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Einfithrung

Kurdische Musik ist zwar nicht gerade Terra incognita im Reich der Musikethnologie
und Musikwissenschaft, aber es gibt — um im Bild zu bleiben — in diesem Bereich mehr
"weisse Flecken" als bekannte Strukturen und Elemente auf der musikalischen Landkarte.
Es gibt ndmlich keine bedeutende und kohérente wissenschaftliche Arbeit zur Musik der
Kurden. Diese Tatsache wurde mir immer wieder dann schmerzlich bewusst, wenn ich
spezifische vertiefte Forschungen zu Einzelthemen und spezifischen Fragen innerhalb

kurdischer Musik angehen wollte.

Bisher wurden einzelne Studien von nicht-kurdischen Wissenschaftlern publiziert, die
einerseits unvollstdndig sind und denen es andererseits teilweise an Verstdndnis fiir die
realen musikalischen Verhéltnisse bei den Kurden mangelt. Nichtsdestotrotz sind sie als
erste Versuche, diese Musik im Westen bekannt zu machen, hoch willkommen. Es gibt
allerdings auch Arbeiten von Kurden iiber diese Musik, die nicht in westlichen Sprachen
zugénglich sind und denen es aber ebenfalls an Vollstindigkeit und tiefgehendem Ver-
standnis mangelt. Entsprechend ist es das wichtigste Ziel dieser Arbeit, einen kohdrenten
Uberblick und einen vertieften Einblick in die musikalische Praxis und Theorie der
Kurden zu bieten. Es darf zwar kein vollstindiges Kompendium aller bisher bekannten
kurdischen Gesénge, Lieder und Instrumentalmusik erwartet werden — ein solches Unter-
fangen miisste beim Reichtum und der Fiille kurdischer Musikpraxis fiir immer unvoll-
stindig bleiben. Das Ziel ist hier vielmehr, im Prinzip alle Gattungen und deren
musikalische Strukturen zu erklaren — und zwar so, dass man sowohl ihre Unterschiede
und Gemeinsamkeiten versteht als auch einen ersten Einblick in ihren Wandel —

zumindest seit dem friihen zwanzigsten Jahrhundert gewinnt.

Kurdische Musik kann als eine Variante der Musik des Nahen und Mittleren Ostens
verstanden werden, die hierzulande in einer verbreiteten sprachlichen Verkiirzung oft
einfach als arabische oder orientalische Musik bezeichnet wird. Die iiberaus vielféltige
westasiatische Musikwelt ist aber das Ergebnis mehrerer kultureller Vermischungen und
dementsprechend in sich divers und komplex. Sie besteht — geographisch gesehen — aus
persischen, arabischen, innerasiatischen, tlirkischen, indischen und afrikanischen Elemen-
ten. So stark auch kurdische Musik in den Mittleren Osten eingebettet ist, hat sie dennoch
einen eigenstdndigen Charakter, eine eigenstindige Struktur und entsprechende Formen,

die sich im Zusammenhang mit der politischen und kulturellen Geschichte, der Sprache



und vielen weiteren kulturellen und sozialen Elementen der Kurden und ihrer Umgebung

herausgebildet haben und sich auch in der Gegenwart stdndig wandeln.

Apropos kurdische Sprache: In der Arbeit findet — mit Ausnahme der Zitate — das
kurdisch-lateinische Alphabet in einer speziell adaptierten Form Anwendung fiir die
Worter in kurdischer Sprache und in den anderen Sprachen der Region. Ndhere Details

zur Transkription finden sich im Anhang 1, am Schluss der Arbeit.

Der Anspruch, die kurdische Musik in ihren verschiedenen Gattungen und beziiglich
ithrer Strukturen darzustellen, ist an sich sehr hoch. Diese Arbeit in Angriff zu nehmen
setzte eine langjdhrige und intensive Beschdftigung nicht nur mit dem Thema, sondern
auch mit einigen weiteren Fragen voraus, die nicht unbedingt musikalischer Natur sind.
Mit Letzterem sind die Sprache, die Kultur und besonders die (politische) Geschichte der
Kurden gemeint. Gerade weil sich die Geschichte der Kurden als unabldssiger Kampf um
die eigene Identitdt und um politische Freiheit und Wiirde lesen ldsst beziehungsweise so
gelesen werden muss, ist es nicht einfach, innere Teilnahme — wie viele Kurden empfin-
den — und moglichst objektive oder wenigstens neutrale Beobachtung — wie die Wissen-
schaft fordert — miteinander zu verbinden. Deshalb wurde nicht nur versucht, allgemein
ein realitdtsnahes Bild der kurdischen Musik zu entwerfen, sondern auch der Kurden
selbst im Allgemeinen zu skizzieren. Das fiir eine musikwissenschaftliche Arbeit extensi-
ve, doch hoffentlich einigermassen neutrale Resultat ist der Uberblick iiber die Kurden in
Geschichte und Gegenwart, der an die Einfithrung anschliesst. Vor allem aber ist fiir die
Erflillung des genannten Anspruchs ein inniger Kontakt mit der kurdischen Musik Bedin-
gung. Dabei half die Tatsache, dass ich als staatlich angestellter Musiklehrer an einige
Orte Kurdistans gelangte, wo ich schon in den spiten 1970er Jahren erste Aufnahmen
und Interviews machen konnte und in denen ich Musik und Gesang kennen lernte, die
alsbald zu einer ansehnlichen Sammlung von memorisierter Musik, aber auch von Ton-
tragern und Notizen anwuchs. Spater wuchs meine Erfahrung als Musiker in verschiede-
nen Formationen, denen ich teils als Sentur-Spieler, teils als Akkordeonist angehorte, und
durch vielfiltige Kontakte mit Mitmusikern weiter an, sodass meine Kenntnisse und In-
formationen weiter zunahmen. Ob die beinahe 30 Jahre als Musiklehrer und Forscher, als
Musiker, Ensemble-Mitglied und Solist in Kurdistan und im Ausland geniigten, um eine
anspruchsvolle Studie liber die Geschichte und die heutige Praxis kurdischer Musik
vorzulegen, mogen andere entscheiden. Hilfreich und niitzlich waren fiir mich diese

Lehr- und Wanderjahre auf jeden Fall.



Niitzlich und zur Vorbereitung der jetzt beendeten Arbeit waren auch die Jahre der
wissenschaftlichen Ausbildung an den beiden Universititen Bologna, Italien, und Ziirich,
Schweiz. Deshalb mochte ich hier den beteiligten Lehrern, Betreuern auch all jenen dan-
ken, die mich in diesen Jahren begleiteten. In erster Linie natiirlich meinem Doktorvater,
Professor Ernst Lichtenhahn. Dankend erwéhnen mochte ich auch Dr. habil. Dorothea
Baumann, die Zweit-Gutachterin. Meinem Bruder Salar Asid bin ich dankbar fiir seine
Mitilfe bei der Notenbearbeitung. Jetzt soll aber keine Liste nach Wichtigkeit folgen,
denn dann téte ich gewiss dem einen oder anderen Freund und Freundin unrecht, insbe-
sondere vielen ungenannt bleibenden Kurden, die nicht nur mit mir zusammen musizier-
ten, sondern mir auch geduldig auf viele, auch bohrende Fragen richtige — und wertvolle
intuitive, manchmal vielleicht etwas ungenaue — Antworten gaben, ohne die ich die Art
und Tiefe bestimmter Zusammenhénge vielleicht nie erkannt hétte. Celal Xalid, Husein
Gerdi und der leider verstorbene Celal Xosnaw sind nur drei von diesen vielen
Bekannten. Besonderen Dank hingegen verdient der Sidnger, Musiker und Schriftsteller
Bakuri fiir seine vielen und wertvollen Informationen zu vielen élteren Sdngern, die er in
drei Biichern publiziert hatte und die er mir freundlicherweise zur Verfligung stellte —
ebenso wie seine vielen gesammelten Schallplatten. Ich erinnere mich gerne an die

interessanten Gesprache und Interviews, die ich mit thm fiihren durfte.

Fiir die Unterstiitzung wihrend der ganzen Schreibarbeit bin ich Daniel Riiegg sehr
verbunden. Wir fiihrten deshalb viele Gesprache zusammen — nicht immer, aber manch-
mal waren sie fruchtbar und halfen mir, mich préziser auszudriicken, manchmal aber hal-
fen sie auch thm, westliche Missverstdndnisse liber Musik des westlichen Asien (Kurdi-

stan brauche ich ja hier nicht nochmals zu erwihnen) als solche zu erkennen.

Zum Schluss mochte ich einfach all jenen danken, die mir bei dieser Arbeit zur Seite
gestanden sind. Ein spezieller Dank gebiihrt meiner Frau, meinem Sohn Ivar und meiner

Tochter Evin, die zu oft meiner Aufmerksamkeit entbehren mussten.
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Kurden, Land und Bevolkerung

Die Kurden sind eines der dltesten Volker im Nahen Osten. Sie sprechen eine indo-
europdische Sprache der iranischen Sprachfamilie, die Persisch (im modernen Iran),
Paschtu und Balutschi (in Afghanistan und Nordpakistan), Ossetisch (im Kaukasus) und
weitere Sprachen umfasst. Kurdistan, das Land der Kurden, umfasst ein Territorium von
ca. 500°000 Quadratkilometern zwischen dem 34. und 40. nordlichen Breitengrad und 38.
und 48. Lingengrad Ostlich, das sich von West nach Ost vom Taurus-Gebirge bis zur
iranischen Hochebene und von Nord nach Siid vom Berg Ararat bis zu den Ebenen von
Nieder-Mesopotamien und Syrien erstreckt. Sprachlich und ethnisch gesehen grenzen ans
kurdisch besiedelte Gebiet von Westen die tiirkischen Osmanen, von Norden Lazistan
und Armenien, von Nordosten die tiirkischen Aserbaidschaner, vom Siidosten die Perser
sowie vom Siiden die irakischen und syrischen Araber an. Kurdistan wird als politisch
eigenstindiges Gebiet (noch) nicht anerkannt, sein Territorium ist zurzeit aufgeteilt zwi-
schen der Tiirkei, dem Iran, Irak und Syrien. Aufgrund der gegenwiértigen internationalen

Aufteilung ist es sinnvoll, zuerst jedes Teilgebiet einzeln zu beschreiben.

¢
4

Azerbaijan

)

Karte Nr. 1 — Kurdisches Sprachgebiet und das Land Kurdistan (©J.A)

Das kurdische Gebiet in der Tiirkei, wo fast die Hilfte aller Kurden lebt, liegt im
Osten und Siidosten der Tiirkei, an den Grenzen zu Syrien und zum Irak sowie im Osten
an den Grenzen zu Iran und Armenien. Es umfasst 18 Provinzen der tiirkischen Verwal-

tungseinheiten: Adiyaman, Agri, Bingdl, Bitlis, Diyarbakir, Elazig, Erzincan, Erzurum,
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Gaziantep, Hakkari, Kars, Malatya, Mardin, Mus, Siirt, Tunceli, Urfa, und Van. Auch in
den Provinzen Maras, Sivas, Glimusane und Hatay leben Kurden sowie — nicht zu verges-
sen — aufgrund von Wanderungsbewegungen und Umsiedlungen in der Tiirkei mehrere

Millionen ausserhalb ihrer Heimat.

Das Gebiet, das als Nordirak bekannt ist, ist zugleich ein Teil Kurdistans. Es besteht
aus vier Provinzen: Erbil, Sulaimaniya, Kirkuk und Dohuk. In einigen anderen Provinzen
liegen teilweise kurdische Gebiete, so in der arabischen Provinz Mosul, in der die
kurdischen Bezirke Sinjar, Zammar und Tele’fer liegen; ausserdem die arabische Provinz
Diyala mit den kurdischen Bezirken Maidan, Qaratu, Mandali und Khanaqin sowie das
zur arabischen Provinz Waset gehdrende Banngrenzgebiet zum Iran (6stlich von Bagdad)

von Khaneqin bis Badra mit ebenfalls mehrheitlich kurdischer Bevolkerung.
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Karte Nr. 2 — Heutige Verwaltungseinheiten' (© Mehrdad R. Izady 1992)

Die ganze nordwestliche Region des Irans ist von Kurden bewohnt. Sie ist in drei Pro-
vinzen geteilt, aber nur das mittlere Gebiet wird offiziell Kurdistan (in Iran Kordestan)
genannt. Die nordliche Gegend (des kurdischen Gebiets) wird als West-Aserbaidschan
betrachtet und die stidliche als Kermanshah. Die grossen kurdischen Stiddte der Region
sind Sanandaj, Mahabad, Saqqez, wéahrend andere grosse Stidte wie Kermanshah und

Urmia eine gemischte Bevolkerung aufweisen.

! Diese Karte wurde als Beispiel genommen, um die unterschiedlichen Schreibweisen von verschiedenen
Autoren zu zeigen. Beispiel: Die Provinz Kirkuk wurde zur Zeit Saddams im Irak zu Tamim umbenannt
und verkleinert, und damit eine neue Provinz um seinen Geburtsort gebildet: Salahaddim.
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In Syrien finden wir den kleinsten Teil Kurdistans. Er besteht entlang der tiirkisch-
syrischen Grenze, angrenzend an Alexandria, und reicht von Kurd-Dagh (Berg der Kur-
den) nordwestlich von Aleppo iiber die Region Arab-Pinar in der Mitte bis zur weiter Ost-

lich liegenden Provinz Djazira an der irakischen Grenze®.

Die Bevolkerungszahlen zu den Kurden sind eine komplizierte politische Angelegen-
heit. Die offiziellen Statistiken in den Landern mit kurdischer Bevolkerung weisen stets
zu tiefe Zahlen fiir die Kurden aus, wéhrend kurdische Nationalisten dazu neigen, die
Zahlen zu iibertreiben. Eine Besonderheit gilt fiir die Tiirkei, die die Kurden gar nicht als
solche ausweist, sondern fiir sie den Begriff 'Berg-Tiirken' und fiir das Gebiet Ostanato-

lien verwendet.

Ismet Chérif Vanly, ein kurdischer Jurist und Schriftsteller, schitzte die kurdische Be-
volkerung 1983 auf 22,8 Millionen ein, die er ungefdhr so, wie in Tab. 1 illustriert, auf

die vier Lander verteilt sieht. Vanly meint:

«Die Zahl der Kurden ist bei den ,neutralen’ Autoren in den letzten Jahren stetig ge-
wachsen, sie nihert sich mehr und mehr der 20-Millionen-Grenze. [...] Man kann sie als all-
gemein akzeptiert ansehen, vorausgesetzt, sie wird von Zeit zu Zeit auf den neuesten Stand

gebracht und prdzisiert.»
Und weiter:

«Meine Methode ist die Rekonstruktion. Ich addiere nach den offiziellen staatlichen Sta-
tistiken (die einzigen, die zur Verfiigung stehen) die Zahl der Einwohner der Provinzen und
Verwaltungsbezirke, die in Kurdistan liegen und in denen die Mehrzahl der Einwohner Kur-
den sind, und trage dabei sowohl den Minderheiten, die in Kurdistan leben, als auch den
ausserhalb Kurdistans lebenden Kurden Rechnung. [... Daneben] verwende ich fiir die Ge-
samtbevélkerung dieser Staaten die Zahlen, die fiir das in Frage kommende Jahr von inter-
nationalen Organisationen (UNO, OECD, Weltbank) festgelegt worden sind und sich auf
[friihere statistische Erhebungen beziehen. Damit kommt man den wirklichen Zahlen so nahe
wie irgend moglich — vorausgesetzt, die Regierungsstatistiken sind exakt und vollstindig.»

