Bewegungsnatur bedirfen einer
besonderen Erléuterung. Sie geben einen weiteren Einblick in die oft als erheblich, wenn nicht
wesentlich erscheinenden qualitativen Unterschiede in der Morphe des Rhythmus. Es wird
gelegentlich unumganglich sein, bestimmte als wichtig erkannte Aspekte im Notenbild
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festzuhalten; vor allem aber flieRen die Erkenntnisse tber die Natur von musikalischen
Vorgangen und Uber grundlegende grofiere Zusammenhénge und partikuldre Eigenschaften in
die Kategorien der Zeichen zur Notenschrift ein. Die Verwendung vieler Zeichen erféhrt erst
von ihren charakteristischen musikalischen Bewegungs- und Ausdrucksvorgéngen her eine
eindeutige Klarung.

Alte Uberlieferte Melodien zeichnen sich oft durch sehr stark ausgepragte typische
Bewegungsmomente aus. lhrer Bewegungsnatur gemal und ihrer jeweiligen Breitenwirkung
entsprechend lassen sich die einzelnen musikalischen Vorgénge auf allen Stufen in
»Charaktere« aufteilen. Es gibt eine sehr grosse Anzahl solcher Bewegungs- und Ausdrucks-
Charaktere. In den nuancierten musikalischen Prosastiicken von traditionell altsyrischen
madroshe’ z.B. und in den wohl sehr alten Miniaturen und den litaneiartigen orientalischen
Reihungsgeséngen allgemein finden wir sie besonders h&aufig.

Obwohl, wir es hier wiederum mit einer geradezu uniiberschaubaren Vielfalt des musikalisch
gestaltenden Ausdrucks zu tun haben, lassen sich die charakteristischen Bewegungsvorgange
von den drei Grundkategorien der Bewegungsnatur her in etwa gruppieren:

in:
- zeitlich-lineare, in
- spannungsintensive und in
- akzentisch-kadenzielle
Vorgange.
Im typologischen Teil werden diese Kategorien erlautert und immer wieder zugrunde gelegt.

Beispiele fur linear-zeitliche Charaktere der musikalischen Bewegung:

Nur zur zeitlich-linearen Bewegungsnatur allein gehdren etwa Uber- oder untergeordnete
regulare Anfange, rhythmische Sequenzierungen, starke schwachere bzw. zugeordnete
Weiterfuhrungen, proklitische, in Balance befindliche, enklitische Bewegungsmomente, der
klar ausgepragte oder fluchtig erfolgende »Aufbruch« in Strophenteilen, die
vorweggenommene und nur scheinbare Ankunft oder die reale Ankunft am Ende von
Abschnitten und von Strophenteilen, der immer wieder auftretende singulére »Durchbruch« zu
vorhandenen oder auch nichtvorhandenen Neuansétzen in

den Schlussen von Abschnitten, Strophenteilen, Strophen, Stlicken.

- Als rein "linear" verlaufende Momente gehoren dazu entfernt auch spezifische Charaktere der
Richtung, nach oben, nach unten, gehaltene, zurickgehaltene, niedergehaltene
Bewegungsmomente usf.

Die Charaktere von allen Grundkategorien zeitlich-linear, spannungs- intensiv und akzentisch-
kadenziell kommen auf jeder Ebene der musikalischen Bewegung und des Ausdrucks vor und
existieren oft in verschiedensten Mischungen, Haufungen, Kombinationen jeweils auch
zugleich. In der ANALYSE ZUR STATIK DER MELODIE gelingt es, die unverwechselbar
dominante Charakteristik einer ganzen Reihe von wesentlichen musikalischen GroflRen
eindeutig festzustellen. Dies liegt in den typischen Verlaufseigenschaften des Metrums
begrundet. Die rhythmischen Verldufe folgen einer ihnen innewohnenden Tendenz, sich in
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einander jeweils ergdnzenden Rhythmusebenen auszufalten. Dadurch wird die Disposition des
Metrums apparant, und die Arten von sich entsprechend verfeinernden rhythmischen
Aufgliederungen.
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Zweiter Teil

WESENTLICHE ELEMENTARE FAKTOREN

DER MELODIE
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Funftes Kapitel

V. ELEMENTARE FAKTOREN DES ZEITVERLAUFS

(Vielverwendete melodietypologische Begriffe, die in unserem Zusammenhang von Bedeutung
sind, werden in der Folge wiederholt in Winkelklammern gesetzt, z.B. <Z&hlschl&ge>,
<Zé&hleinheiten>, usf.: in den ausfuhrlichen Erlauterungen werden sie jeweils im Einzelnen
behandelt.

1. Festlegung der konstitutiven Bewegungsquantititen

Die genaue Festlegung von Bewegungsquantitdten scheint fir jede weitere elementare
Erfassung zu einer Bedingung zu werden. Es ist klar, dass bei der Betrachtung einer Melodie
zuerst die Tonstufen im Vordergrund der Aufmerksamkeit stehen. Am &duBeren
Erscheinungsbild einer vorgetragenen Melodie sind sie das auffalligste Merkmal. Dies gilt nicht
nur fir die westliche Kunstmusik, auch in der ErschlieBung traditioneller Musik werden wir
natlrlich immer zuerst die Tonstufen und ihre entsprechende Werte aufzeichnen. Die
herkdommliche Notenschrift erlaubt eine prézise Darstellung von Tonstufen, Notenwerten,
Ornamente.

Nun ist aber eine auf herkdmmliche Weise ausgeschriebene Melodie nicht etwa eine
geeignete Vorlage, um Betrachtungen Uber die latenten tragenden Komponenten anzustellen.
Wie gesagt, kénnen im Fall der altsyrisch- traditionellen Musik heute im Prinzip nur die
Tonstufenaufgezeichnet werden, was zwar eine Information ber den Tonverlauf ergibt, aber
wir haben es dabei trotzdem nur mit einer Art Epidermis der Melodie zu tun. Andere latente
strukturellen Gegebenheiten sind es, die die apparente Oberflache tragen. Und zu diesen
Faktoren muss erst ein Zugang gefunden werden. Von den Zusammenhangen der rhythmischen
Komponenten her ist die Fragestellung klar: Es kann in der ErschlieBung
irgendwelcher Verldufe nicht im Voraus feststehen, wie der Rhythmus genau geschrieben
werden soll, dies muss jeweils erst geklart werden. Das Notenblatt ist eine Art Output - eine
zusammenfassende Aufgabe von Ergebnissen, welche aus vorausgegangenen notwendigen
Analysen feststehen.

a) ANALYSE DER "PERLENSCHNUR" - eine erste Untersuchung:

Eine analytische Betrachtungsweise der tragenden Faktoren bietet sich nun bereits im Rahmen
einer ersten Stufe der Untersuchung an. Dabei beschaftigt sich unsere Aufmerksamkeit aber
nicht mit geschriebenen Noten, d.h. mit gebundenen oder pausierenden Zeitwerten, sondern mit
den "subkutanen" Beruhrungspunkten des unmittelbaren Hintergrunds. Die spateren
Ausfuhrungen werden noch Gelegenheit bieten, dies ausfiihrlicher zu beschreiben, - siehe unter
b - der Vorgang sei jedoch schon kurz skizziert:
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Die erste Anndherung an eine gegebene Klangstrecke geschieht Giber Einzelschritte, welche
den <Z&hlschlagen>, den im Arbeitsfall "kleinsten gemeinsamen Hauptnoten™ zugrunde liegen:

Die Horkriterien erlauben uns, in der klingenden Strecke Kristallisierungen der rhythmisch-
zeitlichen Bewegung zu erkennen. Diese lassen sich als bindre und terndre <Zahleinheiten>
bestimmen, wobei die einzelnen <Zahlschlage> dieser kleinen Zweier- und Dreiergruppen trotz
der Einheit immer ihre besonderen eigenen Charakteristika zu bewahren.

I 1l I 1 1 (1=<Zzahlschlage>)
bindre <Zahleinheit> terndre <Zahleinheit>

Um die Zeitwerte festzulegen, spricht die Musiklehre von "Pulseinheiten” und sodann von
Atemeinheiten!3® Wir werden uns grundsatzlich an einem Achtelwert fir einen <Zahlschlag>
orientieren. "Orientieren” will heilRen, dass <Z&hlschlage> selbst keine festliegenden Zeitwert
haben. Wir werden z.B. innerhalb der Stiicke sehr hdufig verschiedene Grundzéhlzeiten finden.
Wir werden auch sehen, dass es zu den naturlichen musikalischen Fahigkeiten zu gehdren
scheint, jederzeit und oft sogar in duRerst rasch abwechselnden Sukzessionen, von einer auf
eine andere Ebene des "Z&hlens" Uberzuwechseln. In den verbreiteten, spezifischen und
litaneiartigen reihenden alten orientalischen Stiicken des Erzahlens, Unterweisens, Gott bzw.
die Gottheit Anrufens, dirfte der Grundzahlwert meist einem Achtel entsprechen3’

136 \/gl. z.B. Kurt Johnen: «Allgemeine Musiklehre», Bibl. [JO], p.9

137 Vor dem Hintergrund von solchen altorientalischen, im spontanen Ausdruck reihenden Melodieverlaufen und
ihren Grundzéhlzeiten, missen uns die Impulse der episch breiten, feierlichen hymnischen Formungen bereits als
Komposita von Bewegungsquantitaten vorkommen - z.B. in der Arda, dem Nationaltanz der Ménner in Saudi-
Arabien. Dort geschieht unverkennbar auch in der Musik, was die Uiberlieferten alten Gesten ausdricken: In einer
Grundstimmung "seltsam verklarter Nuchternheit" werden zu stets erhobenen S&beln und harmonisch
abgerundeten Bewegungen voller Anmut, die aus der Gemeinschaft hervorgebrachten lange hintragenden Impulse
auf natlrliche Weise »gehoben« gesungen - in halben oder abwechselnd in entsprechenden punktierten Viertel-
Notenwerten.

Diese «'al-"arda’» wird vom Autor auch deshalb erwéhnt, weil sie in ihrer ganzen Art der Verarbeitung - natirlich
nicht als eigenstandige Melodie - eine sehr hohe Verwandtschaft zu Geséngen des kulturhistorischen syrischen
Westens aufweist. VVor allem dem Norden des Libanons, wo es u.a. auch eine Melodie gibt, die von den
maronitischen Bauern zu allen erdenklichen Gelegenheiten gesungen wird: Der schwerfallige breite, fast
schleppend hinkende Dreiertrhythmus von - nach unserer Vorstellung - dreimal zwei plus ein Viertel wird dabei
immer wieder abrupt abgebrochen und an diesen Stellen ein einzelner abgerissener Viertel plus eine Viertelpause
eingeschoben. In einer der gut ausgestatteten Traditionen allein ist sie dem Autor unter neun verschiedenen
liturgischen bzw. literarischen Namen  und Formbezeichnung bekannt, u.a. aks bo'wto' «dmor(y) Ya'qwb», als
swgyto' «dmor(y) "Yshog», als « pyosto'», um nur die bekanntesten zu nennen. In einem «sgy hasa'y » kommt sie
auch als zusammengesetzter Grundgesang vor. Rein musikalisch betrachtet existiert sie in dieser Uberlieferung im
kirchlichen und auBerkirchlichen Bereich trotz ihrer vielen Namen als ein Gesang in insgesamt flinf gering
voneinander abweichenden Versionen.

Man konnte in diesem Zusammenhang sehr viele andere in der Faktur unmittelbar verwandte Gesange Arabiens
anfithren. Vgl. z.B. den einen Gesang aus der Gegend am Persischen Golf (eine Schallaufnahme und Transkription
von P.R.OISEN), der bei Amnon SHILOAH zitiert wird und sogar eine gewissen Mittelstellung zwischen den
beiden andern erwéhnten Stiicken einnimmt - vgl. Bibl [SA], p. 532 Beispiel 10.

271



In den altsyrischen und syrisch-traditionellen Uberlieferungen gibt es ein mit der
linguistischen Silben-Gemination verwandtes und gern als "typisch syrisch" bezeichnetes
Aufteilen der Zeit in diminuierten Werten. D.h., dass jetzt z.B. zwei Sechszehntel anstelle eines
Achtels- im nachfolgenden Kontext wird dies noch ausfiihrlich behandelt. Wir kénnen bei den
Altsyrern die Grundz&hlwerte auch von dieser Art der Ausfuihrung herleiten. Sodann entspricht
der Achtelschlag als prinzipielle Grundzahlzeit in altsyrisch-traditionellen Uberlieferungen
dem gemeinsamen Z&hlwert von bestimmten alten madroshe'-Lehrgesdngen und ebenso von
mutmalilich sehr alten komponierten Kleinstformen unter den Grundgesangen.