(Vanly 1986:40-41)

? Die meisten geographischen Namen und Verwaltungseinheiten werden in westlichen Sprachen sehr
unterschiedlich transkribiert. Im Verlauf der Arbeit wird ausser bei Zitaten eine einheitliche Schreibweise
verwendet, meist die international gebrauchlichste. Nur ein Beispiel: Die Stadt Erbil wird auch mit Arbil, in
Kurdisch sogar mit Hewlér geschrieben.
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Tab. 1 (nach Vanly 1986:44)

Staat Einwohner insgesamt Kurden insgesamt Anteil der Kurden in Prozent
Tiirkei 47°200°000 11°400°000 24

Iran 41°000°000 6°600°000 16

Irak 14°500°000 3900°000 27

Syrien 10°000°000 900’000 9

UdSSR 350’000

Insgesamt 23°150°000

Tab. 2. Etwas andere Zahlen liefert die Statistik der Publikation Middle East and North Africa

Staat Einwohner insgesamt Kurden insgesamt Anteil der Kurden in Prozent
Tiirkei (1985)*  50°664°000 12°058°000 23,8

Iran (1986)* 49°857°000 57982°000 12

Irak (1987)* 16°278°000 4'069°000 25

Syrien (1986)* 10°612°000 1°061°000 10

UdSSR 500’000

Andere 1°000°000

Insgesamt 24°670°000

Quelle: *The Middle East and North Africa, London, Europe Publications.

Tab. 3. Ausdehnung Kurdistans in Quadratkilometern gemass Vanly (1986:44)

Staat Ausdehnung insgesamt  Ausdehnung Kurdistans ungefahrer prozentualer Anteil
Kurdistans

Tiirkei 780’000 2307000 30

Iran 1°648°000 170°000 10

Irak 444°000 757000 17

Syrien 1857000 15’000 8

Kurdistan 490°000

Daneben lebt eine grosse Zahl von Kurden in der Diaspora, also ausserhalb Kurdistans
und den vier Staaten — wie zum Beispiel in Armenien, in anderen Staaten des Nahen Os-
tens, in Europa, in Nordamerika. Umgekehrt leben aber auch nicht-kurdische Minderhei-
ten innerhalb Kurdistans. Bezieht man diese Zahlen iiber Turkmenen, Araber, Assyrer,
Chaldéer, Armenier und andere mit in die Statistik ein, ergibt dies fiir die Kurden die ge-
schitzte Zahl von mindestens 35 Millionen fiir das Jahr 2007. Weitere allgemeine Infor-

mationen iiber die Kurden finden sich bei Vanly (1986) und Chaliand (1988).
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Religiose Verhiiltnisse

Die antike kurdische religiose Uberzeugung beruhte auf dem Glauben Zarathustras
(Kurd. = Zardesit). Sie wurde im fiinften oder vierten Jahrhundert vor unserer Zeitrech-
nung gegriindet und verbreitet. Zu jener Zeit wurden die Glaubenssitze niedergeschrie-
ben und in dem Buch Avesta (d.h. Das Buch der guten Gesetze) vereinigt. Seither gehdrte
die Musik immer zum religiosen Leben, sowohl symbolisch wie auch als Praxis; so ist es
auch heute noch der Fall fiir die Religionen, die auf dem zarathustrischen Glauben beru-

hen, ndmlich die Yeziden, Ahli-h’eq und Allewiten.

Nach dem Auftreten des Islams in dieser Region konvertierten auch die Kurden. Die
Mehrheit der Kurden, heute mehr als 80%, sind sunnitische Muslime, aber es gibt auch
schiitische Muslime. Daneben gibt es auch christliche Minderheiten wie die Assyrer,
Chaldider, Armenier und weitere Gruppen. Schliesslich gab es auch hebrdische Bevolke-
rungsanteile in Kurdistan, aber in den letzten Jahrzehnten sind die allermeisten von ihnen
nach Israel ausgewandert. Und obwohl praktisch alle Kurden sich heutzutage als Musli-
me verstehen, haben sie spezifische archaische (d.h. vorislamische) Charakteristika in ih-
rer Sprache und Kultur bewahrt, insbesondere auch in ihrer Musik. Darum soll an dieser
Stelle gesagt sein, dass sich bis heute ein grosses episches, oral tradiertes Vokalrepertoire
zusammen mit rituellen und festlichen Liedern erhalten hat, dessen Wurzeln in alter,

vorislamischer Zeit liegen.

Kurdische Dialekte

Die kurdische Sprache besitzt verschiedene Dialekte. Der am meisten verbreitete unter
diesen ist das Nord-Kirmanci. Es wird von etwa 65% der Bevolkerung gesprochen. Die
Kirmanci-Sprechenden leben im tiirkischen Teil Kurdistans und auch siidlich davon, in
der nordlichen Hélfte des irakischen, im Norden des iranischen (Provinz West-Aserbai-
dschan) und im ganzen syrischen Kurdistan. Auch die Kurden, die in Armenien, Aser-
baidschan, Georgien und in der Provinz Khorasan im Osten Irans leben, sprechen es.

(siehe nachfolgende Karte Nr. 3).

Der zweite wichtige kurdische Dialekt ist Siid-Kirmanci, im Volk Sorani genannt. Die
Sorani-Sprechenden leben im mittleren Teil Kurdistans: siidliche Hélfte des irakischen
Teils von Kurdistan und genau in der Mitte des iranischen Teils von Kurdistan, also von

Mahabad (ndrdlicher Teil der Stadt) bis zum siidlichen Teil der Stadt Sananda;j.
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Kirmanci-Geblet T
Sorani-Gebiet .
Gebiete anderer Dialekte

Karte Nr. 3 — Gebiete der kurdischen Dialekte. (©J1.A)
Um Missverstandnisse zwischen Nord- und Siid-Kirmanci zu vermeiden, wird die Be-

zeichnung Kirmanci fiir Nord-Kirmanci und Sorani fiir Stid-Kirmanci verwendet.

Neben diesen beiden Dialekten gibt es auch kleinere, die zur Pehlewani-Dialektgruppe
gezédhlt werden: Dimili/Zazaki ganz im Norden des tiirkischen Teils von Kurdistan sowie

siidlich des Sorani-Gebiets vor allem die Dialekte Hewremani, Leki und Gurani.

Allgemeiner historischer Uberblick

Die Geschichte der Kurden und ihre Herkunft sind verbunden mit den altiranischen
Volkern, da sie eine indogermanische Sprache sprechen. Das Wort Iran/iranisch ist mehr-
deutig und daher missverstindlich. Der moderne Begriff Iran stammt von der alten
Bezeichnung von Iran, Eran (Airyana im Avesta) ab und bezeichnet heute den iranischen
Staat (Iranische Islamische Republik). Gleichzeitig wird das Wort Iran im Westen héufig
mit dem Begriff Persien verwechselt. Im modernen Iran gibt es aber auch eine nicht Indo-
europdisch sprechende Bevolkerung, die Turkmenen, Aserbaidschaner und Araber um-
fasst. Umgekehrt zéhlen zu den altiranischen Zivilisationen neben den Persern und Kur-
den auch einige weitere Volker wie die afghanischen Paschtunen, die Belutschen, die
Osseten im Kaukasus und einige andere. Sie alle leben grdsstenteils ausserhalb des heu-

tigen Irans.
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Diesbeziiglich gibt es zum Wie und Warum sehr verschiedene Meinungen und An-
sichten. Um das Thema hier abzuschliessen, mochte ich zum Begriff Persien nur noch
kurz auf die Enzyklopddie des Islam verweisen:

«Die Bezeichnung Persien ist abendldndischen Ursprungs und wird wahrscheinlich erst
seit dem Mittelalter fiir die Linder der iranischen Hochebene gebraucht. Er leitet sich ab
von der griechisch-romischen Bezeichnung ,,Persae“ fiir die Achdmeniden, eine Benennung,
die auf den Namen der Landschaft Persis im Siidwesten zuriickgeht.» (Enzyklopadie des
Islam, S. 1121)

Diese Bezeichnungen wurden immer wieder missverstiandlich gebraucht sowohl in der
miindlichen und schriftlichen Uberlieferung wie auch in der modernen Literatur. Deshalb
ist es sinnvoll, auf folgendes Zitat der Enzyklopddie des Islam zu verweisen:

«Der in muslimischer Zeit bekannte Name Faris ... bezieht sich fast nur auf die gleiche
Landschaft Persis, wihrend Farisi schon friihzeitig fiir eine Gattung der in den iranischen
Provinzen gesprochenen Sprache gebraucht wurde ... Diese Bedeutung ist oft synonym mit
dem Ausdruck al-‘Adjam.» (Enzyklopadie des Islam, S. 1121)

Im Folgenden werden die vorher erlduterten Gedanken auf die kulturellen Zuweisun-
gen regionaler Musikstile bezogen und so erklart: Wenn man von persischer Musik redet,
ist die Musik der ethnischen Gruppe der Perser gemeint. Wenn man von iranischer Musik
redet, ist die Musik verschiedener Gruppen des modernen Irans wie Perser, iranische
Kurden, iranische Araber, iranische Aserbaidschaner und andere Ethnien gemeint, ebenso
wie man von altiranischer Musik spricht, wenn die Musik der altiranischen Zivilisationen
gemeint ist. Deshalb ist von kurdischer Musik zu sprechen, wenn man sich ausschliess-
lich auf die Musik der Kurden bezieht, obwohl die kurdische Musik selbst auf regional
und sprachlich unterschiedliche Art und Weise aufgefiihrt wird und in den vier ver-
schiedenen Staaten unterschiedliche Stile kennt. Es ist daher auch richtig zu sagen, dass
kurdische Musik aus dem Irak zur irakischen Musik gehort; dies gilt je auch fiir die drei
anderen Staaten, in denen kurdisches Gebiet liegt. Umgekehrt kann fiir sowohl kurdische
als auch nicht-kurdische Musik im Gebiet Kurdistans wie turkmenische, assyro-chal-
dédische und andere Musik-Praktiken zusammengefasst der Begriff Kurdistani-Musik ver-

wendet werden.

Um zur Geschichtsbetrachtung zuriickzukehren, ist es hilfreich, einen geschichtlichen
Kurzabriss iiber die Altiraner einzufiigen, ohne ins historische Detail zu gehen. Dies be-
sonders, weil die Kurden eines dieser Volker waren und sind. Dementsprechend ldsst sich

die frithe Geschichte des Gebietes bis zum Auftreten des Islam als eine Abfolge von
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Reichen und Dynastien darstellen, wie die Chroniken begriinden. Dabei spricht man im-
mer wieder von einem persischen Reich oder dem Iran als ethnischem oder nationalis-
tischem Imperium, obschon keine Dynastie in der Region als Iran bezeichnet wurde. Die
Geschichte der einander ablosenden Reiche und Dynastien liest sich wie folgt: Das erste
Reich war dasjenige der Meder ab etwa 728 v. Chr. Es folgten die Achdmeniden ab un-
gefdhr 550 v. Chr. Das Reich der Achdmeniden wurde 331 v. Chr. von Alexander dem
Grossen vernichtet. Seine Nachfolger bildeten die Seleukidendynastie, gefolgt von den
Parthern ab 323 v. Chr. Die Sassaniden herrschten von 224 bis 642 n. Chr. Ab dieser Zeit
begann die arabisch-muslimische Vorherrschaft. Der Abriss der Reiche — auch in der is-

lamischen Zeit — zeigt: Diese Geschichte betrifft alle Volker dieser Region.

Schliesslich entstehen ab dem 10. bis 12. Jahrhundert die ersten kurdischen Fiirstentii-
mer, die historisch belegt sind: Chaddadin (951-1174), Merwaniden (990-1096) u. a. Die
Bliitezeit stellt die Dynastie der kurdischen Ayyubiden (1169-1250) dar, deren Reprisen-
tant Saladin al-Ayyubi (Saladin der Grosse) ist. Er regiert {iber den gesamten Mittleren
Osten.

Fiir die spiteren Jahrhunderte im kurdischen Gebiet sind unzéhlige unabhéngige klei-
ne Fiirstentiimer belegt, die zwischen den beiden Grossméchten des Osmanischen Rei-
ches und der iranischen Safawiden lagen. 1539 gab es eine erste, ungefdhr hélftige Auf-
teilung des kurdischen Gebiets zwischen diesen beiden. Sie bemiihten sich um die Errich-
tung zentralistischer Institutionen. Diese Zentralismus-Projekte stiessen bei den kurdi-
schen Fiirsten auf Widerstand. Nach und nach begannen sich die Safawiden und Osma-
nen in die Angelegenheiten einzumischen und bedrohten die Vorrechte der kurdischen
Fiirsten. Diese erhoben sich immer wieder gegen die Zentralméchte. Und ab Beginn des
16. Jahrhunderts brach eine Serie von Aufstdnden und Revolten los, die bis ins 21. Jahr-

hundert nicht mehr abreissen sollte.

In moderner Zeit besteht die so genannte Kurden-Frage oder Frage Kurdistans weiter.
Sie hat jetzt mit dem Zusammenbruch des Osmanischen Reichs kurz vor dem Ersten
Weltkrieg und mit der anschliessenden kolonialen Aufteilung im Nahen Osten zu tun.
Dabei hatte der Vertrag von Sévres, 1920, in den Paragraphen 62-64 die Schaffung eines
kurdischen Staates vorgesehen. Aber im Vertrag von Lausanne vom 24. Juni 1923 wurde
nicht mehr an dieses Versprechen gedacht, sondern es wurden grosse Teile Kurdistans
faktisch der neu gegriindeten Tiirkei zugeschlagen wihrend der Rest auf die Staaten Iran,

Irak und Syrien verteilt wurde. Das heisst indirekt, dass das Land bis heute noch nicht
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einmal das Recht hat, seinen eigenen Namen zu tragen und dem kurdischen Volk die ele-

mentarsten Rechte zu gewihren.

In der Folge entstand ein langer Kampf zwischen Assimilation und eigener Identitét.
In der Tat fithrten weder Assimilationsprozesse noch Unterdriickung zum Erfolg. Im
Gegenteil, das kurdische Volk hat das Ehrgefiihl seiner eigenen Identitit bewahrt und ist
sich selbst bewusst, eine einzige Gemeinschaft zu sein. Diese Volksgemeinschaft hat da-
rum eine eigene Geschichte, eigene Brauche und eine eigene Kultur, obwohl sie so viele
Jahre bei den anderen Volkern gelebt hat. Zu diesem Kampf fiir die eigene Identitit ge-
hort auch, dass die jeweiligen Zentralmichte versuchten, unabhéngige Forschungen in
Kurdistan zu verhindern. So sind sehr viele Berichte und Darstellungen tiber die Kurden,
thre Art und selbst iiber ihre Zahl verfdlscht und nicht richtig. Darum war es vorerst
ndtig, eine neutrale Darstellung iiber Land und Leute einzubringen, wie dies hier ge-

schehen ist.

Allgemeiner historischer Uberblick zur Musik

Uber die Musik des altiranischen Altertums gibt es leider wenige Zeugnisse ausser
einigen archdologischen Funden und Texten antiker griechischer Geschichtsschreiber
iiber die altiranischen Zivilisationen. So haben archéologische Grabungen, etwa in Taqg-e-
Bostan bei der Stadt Kermanshah, verschiedene Musikinstrumente ans Tageslicht ge-
bracht, unter anderem harfenartige sowie diverse Blasinstumente und Trommeln als

Zeugen des damaligen musikalischen Lebens.

Mehr, aber auch nicht sehr eingehende Informationen stammen von den altgrie-
chischen Chronisten und Autoren, wie man in den einschldgigen Lexika wie den beiden
Editionen von MGG und New Grove nachlesen kann. Athendus erwéhnt beispielsweise
den Fall eines Hofséngers, der den Konig der Meder, Astyages, singend vor den Erobe-
rungsplidnen Kyros' II. warnte. Verschiedentlich erwidhnt auch Xenophon, der das Gebiet
401 v. Chr. selbst besucht hat, die grosse Anzahl singender Frauen am Hof der Achdme-
niden. Und Herodot zufolge, der im flinften vorchristlichen Jahrhundert lebte, war das
Absingen langer hymnischer Gesédnge in die Opferriten der Priester Zarathustras integ-
riert, was auch in der Zeit der Sassaniden noch andauerte. So ist kaum zu bezweifeln,
dass das Musikleben in altiranischer Zeit unter dem Einfluss der Religion Zarathustras

ein hohes Niveau erreichte.

Aus der Zeit der Sassaniden gibt es noch viele Erzdhlungen und Geschichten, die

eigentlich nur oral tradiert und erst viel spiter, in muslimischer Zeit, niedergeschrieben
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wurden. So ist etwa die Anmerkung von Mesu’di® (gest. 957) tiberliefert: «Musik wurde
hoch geschdtzt am Hof der Sassaniden [...]; sie stellten die Singer und Virtuosen auf
eine héhere soziale Klasse». Weitere Erzdhlungen wurden spéter von Ferdusi — 1010 in
seine Schrift Sahname (Altiran. = Briefe der Konige) — und von Nizami — 1190 in sein
Werk Xemise (Arab. = Die Fiinfe) — aufgenommen. Ersterer schreibt iiber die Virtuositit
von Musikern wie Azade, Barbet und Serkes in der Sassaniden-Zeit. Diese Informationen
finden sich bei Farmer (1967) und im Artikel "Iran" im New Grove (2001, 12:528), die

sich beide auf Mesu’di beziehen.

Die Informationen iiber das Musikleben der Sassaniden, insbesondere aber seit den
Anfiangen des Islams, wurden wie gesagt erst viel spéter von den Chronisten des 9. und
10. Jahrhunderts festgehalten. Dabei stiitzten sie sich auf schriftliche Quellen fritherer
Autoren, die heute verloren sind. Isfahani (897-976), bekannt geworden unter dem Na-
men seines Geburtsorts Isfahan/Esfahan (im Zentrum des heutigen Irans) gilt als wichti-
ger Musikhistoriker. Sein Buch Kitab al-Aghani heisst wortlich tibersetzt Buch der Lie-
der; es ist aber im Grunde genommen eine wichtige musikhistorische Chronik vom Be-
ginn des Islams bis zum 10. Jahrhundert (in christlicher Zeitrechnung). Isfahani hat
jedoch viele Informationen des fritheren Geschichtsschreibers und Musikers persischer

Abstammung, Yunis al-Katib (gest. 765), beniitzt.

Zu den musikgeschichtlichen Dokumenten zéhlen auch noch die Schriften von Ibn-
Xerdazbe (gest. 912), dessen Vater und Grossvater Anhédnger Zarathustras waren. Ge-
méss Chroniken der arabischen Muslime konvertierte Ibn-Xerdazbe selbst zum Islam.
Ebu al-Ferej Mohamet bin Isaq bin abu-Yaqub (995) war ein Jude, der zum Islam {iber-
trat; er schrieb das Buch el-Fehrest. Mesu’di schliesslich ist ein wichtiger arabischer
Chronist, der auch viele Informationen zum Musikleben gibt. Er stiitzte sich dabei aller-

dings auf viele dltere Dokumente, insbesondere jene von Ibn-Xerdazbe.

Alle diese Schriften von Musikhistorikern (im Umkreis des Islams) geben jedoch kei-
ne exakten Informationen iiber die Beschaffenheit der Musik und ihre Auffithrung. Mehr
dartiber liest man allenfalls bei den Theoretikern, die insbesondere beim Thema Meqam
zur Sprache kommen werden. Die wichtigsten Informationen liefern jedoch die miind-
liche Uberlieferung und viele iltere Tonaufzeichnungen, die in den nachfolgenden Unter-

suchungen zur Musik auch entsprechende Verwendung finden werden.

3 In der Literatur finden sich verschiedene Schreibweisen fiir die Namen beriihmter Personen, hier wird in
der Regel die kurdische vorgezogen. Siehe aber auch Anhang 1 tiber die Transkriptionsregeln.
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Quellenmaterial zu kurdischer Musik

Die Quellenbasis der Arbeit fusst auf drei verschiedenen Arten von Quellen. Erstens
handelt es sich um eigene und von anderen erhobene Daten in Form von Interviews,
Gesprichsnotizen und Tonaufzeichnungen. Zweitens verfiige ich {iber weiteres Tonmate-
rial, das mir in die Hénde geraten ist. Und drittens werden auch publizierte Arbeiten (in
Schrift und Ton) Dritter als Sekundédrquellen mit einbezogen. Wihrend ich nur einige
Sekundirquellen wegen ihrer Bedeutung im Folgenden kritisch wiirdigen werde, gilt fiir
alle Quellen, dass sie jeweils an passender Stelle in der weiteren Untersuchung verwendet
werden. Selbstverstidndlich werden alle verwendeten Quellen (in allen mir bekannten
Sprachen) in der Biblio- und Diskographie am Ende der Arbeit aufgelistet. Nicht alle

allerdings weisen dieselbe Relevanz auf. Die drei Quellenarten im Detail:

Die erste Quellenart ist die Gruppe der eigenen Untersuchungen mit Feldaufenthalten
und sonstigen Besuchen in allen Teilen Kurdistans (in allen vier modernen Staaten, auf
die sich Kurdistan erstreckt) und ausserhalb davon, in den Jahren 1976 bis heute. Dazu
gehoren auch die Erfahrungen, die ich als Musiker mit anderen zusammen gemacht habe,
die zunichst nicht als Forschungsarbeit gedacht waren. Die Kenntnisse, die in diesem
Material versammelt sind, fliessen zwingend in meine Arbeit ein — und diese wére ohne
meine musikpraktische Arbeit nicht denkbar. Daraus entstanden bisher einzelne Schall-

plattenkommentare und Artikel in Zeitungen und Illustrierten in kurdischer Sprache.

Zweitens kommen dazu auch diverse andere Arten von Dokumenten und alles Tonma-
terial, das mir wie erwdhnt im Laufe der Zeit in die Hinde kam. Es gehoren nicht nur
viele Aufsitze, Biicher, Liedersammlungen und andere Werke dazu, sondern insbeson-
dere auch Tondokumente unterschiedlichster Provenienz. Diese dienen selbst wieder als
Quellen fiir die Analyse und weitere Untersuchungen. Sie reichen von hunderten origi-
nalen oder kopierten Musikkassetten (etwa tausend Stunden Musik), die im letzten hal-
ben Jahrhundert auf den Markten in Kurdistan oder anderswo erhéltlich waren, tiber
Schallplatten, CDs und audiovisuelle Aufnahmen bis hin zu Live-Dokumentationen kur-

discher Musiker.

Seit den 20er-Jahren des letzten Jahrhunderts gab es einige Schallplatten beriihmter
Sanger und Sangerinnen, die nachhaltigen Einfluss auf die kurdische Musik im 20. Jahr-
hundert ausiibten. Es handelte sich um Kawés Ax’a (1889-1936), Seyd A’li Azx’eri Kur-
distani (1882-1937), Meryem Xan (1904-1949), Dayki Cemal alias Behice Ibrahim
Yia’qub (1908-1979), Mela Kerim Efendi (1901-1941) und andere. Sie stellen eine Art
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Briicke zwischen den Gesdngen vor dem 20. Jahrhundert und heute dar. Dieselben und
andere Musiker wurden ab etwa den Dreissigerjahren iiber das aufkommende Radio ver-

breitet und waren spéter immer noch auf Tonband, Musikkassetten und CDs erhéltlich.

Die Interviews und weiteren Diskussionen habe ich mit Musikanten und Musik-
experten (auch mit allgemeinem Publikum), mit Kurden und Nicht-Kurden in verschie-
denen Orten innerhalb und ausserhalb Kurdistans gefiihrt. Dabei kamen die verschiedens-
ten Hintergriinde musikalischer Sicht- und Denkweisen bei den verschiedenen Musikern
und sogenannten (sowohl kurdischen wie nichtkurdischen) Musikexperten (etwa Musik-
liebhabern ohne spezielle Ausbildung) zum Vorschein. Es spielt eine grosse Rolle, aus
welchem Teil Kurdistans ein jeweiliger Interview-Partner stammt. So werden die Kurden
in der Tiirkei beeinflusst durch die tiirkischen Metropolen, die wiederum durch das west-
liche klassische System beeinflusst sind. Im Iran hingegen gibt es drei Stromungen: Zum
einen die iiberall in Kurdistan bekannte populdre Nachahmungstradition, dann die west-
lich geprigte Musikausbildung und schliesslich das spezifisch klassisch-persische Ustad-
System — die Musikschiiler miissen, vereinfacht gesagt, ungefahr sieben Jahre einen Leh-
rer (= Ustad) besuchen und die entsprechende Musik auswendig lernen. Bei den Kurden
im Irak hingegen gibt es ebenfalls zwei Tendenzen: Einerseits eine Nachbildung der Bag-
dader Musikschule, die selbst wieder geprigt ist von einer Art monopolisierter europa-
isch-klassischer Denkart und Mentalitdt und die schon erwéhnte iiberall bekannte Nach-
ahmungstradition. Obwohl ich danach gefragt habe, gibt es hier kein traditionelles forma-
les Ausbildungssystem. Tradierungstechniken sind spontanes Horen, das Wiederholen
und Nachahmen ohne ein ausdifferenziertes Lehrer-Schiiler-System, was nicht heisst,

dass ein Anfanger nicht den Rat eines versierten Musikers suchen wiirde.

Drittens gibt es die in der Bibliographie aufgelisteten Sekundirquellen, die im Verlauf
der Untersuchungen stéindig und je nach Bedarf zugezogen werden. Einige davon werden

hier diskutiert, um ihren Wert fiir die nachfolgende Forschung klarzustellen.

Veroffentlichte schriftliche Quellen

Eines der wichtigsten friihen Dokumente {liber kurdische Musik ist ein Heft mit drei-
zehn kurdischen Liedern samt Text und Noten eines armenischen Theologen, Komitas.
Man kann hier von den ersten Transkriptionen kurdischer Musik in westlicher Notation

sprechen.

Komitas, mit richtigem Namen Solomon Sogomonjan (1869-1935), war ein armeni-

scher Monch und Komponist klassischer (europdischer) Musik und wurde vor allem als
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grosser Sammler armenischer Volkslieder bekannt. Bisher wurden keine élteren Musik-
noten mit Beispielen kurdischer Musik gefunden. Komitas hatte nach 1895 das private
Richard-Schmidt-Konservatorium in Berlin besucht und spéter an einer Berliner Univer-
sitdt studiert. Diese dreizehn kurdischen Melodien wurden 1903 als Edition des Lazar-
Instituts Moskau bei der Juergenson-Druckerei publiziert. Weitere Informationen zu
Komitas finden sich leicht in den einschldgigen Lexika der Musikwissenschaft, wie zum

Beispiel in den beiden Editionen des New Grove.

Dieses schriftliche Dokument von Komitas wird als erster Beleg fiir die kurdische
Musik bei den Kurden hoch in Ehren gehalten. Dies bleibt auch angesichts der Tatsache
giiltig, dass die neuen Reproduktionstechniken des 20. Jahrhunderts — vom Phonographen
bis zur multimedialen digitalen Aufzeichnung — eine klassische westliche Notation im

Prinzip ersetzen.

In westlichen Sprachen sind spiter weitere Artikel, Schallplattenkommentare und
Beitrdge in verschiedenen Nachschlagewerken publiziert worden. In der Folge werde ich
einige davon zitieren und diskutieren, da sie im Laufe der Untersuchung als Bezugsele-
mente und Vergleichsdokumente beniitzt werden. Zu den wichtigen Dokumenten geho-
ren die Aufsidtze von Dieter Christensen, seit 1959. Sie boten bisher trotz vieler Unzu-
langlichkeiten durchaus willkommene Einfiihrungen zu kurdischer Musik. Jedoch waren
sie auch eindeutig die (notabene unausgesprochene) Vorlage fiir die Arbeit von Salihi,

der sich oft eng an diese Vorlage hielt, leider ohne seine Quelle bekannt zu geben.

Hier die Liste von Christensens Schriften von 1959-1975, auf die alle spéter unter

seinem Namen publizierten Aufsitze zuriickgehen:
1959 "Notizen zur kurdischen Topferei." Baessler-Archiv N.F. 7:351-359. (Zus. mit Nerthus Christensen).

1961 "Kurdische Brautlieder aus dem Vilayet Hakkari, Stidost-Tiirkei." Journal of the International Folk
Music Council 13:70-72.

1963 "Tanzlieder der Hakkari-Kurden." Jahrbuch fiir musikalische Volks- und Volkerkunde 1:11-47.
1965 Kurdish Folk Music from Western Iran. (in LP), New York: Ethnic Folkways FE 4103, 19 S.

1967a "Die Musik der Kurden." Mitteilungen der Berliner Gesellschaft fiir Anthropologie, Ethnologie und
Urgeschichte 1:113-119.

1967b "Zur Mehrstimmigkeit in kurdischen Wechselgesédngen." In Festschrift Walter Wiora, S. 171-177.
Kassel: Bérenreiter,.

1967c [Rezension] "Kurdskie Narodnye Pesni (Kurdish Folk Songs). Cemila Celil. Izdatel'stvo Muzyka,
Moskva, 1965." Journal of the International Folk Music Council 19:131-132.

1968 "Volks- und Hochkunst in der Vokalmusik der Kurden." In Volks- und Hochkunst in Dichtung und
Musik, S. 128-131. Witterschlick bei Bonn: Tagungsbericht Colloquium Univ. Saarbriicken 1966.

1975a "Ein Tanzlied der Hakkari-Kurden und seine Varianten." Baessler-Archiv 23:195-215.

1975b "Musical style and social context in Kurdish songs." Asian Music 6:1-6.
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Alle spéteren Verdffentlichungen von Christensen beziehen sich gewissermassen auf
die wichtigen Materialien von 1963 und 1965; wobei die Schrift von 1963 einen Faszikel
von 26 kurdischen Tanzlieder-Musik-Analysen darstellt. Seine Schriften danach bis 1975
beziehen sich jedoch ausschliesslich auf die angegebenen Sammlungen oder Forschun-
gen. Danach entstand eine grosse Liicke bis 1996. Seine Anteile an den Artikeln
"Kurden", in MGG (Christensen 1996), und "Kurdish music", in New Grove (Christensen
2001), gehen eindeutig wiederum auf das gleiche Ausgangsmaterial zuriick. Es gibt auch

weitere gleichartige Angaben von Christensen auf Tiirkisch.

Dazu darf angemerkt werden, dass der Beitrag im New Grove (Christensen 2001) zu-
sammen mit Amnon Shiloah und Stephen Blum verfasst wurde. Sie teilten sich die Arbeit
wie folgt auf: Abschnitte 1 und 5 stammen von Blum, 2, 3 und 6 von Christensen,
wihrend Shiloah den 4. Abschnitt beitrug. Shiloah verfasste iibrigens den Artikel

"Kurdish music" in der ersten Edition von New Grove (Shiloah 1980) allein.

Stephen Blum verfasste zudem mit Amir Hassanpur einen Artikel tiber kurdische
Musik in der Diaspora mit verldsslichen Informationen: "'The morning of freedom rose
up': Kurdish popular song and the exigencies of cultural survival", der in Popular Music
(Blum/Hassanpur 1996) erschienen ist. Daneben ist er auch Ko-Autor des Artikels
"Kurden" in MGG (Blum 1996).