Bei dem determinierenden Vorgang der Festlegung der Bewegungsquantitaten gehen wir
letztlich immer von den Grundlagen selbst aus. Die ersten Gruppierungen der <Z&hleinheiten>
zeichnen sich von einer konkrete gegebenen Rasterpunktfolge her ab. Mit etwas Erfahrung
lassen sich die Grundzahlwerte der (Z&hlschlage> in den Verldufen genau verfolgen und
festlegen. Wir erhalten dabei ndmlich immer eine eindeutig gegebene spezifisch musikalische
Rasterung, die wir nunmehr als unseren festen Untergrund und als Ausgangspunkt betrachten
konnen. - Die genauen Kriterien einsichtig zu begrinden, wonach wir die Kristallisierungen
von bindren und terndren <Z&hleinheiten> herleiten kénnen, geht allerdings nur mit Hilfe der
schwierigen Analyse von <rhythmischen Felder> (wie im Zusammenhang mit der Akzentik
behandelt wird).

Die <Zéhleinheiten>"k6nnen aufgrund einer besonderen charakteristischen Hervorhebung
des jeweils ersten Schlags - in dessen "Schatten" die anderen erfolgen - aus den Verlaufen
herausgeschrieben werden. In ihrer Abfolge, in der Ubersicht des gréReren Zusammenhangs
ohne Bindungen punktférmig, aber auf diese Weise gruppiert betrachtet, erscheinen sie sodann
im Bild einer mehr oder weniger regelmaRig verlaufenden Perlenschnur.

"PERLENSCHNUR" DER BINAREN UND TERNAREN <ZAHLEINHEITEN>

[fig.1]

Die Lage der <Z&hleinheiten> ist allerdings nicht immer unmittelbar evident, da oft geringe
akustische Tauschungen die Zuordnung der einzelnen <Z&hlschldge> zu ihrer respektiven
Einheit verschleiern. Einzelne <Zahlschldge> kdnnen z.B. durch eine ausgeprégte rhythmische
Eigenstandigkeit bildlich gesehen "weit von ihrer Einheit" entfernt, in die N&he einer
darauffolgenden Einheit gertckt" sein, oder die hartndckige Tragheit im HoOren assoziiert im
schnellen Wechseln zwischen binér und terndr falsch, indem sie die Zugehorigkeit zu den
Einheiten vertauscht-verwechselt.

Ebenso sollte uns das hier wiedergegebenen Bild der "PERLENSCHNUR" nicht Gber die
Tatsache hinwegtduschen, dass musikalische Prosa oder - um einige der hdufig
wiederkehrenden allgemein immer schwierigen Stellen zu nennen - Anfange von Stiicken,
Strophen, Abschnitten, Ubergange, lange gehaltene Schliisse, dichtgefiigte Ornamente oder
rhythmisch besonders gestaltete Passagen oft mihsam zu rekonstruieren sind, und abgesehen

Alle drei Gesange weisen sowohl in der Art ihrer Melodiefiihrung innerhalb einer Terz bzw. Quarte wie auch in
ihrer kompositorischen Verarbeitung eine hohe Verwandschaft auf. Es handelt sich um Stiicke, die wie "aus dem
Teig" sind, und die trotz ihrer sowohl rhythmischen wie tonalen Eigenstdndigkeit aus derselben meisterlichen
Melodie-Manufaktur stammen kdnnten - was naturlich in Wirklichkeit so kaum der Fall ist.
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davon, fremde Kulturen, schlechte Aufnahmen usf. auch immer noch unverhoffte besondere
Schwierigkeiten bereiten kdnnen.

Man konnte im Vorderen Orient vielleicht manchmal versucht sein, sich mit ungeféhren
Zahlzeiten zu begnugen, gabe es da nicht die Forderung, dass wir z.B. in den traditionell
uberlieferten altsyrischen Kultur-arealen die genaue Rekonstruktion von musikalischen
Prosastlicken sehr dringend bendtigen, um uns Uberhaupt ein Bild von den musikalischen
Formen nach Art der uns z.B. aus Morh und Kfar-Sghab iiberlieferten alten Erzédhlweisen zu
machen. Der Autor meint hier den Vortrag von lokalen Poetinnen und Erzéahlern. Hier kénnte
im Gegensatz zur Musik die rein literarische Forschung bereits fortgeschritten sein'3®

In der folgenden Darstellung, Fig.2, welche die unmittelbare Fortsetzung des Beispiels von
Fig. 1 zeigt, scheint sodann ein anderes, im Orient wohl sehr verbreitetes Phdnomen durch.
Mitten in dem musikalischen Prosastil des Rahmens eines madrosho'-Gesanges - das sind hier
dieselben «mele' d'-wsiya'» der antonianischen Syro-Maroniten des Libanon - ist eine stilisiert
gestaltete Passage eingewirkt und im Ganzen nach der Art eines Zitats verarbeitet. (Vgl. das
Beispiel in Notenschrift, Fig.)

IN "PROSAVERLAUF" EINGEWIRKTE STILISIERTE PASSAGE

(Beispiel in Fortsetzung von Fig. 1)

M.M. 1/4=112 (Der <Z&hlschlag> | entspricht hier normalerweise einem Achtel; innerhalb der
Anfiihrungszeichen jedoch einem Sechszehntel)

(A) B Tempo I1° (1/4=102)
I I A I I/ | o I 1 1

Tempo I°

"L v T/ 1l ete.
[ Fig.2]

Erlauterung der verwendeten Zeichen: (vgl. dieses Beispiel in Notenschrift, Fg.)

Die <Zé&hlschlage> sind in bindre und ternare <Z&hleinheiten> gruppiert. Das Zeichen / wird
flr den Taktstrich und // fur den Doppelstrich verwendet. Das Zeichen q in der ersten Zeile von

138 In seinem «Le Parler Arabe de Kfar-Sghab» hat P. Henri FLEISCH u.a. Transliterationen aus einem der Dorfer
vorgestellt (vgl. Anm. 23) Die typische Vortragsweise besteht darin, den Parlandostil bzw. das rezitierende
Erzéhlen immer wieder in stilistisch festgepragte Melodiefiguren einmiinden zu lassen. Die publizierten Texte
allein enthalten natirlich keinerlei Aufschluss iber das, was in der Musil geschieht, und nur genaue musikalische
Rekonstruktionen werden uns helfen, diese alten Arten des Erzéhlens angemessen aufzuschlisseln (vgl. auch Anm.
68)
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Strophenteil B steht fiir eine intensive Gruppen-Kompressionsbetonung, das Zeichen v in der
zweiten Zeile fir eine normale Aufteilungsbetonung vor binnen-metrischen Gruppen, die wie
in Balance zum vorgehenden Zusammenhang hinzugeftigt erfolgen. Das Behelfszeichen _ weist
nur auf die Zugehorigkeit eines <Zahlschlags> zu seiner <Zahleinheit> hin und hat ansonsten
keine weitere Bedeutung.

In unserer Darstellung ist die eingewirkte Passage als proportioniert angeordnete zweimalige
ternére Verkettung von bindren <Zahleinheiten> zu Beginn des zweiten Strophenteils B des
Gesanges zu finden und ist durch Unterstreichung hervorgehoben. Die in Anfuihrungszeichen
gesetzten beiden ternaren Gruppen von bindren <Zahleinheiten> "Il 1l 1l gll Il 1I" erscheinen
als vom vortragenden Musiker bewusst detailliert und wie ausgezahlt gestaltet und sind mit
einer dichten Ornamentik versehen. Die ersten beiden <Z&hleinheiten> sind in Wirklichkeit
pausierende Schlage und die nachfolgende Gruppe "Il 1l _I" ist schon Ubergang zum spéter
wiederum aufgenommenen gemischten erzéhlenden Stil im Tempo I°.

Solche hervorgehobenen, stilisierten und mit einer besonders reichen Ornamentik versehenen
Passagen sind nattrlich &uRerst stark verbreitet, und diese besonders dichte musikalische
Ausdrucksweise finden wir als Hervorhebung auch in ... korrigiert Giberlieferten Stiicken.

Die Rekonstruktion des Anfangs der besonders gestalteten Stelle von Fig.2 ist weniger
problematisch als ihr "sich verflichtigender” Schluss. Der Anfang féllt mit dem Beginn der
zweiten Periode B des Stiickes zusammen und ist von daher eher leicht festzulegen, wahrend
das Ende fast nahtlos wiederum in den erzahlenden Stil Ubergeht, was in der Rekonstruktion
einige Muhe bereitet: Hier finden wir jetzt einen minimen Sprung und damit verbunden einen
geringen Tempowechsel vor (siehe im Tempo 11° die Riickkehr zu Tempo [°) 1%

Wir haben es bei der Analyse der "PERLENSCHNUR" trotz aller Schwierigkeiten mit einer
relativ einfachen aufschlussreichen Ubung zu tun, die schon deshalb willkommen ist, weil sie
einen determinierenden KIlarungsprozess einleitet. Korrekt gehandhabt schafft sie die
Grundlage flr die weiteren Untersuchungen.

Wenn wir uns die unmittelbar tragenden BerlUhrungspunkte des Melodieverlaufs, die
<Zé&hlschlage> als in <Z&hleinheiten> gruppiert betrachten, so erhalten wir dadurch eine
"quantifizierte" qualitative Einstellung der Zeit. Wegen der Bewegungsquantititen ist der
tonale Bezug so in unwiderlicher Weise festgelegt - von der klingenden Wirklichkeit her ist er
in rhythmisch herausgearbeitete, regelmaliige, unregelméssige und auch gegensatzliche
Merkmale aufgegliedert. Im Zusammenhang der Betonungskréfte wird zu zeigen sein, wie

139 Die altsyrischen Melodiekunst scheint sich oft alter Vorlagen zu bedienen - so legen es jedenfalls die haufig
unterschiedlich paraphrasierten Ausfihrungen in Strophen von komponierten Stiicken nahe. Genaue
Rekonstruktionen sind notwendig, um die VVorgehensweise dieser Kunst erschlielen zu kénnen. In unserem Fall
der «mele' d'wsiya'» - jenes Gesanges, der in Fig.1 und 2 zugrunde liegt und in mehrerer, "geringflgig
abweichenden™ Versionen (berliefert ist - gibt es innerhalb der eingewirkten Strophen zusétzlich immer eine
Entwicklung, die von einem musikalisch gemischten narrativen Stil bis zur festen Formung je an den Héhepunkten
dieser "Strophen" geht. Die Ubergénge der stilistischen Verarbeitung konnen sehr gut rekonstruiert werden.

Wie es in der Improvisation naturlich hdufiger vorkommt, gehen auch in dieser in der wesentlichen festgelegten
Verwirklichung die ausfihrenden Musiker zundchst von einer eher lockeren Konzeption aus, um aber sodann zu
einer rhythmisch tonal strafferen Form zu finden. Das Stiick ist im Ganzen in einen narrativen Rahmen gefasst.
Die eingewirkten Strophen wirken jeweils zum Schluss wie die Teile von génzlich festgepragten Grundgesangen.
Die kompakte Formung zu den Hohepunkten hin wird aber nur allmahlich erreicht und jedes Stadium der
Entwicklung hat in den Strophendhnlichen Teilen jeweils seine genauen Entsprechungen. Eine ganz
auflergewohnlich kunstvolle Behandlung, wenn man bedenkt, dass uns diese Art rein oral (iberliefert ist.
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diese Festlegung auf grundlegende elementare Bausteine der Bewegung, fir die qualitative
Erfassung einen ersten dezisiven Schritt darstellt. VVon hier weg kann ndmlich spater nicht nur
eine, sondern gleich eine Anzahl von unterschiedlichen Stufen der Betonung bestimmt werden.
Aus der Perspektive der rhythmischen Bereiche gesehen, ist dies eine entscheidende
Voraussetzung fur alle weiteren Analysen.

Obwohl wir fein veréstelten Betonungsgefiige noch nicht bertihren, erhalten wir mit den
<Zahleinheiten> bereits die grundlegenden allgemeinen rhythmischen und tonalen Bausteine.
Im konkreten Heranarbeiten von <Zahleinheiten> wird der als ungebunden frei vermutete
Melodieverlauf in seinen ersten wichtigen rhythmischen Eckpunkten festgelegt. Es ist
faszinierend festzustellen, wie durch diesen ersten analytischen Eingriff, die tragenden
Berlihrungspunkte der Grundverbindungen des spezifisch musikalischen Gewirks zum
Vorschein kommen.

Bei genaueren Untersuchungen kommt es oftmals vor, dass "die beiden Raster" des Textes
und der Musik einzeln verfolgt werden mussen, denn wie soll sonst festgestellt werden, wann
ein Sprachsystem und wann die Musik sich gegenseitig beeinflussen oder dominieren und wie
das konkret geschieht.