Ferner seien hier noch einige belanglose, oft sehr einfach gehaltene Schriften erwéhnt,
die — zwischen Binsenwahrheiten und iiberliefertem Alltagswissen schwankend — oft
mangelhafte Informationen bieten, wie etwa "Kurdish Music and Dance", in The World
of Music (1979) des Physikers Nezan Kendal. Weitere mehr oder weniger niitzliche

Informationen tiber kurdische Musik sind im Internet abrufbar.

Erwiéhnt sei auch die Arbeit einer japanischen Gruppe um Ayako Tatsumura, "Music
and Culture of Kurds" in Senri Ethnological Studies (1980), die sich vor allem mit dem

Rhythmus in kurdischer Musik auseinandergesetzt haben.

Abschliessend sei angefiihrt, dass viele kleinere von Laien, aber auch Musikliebhabern
verfasste Artikel existieren, die nicht gerade viel zum Verstdndnis kurdischer Musik bei-
tragen, wie etwa "Kurdish Music" in World Music (1999), von Eva Skalla und Jemima
Amiri. Dies gilt auch fiir einige in Kurdisch verfasste, hier nicht beriicksichtigte Texte

von Kurden.
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Veroffentlichungen von Kurden

Die ersten Publikationsversuche in Kurdisch stammen erst aus der zweiten Hélfte des
20. Jahrhunderts. Bei einigen von ihnen handelt es sich um Liederbiicher mit Noten und
Texten wie beispielsweise beim 1964 erstmals in Eriwan und Moskau in Russisch und
Kurdisch (in kyrillischer Schrift) erschienenen Buch von Cemila Celil, Kurdskie Narod-
nye Pesni /| Kilam i Migaméd Cimeta Kurda (Kurdische Gesidnge und Musik). Das Werk
wurde mehrmals und an verschiedenen Orten publiziert, 1982 auch in Stockholm in
lateinischer Schrift unter dem Titel Kilam 1 Migaméd Cimeta Kurda. Dariiber verfasste
Dieter Christensen eine Rezension (Christensen 1967)*. Cemila Celil ist eine Kurdin aus
Eriwan, Armenien, und sie scheint — nach den westlich geprigten Notationen in ihrem

Buch zu urteilen — eine (westlich) ausgebildete Musikerin zu sein.

Es gibt noch weitere Versuche, kurdische Musik mit westlicher Notation zu schreiben,
meistens von Musikliebhabern oder Autoren mit volksmusikalischer Ausbildung. Einige
recht gut geratene Liederbiicher sollen hier stellvertretend fiir alle angefiihrt werden:
einerseits Beshir Botanis drei Liederbiicher mit Noten (Botani 1984, 34 S., 1985, 39 S.
und 1991, 120 S.), andererseits Uria Ahmeds (auch transkribiert als Wirya Ehmed)
Liederbuch (Uria 1997), ebenfalls mit Text und Noten, das unter dem irrefiihrenden Titel
Baleban — dem Namen eines kurdischen Blasinstruments — erschienen ist. Uria Ahmed

hat daneben auch noch ein Buch {iber kurdische Musikinstrumente (Uria 1989) publiziert.

Zuletzt gilt es noch ein Werk von Mih’emed H’eme Bagqji, einem Kurden aus dem Irak,
zu erwéhnen, weil es zwar einen hohen Anspruch im Titel anfiihrt, diesen aber nicht
einzuldsen vermag: Méjuy mosigay kurdi (Kurdische Musikgeschichte) mit 172 Seiten,
erschienen 1996 in Sharkurd, Iran. Auf der letzten Seite — fiir westliche Leser also vorne
— enthdlt es ein englisch geschriebenes Titelblatt mit folgendem Eintrag: «Mahammad, H.
Baqi, The History of Kurdish Music, Sharkurd/Iran, 1996». Dies klingt nach grosser
Geschichtsschreibung, enthélt jedoch nur einige weniger wichtige und meist fehlerhafte
Hinweise zur Musik, verfasst von einem Autor mit wenig spezialisierten Kenntnissen in

kurdischer Musik (Mih’emed 1996).

Ein wichtiger assyrischer Autor, der aber in Kurdisch geschrieben hat, ist Endrios bin
Israyl (geb. 1928), bekannt geworden als Bakuri (in anderer Schreibweise auch Bakiri),

der in mehreren Biichern viele biografische und andere relevante Informationen {tiber

* Christensen hat in einer spéteren eigenen Bibliographie im Internet ihren Vornamen 'Celila’ statt Cemila
buchstabiert, siehe http://www.columbia.edu/~dc22/dcbib.htm. Aktualisiert: 15. Mai 2003, Zugriff 13. Juli
2007.
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kurdische Singer des 19. und 20. Jahrhunderts zusammengetragen hat (Bakuri 2001,
2003, 2007). Viele Lebensdaten von Sidngern und Musikern, die in meine Studie Eingang

fanden, wurden durch seine Werke bestitigt.

Zum Buch von Nour-al-Din Al-Salihi

Eine gesonderte Betrachtung bendtigt die Arbeit von Nour-al-Din Al-Salihi: Die
Musik in Kurdistan. Frankfurt a. Main: Lang, 1989 (Europdische Hochschulschriften:
Reihe 36, Musikwissenschaft: Bd. 40). Das 173-seitige Buch wird fortan als 'Salihi 1989’

zitiert.

Auf den ersten Blick macht der Buchtitel Hoffnung auf eine umfangreiche
Betrachtung der kurdischen Musik. Nur erfiillt er diesen Anspruch nicht. Umso
bedauerlicher ist es daher, dass dies das einzige in Deutsch geschriebene Buch iiber die
kurdische Musik ist. Bernhard Bremberger hat, ohne Spezialist fiir kurdische Musik zu
sein, in seiner Rezension in The World of Music 31/3 (1989:100-104) schon einige Mén-
gel von Salihis Werk aufgezeigt. Zusammenfassend kann er sich folgende Bemerkung
nicht verkneifen: «/n the course of this work, however, the job of bringing the work up to

date in my opinion comes off somewhat badly» (1989:103).

Dem kann man eigentlich nur beipflichten, wenn nicht dariiber hinausgehend folgern,
dass es sogar sehr schlecht herausgekommen ist. Dies gilt selbst angesichts der Tatsache,
dass Bremberger als ein am Thema Politik und Musik interessierter Musikethnologe vor
allem iiber deutsche und tiirkische Musik geschrieben hat. Bremberger meint zu Beginn
seiner Rezension: «This book will probably, above all, be of interest to teachers at
schooly, (1989:100). Leider ist es so, dass dieses Buch eher grosse Verwirrung unter den
Schiilern (und auch bei nicht eingeweihten Lehrpersonen) stiften diirfte, wegen seiner
vielen Ungenauigkeiten. Wenn «the book could be revised anew [...] Such a new edition
[...] could then serve as a valuable contribution to our knowledge of Kurdish musical

culture», wie Bremberger (1989:103) abschliessend meint.

Es dringt sich daher die Frage auf, woher Salihi seine Informationen und Unterlagen
hat. Auch Bremberger fragt sich, wie Salihi zu seinen Materialien gekommen ist, da er
keine Angaben zu seinen Forschungsmethoden macht. Die Antwort ist weniger schwierig
als gedacht: Durch einen einfachen synoptischen Vergleich mit den Notizen Christen-
sens, die dieser 1963 als "Tanzlieder der Hakkari-Kurden", im Jahrbuch fiir musikalische
Volks- und Vélkerkunde und 1965 als Begleittext zur Schallplatte Kurdish Folk Music

from Western Iran verdffentlichte, ldsst sich leicht feststellen, dass ein ziemlich grosser
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Teil des Buches direkt — und ohne weitere Reflexion, wie sich noch zeigen wird — daraus
entnommen wurde. Es ist sehr unerfreulich, dass weder der Herausgeber noch der Autor
darauf hinweisen oder die vielen direkt iibersetzten Textpassagen als Zitate ausweisen.
Natiirlich fehlt auch die Erwdhnung der Vorlage in seiner Bibliographie. Salihi zitiert
dort lediglich den Schallplattenkommentar Christensens von 1965 (Salihi 1989:173)°.

Uberdies stellt sich die Frage, welche Kenntnisse Salihi von den publizierten Tonauf-
nahmen hatte, erwédhnt er doch weder diejenigen von Solecki (1955) noch irgendwelche
anderen. Selbst in der Bibliographie fehlen sie. Um es kurz zu machen: Die restlichen
Materialien beinhalten Musik, die im Alltag bekannt ist wie die kurdische National-
hymne, oder Musik aus Radiosendungen des irakischen Rundfunks. Schliesslich finden
sich im Anhang des Buches, S. 164-170, noch Transkriptionen, die er grosstenteils Beshir
Botani abgeschrieben hat. Natiirlich hat er auch hier die Quelle nicht angegeben — mit
einer Ausnahme: Bei einer Eigenkomposition von Botani, "Buk", auf S. 166, weist er ihn
als Komponisten aus®. Dass es sich ansonsten auch um Abschriften handelt, féllt nur dem
Spezialisten auf, dem auch Botanis Originalschriften von 1984 und 1985 in Kurdisch zur

Verfiigung stehen.

Selbst die ganze Organisation des Buches und vor allem die Abfolge der Kapitel
lassen praktisch nur den Schluss zu, dass sich Salihi eng an die Vorlage Christensens
(1965) gehalten hat — so etwa die Reihenfolge der Liedtitel und Liedtexte, die er iibrigens
nicht aus dem Kurdischen, sondern direkt aus dem Englischen iibersetzt. Auch zahlreiche
erklirende Texte und personliche Meinungen, Beobachtungen und Vermutungen Chris-

tensens (1963 und 1965) wurden wortgetreu iibertragen.

Viele weitere ungenaue, fehlerhafte oder gar falsche Stellen im Buch lassen einen
mehr und mehr an der Qualitét seiner Arbeit zweifeln. So gibt Salihi an einer Stelle an:
«Das erste kurdische Dokument, das wir kennen, stammt aus der Zeit um 600 n. Chr. Es
handelt sich um einen kurzen Text, der die Leiden des Volkes unter der islamischen Inva-
sion beschreibty (1989:20). Es ist allerdings so, dass der Prophet Mohammed erst ab 610
erleuchtet wurde und dass die Kurden erst ab 637, in der Schlacht von Qadisiya erstmals
in — damals leidvollen — Kontakt mit dem Islam kamen, wie auch Bremberger in seiner

Rezension (1989:101) anmerkte.

* Freundlicherweise hat mir Professor Dieter Christensen zu meiner Frage, was er dazu meine, dass Salihi
seine Texte so extensiv kopiere, in einer elektronischen Mitteilung geschrieben: «/UJnattributed quoting
and translation from my writings is nothing I can get excited about, in fact I am quite used to it. [...]. As
long as it contributes to the spread of knowledge of Kurdish culture, it's fine with me.»

% Salihi kennt anscheinend seinen Vornamen und die (kurdisch-lateinische) Schreibweise nicht, schreibt er
doch lediglich «B. Botani» (1989:166).
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So steht auch folgende Stelle im Widerspruch zu sémtlichen bekannten Chroniken und
anderen Quellen unterschiedlichster Provenienz:
«Der kurdische Musiker Ibrahim Mausili (743-806) fiihrte dem Kalifen Harun al-Raschid
in Bagdad seine Kunst vor und griindete die erste moslemische Musikschule. Sein Sohn Ishagq
entwickelte das Werk seines Vaters [...] Spdter zog er nach Spanien, wo er eine Musikschule
griindete.» (Salihi 1989:20)
Es ist aber so, dass es ein Schiiler von Ishaq mit dem Namen Ziryab war, der nach
Spanien zog — und eben gerade nicht Ishaq. Es fragt sich deshalb, wie Salihi dieser Fehler
unterlaufen konnte, da sowohl die arabischen Quellen wie auch die westlichen Ab-

schriften und Ubersetzungen den Sachverhalt richtig wiedergeben.

Ein weiterer Fehler steckt im Inhaltsverzeichnis, wo eine Uberschrift «6.3.1.3. Tanz-
lied ... [Seite] 135» lautet. Auf der angegebenen Seite sucht man aber dieses Kapitel und

seinen Inhalt vergeblich.

Um zum vorldufigen Schluss zu kommen: Das zentrale Problem stellen eigentlich
nicht die vielen fehlerhaften Details dar — und auch nicht die Tatsache, dass Salihi tiber
weite Strecken Christensen unreflektiert kopiert —, sondern es geht um die musikalischen
und die Verstidndnisprobleme, die er mit seinem Buch geradezu vertieft und verschérft.
Es kann nicht angehen, dass er einen Titel «Gorani» (Gorani, also ein rhythmisch struk-
turiertes Lied) wiéhlt und dann iiber «Magam» (Meqam, also freirhythmische Musik)
schreibt, wie auf Seite 131 geschehen; wie auch die Tatsache, dass er den Titel Gorani
dreimal als Kapiteliiberschrift anfiihrt und jedes Mal etwas anderes darunter versteht. In
dieser problematischen Publikation gibt es grundlegende Verwechslungen, die es aufzu-
kldaren gilt, aber auch Liicken, wie etwa die weit verbreitete Musikgattung Stran, iiber die
Salihi gar nichts sagt. Daher wird es auch im Verlauf der weiteren Untersuchung nétig
sein, immer wieder die verschiedenen Fehler Salihis anzusprechen, zu analysieren und

mit Hilfe der korrekten kurdischen musikalischen Bezeichnungen richtigzustellen.

Zu einigen im Westen veroffentlichten Tontrigern

Im Folgenden werden vier Tontrdger, die von Feldaufnahmen mehrheitlich in Kurdi-
stan stammen, ausfiihrlich quellenkritisch behandelt, weil sie nicht nur wie alle anderen
Tonquellen im Verlauf der Untersuchung verwendet werden, sondern im Kapitel iiber die
Musikanalyse als Vergleichsbasis fiir die Gattungsbezeichnungen explizit herangezogen
werden. Die folgende Karte zeigt, wo diese Aufnahmen gemacht wurden, und vermittelt

so einen Eindruck dariiber, wie repriasentativ sie allenfalls sein konnen. Dabei ist neben
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den nachfolgend besprochenen Tontrdgern auch noch das Forschungsgebiet der erwéhn-
ten japanischen Gruppe um Ayako Tatsumura eingezeichnet, die ihre Forschungsergeb-

nisse zu rhythmischen Fragen im Rahmen kurdischer Musik 1980 publizierte.

S = Ralph S. Solecki, 1955 Iraq Iran
C = Dieter & Nerthus Christensen, 1963 + 1965 \

T = Ayako Tatsumura, 1980 5
P = Christian Poché, 1989 -
D = Jean During, 1994 L%
A = Jalil Asid, ganzes Gebiet, von 1976-2007 5

Karte Nr. 4 — Von Forschern besuchte Orte in Kurdistan. (©JA)

Nihere Informationen zu den Aufnahmen aus den oben gezeigten Gebieten

Solecki, 1955

1953 entstanden die Aufnahmen des amerikanischen Archidologen Ralph S. Solecki.
Sie erschienen 1955 bei Folkways, Ethnic Series FE 4469 unter dem Titel Kurdish Folk
Songs and Dances, mit einem Schallplattenkommentar {iber Kurden aus dem Irak. Irak
unterstand als Mandat noch der britischen Kolonialmacht und es war wesentlich leichter
als heute, Tonaufnahmen zu machen. Es scheint allerdings, dass die Aufnahmen per
Zufall entstanden, als gerade archédologische Untersuchungen in kurdischem Gebiet statt-
fanden. Christensen hat einige seiner Aufnahmen (unter korrekter Quellenangabe) fiir

seinen Aufsatz (1963) bentitzt.