Wir gehen immer von einem musikalischen Standpunkt aus. Texte mussen sich auch von
dem ihnen innewohnenden musikalischen Rhythmus her betrachten lassen, und wir kénnen im
Zusammenhang der Musik nicht nur Silben und Phoneme eines dazugehdrigen Textes
untersuchen; von einer musikalischen Betrachtungsweise aus bendtigen wir die genauen Werte
der Aufteilung: die musikalischen Grundzéhleinheiten, die Pausenwerte - und dort wo es um
genaue Vergleiche geht eigentlich den Sprachrhythmus in seinem ganzen elementaren Aufbau.

b) Von einem sehr fein unterscheidenden, streng analytischen Standpunkt aus erscheint das
klare Bild von festliegenden <Z&hleinheiten>, wie wir es in der Analyse der "Perlenschnur"
gewonnen haben, wiederum als undifferenziert grob. Darnach erhalten wir mit den
<Zahleinheiten> im Prinzip zwar die wesentlichen Trager des Verlaufs, aber diese Bausteine
selbst sind wiederum in ein sie tragendes und noch weitgehend latentes Umfeld von vielerlei
weiteren elementaren Faktoren eingefligt. Aus der sehr, eingehenden analytischen Betrachtung
heraus, hebt sich die Zeitaufteilung, welche einem Stiick zugrunde liegt, in konkreten
musikalischen <Grundrasterstrecken> von der physikalischen Zeitaufteilung des "absoluten”
Rasters graphisch betrachtet immer wieder in ungleichen Dehnungen und Verengungen ab140

140 Noch etwas genauer betrachtet, erweist sich die konkret organisierte musikalische Zeitaufteilung als ein
Nacheinander von Kleinststrecken, von <Grundraster-Kurzstrecken>, deren Ubergangsphasen organischen
Gesetzen zu unterliegen scheinen. Der Vergleich mit den Ubergangen beim Schrittwechsel drangt sich auf: Dem
genauen Einschnitt, wo sich der Ubergang von einer Schrittart zu einer andern vollzieht, gehen irgendwelche
wenigstens geringe beschleunigende und verzdgernde Momente, Schwankungen oder Unebenheiten voraus. Der
Ubergang ist, wie auch immer, durch eine Vorbereitungs- und Reaktionsphase gekennzeichnet. - Man konnte dies
am Beispiel eines konkreten Schrittwechsels von einem flach verlaufenden auf einen pl6tzlich steil ansteigenden
Weg veranschaulichen - etwa an einem Ubergang von 130 Schritte auf weniger als 70 Schritte pro Minute.

In der Musik haben die Ubergangsphasen ihre deutlich gekennzeichneten Merkmale der Vorbereitung und der
Reaktion, und die konkreten Einschnitte in den Ubergéngen und zwischen den unterschiedlichen Kleinstrecken
sind in diesem Fall spezifischen musikalische <Trennungen>.

Die <Grundraster-Kurzstrecken> liefern die eigentlichen Kriterien zur Beurteilung der konkreten Zeitverlaufe, sie
sind die zwar immer wieder veranderten aber grundlegenden elementaren Messstrecken. Sie liegen immer
eindeutig fest, weil sie durch die spezifischen <Trennungen> abgegrenzt sind. Elementare <Trennungen> gehen
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In der Notenschrift schematisieren wir die in der klingenden Realitdt konkret gestaltete
Aufteilung und legen als musikalische Aufteilung einander entsprechende Abstande zugrunde.
Wir verteilen die Folge der Hauptnoten der musikalischen Grundstrecke. In einer sehr genauen
Analyse gehen wir auch von der konkret gegebenen zugrundeliegenden musikalischen Strecke
aus, im Gegensatz zu schematisch festgelegten Notenabstanden treten jetzt aber gerade die
Unterschiede der Raffungen und Dehnungen besonders hervor.

Die RASTERPUNKTANALYSE, welche im Zusammenhang der Akzentik vorgestellt wird,
ist es im Rahmen eines <konkreten Ausschnitts> mdglich, diese Abweichungen zu betrachten

von minimen geistigen und nur aufgrund von qualitativen Unterschieden festlegbaren Einschnitten bis zu realen
Pausenwerten.

Die gewollte stilisierte Gestaltung spielt sich auf einer relativ groben vordergrindlichen musikalischen Stufe ab.
Die Gestaltung in "Prosastiicken” ist bedeutend schwieriger zu verfolgen; es treten ganz andere zeitliche
Fluktuationen auf. Schon die Sukzession der einzelnen Zahlschldge muss oft mihsam aus der konkreten
Rasterpunktfolge rekonstruiert werden. Hier bedarf es der eingehenden Beriicksichtigung der maRgeblichen
latenten Kriterien. So ist in der Analyse von "Prosaverlaufen” und zur Beurteilung schwieriger Stellen u.a. die
Kenntnis der genauen Lage der <Grundraste-Kurzstrecken> erforderlich.
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8. Movimento Musicale: Liste der fir die Analysen
verwendeten Symbolen (1995, 12 S.)
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output ysh 1

95 405

MOVIMENTO MUSICALE

PTZ, CON, ENC, RTU, RTO, RIW, CPR, BIL, RPS
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x/h/z/!

ptz, con, enc, rtu, rto, rtw, cpr, bil, rps

arr/sep/zer /phi/psi/rho

acc

A, n, .41, @ U, .0, .W, R

g .k

ips

L1, A, .my, u, .0, .wl, G, 49, .P
.kt

gsc

L, .n,[.+1, . U, .0, W, .¢, .V, .T

5 . K

i, .6, .mt, L, L6, Wi, .¢, .4, .P
.k?
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1, fi, mt,

X, 2, !

I, In,{I+], Im,
Ix/Ih/1z

Y, If, Im!,

N, [N+], M,
X/H/Z
I, N!, M!,

LNE1, LNE2, LNE3

LIV1, LIV2, LIV3

PTE, PGF, LNA, MBR

output ysh 2
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U, O, W, c, V ,R
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9. Orselina: Ein Verfahren zur Behandlung der Melodie
(1997): Erfassung und Darstellung traditioneller und
historischer Melodieverlaufe, Rekonstruktion alter
Kompositionen und Sprachrhythmen (1997, 31 S.)
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Erfassung und Darstellung traditioneller
und historischer Meldodieverlaufe,
Rekonstruktion alter Kompositionen und Sprachrhythmen

ERSTE ANALYSEN UND HINFUHRUNG ZU DEN GRUNDLAGEN:

a)
b)
c)
d)
e)

b)
c)

a)
b)
c)
d)

b)

1:\’\\\.‘

. ANALYSE DER 'PERLENSCHNUR': Quantifizierung des Melodie-

verlaufs

Die 'Perlenschnur', eine erste Analyse

binare und ternidre Zahleinheiten (unt)

Das 'Satellitensystem' der Hauptnoten

Ornamente, linguistische Noten, Tondauer

Verlauf aus unterschiedlichen Arten von klingenden Strecken

i

. DIE 'DISPOSITION', EINE SKIZZIERUNG ZUR FORM (disp)

Eine Voriiberung zu weiteren Analysen

. MEMBREN UND 'PARAGRAPHEN', ABSATZE

Membren sind binnen-metrische Gruppen (mbr)
Beispiele von konjunkten und disjunkten Membren
'Paragraphen’, Absatze (pgf)

. DIE 'AKKOLADE' ZUR BESTIMMUNG DER 'PARAGRAPHEN':

Eine weitere Voribung

'Akkoladen’ zur Determination von 'Paragraphen’

Die feste Platzierung der Membren in der 'Akkolade’
Konkretes Beispiel einer 'Akkoladen'-Folge

Die Kategorien der musikalischen Bewegungsnatur im Einzelnen

ANALYTISCHE UNTERSUCHUNG DER ‘RHYTHMISCHEN FELDER' (CR)
Bericht iber eine besondere Behelfsanalyse zu Verifikationen

Allgemeine Erérterungen
Technische Hinweise zur Analyse

‘Nereisene veese’ (vh )

[REAN
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1. ANALYSE DER 'PERLENSCHNUR': Quantifizierung des Melodie-
verlaufs

a) Die 'Perlenschnur’, eine erste Analyse (crs)

b) bindre und ternare Zahleinheiten (unt)

c) Das 'Satellitensystem’ der Hauptnoten

d) Ornamente, linguistische Noten, Tondauer

e) Verlauf aus unterschiedlichen Arten von klingenden Strecken

a) DIE 'PERLENSCHNUR', eine erste Analyse (crs):

Die 'Perlenschnur' ist eine erste Analyse, welche hilft, eine
Verlaufsfolge im Einzelnen festzulegen. Der musikalische Verlauf
orientiert sich nicht am physikalischen Grundraster der
gemessenen Zeit, sondern in Dehnungen oder Verengungen dazu, an
einem eigenen musikalischen 'konkreten Grundraster' (trm). In
der Notenschrift schreiben wir die einzelnen Noten in etwa
gleichen Abstanden. Das Netz des konkreten Grundrasters ist
dabei nunmehr der eigentliche "Grund", der das Musikstick tragt.

Der Name der 'Perlenschnur' stammt von der Folge der in einer
Art Kurzschrift in dieser Analyse geschriebenen Notenkopfe der
Hauptnoten. Bildlich gleichen diese einer Perlenschnur. Wir
schreiben die Hauptnoten, die Ornamentnoten und den Text mit
Bleistift in den Raum in der Mitte eines Notenblattes. In die
auf beiden Seiten belassenen grofen Riander werden nachtréaglich
Anmerkungen, Korrekturen, Messungen eingetragen. Die Fahnchen
der diminuierten Werte werden als gut sichtbare parallele
Schragstriche ilber bzw. unter die Notenkopfe geschrieben. Das
Notenblatt wird aufgehoben und dient der Dokumentation, d.h.
spateren Verifikationen.

Es bedarf bei dieser Analyse zunicht des korrekten 'Einstiegs’.
Die traditionelle Musik orientiert sich im Regelfall am Achtel.
Es ist jedoch nicht immer einfach, den Einstieg, d.h. die
richtige 'Einstellung’ des genauern Verlaufs und des
Verlaufstempos zu finden, da durch retardierende Momente,
Vorhalte, Vorwegnahmen, blitzschnelle Rhythmuswechsel,
unbekannte Uberginge, unerwarteten Ziahlweisen der Musiker usf.
die genauen Verlaufs-Sukzessionen oft nur mit groger Miuhe
herausgehort werden kénnen, bzw, diese gelegentlich sogar als
urméglich, tberhaupt festgelegt zu werden erscheinen mégen.

b) binare und terndre Zidhleinheiten (unt):

Die 'konkrete' musikalische Zeit hat eigene MaBe fiur die
Zeitmessung. Die ersten sicheren Anhaltspunke dafir zeichnen
sich fir uns in der Analyse der ‘'Perlenschnur’ ab: Unsere
Aufmerksamkeit im Horen erlaubt es, Polarisierungen von zwel
bzw. drei gezihlten Schligen auszumachen, die sich am
musikalischen ‘konkreten Grundraster' abzeichnen.
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Mit etwas Ubung werden wir bald eine untrigliche Erscheinungs-
weise von Sukzessionen solcher binarer und terndrer
Ziahleinheiten ausmachen koénnen. Wobei es sich aber nicht um a
priori klingende Notenfolgen handeln muss; es handelt sich um
logische kleinste gemeinsame Zweier- oder Dreier-Einheiten, die
zwar auch erklingen, aber ebenso auch nicht ténen, als Pausen
existieren konnen, in Ubergangen oder auftaktisch, vorweg
ausgegezahlt werden milssen, in Form von gebundenen Schlidgen
hinzukommen usf.

Der erste Zahlschlag einer Zihleinheit hat genauer gesehen eine
logische Breitenwirkung, welche fir die ganze Ziahleinheit gilt.
Der letzte Zidhlschlag sowohl einer bindren wie auch einer
terndren Zahleinheit wirkt wie ein Sprungbrett zu einer nachsten
Zahleinheit hin. In einer Dreier-Einheit gleicht der zweite
Zahlschlag einem Steuerruder. Er erfolgt wie im Schatten des
ersten Zahlschlags und verlangert diesen gleichsam. In seiner
rhythmischen Auswirkung ist er jedoch nicht so exponiert, wie
der erste oder der letzte Zahlschlag einer Zahleinheit.

Zugehorigkeit und genaue Stellung in der Zihleinheit haben eine
sehr weit fithrende musikalische Implikation. Trotz der geradezu
magnetischen, engen logischen Zusammengehoérigkeit der
Zihlschlage in der Zahleinheit ( 1 1 bzw, 1 1 1 ), kénnen im
konkreten Vortrag einzelne Zahlschlige oft als sehr stark
getrennt und weit entfernt empfunden werden. Trennungen,
Trennungsimpulse vermégen dies - also noch innerhalb einer
Zahleinheit - zu bewirken. Trotzdem ist die logische
Zusammengehorigkeit und die je eigene Lage eines Zahlschlags in
der Einheit immer eindeutig zu erkennen. Sie ist in dieser
Polarisierung tiefer fundiert, bestimmter - sie ist charakter-
istisch, weil in der Natur der musikalischen Bewegung selbst
begriindet.

In der Analyse der 'Perlenschnur’' Konzentrieren wir uns ganz
darauf, die Zahleinheiten des Verlaufs zu orten und die vielen
damit verbundenen musikalischen Vorgange zu klaren. Wir werden
im Zug dieser Analysearbeit glunstigerweise auch den genauen Ort
fir das Eintreffen von Ornamentnoten festlegen - ihre
Zugehérigkeit zur entsprechenden Hauptnote - sowie die Tondauer
der Hauptnoten.

c) Das 'Satellitensystem’' der Hauptnoten:

Mit den Hauptnoten und ihren 'Trabanten’, stellt uns die Natur
der musikalischen Bewegung ein erstes spezifisch musikalisches
MaR im kleinen zur Verfiigung. Es handelt sich sogar um ein
héchst priazises NaturmaB. Dass eine Hauptnote nicht isoliert
existiert, sondern in einem angereicherten Umfeld, lehren uns
die kultur-historischen Syrer. Der Vortrag wird z.B. von den
Altsyrern als "sehr syrisch”, als "typisch syrisch" empfunden,
wenn sie - unabhiangig von der Art der Ornamentik - einem
entsprechenden Gesang nachklappende Diminutionen hinzufiigen.
Genau in der Mitte zwischen zwei Hauptnoten fiigen sie - in der
Lautstirke etwas zurtickgenommen und vielleicht analog zu den
Arten der linguistischen Gemination - eine Wiederholung des
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letzten Konsonanten plus einem Vokal oder nur einen Vokallaut
hinzu. Wir wirden an diesen Stellen den Achtel-Hauptnoten
hinzugefiigte Sechzehntel-Ornamentnoten schreiben.

Auch in der Improvisation ist es im alten kultur-historisch
syrischen Raum sehr beliebt, den gesungenen oder gesprochenen
Vortrag enorm zu spreizen - zu dehnen, wie einen Teig, den die
Hausfrau ausrollt - dieses Mal jedoch trage-schleppend und mit
irgendwelchen nachklappenden Lauten, in der Zeitaufteilung
jedoch wiederum nach der ersten Art. Es scheint, dass diese
Arten von "musikalischer Gemination" dem Vortrag eine besondere
Stabilitat verleihen, man kann sich an dieser rhythmischen
Aufteilung jedenfalls gut orientieren: das Tempo wirkt geradezu
mathematisch genau geregelt. Im Kult, beim Wiederaufnehmen von
Grundgesangen durch die Gemeinde nach einer vielleicht etwas
enthusiastisch gewordenen Einzel-Improvisation, wirkt der
Gemeindegesang dadurch nun stabilisiert und wieder wie "im
Rhythmus".

Wir konnen die Mitte zwischen zwei Hauptnoten immer finden, als
ob dort wirklich eine Markierung vorhanden wéare, so lasst sich
eine solche "Gemination" immer konstruieren. Der Autor nimmt die
alte Ausfihrungsweise zu Hilfe, um gerade diesen Horbereich zu
prazisieren. In der Rekonstruktion stofen wir namlich hier,
anders als vielleicht vermutet, an die Grenzen des Hérens und
unterliegen gerne relativ groben akustischen Tauschungen. Ohne
diese Stelle in der 'Mitte’ werden das Davor und Danach gerne
vertauscht; auch bei erhShter Konzentration lasst sich das Ohr
noch tauschen. Mit dem Trick iiber die 'Position der Mitte'
gelingt es jedoch, Vorher und Nachher sicher zu ermitteln.

Wegen der Position der 'Mitte' konnen wir uns zu jeder Hauptnote
und bis zur nidchsten Hauptnote zusatzlich Positionen, Stellen
fir das Eintreffen der Ornamente vorstellen. In unserem
Verfahren wird der ganze Bereich der Dauer einer Hauptnote - zur
Arbeit auf die beschreibene Weise kiinstlich gespreizt -
'Satellitensystem’ genannt, wobei die erste Stelle im Prinzip
die Position der Hauptnote selbst ist. Eine zweite Stelle liegt
zwischen der Hauptnote und der ‘'Mitte’. Die dritte Position ist
eben jene Stelle der 'Mitte’' zwischen zweil Hauptnoten. Eine
vierte Stelle liegt wiederum zwischen der Position der 'Mitte’
und der nachsten Hauptnote.

DAS 'SATELLITENSYSTEM' EINER HAUPTNOTE:
1. Position - im Prinzip der Hauptnote (siehe die Textfolge)
2. Position, zwischen der Hauptnote und jener ‘'Mitte’
3. Position: die Stelle der 'Mitte’' (zwischen zwei Hauptnoten)
4, Position, zwischen besagter 'Mitte' und nachster Hauptnote

Die Stellen werden auf diese Weise schematisch als vier
Positionen festgehalten. Wenn wir von solchen Positionen
sprechen, ist damit natiirlich auch gemeint, dass da jeweils auch
mehrere diminuierte Werte stehen konnen. Was nun die Hauptnote
gselbst betrifft, kann sie durch eine oder mehrere synkopierte
Ornamentnoten an erster Stelle, auf die zweite Stelle verschoben
werden. Synkopierte Ornamentnoten an erster Stelle bedurfen aber
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einer besonderen Kraft im Vortrag und sind in Wirklichkeit nicht
so haufig, wie die geschriebene Notenliteratur dies annimmt. Die
Tauschung will auch, dass Ornamentnoten, welche gerne an erster
Stelle vor Hauptnoten geschrieben werden, in Wirklichkeit oft an
die letzte bzw. sogar vorletzte Stelle des 'Satellitensystems’
der jeweils vorausgehenden Hauptnote gehéren.

d) Ornamente, linguistische Noten, Tondauer:

Das 'Satellitensystem' von Hauptnoten erlaubt eine sehr genaue
Festlegung - etwa einer iberaus reichen orientalischen
Ornamentik, es erlaubt sodann die Beobachtung weiterer Vorgange
im Kleinbereich. Dazu gehoért etwa das Festlegen der Tondauer
oder das Klaren linguistischer Phanomene. Mit dem
'Satelittensystem' konnen wir rein musikalische, gemischte baw.
allein linguistische Erscheinungsweisen auBerst genau erfassen.

Der Autor schlagt vor, parallel zu den Ornamentnoten ebenfalls
linguistische Noten zu verwenden. Grundsatzlich wie Ornamente
behandelt, werden mit den linguistischen Noten die zwar noch
gonoren, aber nicht mehr musikalisch erklingenden Laute erfasst:
Konsonanten oder Zischlaute - z.B. ein Zielton "-n". Aber auch
Ubergange zwischen rein linguistischen und musikalischen
Phinomenen lassen sich damit ausmachen. Linguistische Noten
werden mit einem kleinen Kreis in Ornamentnotengrofe geschrieben
und mit kleinen Hialsen, welche an der unteren bzw. oberen
Peripherie der Kreismitte ansetzen und den Notenwert angeben.
Sie konnen natirlich auch in Kombination mit einer Haupt- bzw.
Ornamentnote geschrieben werden - mit Halsen in
entgegengesetzter Richtung usf.

Die Tondauer von Noten lasst sich relativ leicht ausmachen. Eine
Verkiirzung der Tondauer kann mit einem Punkt iliber bzw. unter dem
Notenkopf relativ genau geschrieben werden - wenn z.B. im Gesang
vom Text her die Note erneut angeschlagen werden muss. Vom
Orgelspiel her ist der Vorgang bekannt: gehaltene Note, erneut
angeschlagene Note. In der traditionellen Musik kann der
geringfiigige Hinweis im Vergleich von Stiicken u.U. zum wichtigen
Stil-Hinweis werden. In der Ermittlung eines Stils - etwa in der
Musik der Schamanen - wird es sehr hilfreich sein, wenn
entsprechende Tondauer-Verkiirzungen schon frithzeitig, d.h.
bereits in der Analyse der ‘'Perlenschnur’', erfasst werden.

e) Verlauf aus unterschiedlichen Arten von klingenden Strecken:

Eine gréBere Schwierigkeit in der Transkription eines
traditionellen Melodieverlaufs bereiten ungleiche musikalische
Grundrasterverlaufe, welche vielleicht nicht unmittelbar als
solche erkannt werden. Es handelt sich um Passagen, Melodie-
teile, die wie fossile Uberbleibsel im Verlauf selbst
existieren, die dort zitiert werden, an bestimmten Stellen einer
Melodie auftreten - auch variieren oder als heterogenes
Amalgamum sogar eine ganze Strophe bilden koénnen.

Es gibt solche im Grundrhythmus unterschiedlich gearteten
Teilverlaufe, die sich klar als klingende Teilstrecken des
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Gesamtverlaufs herausstellen, Diese Teilverlaufe erscheinen bei
genauer Beobachtung als gedrangt zusammenhdngend und im
"notwendigen Ausdruck" wie kumulierend ausgezahlt. Die
entsprechenden binaren und terndren Zahleinheiten und damit der
ganze Teilverauf, mussen mit viel Sorgfalt eigens aus dem
allgemeinen Verlauf heraus rekonstruiert werden. Wir konnen
solche Passagen, Zitate, Hervorhebungen, unterschiedlichen
Muster als im Tempo anderslautende Rhythmusstellen - mit genauen
metronomischen Angaben - in ihrer jeweiligen Streckenlange im
Notenbild gut festhalten, als Tempo 1, 2, 1, 3, Tempo giusto,
usf.

Rhythmisch unterschiedlich lautende, eingeschobene Teilverlaufe:
ti:_ . . bzw: t2:_ . _ . bzw, ti:_ . _ . bzw, t3:_. _ ., etc.
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2. DIE 'DISPOSITION’', EINE SKIZZIERUNG ZUR FORM (disp):
Eine Voriberung zu weiteren Analysen

Irgendwo miissen wir anfangen, die eigene Vorstellung von der
Konkret angelegten formalen Einrichtung einer klingenden Vorlage
zu skizzieren. Wir versuchen die Tonvorlage in einer
Geschwindigkeit abzuspielen, die uns den besten HOrzugang
verschafft. Wir werden vielleicht trotzdem auf einige
Schwierigkeiten stofen. Um eine erste Ahnung zu bekommen,
versucht es der Autor zuerst immer mit der Frage nach den
anfangenden oder erneut anfangenden Teilen von Strecken des
Verlaufs und den im Gegensatz dazu in Verlangerung weiter-
filhrenden Arten von Verlaufsstrecken.

Wenn die Horbedingungen sehr schlecht sind, missen wir uns
vielleicht damit begniigen, nur ein einziges Zeichen zu
verwenden. Allein mit dieser Frage nach den Anféngen und
Weiterfiihrungen - und um nicht abgelenkt zu werden - kann die
Aufmerksamkeit so sehr in Anspruch genommen sein, dass die
skizzierende Hand nicht imstande ist, mehr als ein einziges
Zeichen zu verwenden. In einer solchen Situation bedient sich
der Autor selbst nur des Punkts.

Auch wenn wir somit also eine erste Disposition nur mit Gruppen,
mit Folgen von Punkten erhalten, konnen wir dennoch an einer
solchen Skizzierung schon eine allgemeine Tendenz der Form-Entwick-
lung, wir konnen die Unebenheiten, u.U. Stilrichtungen und

einige weitere wichtige Merkmale und Unterschiede erkennen. Wir
werden bei einem zweiten Durchgang im Horen die Punkte der

bindren Zahleinheiten vorteilhaft mit einem Strich, zur
Hervorhebung des wichtigen Unterschieds dagegen nur die
Dreier-Zihleinheiten in Form von Punken belassen.
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3. MEMBREN UND ’'PARAGRAPHEN', ABSATZE:

a) Membren sind binnen-metrische Gruppen (mbr)
b) Beispiele von konjunkten und disjunkten Membren
c) 'Paragraphen’, Absitze (pgf)

a) Membren sind binnen-metrische Gruppen (mbr)

"Membrum' ist kein spezifischer Begriff; er Kkann als allgemei-
ner, gut verstiandlicher Terminus iUberall verwendet werden und
wird auch in dlesem Verfahren weiterhin gebraucht obwohl in der
Folge gelegentllch'andere spezifische Termini’ ge21elt bevorzugt
werden. Membren bestehen aus Zahleinheiten und Teilen von
Zahleinheiten. In den Verkettungen der Membren gibt es dabei:

1. fiuhrende Zahleinheiten, 2. Zahleinheiten oder Teile davon,
die wie im Schatten der Ersten erfolgen. Entsprechend wird etwa
die Rekonstruktion einer altiberlieferten Melodie zu einer
Applikationsibung, in der die Vorgange hier in den Membren, ganz
im Vordergrund wie im Fokus der Verarbeitung aufgedeckt,
entflechtet werden koénnen.