Die Schallplatte enthdlt auf der ersten Seite 10 Titel, auf der zweiten sieben Titel,
wobei der siebte eigentlich zwei Lieder enthilt, es insgesamt also 18 Stiicke sind. Von

den 18 Stiicken sind 13 Gesdnge und 5 Instrumentalstiicke.
Dieter und Nerthus Christensen, 1965

1965 publizierten Dieter und Nerthus Christensen dann Kurdish Folk Music from
Western Iran, Ethnic Folkways Library FE 4103, erschienen bei Indiana University Ar-
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chives of Traditional Music, Ethnomusicological Series, George List, series editor, New
York, [Schallplattenkommentar von Dieter Christensen, 19 S.]; herausgegeben von Frank
Gillis; kurdische Texte und Ubersetzung von Ali Quazi und Dieter Christensen. Wie der
Titel selbst aussagt, wurden die Aufnahmen bei Kurden im Iran gemacht. Auf Seite A
enthilt die Platte 5 Titel, auf Seite B 10 Titel. Von den insgesamt 15 Stiicken sind zwei

instrumental, der Rest vokal.

Poché, 1989

Dieser Tontrdger wurde 1972 bei einer Feldreise von Christian Poché aufgenommen,
der auch die Kommentare geschrieben hat. Die Tonaufzeichnungen wurden vom Ton-
techniker und Photographen Jochen Wenzel ausgefiihrt. Der Titel lautet Kurdish Music,
die Musik stammt von Kurden aus Syrien und von Kurden aus dem Libanon. Erstmals
wurde die Schallplatte 1974 veroffentlicht. 1989 wurde sie als Compact Disc bei Auvidis/
IICMSD/Unesco wiederaufgelegt. Der Tontréger enthilt insgesamt 5 Titel, darunter 4

Instrumentalsticke und ein Lied.

During, 1994

Diese Compact Disc ist eine wichtige Tonaufzeichnung, die ein religidses muslimisch-
sunnitisches Ritual enthdlt. Die Aufnahmen wurden mit Kurden aus dem Iran gemacht.
Titel der CD ist Kurdistan: zikr et chants soufis. Verantwortlich: Jean During, CD
herausgekommen bei Ocora, Best.-Nr. C 650071-72.

Zusitzlich zu den vier genannten Tontridgern, verlangt Christensens Arbeit mit dem
Titel "Tanzlieder der Hakkari-Kurden" (1963:11-47) eine gesonderte Behandlung, weil es
sich um eine Analyse kurdischer Musik in westlicher Notation handelt. Wie schon friither
erwihnt, enthélt die Studie 26 Musikbeispiele mit Analysen. Die Beispiele 2, 14 und 23
stammen von Solecki, die ilibrigen scheinen von Christensen selbst aufgenommen worden

Zu sein.

Abschliessend folgen hier noch drei Tontréger, die mit Musik von mir und anderen
Musikern und Sadngern veroffentlicht wurden, deren Musik im Verlauf der Untersu-
chungen und auch auf der beiliegenden CD Verwendung findet. Wie auch die vorher
vorgestellten Tontrdger reprdsentieren sie nicht das ganze kurdische musikalische
Repertoire. Deshalb war es auch nétig und logisch, eigene Feldaufnahmen und weitere
Materialien zu verwenden, die in der Diskographie angefiihrt, aber hier nicht weiter kom-
mentiert werden — die aber im Verlauf der Untersuchung sehr wohl zum Zweck der

Analyse benutzt werden.
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Die erste der drei Tonaufzeichnungen ist 1991 als Musikkassette mit Hilfe der
Organisation Kultur und Entwicklung erschienen. lhr Titel lautet Musik aus Kurdistan,
erschienen in Mettmenstetten, Schweiz. Sie enthélt Volkslieder, gesungen vom Duo
Barzan Yassin und Jalil Asid, ein Instrumentalstiick mit Hirtenflote, gespielt von Asid,
eine Semi-Improvisation auf Sentur ebenfalls von Asid, eine Improvisation auf Saz,
gespielt von Yassin, und schliesslich ein Megam Desit, als instrumentale Interpretation

(Teqsim), interpretiert von Yassin und Asid.

Die andere Aufzeichnung fand 1992 im Uno-Schutzgebiet der Kurden im Nord-Irak
statt, trdgt den Titel Tenia — Kurdische "Lawik u Heiran" und Tanzlieder und ist eine
Eigenproduktion auf CD, die 1999 veroffentlicht wurde (Asid 1999). Diese Aufnahme
reprasentiert die kurdischen Musikgattungen Lawik, H’eyran und Tanzlieder, gesungen
von einem sehr bekannten kurdischen Sanger, Areb Osman’. Die iibrigen Musiker sind
Newzad Babekir (Dembek), Fazel Akrey (Tenbur und Saz), Jalil Asid (Sentur) und
Rahem Rashed (Baleban).

Abschliessend sei noch die CD Sheida (= Sehnsucht) erwdhnt mit dem Asid-
Ensemble. Die Tonaufnahmen fanden in Ziirich und Tilburg statt. Sie wurde 1998 vom
Musikethnologischen Archiv der Universitit Ziirich publiziert im Rahmen einer Aus-
stellung iiber Musik und Migration mit dem Titel "..., da lass dich nieder." (Asid 1998).
Diese CD enthilt kurdische Volkslieder, gesungen von der bekannten kurdischen Sdnge-
rin namens Fate, die urspriinglich aus der Tiirkei kommt und zurzeit in Deutschland lebt.
Daneben singt auch Newzad Auezi, der auch Dumbek spielt; er stammt aus Sulaimaniya,
Irak. Die CD enthilt im Weiteren eine Soloimprovisation auf Sentur von Jalil Asid sowie
ein Instrumentalstiick, vorgetragen vom ganzen Ensemble. Zu den weiteren Musikern
zdhlen Uria Ahmed als Ud-Spieler, Salar Asid mit der Kemance, Derwesch Serheti auf
Mey/Baleban und die beiden Def-Spieler Nejat Jewher® und Kemal Koiy®.

" Viele hier zitierte Namen sind geméss ihrer Schreibweise auf den Tontrégern, nicht in der hier iiblichen
Schreibweise transkribiert wie z. B.: A’reb U’sman, und nachfolgend: Necat Cewher und Kemal Koyi.
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Einfithrende Bemerkungen zur verwendeten Melodie-Notation

Im Folgenden wird der einfachen Lesbarkeit halber und zu Analysezwecken das
westliche Fiinflinien-System (Pentagramm) verwendet. Dieses ist allerdings fiir absolut
fixierte Tonhohen — meist im aequihemitonischen temperierten System (i. e. wohltem-
perierte Stimmung) gedacht. Fiir die akkurate Transkription kurdischer Musik im Allge-
meinen mit ihren verschieden grossen Tonschritten, den schwankenden sowie variabel
fixierten Tonhohen stellt dies ein grosses Problem dar: Mit dem Pentagramm ldsst sich
eine Melodie nur zu einem geringen Teil des Wiinschbaren darstellen. Die standardisier-
ten Erhohungs- und Vertiefungs- sowie die Verzierungszeichen in der westlichen Nota-
tion losen das Problem auch nicht, da sie Hohen- und Vortragsvariationen kurdischer

Musik nur in beschrinktem Masse wiedergeben.

Vorausgesetzt wird beim westlichen Pentagramm, dass die Oktave in 12 gleiche
Halbtonintervalle unterteilt sei. Wenn man nun der Einfachheit halber annimmt, dass ein

Halbton ungefahr 100 Cents entspricht, dann wére ein Ganzton 200 Cents.

In der Praxis kurdischer Musik existieren diese als 100 und 200 Cents beschriebenen
Intervalle, also die grosse und die kleine Sekunde, auch, aber es existieren zusitzlich
charakteristische andere Tonschritte (variabler Grésse) und von einer grossen Bandbreite.
Dabei gilt es als Besonderheit zu beachten, dass dasjenige Sekundintervall, das stellen-
weise als 150-Cents-Intervall angesehen wird, in bestimmten Skalen nur 120-140 Cents
zahlt, wihrend es in anderen zwischen 160 und 180 Cents liegt. In bestimmten Skalen
umfassen die Sekundintervalle in manchen Féllen gar — nachgerechnete — 250 bis 350
Cents. Trotzdem werden sie zu den Sekundintervallen gezéhlt, sind also keine kleinen

Terzen, wie man vermuten konnte.

Christensen hatte mit seinen Angaben durchaus Recht, wenn er in seinen Analysen
kurdischer Musik hiufig sagte, dass die Melodie zwischen zwei Tonen pendle. Manch-
mal spricht er von Schwankungen in der Intonation, wenn er schreibt, es handle sich um
«die schwankende Intonation der 2. Stufe, die unmittelbar vor dem Hauptton meist als as

oder @°, sonst aber als klares a erscheinty (Christensen 1963:31).

Es ist eindeutig so, dass die kurdischen Melodien in bestimmten Skalen, beispiels-
weise Beyat besonders auf der zweiten Stufe, ein sehr variables Schwanken der Tonhohe

kennen. Wenn wie bei Christensen der Hauptton ein g ist, dann ist die zweite Stufe mit

¥ Christensen meint mit diesem 'a' einen Ton zwischen a und as. Das heisst also eine Erhéhung von
ungefahr 50 Cents beziiglich a.
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100 Cents ein as, aber es konnten auch + 150 Cents sein, das wire dann ein a oder gar ein
klares a, wenn sie 200 Cents erreicht. Das heisst, dass die zweite Stufe in Wirklichkeit
zwischen 100 und 200 Cents schwankt und so — in diesem Beispiel — nicht einfach als as,
a oder als irgendeine andere Note bezeichnet werden kann. Es gibt einfach keine

Notationsmoglichkeit fiir einen so rasch und stark in sich schwankenden Ton.

Der Musikkongress von Kairo, 1932, fiihrte nach eingehender Priifung eine Vielzahl
von Alterierungszeichen ein. Davon finden hier folgende zwei Zeichen zur Darstellung
temperierter Vierteltone (zu je 50 Cents) Verwendung, je nach Erhohung oder

Vertiefung:
5

f

50 Cents Vertiefung, dieses Zeichen wird karbemol® genannt.

50 Cents Erhohung, dieses Zeichen wird kardies genannt.

Leider ist das Problem auch damit nicht genau gelost, da es sich in den seltensten
Féllen um temperierte Verdnderungen von genau 50 Cents handelt. Trotz dieser Ein-
schrinkungen wird die westliche Notation samt diesen Sonderzeichen verwendet, denn
sie hilft zumindest, die generelle Struktur der Tonhéhenkombination sowie melodischer

Bewegungen darzustellen und analysierbar zu machen.

In diesen Kulturen tragen alle Noten einen eigenen Namen, die bei der Diskussion der
Skalen erkldrt werden. Trotzdem konnen diese Namen in der Analyse nicht verwendet
werden, weil ihre musikalische Bedeutung jedes Mal iibersetzt und erkldrt werden miiss-
te. Infolgedessen wird fiir die Benennung der Noten im Text allgemein die Nomenklatur
mit do, re, mi u.s.w. verwendet, nicht das im Deutschen iiblichere Alphabet mit c, d, e,
u.s.w. Dies hat zwei Griinde: Wéhrend erstens jene Bezeichnungen neben halbtonigen
Vertiefungen oder Erhohungen problemlos und eindeutig auch die oben eingefiihrten
vierteltonigen zulassen, wiirden die Buchstaben-Bezeichnungen im Deutschen zu
komplizierten und missverstindlichen Tonbezeichnungen flihren. Beispielsweise ist es im
deutschen Verstindnis umsténdlich sich zu merken, ob sich die Karbemol-Vertiefung in
si karbemol auf b oder h bezieht. Dies gilt auch fiir alle anderen Notennamen. Zweitens
ist bei vielen kurdischen Musikern diese Nomenklatur gebrauchlich, aber nicht die alpha-
betische. Eines muss jedoch betont werden: Die Dur-/Molltonarten werden mit den

alphabetischen, also deutschen Namen wie F-Dur oder e-Moll bezeichnet.

° Das als Vorsilbe gebrauchte Wort kar ist Altiranisch und bedeutet in allen Verbindungen 'machen'. In
dieser Verbindung heisst es 'ein bemol machen', musikalisch gemeint: um einen Viertelton vertiefen. Der
Kairoer Kongress nahm diesen und viele andere Begriffe auf, weil sie so in den schriftlichen Quellen
gefunden wurden. Entsprechend heisst kardies: um Viertelton erhdhen.
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In der Regel wird eine bestimmte Skala in der jeweils gegebenen Standard-Notation
auf dem Grundton verwendet: Beyat beginnt seine Tonleiter in der Standardnotation mit
der Note re als Grundton. Trotzdem kann eine Tonleiter auch in eine andere Lage mit

anderem Grundton transponiert werden.

Bei den Transkriptionen existieren hiufig verschiedene Notationen des gleichen Lieds
oder Musikstiicks, auch weil verschiedene Versionen beobachtet wurden — je nach
Person, Region und selbst wegen Fehlern bei den Auffiihrungen oder bei der Abschrift;
so gibt es zum Beispiel verkiirzte Noten, ergéinzt mit Pausen, oder umgekehrt weggelas-
sene Pausen und verldngerte Noten — Letzteres beispielsweise zur Ausfithrung eines

schonen Melismas.

Manchmal existieren Versionen mit unterschiedlichen Taktangaben wie 4/4 statt 2/4
u.s.w. Fiir die Analyse wird der Einfachheit halber aber nur eine Version angegeben.
Auch wird bei den meisten Analysebeispielen auf weitere Verzierungszeichen verzichtet.
Ebenso wird unter anderem meistens von Bindebdgen, Pizzicati, Akzenten sowie von der
Bezeichnung von Wiederholungen abgesehen. Denn bei diesen Transkriptionen geht es
nicht um Details der Auffithrungspraxis mit ihren vielen Variationsmoglichkeiten, son-

dern um Beispiele mit allgemeiner musikalischer Charakteristik.

Im Weiteren wird bei der Notation auf die Aufzeichnung eines allfilligen einleitenden
Auftakts verzichtet, auch wenn es vorkommt, dass ein oder mehrere Musiker zur Ein-
stimmung auf einen bestimmten Rhythmus schon vor dem eigentlichen Anfang einer
Tanzmelodie zu spielen beginnen. Dies geschieht, um die Analyse nicht unnétigerweise

zu komplizieren.

Die Tempo-Angaben und deren Verdnderungen sind ein wesentliches Element der
musikalischen Analyse. Sie werden beim jeweiligen Musikbeispiel im Text behandelt.
Deshalb wird bei den Notenbeispielen auf die Auszeichnung der Tempowerte beim

Notenkopf verzichtet.
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Uberblick iiber die gebriuchlichsten Musikinstrumente

Uber die von Kurden verwendeten Instrumente wurde schon verschiedentlich
geschrieben, auch ziemlich ausfiihrlich in einer fritheren eigenen Arbeit (Asid 1997). Es
geht hier nicht darum, alle Fragen zur Entstehung, zur Bauart und zu weiteren
organologischen Fragen zu diskutieren. Vielmehr sollen die gebrduchlichsten nichtwest-
lichen Instrumente kurz vorgestellt werden, da sie im Verlauf der Untersuchungen immer
wieder erwdhnt werden. Sie haben zum Teil sehr verschiedene Namen, die auch noch
unterschiedlich transkribiert werden konnen. Die Aufzéhlung folgt im Wesentlichen der
von Sachs und Hornbostel entworfenen und danach weiterentwickelten "Systematik der
Musikinstrumente" (Hornbostel/Sachs 1914:553-590), wie sie noch heute in der Instru-
mentenkunde verwendet wird. Das heisst, die Instrumente werden in die Gruppen Aero-

phone, Chordophone, Membranophone und Idiophone unterteilt.