Es bedarf zunachst einer gewissen Ubung, um die Anfange und
Abgrenzungen von binnen-metrischen Gruppen mit Gewissheit zu
erfassen und dem richtigen Ort ihrer Zugehorigkeit zuzuweisen.
Dazu sollen jedoch auch die bereits erschlossenen klingenden
Materialien und die Prinzipien der Analysen helfen. Thre Lage
musste eigentlich bald eindeutig erkannt werden. In Wirklich-
keit gibt es nicht mehrere Méglichkeiten. Zu Beginn eines
Membrums sorgen ein Akzent oder Impuls - die fiir den Bereich
gerade dieses Membrums gelten - dafiir, dass die Gruppierung und
ihr Zusammenhang als solche, d.h. als eigenstandig und auch noch
als charakteristisch gehort werden. Akzent oder Impuls geben
dariiber hinaus auch den Standort im groBeren Zusammenhang an.

Ein erstes Membrum folgt im einfachsten Fall auf einen
Taktanfang. Sehr haufig folgt nun als zweites Membrum dazu eine
weitere binnen-metrische Gruppe, die wie 'in Balance' mit der
ersten in Verbindung steht. Auf Membren zum Taktanfang oder auf
Membren zu Beginn einer Kadenz der 'Ankunft und Ruhe' -
natirlich auch in andern F4llen - kommen solche Membren 'in
Balance', im Gleichgewicht vor. In dieser verstarkten und
zZusammen etwas massiver gewordenen Konstellation von zwei
Membren, scheinen sie die 'Charaktere' von 'Anfang' oder
*Ankunft und Ruhe' etc. zu konsolidieren. *) Das Merkmal 'in
Balance' (oder auch ‘'wie in Balance') zweier Membren, die wie
zwel Waagschalen in enger Zusammengehdrigkeit miteinander
verbunden sind, wird in der Rekonstruktionsarbeit zu einem sehr
wichtigen Kriterium.

Danach konnen auch andere Membren, die zwar eng miteinander

verbunden sind, jedoch nicht 'in Balance' erfolgen und demnach
eine andere Gruppencharakteristik haben, indirekt ebenfalls
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damit beurteilt werden. Das Kriterium dient auch der Beurteilung
weiterer Vorgange. Das Merkmal von zwei Membren 'in Balance'
kann z.B. herangezogen werden, wenn es darum geht, zu
beurteilen, ob ein Membrum konjunkt oder aber disjunkt auf ein
anderes Membrum folgt. In der Arbeit dient das 'In Balance'-
Kriterium so - auch nur imaginar, als Hilfe in der Vorstellung -
zum Vergleich von Vorlagen. GroBere Folgen von unmittelbar
konjunkten Membren, werden eher selten sein. Meistens wechseln
sich kurze Folgen von konjunkten und nicht konjunkten Membren
einander ab. Bei disjunkten Membren wird die dominante
Selbstandigkeit gehtrt - d.h. die Unabhangigkeit einer nicht
unmittelbaren Folge, dazu eine wenigstens mentale Trennung, eine
Art "Sprung', wobei metrische Anfange, 'Paragraphen' immer
disjunkt sind. - Es durfte auch selten mehrere 'In Balance'-
Membren in eng verbundener Sukzession geben; eher erfolgt ein
drittes, ebenfalls konjunktes Membrum als ‘enklitisch', als
‘erganzend’', sogar als ‘'ruckfihrend', oder aber auch als
'ankommend konkKlusiv'.

In der analytischen Darstellung der 'Metrischen Verse' (cf. 5.a
und Kontext) werden wir die 'In Balance'-Charakteristik auch auf
Metrums-Ebene wiederfinden. Mag sie in der unmittelbaren Folge
von Membren am ausgepragtesten und dort noch besonders gut
erkennbar sein, sie kommt nicht nur zwischen konjunkten Membren,
sondern unabhingig davon, auch iibergeordnet ebenso vor: denn in
der Natur der musikalischen Bewegung ist sie auch sonst ein
festes, allgemein gultiges Kriterium. Die Metrumsanfage 'in
Balance' gibt es z.B. in der aussereuropaischen Kunstmusik
relativ oft; in der sogenannten "europaischen Musik" gibt es sie
praktisch iberall.

In der traditionellen Musik ist die konkrete Anlage fur die
Beurteilung eines Stils von entscheidender Bedeutung. Das
Erkennen der ’'Charaktere' von Membren ist dann besonders
wichtig, wenn sich in einer Tradition unterschiedlich lautende
'Charaktere’ in rascher Folge abwechseln - selbst in Folgen von
konjunkten Membren, von eingeschobenen Membren usw.

*) Ein Absatz kann auch ohne erstes Membrum, mit einem zweiten
Membrum 'in Balance' beginnen: die Bewegungs-Charakteristik wird
als solche erkannt.
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b) Beispiele von konjunkten und disjunkten Membren: (Vgl. dazu
vielleicht 4.c, das konkrete Beispiel und die Numerierung)

BEISPIELE VON KONJUNKTEN MEMBREN: (jeweils zusammen nur ein
'Paragraph’, Absatz)

1) 'Anfangendes' Membrum / Membrum 'in Balance'
v
2) Membrum
m 'enklitisch' angehidngtes Membrum
3) Membrum Membrum 'in Balance'
v

‘ergianzendes’ Membrum

BEISPIELE VON DISJUNKTEN MEMBREN: (jeweils mehrere 'Paragraphen’,
Absatze)

4) 'Anfangendes’' Membrum /
{ Trennung, Zwischenzeile 1]
'ankommendes' Membrum X

5) Membrum
[ Zwischenzeile ]
: 'riickfiihrendes' Membrum
6) Membrum
[ Zwischenzeile ]
- 'rickfihrendes’ Membrum
[ Zwischenzeile ]
X 'ankommendes’ Membrum

¢) 'Paragraphen', Absatze (pgf):
(Vergleiche dazu die Numerierung im konkreten Beispiel, 4.c)

Eine Folge von konjunkte verbundenen Membren bildet in unserem
analytischen Melodieverfahren eine neue formale Analyseeinheit,
namlich den 'Paragraphen’ oder Absatz (pgf). Er wird so
bezeichnet wegen der Wichtigkeit seiner Stellung in diesem
Verfahren, zumal in der Analyse der 'Metrischen Verse' (siehe
5.a ss.). Der 'Paragraph' bindelt und hebt hervor - er verbindet
Membren, beginnt selbst aber immer disjunkt: mit dem
‘Paragraphen’ beginnen meist Metren. Dies hat auch etwas mit dem
allgemeinen musikalischen Rhythmusempfinden zu tun: in der Kette
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des klingenden Verlaufs sind die Metren wichtige, der
Orientierung dienende Wege-Markierungen.

Mit den 'Paragraphen’ ist - mit Ausnahme hinzugefiigter Einzel-
Membren - der Beginn von metrischen Zyklen gegeben. "Im Marsch,
in der Schnulze, im Beat..." und den heute fast namenlosen
Nachfolgern, wird die Hervorhebung der metrischen Anfange zum
Exzess gesteigert, wobel die Differenzierung des ibrigen Lebens
innerhalb der metrischen Einheiten oft zur Leblosigkeit
verkimmert - alles wirkt dann erstarrt und wie versteinert. Es
ist ja besonders interessant, zu zeigen, was in den pro-
biologischen Anlagen der traditionellen Musik, im Innern der
Paragraphen und Membren im Einzelnen geschieht, insbesondere
dialekt-, kultur-spezifisch.

Unabhingig von den immensen Unterschieden der beschriebenen
beiden Welten gibt es grundsitzlich immer -noch noch eine
wichtige Differenzierung zu beachten: zwischen einer
stilisierten Musik mit betont hervorgehobenen Gruppierungen von
Elementen und einer andern Kategorie im musikalischen Prosastil.
Die mit hervorgehobenen gruppierten Elementen arbeitende
Stilisierung ist nachhaltig metrumsbetont, fast ausschlieBlich
am Metrum orientiert. Damit bietet sie - was die Vorstellung und
den Zugang anbetrifft - in der Erfassung eine gewisse
Vereinfachung. Die zweite arbeitet - transerval zu den Metren
und binnen-metrischen Gruppen der genannten Art - mit
Ausschnitten von musikalischen ‘'konkreten Aussagen', 'konkreten
Gruppen', die dem gesprochenen Wort nahe kommen. Die Erfassung
der zweiten Verarbeitungsweise, ist - weil meist sehr hoch
differenziert - sicher schwieriger als die erste; wir werden
dazu die 'Charaktere’ der musikalischen Bewegungsnatur und
entsprechend, eine eigene Aufteilung, namlich die 'Musikalische
Syntax’ dringend benétigen. Grundsatzlich kénnen aber beide in
der Analyse der ‘Metrischen Verse' sehr genau verfolgt werden.
Musikalische Prosa ist sehr zerkliiftet und "springt" in
selektiven Griippchen von Membrum zu Membrum.

309



4., DIE 'AKKOLADE' ZUR BESTIMMUNG DER 'PARAGRAPHEN':
Eine weitere Voribung

a) 'Akkoladen' zur Determination von 'Paragraphen’

b) Die feste Platzierung der Membren in der ‘'Akkolade’

c) Konkretes Beispiel einer 'AkKoladen’-Folge

d) Die Kategorien der musikalischen Bewegungsnatur im Einzelnen

a) 'Akkoladen' zur Determination von ‘Paragraphen’

Um uns Klarheit zu verschaffen iber die ‘'Paragraphen' und ihre
Lage sowie die Lage der Membren in den 'Paragraphen’, bedienen
wir uns einer schematischen Darstellungshilfe: der ‘Akkolade’.
Die ’'Akkolade' ist ein Behelf, ein Rahmen fiir eine erste
Orientierung: er dient der Bestimmung und Kenntnisnahme
charakteristischer Bewegunsvorgange in der Musik,

/

Analysebehelf '
der <
*Akkolade’ H

\

In die groBen zusammenfassenden 'Klammern' dieses Analysebehelfs
tragen wir die Sukzession der Membren ein und teilen die Membren
dabei in 3 Kategorien auf: wir filtern den Verlauf ein erstes
Mal. Wir wollen wissen wie und wo sich Membren zu einem
'Paragraphen’ zusammenschliessen, d.h. wo ein 'Paragraph’
beginnt und welche Membren konkret dazugehoren. Je nach der
Positionierung der Membren in den 'Akkoladen’, ordnen wir die
Membren demnach schon einer bestimmten Charakteristik und somit
auch Kategorie zu. (Vgl. dazu 4.b, die Zusammenfassung der 3
Kategorien und die feste Platzierung der Membren in der
*Akkolade’)

Grob gesehen wird zu Beginn der ‘'Akkolade’ zunachst ein Bereich
fiir 'LINEAR~ANFANGENDE' (LIN) Membren reserviert, danach ein
Bereich fir 'INTENSIVIEREND-RUCKFUHRENDE' (ITS) Membren, zuletzt
noch ein Bereich fiir 'KADENZIELL-ANKOMMENDE' (CDZ) Membren.

Weshalb die 3 Kategorien so genannt werden, wird noch
ausfiihrlich erlautert. Die 3 Stufen von Membren (1., 2., 3.
Membrum - siehe im Beispiel) sind als Extension des klingenden
Verlaufs gedacht. Im Vortrag, im Zug einer Realisierung breitet
sich der musikalische Verlauf auf verschiedene typische Weisen
aus. Optisch gesehen wird er entweder verlangert oder findet
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wieder zurtck zu einer neuen Ausgangsposition ('anfangend',
'Anfang') oder zu einem Schluss ('ankommend', 'Ankunft und
Ruhe'). Ein Membrum bekommt je nach seiner eigenen
Charakteristik als 'beginnend' oder 'weiterfiihrend', als
‘erganzend’ oder ‘'rickfihrend' usf., in der 'Akkolade' jeweils
einen unterschiedlichen Platz zugeordnet.

b) Die feste Platzierung der Membren in der 'Akkolade’:

ZUSAMMENFASSUNG DER DREI KATEGORIEN VON MEMBREN VORWEG:

(Wir figen hier, den Kategorien untergeordnet, die Zeichen fir
die entsprechenden Membren-'Charaktere' zur musikalischen
Bewegungsnatur hinzu. Die hierfiir verwendeten Kleinbuchstaben
entsprechen den 'Charakteren' fiir normal-verlaufende (nicht-
intensive aber auch nicht-abgeschwiachte) binnen-metrische
Gruppen.) *)

' LINEAR-ANFANGEND® (LIN)

i fir 'anfangend’
n fir 'weiterfihrend'
m fir 'enklitisch hinzugefigt'

' INTENSIVIEREND-RUCKFUHREND® (ITS)
u fir 'erganzend', 'abgeschacht riuckfihrend’

o fur ‘ruckfihrend’
w fiur 'aufschlags-riickfihrend’

'KADENZIELL-ANKOMMEND' (CDZ)
¢ fir 'kompressiv', 'vorab kadenziell' (ohne Ruhecharakter)

v  fur 'in Balance'
r fir 'Nachbetonung der Ruhe’

*)} Die Buchsabenfolge und Zeichen, welche in unserem Verfahren
auf allen Ebenen Verwendung finden, sind prinzipiell nach den
drei Kategorien LIN, ITS, CDZ geordnet. Den ersten drei
Anfangsbuchstaben gemif nennen wir sie denn auch: die "I.N.M.".

Der feste Platz fir ein erstes Membrum, mit dem in der
*Akkolade' jeweils eine Zugehorigkeit, entweder zu einer
Kategorie LIN bzw. ITS oder noch CDZ beginnt, wird im ndchsten
Bild gezeigt. Zur grundsitzlichen Platzierung kénnen - damit ist
immer zu rechnen - zusatzliche 'Paragraphen’ hinzukommen. Sie
sind etwa einem Anfang oder einer Kadenz noch vorgeschoben oder
aber im Nachhinein hinzugefiigt. Solche zusatzlichen Teile kdénnen
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natiirlich auch heterogene Teile sein, eine Akklamation, ein
Ritornello, die wir nicht mehr mit Doppelstrich und getrennt,
als unabhangig schreiben wirden, weil sie lange, geschichtlich
bedingt, von alters her zu dem Corpus des Hauptteils '"gehodren",
analytisch betrachtet aber nie voll integriert wurden.

Wir tragen in die Behelfsanalyse der 'Akkolade’ jeweils
zusammengehorende Teile, 'Paragraphen' ein. Die Charakteristik
der musikalischen Bewegungsnatur der 'anfangenden' und
'ruckfihrenden’' - bzw. vor 'Anfingen' vorbereitend oft noch
'erganzenden’ oder 'riickfitlhrenden' Teile - erscheinen analytisch
wie Zyklen, in welchen sich das standige Auf und Ab, das
Gefalle, das Atmen in der Natur zu entsprechen - wie zu
reproduzieren, wiederzuspiegeln - scheinen.

FESTE PLATZIERUNG VON MEMBREN IN DER 'AKKOLADE'

(Dieses BRild der 'Akkolade' wird von links nach rechts und von
oben nach unten gelesen. Mit einer zusatzlichen Linie
versehen sind dabei jene Membren-Stellen, an denen im Normalfall
eine Kategorie beginnt. Auf 1 beginnt ein erstes Membrum der

' LINEAR-ANFANGENDEN' (LIN) Bewegungsnatur, auf Platz 5 ein
erstes Membrum einer ‘'RUCKFUHREND-INTENSIVIERENDEN' (ITS)
Charakteristik. Auf Platz 7 steht das erste Membrum einer

' KADENZIEREND-ANKOMMENDEN' (CDZ) Bewegung). *)

1. Membrum 2. Membrum 3. Membrum

/

v 1 (LIN)

! 2 ®)

' 3
P4 %)
< 5 (ITS)

H 6
N (CDZ)

H 8 *)

' 9
\

*) Auf 2 steht gelegentlich ein 'weiterfiihrendes’' erstes Membrum
(LIN) oder sogar ein Membrum mit 'in Balance'-Charakteristik
(LIN) - welches als Pendant zu einem vorausgehenden, allerdings
nur vermeintlich aber nicht konkret existierenden Membrum
erscheint - auf Platz 4 ein 'alternativ’ oder 'erneut
anfangendes' oder ein rhythmisch ‘'sequenzierendes’ (LIN) erstes
Membrum. Ein erstes Membrum, welches nach der Kadenz erfolgt und
*aufschlags-rickfihrend' ist (ITS) wirden wir abgesetzt und mit
dem entsprechenden Trennungsimpuls versehen auf Platz 8
schreiben usf.
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KONKRETES BEISPIEL EINER 'AKKOLADEN'-FOLGE:

(Das Bespiel wird von links nach rechts und von oben nach unten
gelesen. Rechts in den grofen Klammern die Numerierung. Die
'Paragraphen' werden mit den Ziffern vor dem Punkt angegeben.
Der Anfang eines 'Paragraphen’' ist ja immer disjunkt. 'Konjunk-
te' Membren folgen nach dem Punkt. Man kann an den Absténden
dieser Numerierung bzw. an der Biindelung gut die jeweilige
Zugehorigkeit zu einem 'Paragraphen’ erkennen. - Die uberge-
ordnet zusammenfassenden ‘'Formteile' werden als 1', 2', 3' etc.
zu Beginn der Numerierung geschrieben; hier sind sie zwar
angegeben, spielen jedoch noch keine Rolle.)

1. Membrum 2. Membrum 3. Membrum
/
i /"anfangend’ 1" 1.
} v 'in Balance'
! /n 'alternativ, erneut anfangend' *) 2.
\
/
: i 2D
H ,n als 'Weiterfihrung' beginnend 3.
i X 'ankommend’ 4,
! v 'in Balance' (X bestatigend)
L
/
; x%)
! ¢ 'normal rickfihrend’ 2" 5.
: 'erganzend’
: ,,W jah 'aufschlagsriickfiihrend’ 6.
\ (hier mit Intensivcharakter)

***)

/
i X "ankommend' 7.
H .+ 'erganzend
\ ,m 'enklitisch hinzugefigt’ 8.

(indirekt noch X bestatigend)

*)} Metrischer Anfang
*x) 'Trennung' und Binnen-Metrum - binnen-metrischer Takt
*x*) Das Membrum wird mit entsprechenden Trennungszeichen dem
'rickfiuhrenden' Binnen-Metrum enklitisch hinzugefigt
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In der Darstellung 4.b, dem konkreten Beispiel, wird ein Verlauf
mit zwei unterschiedlich vor- bzw. nachbereiteten Kadenzen
gezeigt. Der Verlauf selbst wirkt vielleicht etwas sophistisch,
maniriert. - Bei der ersten Kadenz mitten in der Strophe (siehe
die Numerierung, rechts), die Membren 4.1 und 4.2, handelt es
gich um einen vorilbergehenden, vorlaufigen "Schluss". Klassisch
bis dahin sind die Membren 'in Balance’.

Die Schlusskadenz schlieBt mit einer originellen Wendung ab:
anstelle eines Membrums 'in Balance' folgt mit dem konjunkten
Membrum 7.2 eine 'Erganzung’', welche "nicht-dynmische"
'abgeschwachte Rickfihrung' ist. Vor allem kommt noch das
hinzugefiigte nachklappende Membrum 8.1 dazu. Dieses ist zwar
disjunkt und selbstindig; in Bezug auf seine logische,
syntaktische Zugehorigkeit ist es jedoch der vorausgehenden
metrischen Einheit 7.1/2 hinzugefigt - wie vorher das
'aufschlags-riickfihrende' Membrum 6.1 noch zum metrischen Anfang
5.1/2 gehort,

d) Die Kategorien der musikalischen Bewegungsnatur im Einzelnen:

DIE DREI KATEGORIEN VON MEMBREN-'CHARAKTEREN':

1) 'LINEAR-ANFANGEND' (LIN):

Die Kategorie heit "linear", im Unterschied zu den
"intensivierenden" oder "kadenzierenden" Kategorien, weil diese
Linearitat musikalisch eine bloBe Zeitaufteilung beinhaltet,
ohne jede zusatzliche Charakteristik von 'intensivierender’
Spannungszunahme oder hervorgehobener Betonung ''nach Art von
Kadenzen" usf. Es handelt sich hier also um Ausschnitte von
allein zeitlich verlaufender, 'anfangender oder erneut
anfangender' Sukzession, um "ganz normal, geradezu platt
beginnende Ausschnitte’,

Zu dieser Kategorie gehoren die Membren-'Charaktere’:
(... vorab der 'Trennung’):

h fiir den Charakter einer 'Trennung’ auf binnen-metrischer Ebene
- sie entgpricht beim Metrumsanfang dem Doppelstrich //

,, fur den 'Durchbruch’ (zu einem existierenden oder nicht
existierenden Neuanfang hin), meist in Schlissen

i 'anfangend', 'Anfang’, auch fir ‘jah, plotzlich anfangende’
Membren. Auf Metrumsebene entspricht dies dem Haupttaktstrich /

® (spezifisch, meist in Kadenzen, s.u. CDZ). (Hier zu 1): Allge-
meine, leicht hervortretende musikalische Betonung x

+ 'rhythmische Sequenzierung’, ensprechend 'erneut anfangend’
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n 'weiterfiihrend', 'Weiterfihrung’

m 'enklitisch', 'nachklappend zugehorig', (gelegentlich
iiberlappend auch) 'enklitisch und libergebend’

2) 'INTENSIVIEREND-RUCKFUHREND' (ITS):

Die 'Ruckfithrung' wird in diesem Analyse-Verfahren als
vollgiiltige musikalische Kategorie behandelt. Es kann gezeigt -
und sogar in Einzelschritten im Detail nachgewiesen werden - wie
ein mehr oder minder starker Zug der Spannungszunahme, einer
Spannungs-Intensivierung melodische oder sprachrhythmische
Kadenzen aber auch Anfange vorbereitet und im traditionellen
Verlauf damit oft ein starkes "Gefalle" erzeugt wird.

'Riickfithrung®' heiBt sie wegen einer bestimmten Stelle, von wo ab
die Wende der Intensivierung beginnt - es gibt da besondere
'Trennungen’, 'Trennungsimpulse’ usf.

Zu dieser Kategorie gehoren die Membren-'Charaktere’:

u 'erganzend', 'Erganzung’', 'abgeschwacht intensivierend',
'abgeschwachte Rickfihrung', (iberlappend) 'ibernehmend’,
‘Ubernahme’ - (u ist im Gegensatz zu o nicht dynamisch)

(wie u, zur klareren Lesbarkeit in den Analysen, meist zu
Beginn einer 'erganzenden’' Folge so geschrieben)

o ‘'ruckfihrend', 'normal starke Riickfithrung' (nicht abgeschwéacht
und nicht besonders betont, nicht hervortretend - (o hat im-
mer eine dynamische Erscheinungsweise), 'normal starke Inten-
sivierung'

¢ (wie o, zur klareren Lesbarkeit in den Analysen, meist zu

Beginn einer 'riuckfihrenden’ Folge so geschrieben)

w 'aufschlags-intensiviert', entsprechende 'Intensivierung’,
'jahe Ruckfihrung’'. (Die Charakteristik w ist nicht immer
auf Anhieb von der 'normalen Intensivierung o' zu unter-
scheiden, wenn diese nach einer starken ‘'Trennung' oder
isoliert vorkommt; sie kann aber herausgehort werden, weil
sie spezifisch ist. Der 'Charakter w' kommt auch besonders als
,,Ww vor, als w mit vorausgehendem eigenen 'Trennungsimpuls’)

3) "KADENZIELL-ANKOMMEND' (CDZ):

Es mag uberraschen, dass der Begriff "Kadenz" in diesem
Zusammenhang gebraucht wird. Die Kadenz gehort in die Musik-
theorie, dort ist sie fester Bestandteil der Analyse von
mehrstimmigen Kompositionen - mit der bekannten Frage: "Wo wird
kadenziert, wie wird kadenziert, welche sind die Partikulari-
taten des Stils?”. In unserem Zusammenhang stammt der Begriff
aus der Zeit der Entstehung dieses Melodie-Verfahrens. {Siehe-

die Ausfithrungen-zu-den ' rhythm. Feldern' —in der—Folge4-e)> *)

315



*Ankommend’, ‘Ankunft und Ruhe' usf. sind Bezeichnungen fir
diese dritte Kategorie der musikalischen Bewegung. Die Begriffe
gehtren besonders in den Bereich der Analyse, etwa der
'Metrischen Verse'. Es gibt immer einen 'Paragraphen’ der
*Ankunft' oder einen gleichlautenden 'Formteil®'. 'Ankunft und
Ruhe' sind spezifisch und scheinen musikalisch notwendig. In den
kadenziellen Teil gehoren verschiedene Arten des 'Ankommens’ und
des Ausschwingens, bzw, der damit verbundenen oder eigens
hervorgehobenen ‘Ruhe’.