Die Aerophone zdhlen zu den wichtigsten kurdischen Musikinstrumenten. In alpha-

betischer Reihenfolge sind dies unter anderem folgende:

Die Baleban ist eine zylindrische Oboe aus Nussbaum, manchmal auch aus anderem
Holz, mit breitem, ldnglichem Doppelrohrblatt vom Stengel schilfartiger Pflanzen. Das
Doppelrohrblatt wird aus einem einzigen Stiick Rohr hergestellt, indem es beim
Rohrknoten quer durchgeschnitten und anschliessend auf der anderen Seite flachgepresst
und abgeschliffen wird und so zwei Seiten einander gegeniiber zu liegen kommen, ohne
dass sie voneinander getrennt wiren. Das runde offene Ende wird ins Rohr gesteckt, das
unterschiedlich viele Grifflocher, normalerweise eines hinten und sechs vorne aufweist.

Die Klangqualitit ist eher klarinetten- als oboenartig, also eher weich und dunkel.

Blur (= Flote; auch Blir und Bliir genannt) ist eine Blockflote aus Holz, wobei der
Anblas-Spalt direkt ins Holz geschnitzt wird. Eine beliebte Variante davon ist die Blur-
sah (also: Konig(-in) der Floten). Sie wird aus dem Rohr einer schilfartigen Pflanze
geschnitten und ihr Anblasende mit einem zugefeilten kurzen Block aus weichem Holz
gefiillt. Beide Arten enthalten vorne sieben Grifflocher und hinten eines. Die Klangfarbe
ist dhnlich der einer Blockflote. Das Instrument wird meist von Hirten gemacht und
gespielt.

Die Duzele (auch Cuzele transkribiert) ist eine Art Doppelklarinette mit zwei aus
Schilfrohr mit Pech oder Naturgummi aus Baumsaft zusammengeklebten Rohren mit

separat hergestellten Mundstiicken, die am oberen Ende hineingesteckt werden. Die

Mundstiicke bestehen aus diinnerem Schilfrohr, aus dem je eine Art Rohrblatt sorgfaltig
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eingeschnitten wird, ohne es ganz vom Rohr zu trennen. Beide Rohren der Duzele
enthalten sechs parallel angeordnete Grifflocher, die — je zwei gleichzeitig — von einem
gestreckten Finger abgedeckt werden. Die Klangfarbe erinnert an den Ton der

Sackpfeife.

Die Mey (auch mit May, Méy oder Me€ umschrieben) ist praktisch gleich gebaut wie
die Baleban. Sie ist aber tiefer und klingt dhnlich wie ein Fagott, was bei Kurden als

elegant empfunden wird.

Die Nay (Altiran. = Rohr) wird aus Zuckerrohr normalerweise so angefertigt, dass das
ganze Rohr aus acht Segmenten mit neun Knoten besteht. Es handelt sich um eine
endgeblasene, lange Rohrflote mit sechs vorderseitigen und einem riickseitigen Griffloch
gegen das dem Mund entferntere Ende hin. Die Nay kann sehr gut oktavieren und hat

somit einen grossen Tonumfang Der Klang erinnert an denjenigen der Querflote.

Eine Simsal ist normalerweise gleich gebaut wie die Nay, sie besteht aber aus Metall.
Sie ist bei Hirten heute sehr beliebt. Die Klangfarbe entspricht derjenigen von Metall-
pfeifen.

Die Zurna, oft auch Zirna genannt (Zir = Stiefbeziehung, na bezieht sich auf Nay,
also: Stief-Nay), wird aus Nussbaum oder anderem Holz gemacht und besteht aus einem
Zylinder, der sich unten zu einem Schalltrichter 6ffnet. Ein ebenfalls aus Holz herge-
stelltes Zwischenstiick empfangt ein wenige Zentimeter langes Metallrohrchen, in das
wiederum ein kleines Doppelrohrblatt — im Prinzip gleich wie bei der Baleban gemacht,
aber viel kiirzer und schmaler — gesteckt wird. Die Zurna hat eine durchdringende Klang-

farbe, wie sie fiir Schalmeien typisch ist.

Auch die Chordophone sind bei den Kurden weit verbreitet. Die wichtigsten umfassen

folgende Instrumente:

Die Kemance ist eine gestrichene Spiesslaute mit vier Saiten, die sehr unterschiedlich
gestimmt werden kdnnen, beispielsweise auf sol, re, sol, mi oder sol, re, la, mi. Kemance
kommt vom altiranischen Wort Keman (Kurd. = Kewan) und bedeutet Bogen. Sie wird
sitzend auf dem Knie mit einem leicht nach aussen gekriimmten und mit Pferdehaaren
bespannten Bogen gespielt, weshalb sie im Westen oft Kniegeige genannt wird. Thr
Klang ist einer Geige dhnlich, néselt aber etwas mehr. Daneben gibt es auch noch weitere

Streichinstrumente, die andere Bezeichnungen haben.
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Die Qanun ist eine gezupfte trapezformige Kastenzither aus Holz, heutzutage mit 60
bis 90 Nylon-Saiten, die in Choren zu je drei Saiten gruppiert sind. Sie wird mit zwei
Fingern mit Fingerplektrum gezupft. Das Wort Qanun (Arab. = Gesetz) kommt vom
griechischen Wort kanon und bedeutet Regel. Die Klangfarbe entspricht dem Klang der
Zithern.

Die Saz (Kurd. = Kunst) ist eine holzerne Langhalslaute mit birnenférmigem
Resonanzkorper und drei metallenen gleich gestimmten Doppelsaiten, die gezupft wer-
den und auf verschiedene Arten gestimmt werden kdnnen, etwa sol, re, la; la, re, la oder
la, mi, la. Thr Hals weist 24 Biinde (Kurd. = Perde) auf. Thre Klangfarbe erinnert an eine
Laute mit Metallsaiten. Die Saz ist eine modernisierte Form einer anderen Langhalslaute.
Diese heisst Tenbur, enthdlt aber nur zwei gleichgestimmte Doppelsaiten aus Metall, die
auch auf verschiedene Arten gestimmt werden konnen, etwa sol, la; sol, do oder do, sol.
Der Hals weist 18 Biinde auf. Ihre Klangfarbe ist im Vergleich zur Saz néher bei der

Laute.

Die Sentur ist eine trapezformige Kastenzither aus Nussbaum und anderen Holzern,
die mit zwei diinnen Holzschldgeln geschlagen wird. Es gibt zwei Grdssen: Die grosse
Sentur enthilt 23 Saiten, die je vierchorig besetzt sind. Die kleinere enthilt 18 vierchorig
besetzte Saiten. Sie wird je nach Bedarf unterschiedlich gestimmt. Die Klangfarbe

erinnert ans Hackbrett oder Cymbalon.

Die U’d (Arab. = Holz) ist eine bundlose Knickhalslaute aus Holz mit birnformigem
grossen Resonanzkorper. Heutzutage besitzt sie sechs Nylon-Doppelsaiten, die, mit der
tiefsten Saite beginnend, in der Regel auf sol, la, re, sol, do, fa gestimmt sind. Die Klang-

farbe der U’d ist sehr typisch fiir die Lauten.

Neben diesen Saiteninstrumenten werden weniger hdufig auch Lauten wie Cembus,

Sétar und Tar eingesetzt.

Die Membranophone sind eine weitere dusserst wichtige Instrumentenkategorie bei
den Kurden. Von den vielen existierenden Varianten werden hier nur folgende be-

schrieben:

Bei der Def, manchmal féalschlicherweise Daére (Arab. = rund) genannt, handelt es
sich um eine grosse, einfellige Rahmentrommel aus Holz mit einem innenliegenden
Metallkettchenkranz. Sie wird mit zwei Handen senkrecht vor dem Korper gehalten, wo-
bei das Fell nach aussen zeigt. Die Finger beider Hénde schlagen von vorne darauf,

wihrend sie manchmal auch rhythmisch auf und nieder geschiittelt wird.
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Die Dewul wird auch Dehol, Dol und Dola genannt. Verwirrenderweise wird sie bei
den Kirmanci auch Def genannt. Sie ist eine grosse zweifellige R6hrentrommel aus Holz,
die mit zwei Schldgeln rechts und links geschlagen wird. Dabei wird sie stehend oder

gehend vor dem Bauch getragen und gespielt.

Die Dembek ist eine mittelgrosse einfellige Bechertrommel aus Nussbaum, die mit
zwei Hinden gespielt wird. Man sitzt dabei und sie liegt auf einem der Oberschenkel. Im

Volk wird sie hdufig auch Zerb oder Tepil genannt.

Die Derebuke wird auch oft in kurdischer Musik gebraucht. Es ist eine einfellige
Bechertrommel aus Ton. Sie wird im Volk auch Iqa’ (Arab. = Rhythmus) und manchmal

Teble (= Trommel) genannt.

Die Defzincar ist eine einfellige kleine hdlzerne Rahmentrommel mit in den Rahmen
eingelassenen kleinen Zimbeln. Man hilt sie einigermassen senkrecht vor dem Korper,
Fell nach aussen, schligt sie mit den Fingern beider Hénde und schiittelt sie auf

unterschiedliche Weise.

Die Dutepil (= zwei Trommeln) ist ein aus zwei verschieden grossen, kleinen Rohren-
oder (geschlossenen) Bechertrommeln zusammengebundenes Instrument, das mit zwei
Schldgeln geschlagen wird. Eine aus einer einzigen, etwas grosseren Trommel beste-

hende Variante davon heisst Yektepil (= eine Trommel).

Die Idiophone sind bei den Kurden weniger wichtig. Die mit dem eigenen Korper
erzeugten Klange spielen hingegen durchaus eine grosse Rolle, insbesondere bei den
Ténzen. Dazu zdhlen das Klatschen mit den Hénden in verschiedenen Varianten, das
Schnappen und Schnalzen mit den Fingern auf mehrere Arten und auch das Stampfen mit

den Fiissen auf den Boden, um verschiedene Rhythmen zu erzeugen.
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Kurdische musikalische Gattungen und ihre Analyse

Sowohl unter den Kurden wie auch unter auslédndischen Autoren kursieren die unter-
schiedlichsten Bezeichnungen und Vorstellungen tiber die kurdischen Musikgattungen.
Manchmal, aber nicht immer sind die Bezeichnungen sachlich falsch und oft tragen sie
bei zu erheblichen Begriffsverwirrungen. Hier werden die Musikgattungen erstmals in
klare Kategorien eingeteilt und durch Beispiele erldutert, um zu einer klaren Darstellung

zu gelangen. Danach folgt die eingehende musikalische Analyse dieser Gattungen.

In der kurdischen Musik gibt es — wie in allen komplexen Gesellschaften — unter-
schiedliche musikalische Ausdrucksarten mit unterschiedlichen gesellschaftlichen Funk-
tionen und dementsprechend viele verschiedene musikalische Gattungen. Grundsétzlich
lassen sich kurdische Gesdnge und Instrumentalmusik in an Rhythmen gebundene Gat-
tungen und in solche mit freiem Metrum beziehungsweise nicht auf bestimmte Rhythmen
beschrinkte Gattungen unterscheiden. Die ersten werden in der Folge als rhythmische
Lieder, die zweiten als freirhythmische Gesidnge erfasst inklusive der jeweils dazugehdri-
gen reinen Instrumentalmusik. Diese beiden musikalischen Hauptgattungen lassen sich
anschliessend weiter strukturieren und unterteilen. — Daneben existieren weitere Kriterien
wie gesellschaftliche Funktion, Religion, soziale und andere Anldsse, die dazu fiihren,
dass in bestimmten Kategorien musikalisch unterschiedliche Gattungen unter der glei-
chen Gruppe mit derselben Bezeichnung zusammengefasst werden. Diese Bezeichnungen
sind unter den Kurden besser bekannt. Die Hauptgattungen bekommen je nach
kurdischem Dialekt unterschiedliche lokale Auspragungen. Sie werden selbst bei gleicher
rhythmischer Struktur als verschieden wahrgenommen, da sie in unterschiedlichen
Dialekten gesungen werden. — Die folgende Unterteilung der verschiedenen Haupt-
gattungen kurdischer Musik folgt jedoch, wie schon angedeutet, vor allen anderen
Kriterien besonders den musikalischen — da sie sich als kohdrentes Unterscheidungs-

merkmal herausgestellt haben.

Um zu den kurdischen Bezeichnungen fiir die Vokalmusik zu kommen: Es gibt in den
beiden kurdischen Dialekten Kirmanci und Sorani je einen Begriff, der sich allgemein auf
das Singen bezieht. Im Kirmanci-Dialekt lautet der generische Begriff fiir Gesang Stran,
etwa in der Bedeutung Stran-u-Muzik (= Gesang und Musik). Im Sorani-Dialekt lautet

der Begriff mit derselben verallgemeinernden Bedeutung Gorani (Gorani-u-Mosiqa'® =

1 Das Wort Mosiqa ist eine Nachahmung der arabischen Ausdrucksweise fiir Musik. In der letzten Zeit
wird tiberall und allgemein immer mehr die Bezeichnung Muzik vorgezogen.
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Gesang und Musik). Die Begriffe Stran/Gorani'' sind mit der Zeit allerdings enger mit
der Bedeutung 'thythmisches Lied' verkniipft worden. Man denkt bei Stran demnach in
der Regel an ein rhythmisches in Kirmanci gesungenes Lied und bei Gorani an ein
rhythmisches in Sorani gesungenes Lied. In der Folge wird im Ubrigen konsequent der
Begriff Lied fiir rhythmisch strukturierte Vokalmusik und der Begriff Gesang fiir

freirhythmische beziehungsweise metrisch freie Vokalmusik verwendet.

Die rhythmischen Lieder werden im Folgenden in verschiedene allgemeine rhyth-

mische Gattungen unterteilt:

- Die erste Gattung sind diejenigen traditionellen Lieder, die an Tanzbewegung
angepasste Rhythmen verwenden, genannt Tanzlieder.

- Die zweite Gattung, die als Rojhelati (= orientalisch) bezeichnet wird, umfasst
alle anderen traditionellen rhythmischen Gesangsformen.

- Bei der dritten Gattung, Neue Lieder, handelt es sich grundsitzlich um Lieder
jiingeren Datums.

- Die vierte gesondert betrachtete, rhythmische Gattung umfasst die marschartigen

Lieder, genannt Srud (Hymne).

Die freirhythmischen Gesinge sind nicht an bestimmte Rhythmen und Metren

gebunden. Davon gibt es zwei Gattungen:

- Die eine Gattung hat ihren Ursprung in der ldndlichen gesungenen Volks-
dichtung; sie wird lindliche freirhythmische Gesiinge genannt. Diese werden
dialektspezifisch und geographisch unterteilt, wobei zunéchst die freirhyth-
mischen Gesinge im Kirmanci-Dialekt, dann dic freirhythmischen Gesinge
im Sorani-Dialekt und schliesslich die freirhythmischen Gesinge in den
kleineren kurdischen Dialekten behandelt werden.

- Die andere freirhythmische Gesangsgattung wird beinahe nur im urbanen Raum

praktiziert und ist allgemein als Meqam bekannt.

Bei der Besprechung der hier aufgezihlten Gattungen werden je nach Bedarf die

instrumentalen Besetzungen angefiihrt.

" Dies sind zwei Substantive. Stran lisst sich auch als Verb gebrauchen mit der Wurzel - stir -: Ez distirim
= ich singe, te distirl = du singst, wi/wé distire = er/sie singt, me distirin = wir singen, hun distirin = ihr
singt, wé distirin = sie singen. (di-) ist ein verbalisierendes Prafix. Das Substantiv Gorani kann nur in
Verbindung mit einem Verb verwendet werden: Min Gorani delém = ich sage ein Gorani, das heisst: Ich
singe ein Lied.
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Selbstindig neben den Gesidngen gibt es auch eine rein instrumentale Musik, die so-
wohl rhythmisch gebundene wie auch freirhythmische Musikstiicke umfasst. Sie wird in

einem eigenen Abschnitt, Instrumentalmusik, behandelt.

Die rhythmischen Lieder
Im Folgenden werden die rhythmisch gebundenen Vokalgattungen, Stran beziehungs-
weise Gorani, einzeln musikalisch analysiert. Darunter fallen die Tanzlieder, Rojhelati,

Neue Lieder und die etwas spezielle Gattung Srud oder Marschlieder.

Tanzlieder

Die Kurden sagen zu den Tanzliedern Geleri (in Kirmanci) und Milli (in Sorani),
(Geleri, Milli = vom Volk). Diese Gattung wird deshalb auch mit der Bezeichnung Folk-
lori, also: Gorani-Folklori oder Stranén-Folklori/Stranén-Geleri gekennzeichnet. Der ur-
spriinglich wohl aus dem Englischen abgeleitete Begriff umfasst dabei neben den beim
Wort Folklore allgemein bekannten anderen semantischen Bedeutungen von Volksge-
briauchen und -sitten auch die fiir Tanzlieder wesentlichen Aspekte, wie sie die Kurden
sehen: Die Tdnze stammen aus dem eigenen Volk; sie und die damit verbundenen Lieder
werden als anonym angesehen; die Tadnze sind althergebracht, und so wird auch die

dazugehorige Musik als sehr alt angesehen.

Diese Lieder werden auch einfach Tanzlieder genannt, weil sie eigentlich nur als
solche vorkommen. In Kirmanci gesungen heissen die Tanzlieder Stranén-Govendé', in
Sorani und anderen, siidlichen Dialekten gesungen heissen sie Gorani-Sayi-u-Helperké

neben vielen weiteren Sorani-Bezeichnungen.

Die folgenden allgemeinen Ausfithrungen zur kurdischen Art des Tanzens finden nur
deswegen Aufnahme in diese Studie, weil es notwendig ist, diese Ténze nicht mit
anderen, so genannten orientalischen Stilen, wie Bauchtanz oder auch indischen Tanz, zu
verwechseln — und weil die Analyse der Tanzlieder auch ein Verstindnis der Ténze
benoétigt. Hier konnen allerdings nicht die ganze Variationsbreite und die Tausenden von
Abwandlungsmoglichkeiten aller kurdischen Ténze — seien sie lokal und traditionell
vorgeschrieben oder iiber die Zeit durch Modestromungen verdndert — dargestellt werden,
sondern es werden nur die Grundelemente jener kurdischen Tadnze erfasst, die die grosste

Verbreitung finden.

12 Christensen hat dafiir im New Grove, (Christensen 2001, 14:39), irrtiimlicherweise die Bezeichnung
"lawke govende" und "govend" eingefiihrt. Govend heisst aber Tanz, nicht Tanzlied, und Lawik bezeichnet
eine bestimmte freirhythmische Liedgattung und ist deshalb an jener Stelle, bei den Tanzliedern, falsch
verwendet.
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Das kurdische Grundverstandnis geht beim Stichwort kurdischer Tanz in der Regel
von folgender (traditioneller) Vorstellung aus: Kurdische Frauen und Ménner tanzen
meistens gemeinsam und zusammen — ohne eigentliche Zuschauer. Volkstdnze finden an
Hochzeitsfesten, nationalen Feiertagen wie Newroz (= altiranisches Neujahrsfest) und an
weiteren Anlédssen statt. Seit einigen Jahrzehnten werden vor allem traditionelle kurdi-
sche Téanze auch fiir Zuschauer bithnenmaéssig und mit innovativen Choreographien so-
wohl bei geeigneten Anldssen wie auch als Theatervorfiihrung mit Eintritt aufgefiihrt. Es
folgen einige Charakteristika, die fiir alle traditionellen kurdischen Gemeinschaftstinze

gelten.

Viele Ménner und Frauen stehen meistens abwechselnd in eine Reihe und fassen
einander fest an der Hand, stehen Arm an Arm in nahem Korperkontakt und tanzen in
einem halbkreisformigen Bogen. Als besonders kurdisch werden dabei folgende Elemen-
te angesehen: gegenseitiges Fassen an den Handen, Korperkontakt und Halbkreis-Form.
Die Tanzbewegung verlduft fast immer in 'Richtung der rechten Hand', also im Gegen-
uhrzeigersinn. Zu diesen Hauptmerkmalen treten abwechslungsreiche Modifikations- und

Variationsmoglichkeiten hinzu.

Die Grundbewegungen bestehen bei den Kirmanci standardméssig aus vertikalem
Oberkorper-Anheben und -Senken sowie Tanzschritten; horizontal wird in einigen Tén-
zen eine Art Schulter-Zittern ausgefiihrt. Der hdufigste Tanzablauf bei den Kirmanci be-
steht aus zwei Schrittfolgen: Zuerst mit dem rechten Fuss einen Schritt nach vorne und
wieder zuriicksetzen, dann dasselbe mit dem linken Fuss. Dann den linken Fuss einen
Schritt nach rechts (vor den rechten Fuss) setzen und den rechten Fuss wieder rechts
neben den linken stellen. In der steten Wiederholung dieses Musters entsteht ein gleich-
missiger Bewegungsablauf. So (und mit entsprechenden Variationen) zu tanzen heisst in

Kirmanci Govend.

Bei den Sorani sagt man zum Tanzen Sayi oder Helperké. Es wird etwas anders cho-
reographiert und hebt sich vor allem durch eine modernisierte Tanzbewegung ab, die sich
durch zweimaliges rhythmisches Heben und Senken der Schultern auszeichnet. Zum
Tanzstandard gehoren diese Elemente: Die Beine und Fiisse, die in einem leichten V-
Winkel (rechter Fuss leicht nach rechts gestellt) zueinanderstehen, fithren keine speziel-
len Tanzschrittfolgen aus, sondern bewegen sich einfach auf den Schlag, wobei sie dabei

der Bewegung des Korpers folgen, der durch das rhythmische Schulterzittern (on beat)
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im Takt auf und ab geschiittelt wird. Dies heisst aber nicht, dass dieser Standard nicht

unendlich variiert werden kann.

Es gibt weitere wichtige Elemente bei der Ausfiihrung von Tdnzen wie zum Beispiel:
Die erste Person — ein Mann, heutzutage auch mal eine Frau — am rechten Rand des Bo-
gens aus Ténzern und Tdnzerinnen wird als Tanzorganisator oder Initiator angesehen. Er
(oder sie) muss virtuos und ein kompetenter Ténzer sein sowie die unterschiedlichen
Weisen und die wichtigsten Eingidnge von Tdnzen kennen. In der rechten Hand tragt er
ein Tuch und bewegt es in die Hohe und Tiefe sowie von rechts nach links, um damit die
Bewegungen und Anderungen der Tinze anzuzeigen. Wenn der Kreis hingegen
geschlossen ist, gibt es keinen Initiator. Dabei gibt es, wie schon erwihnt, viele
Variationen, wie etwa einige althergebrachte Ténze, die anders angeordnet sind: Statt die
Hiande zu umklammern, halten sich die Tanzenden gegenseitig am kleinen Finger, bewe-
gen sie unterschiedlich in Schulterhdhe und halten so einen Abstand zwischen einander.
Entsprechend sind die Tanzschritte grosser und energischer. In anderen Varianten springt
man an Ort mit leicht gebeugten Knien, ohne einen Schritt nach rechts oder links zu tun,

dafir zittert man intensiver mit den Schultern.

Unter Kurden sind viele Namen fiir verschiedene Tanzarten geldufig, die sich meist in
der einen oder anderen Weise auf Elemente eines Tanzes beziehen. So gibt es Bezeich-
nungen, die sich auf Schrittfolgen beziehen, wie Dupéy (= zwei Fiisse), Sépéy (= drei
Fiisse) oder Cepéy (= linker Fuss). Andere tonen die Bewegungsart an wie Royni (= ge-
hen) und Geryan (= Spazieren) oder auch Milané (Kirmanci = mit den Schultern zucken)
und be-San (Sorani = mit Schultern). Im Weiteren sind Namensbezeichnungen fiir
Blumen, Médchen, Helden, Stammesnamen und andere iiblich. Einige der folgenden
Namen sind mit bestimmten Melodien oder Rhythmen oder Tanzarten verkniipft. Wenn
man diese aber genauer untersucht, kann es sein, dass man fiir dieselbe Melodie oder
denselben Rhythmus beziehungsweise Tanzart mehrere verschiedene Tédnze findet. Das
heisst also, dass eine solche Bezeichnung einen Tanz nicht zwingend oder gar eindeutig
charakterisieren muss, obwohl dies viele Leute glauben. So bezeichnet beispielsweise
Gulgéni eine bestimmte Tanzart mit einem bestimmten Rhythmus und einer bestimmten
Melodie. Zum selben Rhythmus und zur selben Melodie konnen aber ebenso gut mehrere
andere Tanzarten getanzt werden. Hier folgt zur Erlduterung eine sehr unvollstindige
Liste mit solchen Namen: Aisoké, Bablokan, Bazyani, Cacané, Cepi, Dupé€y, Gerdané,

Gardun, Gulseni, Herégulé, Kogeré, Lorké, Mamir-mamir, Mergi, Mirani, Milani, Nar¢,
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Royni, Séxani, Semiroke, Saneki, Silau-xanan, Singari, Sécaz€, Sépfy, Suarké, Sincawi,

Sulatke, Suskéy, Tembulé, Tozke, Toxan, Xanemiri und Zébari.

Soweit die Erinnerung bei den Kurden zurtickreicht, wurde die kurdische Tanzmusik
nur zur Tageszeit ausgeiibt, ruhigere Musik jedoch, besonders die erzdhlenden Gesinge,
wurde und wird wihrend der Nacht ausgetibt. Dies bestétigt auch Poché in seinen Bemer-
kungen zu seinen Tonaufzeichnungen, in denen er sich auf Informationen bezieht, die er
in Gespréachen ca. 1972 mit Kurden erhielt (Poché 1989:6+15). Allerdings hat sich diese
traditionelle Ordnung aus den verschiedensten Griinden geédndert, und so ist es heute
moglich geworden, auch in der Nacht zu tanzen. Zu diesen Griinden gehdrt der tech-
nische Wandel, insbesondere der dank Elektrizitit einfacher gewordene Einsatz von Licht
insbesondere in Sdlen. Im Winter ist es wegen der grossen Kélte nicht moglich, sich
nachts lange draussen aufzuhalten. Heutzutage ist dies in den vor Kilte besser ge-
schiitzten und erhellten Sédlen moglich. Zusitzlich hat sich die Mentalitit, sei es durch
den Einfluss der Medien oder der Migration, gewandelt, so dass sich die Leute fiir einen
festlichen Anlass gerne besser, etwa in Nationaltrachten kleiden und so den Schutz von

Sédlen suchen gegeniiber dem Tanz im Freien, wie es friiher tiblich war.

Generell muss festgehalten werden, dass solistisch aufgefiihrte Tédnze in der Art
arabischen oder indischen Tanzes bei den Kurden traditionell verpont sind und erst in
jingster Zeit gelegentlich beobachtet werden konnen: etwa indem einzelne Tdnzerinnen
aus dem Tanzkreis heraustreten und vor allen anderen ein paar orientalisch angehauchte,
als unschicklich geltende horizontale Korperbewegungen machen. Daneben gibt es
neuerdings vor allem in Shows das Phdnomen, dass Tanzer oder Tidnzerinnen aus dem
Kreis heraustreten und solistisch traditionelle kurdische Tanzbewegungen zeigen. Auch
weitere Show-Elemente eher pantomimischer Art auf Biihne und in TV-Shows werden
gelegentlich beobachtet, die vielleicht auch Salihi in Verwirrung und ihn zu folgenden
Kapiteliiberschriften und Tanzbeschreibungen brachten: «Pyramidentanz», «Pantomi-

mentanzy» und «Solotdnzey (Salihi 1989:78-79).

Wie beschrieben und in meinen Feldaufenthalten vielfach beobachtet, gibt es zu den
zwel beschriebenen Modellen viele Variationen der kurdischen Gemeinschaftstinze, die
sich je auf die Kirmanci, Sorani und andere beziehen. Die Ténze werden jedoch nicht
unterschiedlich getanzt, wenn die Begleitung instrumental oder vokal ist. Und auch die
Art der musikalischen Besetzung hat keine Auswirkungen auf die Art des Tanzens,

ebenso wenig wie die Entscheidung, ob Minner und Frauen getrennt oder zusammen
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tanzen. Dies stosst eine These von Christensen anfangs 60er Jahre (und deren wortliche

Wiederholung in Salihi 1989:76) um:

«Grundsdtzlich sind zwei Arten der den Tanz begleitenden Musik zu unterscheiden,
denen zwei verschiedene Arten von Tanzbewegungen entsprechen. [...] Instrumentale
Tanzmusik [...] Hierzu tanzen ausschliesslich Mdnner. [...] Vokale Tanzmusik [...] kénnen
sie von Mdnnern, von Frauen oder von Mdnnern und Frauen gemeinsam ausgefiihrt
werden.» (Christensen 1963:14-15)

Wie kam Christensen jedoch zu dieser Ansicht? Die beschriebenen Beobachtungen
machte er 1958 in den Kirmanci-Regionen Siirt und Hakkari. Dabei hat er offenbar gese-
hen, wie ausschliesslich Ménner nur zu Instrumentalbegleitung tanzten. Es ist aber unter
Kurden unvorstellbar, dass Frauen nicht zusammen mit Méinnern tanzen diirfen. Da aber
auch niemand gezwungen wird zu tanzen, ist es durchaus moglich, dass ein bestimmter,
unbekannter Anlass schuld daran war, dass Christensen damals nur Ménner hat tanzen
sehen. Wie aus dem Zitat hervorgeht, meint er jedoch, dass nur die vokalen Ténze von
Mainnern, von Frauen oder von Ménnern und Frauen gemeinsam aufgefiihrt werden — mit
dem auch von mir beobachteten Unterschied allerdings, dass die Frauen, wenn sie alleine
tanzen, weniger komplizierte Schritte verwendeten und auf die anstrengenden vertikalen

Bewegungen verzichten.

Nach allen meinen Untersuchungen zu kurdischen Tinzen, die live im Feld in allen
Teilen Kurdistans (und selbst im Ausland) aufgenommen wurden oder die in letzter Zeit
auch in Fernsehshows zu sehen waren, und bei allen Befragungen unterschiedlichster
Personen in verschiedensten gesellschaftlichen Stellungen inklusive Musiker kam immer
etwa Folgendes heraus: Normalerweise wechselt in einer Reihe (Halbkreis) immer eine
Frau mit einem Mann ab, beginnend mit einem Tanzorganisator. Ein Fest gestaltet sich
wesentlich animierter und die Stimmung ist frohlicher, wenn Frauen und Méanner zusam-
men in der Reihe tanzen. Insbesondere die Ménner reiben dann mit ihren Handen, seitlich
auf der Hohe des Gesdsses eng an den Korper der benachbarten Frauen gepresst, an
ihnen. Diese Art des Tanzens (= Frauen und Ménner zusammen) wird iibrigens auf

Kurdisch Resbelek oder Sayi-resbelek genannt.

Je nach der Situation (oft zufillig bedingt) und neuerdings durch Anderung der
Gewohnheiten bilden sich auch andere Reihen aus wie etwa solche, die nur aus Méannern
oder nur aus Frauen bestehen. Insofern hat Christensen durchaus Recht mit der Aussage,

dass die Tanzreihen unterschiedlich zusammengesetzt sein konnen.
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Musikalische Analyse

Die Tanzmusik, sei sie nun vokal oder instrumental, besteht normalerweise aus kurzen
melodischen Phrasen von iiberwiegend 2 bis 4 Takten, die selbst durch die rhythmische
Struktur gelenkt werden. Die Wiederholungen dieser kurzen Melodien und rhythmischen
Muster fiihren zu Tanzauffithrungen mit einer Dauer von bis zu mehreren Stunden.
Selbstverstindlich werden diese Muster in vielfdltigen Variationen wiederholt. Da die
Rhythmen die wichtigsten Elemente der Tanzmusik darstellen, werden sie hier zuerst

behandelt.