Zu dieser Kategorie gehtren die Membren-'Charaktere’:

¢ 'normale Kompression' (mit leichtem Gegenstau), ‘vorzeitig
kadenzierende Betonung' (ohne Ruhecharakter), ‘Vorkadenz'
(ohne begleitenden Ruhecharakter), leichte 'Kompression (nach
unten) '

v Membrum 'in Balace' (sehr hiufig vorkommende Gruppen-
Charakteristik). Zwei Membren 'in Balance' scheinen eine vor-
ausgehende musikalische Eigenschaft zu konsolidieren. Die
Charakteristik 'in Balance' wird auch im LIN Bereich, in
Expositionen, zu Beginn, in der Wiederaufnahme nach Uber-
gangen usf. gerne verwendet

x (gsiehe zu i) In Kadenzen auch anstelle von v gebrauchlich,
wenn v mit diesem allgemeinen musikalischen Akzent x etwas
hervorgehoben betont werden soll. (Sowohl im Bereich des
Metrums wie auch im Bereich der ‘'Syntaxe' - der ganz anderen
Aufteilung, die vor allem musikalische Prosa einzuteilen
hilft - wird X als Kadenzen-Ankunftszeichen par excellence
verwendet) (Dazu auch die 2. Anmerkung, unten) *)

r 'Nachbetonung der Ruhe' - 'Riposo-Akzent', 'nach der Kadenz
nachklappende Betonung mit Ruhecharakter', (auch als einge-
schobenes Membrum existierend) ‘leichte Sonderbetonung der
Ruhe'. (Auch an dieser Stelle - z.B im Nachhinein nach
einer Kadenz - kann noch ein Membrum mit der leicht hervor-
tretenden allgemeinen musikalischen Betonung x stehen)

*) Der Autor hat anhand von deutscher, arabischen sowie
ungarischer Poesie, mit dem sprachrhythmischen Prinzip des
*74dhlens' - der Konstellation von 'Zahleinheiten' usf. -
zugleich auch einen festen ersten Einstieg in die musikalische
Grundlagenforschung gefunden. In der Uberpriifung seiner
Erkenntnisse hat er sodann mit dichten franzdsischen Prosatexten
gearbeitet und dabei zunichst eine Methode entwickelt, um
unterschiedliche Kadenzen darstellen zu kénnen. Er in dieser
Zeit auch mit Forschern der Gesellschaft fir Mathematik und
Datenverarbeitung in Verbindung gekommen. Diese sprachen im
Zusammenhang der physikalischen Sprachanalyse von 'Kadenzen":
“Hauptkadenzen', "zugeordneten Kadenzen" 0.4. Sprachtextliche
Vorlagen von Kadenzenbeispielen haben sich dabei auffallend mit
den Beobachtungen des Autors und der Terminologie zu seinen
Arbeitshypothesen gedeckt. Es ist zu bedenken, dass es in den
Grundlagen der klingenden Strecke - iber alles, was es an
Unterschieden zu beachten gilt hinaus - eine iiberraschende
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Gemeinsamkeit von Musik und Sprache gibt. (Vgl. dazu auch a)
Allgemeine Erérterungen, unter: 5. Analytische Untersuchung der
‘'rhythmischen Felder')
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5. ANALYTISCHE UNTERSUCHUNG DER 'RHYTHMISCHEN FELDER' (CR)
Bericht iiber eine besondere Behelfsanalyse zu Verifikationen

a) Allgemeine Erdrterungen
b) Technische Hinweise zur Analyse

a) Allgemeine Erdrterungen:

Die Entwicklung dieser analytischen Untersuchung geht auf die
Anfange der musikalischen Grundlagenforschung des Autors zuriick.
Aufgrund dichter franzésischer Prosatexte konnte eine Methode
entwickelt werden, welche es erlaubt, unterschiedliche Kadenzen
zu ordnen. Schon einfache Aussagen haben analytisch betrachtet
ein sehr reich ausgestattetes Umfeld. Wenn man ein einfaches
Satzchen nach seinem Sprachrhythmus analytisch darstellen will,
kann man es zuniachst schematisch als eine Sukzession von Feldern
schreiben, die - zur Veranschaulichung einzeln eingekreist -
jeweils um einen Ho6hepunkt organisiert sind. Die Felder sind
durch Trennungen oder gar Trennungsimpulse klar begrenzt, d.h.
dass sie determiniert, einen Anfang und einen eigenen
asymmetrisch angeordneten Héhepunkt der Betonung haben und
wieder abklingen. Das Satzchen ergibt eine kurze Zeile aus
solchen 'rhythmischen Feldern', die Zeile selbst ist um das Feld
mit der Hauptbetonung herum gefigt.

Wie schon erwahnt, standen zu Beginn 'Zahlschlage', 'Zahl-
einheiten', fest, und damit eine "musikalische' Art der
Zeitaufteilung. Nun kam mit den konkreten Textvorlagen eine neue
Feststellung hinzu: namlich von verschiedenartigen dynamischen
"Unebenheiten” und einem z.T. erheblichen "Gefalle" der Akzentik
- m.a.W. einem seltsamen ungleichen Hervortreten von Akzenten
und Impulsen in den Betonungshothepunkten. Bildlich erschienen
diese wie die sonnenbeschienenen Gipfel in den Alpen, die ja in
unterschiedlicher Hohe Uber dem Nebelmeer herausragen.

Um die Kadenzen und dynamischen Unterschiede zu ordnen, wurden
in der Folge Versuche mit Hilfe des Koordinatensystems
vorgenommen, Die x-Achse stand schon durch die musikalische
Zeitaufteilung fest; die Graduierung zur Erfassung der
musikalischen Spannung und Intensitatszunahme, musste demnach an
der y-Achse abzulesen sein. So entstand ein analytischer Rahmen
zur Untersuchung der zusammenhidngenden Sukzessionen von
‘Zahleinheiten'.

Wir beschiaftigen uns in dieser Analyse nicht mit dem
erklingenden oder pausierenden Corpus, mit dem, was auf dem
Notenblatt steht oder auf eine CD Kkopiert werden kann. Wir
beschaftigen uns gleichsam nur mit den subkutanen Punkten der
musikalischen Gestalt; wir versuchen den "akustischen Punkten" -
*zZahlschliage' genannt - zu folgen, Die Untersuchung wird damit
zwar in einem mehrfachen Sinne unscharf, trotzdem kommen wir der
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sich entfaltenden pro-biologischen Wirklichkeit der tdénenden
Gestalt nirgendswo naher als hier: Die Aufmerksamkeit ist nur
eben auf einen geringen Ausschnitt ganz im Vordergrund
konzentriert; das iibrige Umfeld, die konkret klingende Strophe
selbst, erscheinen wie verschleiert. Der Standpunkt ist
analytisch, das Procedere ist analytisch, das Ergebnis ist auch
"nur" analytisch - d.h. dass die Darstellung im unmittelbaren
Nachhinein ‘'ibersetzt" - eigeng iibertragen werden muss.

Die Untersuchung eignet sich vor allem zu gezielten Verifikati-
onen: Uberpriifung von dichten, schwierigen, unentwirrbar
erscheinenden Stellen. Der Autor verwendet sie gezielt, um sich
zZu Beginn einer Transkription eine Idee zu verschaffen iber
Schwierigkeiten, Stil und Art der Vorlage usw., Eine hohe
Konzentration - vielleicht sogar bestimmte giinstig erscheinende
Zeiten fur die Erarbeitung - sind dazu erforderlich., Trotzdem
bringt diese Analyse mit der Zeit gerade jene besondere
Sicherheit und Klarheit im musikalischen Zusammenhang, welche
anderswo kaum zu finden sind.

Das erwahnte Analyseblatt mit den drei Spalten der musikalischen
Kategorien liegt also vor uns. Bearbeitet wird das Blatt von
unten nach oben. Gerade in der vertikalen Komponente, in der
Dynamik des Spannungsgefalles - die Betonungshohepunkte dabei
natiirlich nicht ausgeschlossen - kann, analytisch betrachtet,
die ganze Vielfalt des Terrains der Klangstrecke sukzessive
eingesehen werden. Wir kénnen einen Vortrag, eine Vorlage
geradezu gegenstandlich verfolgeh, wir sehen das Wachsen und
Schrumpfen im Prozess der Entfaltung. Der Vergleich mit einer
minutios gezeichneten Geographiekarte und dem schematisierten
Gefalle in der Natur ist sicher nicht abwegig. In der Analyse
und im Ergebnis kénnen wir wirklich das Wo und Wie von Kadenzen
und die Unebenheiten der klingenden Wirklichkeit praktisch
unverfilscht im Verhdltnis 1:1 fast unmittelbar wahrnehmen.

Die Untersuchung wurde vom Autor zuerst "Kadenzen-Untersuchung"
genannt. Es dirfte in der Anwendung der Untersuchung bald klar
werden, dass die musikalische Bewegung immerzu auf einen Schluss
Zu strebt - dass sie auf Binnen-Schliusse und auf einen
eigentlichen End- und Ruhepunkt hin tendiert. Es wird klar, dass
die Entwicklung einer Entfaltung auch von dort her untersucht
und beurteilt werden muss - von den jeweiligen Schliissen her.
Lineare Anfange und riickfithrende Intensivierungen erscheinen als
Anlaufe, die ganz natirlich auf die Hohepunkte der einzelnen
Teilausschnitte hin fihren, Das Analyseblatt untersuchter
‘rhythmischer Felder' zeigt die Vielfalt, die Nuancen der Vor-
und Nachbereitung solcher verschiedenartiger Kadenzen-Formen,
der Kadenzen-Typen. Die Untersuchung erscheint so auch als eine
unmittelbare Vorarbeit zur ‘Kodierung der klingenden Strecke’
parallel zu den Klangvorlagen.

b) Technische Hinweise zZur Analyse
Wiederum wird auch in dieser analytischen Untersuchung nur mit

Punkten und ganz wenigen Zusatzzeichen gearbeitet. Wir kénnen
ein karriertes Blatt in drei nebeneinander liegende gleiche
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Spalten aufteilen. Die Spalten entsprechen wiederum unseren drei
Kategorien der Bewegungsnatur: 'LINEAR-ANFANGEND', 'INTENSI-
VIEREND-RUCKFUHREND' und *‘KADENZIEREND-ANKOMMEND'. Die Punkte
stehen fiir ‘Zahlschlidge' in den 'Zahleinheiten’ und Teilen von
*Zahleinheiten'. Der zusammenhidngende Ausschnitt, welcher gerade
in eine der drei Spalten eingetragen werden soll, entspricht
also der jeweiligen Natur der musikalischen Bewegung. Die kon-
kreten Teilausschnitte - d.h, die so zusammenhingenden 'Zahl-
zeiten' - ergeben sich eigentlich ganz natiirlich aus dem
Zusammenhang der musikalischen bzw. sprach-rhythmischen
Realisierung. Es handelt sich allerdings um eine eigene Ebene im
Prozess der Horens in der Analyse. Im Layout gut sichtbar, wird
der Beginn der Teilstrecken nach etwa gleichen vertikalen
Abstanden, eingetragen, was je schrag nach rechts oben fithrende
Schlangenlinien ergibt, denn es wird in dieser Untersuchung wie
gesagt von unten nach oben und von links nach rechts
geschrieben.

Die Zusatzzeichen sollen bei Bedarf z.B. die Zusammengehdrigkeit
von ‘'Zahlschlagen' zu einer ‘'Zahleinheit' angeben, als '_1' bzw.
'1_' - wobei der Zahlschlag 'l' in der Analyse ja der Punkt ist.
Weitere Zusatzzeichen geben den Beginn eines zusammenhingenden
Ausschnitts an. Ein '!' steht fir einen metrischen Anfang, ein
'+' gibt eine rhythmische Sequenzierung an oder 'x' bzw. '-'
bezeichnen die Stelle des eigentlichen Beginns, wenn dieser
durch eine erhéhte Betonung, horizontal, und durch eine
Intensivierung, vertikal, optisch verschoben werden muss, denn
auch die binaren oder terndren ‘Zahleinheiten' selbst missen im
Bild der Darstellung bei entsprechenden Veranderungen in der

Klangwirklichkeit modifiziert werden kénnen.

Die ‘'Zahlschlage' einer 'Zahleinheit' selbst kénnen waagrecht
ohne Zwischenraum als gebunden - d.h. mit dem Vorhergehenden
"Zahlschlag' in enger Zugehorigkeit verbunden - dargestellt
werden, oder aber mit einem Leer- d.h. Zwischenraum-Karree als
wiederum angeschlagen und normal betont, mit zwei Vierecken
Zwischenraum sogar als hervorgehoben betont., Dasselbe gilt fir
den Anfang einer ‘Zahleinheit', fir den ersten 'Z&hlschlag’.

Ebenso prazise ist die vertikale Graduierung, in und auch vor
einer 'Zihleinheit'. Wir sprechen von ganzen und halben
Schritten der Spannungszunahme, Eine um ein vertikales Kastchen
verschobene Position bedeutet einen Ganzschritt der Intensi-
vierung. Mit etwas Ubung kann der Zug der Spannungszunahme sehr
gut erkannt, gehért werden. Ein Ganzschritt der Intensivierung
verandert auch den nachfolgenden Zusammenhang um einen verti-
kalen Schritt, um ein Karree, In den starken Strom einer
normalen Spannungs-Intensivierung wird auch die unmittelbare
Folge miteinbezogen. - Ein jaher Zug der Spannungszunahme ist in
Auftakt-Ruckfithrungen gegeben. Wir sprechen von einem Sog der
Intensivierung. Meistens erfolgt die Auftakt-Intensivierung nach
einer spezifischen Trennung, sogar nach einem besonderen
Trennungsimpuls.

Es gibt sodann auch Halbschritte der Spannung. In diesem Fall
wirkt der Zug der Spannungszunahme abgeschwacht, er wird als nur
streifender, tangierender Zug wahrgenommen: der °‘Z&hlschlag’
selbst wird zwar als Schritt der Intensivierung geschrieben, der
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nachfolgende Kontext verbleibt jedoch unverandert wiederum an
dem alten Ort - auf der Hohe, welche vor diesem letzten
*Zahlschlag' erreicht war. Durch den Halbschritt einer nur
tangierenden Spannungszunahme wird der nachfolgende Zusammenhang
nicht verandert, der Zug der Spannungszunahme ist zu schwach,
seine Kraft reicht nicht aus, um diesen nachfolgenden Kontext
ebenfalls mitzureissen.

Sowohl in der Zeitaufteilung, wie auch in der Betrachtung der
Spannungs~Intensivierung ergibt sich damit eine hochst

genave Graduierung. Die Moglichkeit der Kombination von
horizontalen und vertikalen Schritten erlaubt die Erfassung
und Untersuchung von klingenden Materialien im Standard einer
sehr hohen Prazision.
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6. METRISCHE VERSE' (VM), 'FORMAL MUSIKALISCHE ARGUMENTATION'
Die wichtigste Analyse dieses Melodieverfahrens

Die Analyse der ‘'Metrischen Verse' dient im Zug einer immer
genauer werdenden Erfassung - z.B. eines traditionellen Sticks -
als grundlegenste Information tiber die Vielfalt des Rhythmus,
zugleich auch als eigentliche Transkription des rhythmischen
Gefiiges. Weiterhin wird sie auch zu Analyse-Zwecken immer wieder
verwendet: zur Untersuchung oder Uberpriifung von Zusammenhangen,
von Vorgangen im kleinen, zur Begriindung und Klarung, sogar zu
Beweisen. Von daher wird sie auch 'formal-musikalische Argumen-
tation' genannt. Es handelt sich um die generell wichtigste und
verlasslichste Analyse dieses Melodieverfahrens. Grundsatz-

lich nennen wir sie 'Metrische Verse' - der Verlauf wird dabei
in einer der Musik entsprechenden eigenen Art geschrieben, was
an poetische Verse, an poetische Absatze, Abschnitte erinnert.

Ganz im Vordergrund des Interesses verfolgt die Aufmerksamkeit
jene Stelle, an der das Gewebe gerade gewirkt wird - wo die
Komponenten der musikalischen Bewegung konkret verarbeitet
werden. Das konstituierende Gewicht scheint in der traditio-
nellen Musik auf den Membren im Kleinzusammenhang Zu beruhen,
wobei sich die gréseren Einheiten und Aufteilungen aus diesem
Kontext, aus der Formbildung der ‘metrischen Verse' ergeben. Dem
Autor gemaf entspricht es einem Durchbruch, wenn Musikwissen-
schaftler etwa in den 30er Jahren damit beginnen, den Gruppen
innerhalb von Takten besondere Beachtung zu schenken, und diese
mit dem Versuch, gezielt Zeichen dafir zu verwenden, eigentlich
artgemadB aufwerten. Zum ersten Mal ist der Autor dieser
differenzierenden Schreibweise in den Opere IV des bekannten
Musikforschers Constantin BRAILOIOU begegnet.

Die Verse der 'formal-musikalischen Argumentation®' sind die
binnen-metrischen Gruppen, von denen bereits unter 3. a und b
die Rede war. Sie wurden dort einfach "Membren' genannt, und es
gilt auch in diesem Zusammenhang, hier, was zum Analysebehelf
der 'Akkolade’ dariiber gesagt wurde. Wir werden die 'metrischen
Verse' weiterhin wie in der ‘Akkolade’ schreiben. Die Ver-
gleichsméglichkeiten zu deren Einordnung wird aber jetzt noch
etwas genauer gefasst, in einem gut zu merkenden Schema der
Erweiterung und Verteilung. Durch das feste Umfeld und den
erweiterten Zusammenhang kann alles genauer behandelt werden.

Ein Bild liegt der neuen Darstellung zur Erfassung der Membren
zugrunde, die Treppenanlage einer siidlandischen Gasse mit ihren
ausladenden Stufen. Eine solche siidlliche Treppe hat auch immer
wieder breit angelegte Absatze, Podeste. In unserem Kontext
nennen wir diese Zwischen-Ebenen Livelli (livello). Die Stufen
selbst nennen wir Gradini (gradino).
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LIVELLO 1

gradini (gdni-3)

(Siehe dazu auch die Darstellung der Treppenanlage mit den 3
Livelli, in der ubernachsten Darstellung)

An dem, was zur 'Akkolade' gesagt wurde andert sich nichts. Die
erweiterte Betrachtungsweise der ganzen Scalinata mit den 3
Livelli (LIV) hat den Vorteil, dass der Vorstellung in der
Analysearbeit genauere Vergleiche zur Verfiigung stehen. Die
Anhalts- und Vergleichspunkte werden praziser und das Ganze zu
einer Palette, die jetzt insgesamt verfeinert ist. Es gibt in
den musikalischen Vorgangen sehr viele Phanomene, deren Existenz
nur durch Gegenilberstellung und im Vergleich mit parallelen
Erscheinungsweisen zu Kenntnis genommen werden kénnen und als
empirische Gréfe zunidchst erlernt werden miussen. Der Autor der
vorliegenden Arbeit behauptet, dass die klingenden Grundlagen
eine Wissenschaft aus sich selbst entlassen, dass aber die
Horprozesse zur Erfassung ihrer Feinheiten vorab systematisch
geornet werden miissen.

Wir werden sicher bei einer ersten Erfassung zuniachst alles in
die 'Akkolade' schreiben wollen; mit der Differenzierung im
Hoéren von Unterschieden und Feinheiten werden wir jedoch auch
die bildlich gesehen erweiterte Scalinata nutzen, die ganze
stiidlandische Treppenanlage. Es geniigt dazu ein Beispiel:

Das in der Kunstmusik so hiaufig vorkommende charakteristische
'In-Balance-Sein' von zwei metrischen Anfangen, 'Paragraphen’,
bentdtigt zur Darstellung bereits zwei Livelli. Die Livelli sind
Metrums-Ebenen. In die ‘'Akkolade' geschrieben, wirde die
musikalische Verwirklichung eigentlich von einem ‘'Anfang’' plus
‘erganzendem’ Membrum (im nichsten Bild 1.1 und 1.2) auf eine
Kadenz 'in Balance' (auch neuer metrischer Anfang - in der
Darstellung 2.1) springen. Beide sind 'Paragraphen’' und sind auf
jeden Fall mit trennender Leerzeile zu schreiben. Das Metrum 'V’
wird an dieser Kadenzen-Stelle in die 'Akkolade’' geschrieben, wo
in der traditionellen Musik meist eine 'Ankunft, X' also mit
'Ankunft und Ruhe' steht.
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Es ist vielleicht wichtig, hier anzumerken, dass die Livelli 2
und 3 nur Livelli der Erweiterung sind. Im Gegensatz zu einer
konklusiven ‘ankommenden®' Kadenz 'X', welche wiederum auf ein
neues 1. Livello und 1. Gradino zurickfihrt, dehnt ein Metrum
'in Balance V' die musikalische Verwirklichung erweiternd aus
und kommt wie beschrieben auf das 2. Livello zu stehen. Bei
einem konklusiven ‘'ankommenden’ Kadenz-Metrum ‘X' miussten wir
unter unsere vollstiandige Scalinata also eine zweite setzen unc
dabei die ‘'X-Kadenz' auf Livello 1 und Gradino 1 der zweiten
Treppenanlage schreiben. Eine Transposition von der Verteilung
auf der “Scalinata" zur Darstellung der ‘Metrischen Verse' wie
in der 'Akkolade’' gehabt, ist notwendig.
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DARSTELLUNG VON ZWEI 'PARAGRAPHEN' 'IN BALANCE'
Ein 'anfangender' und ein ‘ankommender' Absatz ‘in Balance'’

1. Membrum 2. Membrum 3. Membrum
/
! /'anfangend' 1.1
H 'erganzend’ 2
! V 'in Balance’ 2.1
; v 'in Balance' (V bestatigend) 2
\

Uusw.

Das Beispiel koénnte genauso in zwei 'Akkoladen’' geschrieben
werden, d.h. mit nur einem ‘Paragraphen' pro 'Akkolade'. Es muss
jedenfalls in 2 'Akkoladen' geschrieben werden, wenn mit dem 'V
in Balance' zugleich ein neuer Formteil (F') beginnt. (Dazu
jedoch spater!)

Die Darstellung desselben Beispiels anhand der “suidlandischen
Scalinata” mit den 3 Livelli (LIV) wiirde folgende Gradini (gdn)
- Membren - belegen (siehe in der nachsten Darstellung): Livello
1, Gradino 1 und Gradino 2, sowie Livello 2, Gradino 4 und
Gradino 5. Die Erweiterung der neuen Einteilung prazisiert das
Umfeld der Vorstellung in der Erfassungs-Arbeit; diese tappt
jetzt nicht mehr im Dunkeln.

VERTEILUNG 'METRISCHER VERSE',
TREPPENANLAGE ZUR DIFFERENZIERTEN BEURTEILUNG:

LIVELLI (LIV1-3)

LIVi
gdni H
2 H LIV2
3 e —
gdn4 B
5 H LIV3
6
gdn? :
8 :
gradini {(gdni-9) 9
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analysen
93 0726

DAS <PARADIGMA>, PDG, ZWEITE ANALYSE DER <CHARPENTE>

Das <Paradigma> dient dazu, das rhythmisch-metrische Gefiige
jetzt zugleich mit den Tonstufen sichtbar zu machen. Die
Abschnitte, Paragraphen der {Metrischen Verse)> werden in
dieser Analyse nun in Zeilen dargestellt, das <Paradigma>
vermag uns 30 einen detaillierten Einblick in die intendierte
Kompositionsstruktur zu verschaffen.

Da die Rekonstruktionsarbeit von alten Kompositionsformen
vorausgehender Skizzlerungen bedarf, wird das {Paradigma>
natiirlich auch zu solchen Zwecken verwendet. Es ergibt sich
eine Erganzung zu den <Metrischen Versen>. Umgekehrt wird die
Nachpriifung eines Verlaufs letztlich immer anhand der
<Metrischen Versed durchgefiihrt. Wahrend das {Paradigma> eher
sur Ubersicht vervendet wird, sind es in den <Metrilschen
Versen)> vor allem die Detaills der binnenmetrischen Gruppen,
Membren, welche dabel ganz im Vordergrund verfolgt werden.

i
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DIE <SYNTAXE> "DES MUSIKALISCHEN DENKENS", STS

aufschlussreicher als in der Untersuchung der {Charpente>,
d.h. in den <Metrischen Versen> und im <Paradigma> zusammen
gesehen, konnen die Zusammenhdnge des rhythmischen Gefiiges
eines Verlaufs wohl kaum erfasst werden. Die <{Syntaxe des
musikalischen Denkens) weist jedoch noch auf eine andere
formbildende Ebene hin, welche ganz verhalten im Hinter rund
wirkt, mamlich die Natur der musikalischen Bewegung, NAT.
Nachdem die <{Charpente> feststeht!kann der Versuch gemacht
werden, den Stiicken und Stilen entsprechend, die Aufteilungen
des Gefiiges nochmals unterschiedlich aufzugliedern und in
grosseren Gesamtzusammenhdngen darzustellen. ES gibt Stile und
es gibt Stiicke, bel denen ein solcher iibergeordneter
Cesamtzusammenhang sich aufdréngt oder auch ganz natiirlich
ergibt.

Wir konnen den Zeilen des <(Paradigmas> - es handelt sich um
die spezifischen musikalischen Abschnitte, Paragraphen der
{Metrischen Verse) - syntaktische "Namen" geben. Dabel
unterscheiden wir etwa 20 solcher syntaktischer "Namen", die
den bereits erwahnten Kategorien der musikalischen Bewegung
nahe verwandt sind. Die syntaktischen "Namen" der einzelnen
Abschnitte kénnen jedoch nicht immer klar erkannt wverden;
gelegentlich treten sie nur sehr verschwommen in Erscheinung.
Wir schreiben sie grundsidtzlich nur dann, wenn wir sie auch
gut erkennen konnen. Diese "Namen" entsprechen im Prinzip
allgemeinen Aufgliederungen, die hier allerdings mit elner
qualitativen Bezeichnung néher gekennzeichnet verden.

:-In alten Stilen, welche rhythmisch sehr stark gepragt sind, in
Stiicken, in denen Wechselchére sich gegeriseitig antworten oder

l
£
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