Rhythmus

Eine differenzierte Theorie zum Rhythmus der traditionellen Tdnze gibt es bisher
nicht und es existiert auch noch keine empirische Studie zu kurdischen Tanzrhythmen.
Fiir den rhythmischen Ablauf der kurdischen Ténze jedoch ist das wichtigste Element ein
durchgehender Beat oder regelmissiger Schlag. Durch die periodische Betonung einzel-
ner Schlidge entstehen meist gerad-, aber auch ungeradzahlige Grundschlagfolgen bezie-
hungsweise Takte, die die Art und Weise der Schrittabfolgen der Tdnzer bestimmen —
meist in der Art von 'ein Schlag, ein Sprung'. Die Ténze sind dadurch abhéngig von der
musikalisch-rhythmischen Begleitung. Aber es gilt auch umgekehrt, dass die Rhythmen
abhéngig sind von den Tanzbewegungen. Und schliesslich ist es mdglich, dass bei voka-
len Begleitungen die Liedtexte Strukturelemente fiir die Tanzbewegungen vorgeben und

so die Rhythmen beeinflussen.

In der rhythmischen Betrachtung kurdischer Tdnze fallt die Haufigkeit der Taktart 2/4
(samt thren Variationen) auf. Allerdings gibt es traditionellerweise weder Bezeichnungen
fiir diesen Rhythmus noch fiir seine Variationen. In der kurdischen Zeitschrift Beyan
schlug der kurdische Musiker Enuer Qeredaxi in einem Artikel (Qeredaxi 1979) vor,
diese Art Rhythmus und zwei seiner Variationen Deholil zu nennen, abgeleitet vom Wort
fiir die grosse zweifellige Rohrentrommel Dewul. Uria Ahmed, der kurdische Musiker
und Autor des Buches Baleban, nennt ihn auch Deholi, aber er fiigt bei, dass man ihn
auch als Domi — von Dom (= Zigeuner) — bezeichnet und gibt dafiir einige Beispiele (in

Uria 1997:162).

Der Deholi-Rhythmus wird in neuerer Zeit und bei ausgebildeten oder professionellen
Musikern von irakischen Kurden so genannt. In anderen Teilen Kurdistans, besonders bei

den Kirmanci werden keine Bezeichnungen fiir die thythmischen Strukturen verwendet.
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Die Hauptstruktur dieses 2/4-Rhythmus-Musters taucht in vielen Variationen auf:
Manchmal wird es als 4/8, 8/8 oder 8/4 angesehen, und es tauchen ungerade Taktarten
wie 5/8, 7/8 oder 11/8 auf. Neben dem 2/4-Muster existieren auch die Taktarten 4/4 und
6/8 als selbstindige Muster; doch wie beim 2/4 gibt es auch keine allgemein verbreiteten
Bezeichnungen zu diesen zwei Arten. Qeredaxi (1979) hat fiir 6/8 die Bezeichnung
Bablokan (= ein Art von Tanz) vorgeschlagen; Uria (1997) hingegen schlug dafiir den
Begriff Sayi (= Tanz) vor. Und wie schon der 2/4-Takt taucht auch der 6/8-Takt in vielen

Variationen auf.

In jiingerer Zeit wenden besonders die ausgebildeten Musiker zur Bezeichnung der
Rhythmen in Theorie und Praxis die Bezeichnungen und Begriffe der historischen
Theorien fiir die Schldge an — dies gilt fiir alle Rhythmus-bestimmten Gattungen. Dabei
wird z.B. fiir den betonten Schlag bei den Kurden und einigen anderen vorderorien-
talischen Volkern, besonders bei den Arabern, die Silbe dum gebraucht, die anderen
Schldge heissen tak. Fiir die Pausen werden die Silben as oder us, manchmal auch un
gebraucht. Bei den Perkussionsinstrumenten wie Felltrommeln ist dum ein Schlag in der
Fellmitte und tak ein Schlag am Fellrand. Die gedehnteren Schlige, besonders hellere
werden mit tek-ka bezeichnet und die kleineren Schldge, die zwischen oder neben die
Hauptschldge kommen, werden mit der Bezeichnung ta-ta-ta ausgedriickt. Die Schlige,
die vor oder nach einer Pause kommen, werden mit Ausdriicken wie dum-un, tak-un, un-
dum, un-tak und so weiter bezeichnet. In geschriebenen Notenbeispielen zu den
Rhythmen werden die betonten Schlige, dum, mit nach unten gefiihrten Hélsen
bezeichnet, wihrend die unbetonten Schlédge, tak, mit nach oben gezeichneten Noten-
hilsen geschrieben werden. Die hier folgende Transkription zeigt Beispiele einiger kur-
discher Tanzrhythmen, die als Standardrhythmen angesehen wurden, wobei der Beto-
nungsakzent immer auf die Viertelnote fillt. Beim 6/8-Takt steht die Betonung auf der
ersten von drei Achtelnoten. Es gibt hdufig auch noch feinere beziehungsweise kiirzere
Zwischenschlédge, die nicht transkribiert werden konnen und zur Darstellung des Rhyth-

mus-Musters auch gar nicht n6tig sind.

Das Grundmuster des 2/4-Rhythmus lésst sich wie folgt darstellen, Beispiel 1:

Ak addadd

Dieses Grundmuster enthélt in der Regel, wie weiter oben schon angedeutet, viele

Moglichkeiten fiir verschiedene Variationen. So kann ein kurzes melodisches Muster aus
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zwei Takten, die wie ein Kehrreim wiederholt werden, rhythmisch mit folgenden und
noch vielen weiteren Variationen unterlegt werden. Das Metrum gibt allerdings das rich-
tige Gefiihl fiir die 2/4-Taktart, das heisst die Vorstellung eines durchgehenden Beats,

aber gezéhlt auf zwei und zwei, Beispiel 2:

Das rhythmische Muster von 4/4 gilt zwar, wie oben erwihnt, als eine selbstidndige
Rhythmusart. Der Betonungsakzent liegt aber meistens auf allen vier Schldgen, die alle
als gleichwertig betrachtet werden. Sehr selten entspricht die rhythmische Ausfiihrung
dem Muster im letzten Takt des folgenden Beispiels, welches hier auch gleich als Stell-
vertreter fiir zahlreiche Variationsmoglichkeiten des 4/4-Musters abgebildet wird,

Beispiel 3:

L B o e e e S S

Schliesslich lésst sich bei kurdischen Ténzen auch hiufig der Tanzrhythmus mit dem
6/8-Muster beobachten, insbesondere bei iranischen Kurden. Dabei ist nicht entschieden,
ob es sich dabei um ein geradzahliges oder ungeradzahliges Schlagverhéltnis handelt. Es
gibt daher eine Meinung, die eine Aufteilung auf 2+2+2 Schldge vertritt, und eine andere,
die ihn auf 3+3 Schlidge ansetzt, neben weiteren Vorstellungen, die noch kompliziertere
Muster entwickeln. Geméss meinen Beobachtungen und wie anschliessend noch ausge-
fithrt wird, handelt es sich jedoch um eine Taktart mit 3+3/8, hingegen nie um einen 3/4-

Takt wie beim Walzer. Hier also ein paar Beispiele fiir 6/8-Rhythmen, Beispiel 4:

e DD MDD DDA b )

5".5?!;1 ' oo o) !??!!.ﬁ???;l

Man kann also die drei genannten Rhythmusarten auf 2/4, 4/4 und 6/8 aufgrund ihrer
Dominanz und Vollstdndigkeit im gesamten Tanzrepertoire als Standardmuster fiir die

kurdischen Tanzarten betrachten.

Wie schon erwihnt, wurde bisher weder eine differenzierte Theorie noch eine empi-

rsche Studie zu kurdischen Tanzrhythmen vorgelegt; auch die Vorschlidge der schon

48



erwdhnten Herren Qeredaxi (in 1979) und Uria (in 1997), die nur je zwei, drei Seiten

umfassen, erfiillen diesen Anspruch nicht, da sie nur von wenigen Beispielen ausgehen.

Ausgangspunkt fiir das Verstindnis der Tanzrhythmen ist das Prinzip 'ein Beat, ein
Sprung'. Wenn daher das Metrum auf 1+1 (2/4) oder 1+1+1+1 (4/4) gruppiert wird,
geschieht dies immer aufgrund der regelméssigen Betonung durchgehender, meist gerad-
zahliger Beats. Auch der 6/8-Takt, der von einigen als ungerader Takt angesehen wird,
geht auf den durchgehenden einzelnen Beat zuriick, das heisst, wenn ein Metrum in
1+1+1 unterteilt ist, wird der Beat meistens in Zweiergruppen zusammengefasst und

bildet somit ein 6/8-Muster.

Wenn man daher alles auf den durchgehenden Beat reduzieren kann, weswegen wird
dann in Gruppen oder Mustern von zwei, vier etc. Schligen gezdhlt? Dafiir gibt es
unterschiedliche Griinde wie die Moglichkeit, kleinere Notenwerte exakt zuordnen zu
konnen, oder textbedingte Griinde wie die Liange einer Textzeile, also die Versstruktur
eines Gesangs, die Liange einer Melodie oder einer melodischen Phrase, die dazu zwin-

gen, und anderes mehr.

Demzufolge handelt es sich auch bei den Transkriptionen und Tanzrhythmus-
Beurteilungen, die 4/8, 8/8, 8/4 schreiben oder schlussfolgern, um nichts anderes als 2/4-
oder manchmal 4/4-Muster. Dazu soll nur dieses schone Beispiel angefiihrt werden, wo
Qeredaxi folgende Rhythmus-Transkription vorschliagt, und dazu schreibt: «Bei solchen
Rhythmen, die wir in vielen kurdischen Folklore-Tanzmelodien horen kénnen, da fiihlen
wir die Pferde rennen; wie wire es, wenn wir das als Suare bezeichnen wiirdeny

(1979:54; Suare heisst Reiter). Beispiel 5:

wgp AMDAS AMDAN MMM MM DN

Ein Rhythmus-Muster wie das soeben angegebene wird von einem Volksmusiker
eigentlich nie exakt so repetiert, weil die zahllosen rhythmischen Verzierungen und Vari-
ationen den Hauptcharakter der Tanzmusik ausmachen. Wenn man diese Periode genau
betrachtet, sieht man stets eine Abfolge von 2/4. Also wiederholt sich auch hier das

Rhythmusmuster nach 2/4.

Es gibt viele weitere Interpretationen kurdischer Tanzrhythmen mit unterschiedlichen
Zahlenverhiltnissen, die eigentlich alle auf eines der drei genannten Muster reduziert
werden konnen. In verschiedenen Quellen gibt es Rhythmus-Transkriptionen wie 9/8,

12/8 und andere; auch Cemila Celil transkribiert einmal im 3/8-Takt (1982:12) und
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Dieter Christensen mehrmals sogar in Taktformen wie etwa 7/8+9/8 (1963:28). Alle
diese Muster sind durchgehend als Varianten von 6/8-Rhythmen anzusehen. Auch der bei
Christensen (1963) auf Seite 22 transkribierte 3/4-Takt ist in Wirklichkeit ein 6/8-Takt.
Und die von ihm auf S. 12 angegebenen rhythmischen Transkriptionen mit den Rhyth-
men 10/8 und 10/16 sind zumindest als geradzahlige Taktarten anzusehen: Man konnte

sie ebenso gut als 2/4-Takte betrachten.

Hingegen handelt es sich bei einer Transkription von Christensen auf S. 26 (1963), wo
er die Taktart 6+5/8 angibt, wahrscheinlich um einen technischen Fehler, da bisher in der
ganzen Musik Kurdistans kein Elfer-Rhythmus gefunden wurde. Auch diesem transkri-
bierten Lied liegt ein durchlaufender Beat zugrunde. An einer anderen Stelle (1965:16-
17) bespricht Christensen ein Tanzlied und bezeichnet seinen Rhythmus als Aksak
(eigentl.: Agsaq), was nach gingiger orientalischer Musiktheorie einen Neuner-Rhyth-
mus (9/8) meinen wiirde (vgl. z. B. Touma 1975:76). Christensen hingegen bezeichnet
den Agsaq als 8/8-Rhythmus. Allerdings handelt es sich bei diesem Lied weder um einen

Achter-Rhythmus noch um einen Agsaq, sondern um einen einfachen 6/8-Rhythmus.

Christensen scheint iiberhaupt der Meinung zu sein, dass komplizierte rhythmische
Verhiltnisse bei den Kurden recht weit verbreitet seien. So schreibt er in seiner
Rezension zu Cemila Celils Anthologie: «Alternating uneven measures, which are so
frequent in Kurdish dance and ceremonial songs, have been forced here into simple
"European” meter, as for example in song no. 10, where a regular 5/8 + 7/8 is notated
6/8» (Christensen 1967:132). Sowohl in diesem Fall wie in allen anderen von Cemila
Celil auf 6/8 notierten Liedern handelt es sich tatsdchlich um 6/8-Takte, die sich wie
gesagt terndr auf einen durchgehenden Beat beziehen. Dass die Musiker manchmal als
Variation einen Schlag zu viel und dann wieder einen zu wenig nehmen, konnte
Christensen zunéchst in Verwirrung und dann zu seinen komplizierten Darstellungen ge-
bracht haben. Wenn man sich exakt an Christensens Konzept halten wollte, miisste man

in jedem Stiick und praktisch fiir jeden Takt eine eigene Zdhlart notieren.

Nachdem alle diese verschiedenen Rhythmus-Transkriptionen auf die oben
eingefiihrten, in den allermeisten Fillen geradzahligen Taktmuster zuriickgefiihrt werden
konnten, muss man allerdings festhalten, dass es in seltenen Féllen auch kurdische Ténze
mit ungerader Rhythmus-Struktur gibt. Einer davon heisst Geryan, und er weist die

Rhythmus-Struktur von 7/4 oder 7/8 auf. Er wird allerdings nur in einem kleinen Gebiet
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im Siiden Kurdistans gebraucht, um eine bestimmte Tanzform, ebenfalls Geryan genannt,

aufzufiihren.

In jlingerer Zeit ldsst sich beobachten, dass in kurdische Ténze fremde Rhythmen
integriert werden, etwa arabische, indische, afrikanische oder europédische Rhythmen. Bei

der Adaption wird jedoch darauf geachtet, dass sie sehr schnell gespielt werden.

Schliesslich dienen zur Gestaltung der Rhythmen in erster Linie die Felltrommeln,
aber es existieren die verschiedensten Moglichkeiten, den Rhythmus (insbesondere dum
und tak) zu gestalten: Handschlag, Fiisse auf Boden, Gestaltung der Stimme (damit die
Ténzer den Beat nicht verlieren), und selbst Melodie-Instrumente konnen den Beat

angeben.

Tempo

Ein weiteres Element, das den kurdischen Tanz charakterisiert, ist das Tempo. Es
variiert oft und enthdlt Temposchwankungen: Temposteigerung und Tempominderung,
das heisst accelerando, ritardando und rubato. Aber es gibt auch bestimmte Gelegen-
heiten, in denen ein Tanz mit metronomgenauem Tempo ablduft. Die Temposchwan-
kungen haben manchmal einen bedeutenden Einfluss auf die Tanzbewegungen in dem
Sinne, dass dadurch die Abfolge der Tanzschritte von einer Art in eine andere wechselt.
Heutzutage sind die Tanzrhythmen normalerweise und allgemein im Kirmanci-Gebiet
metronomisch gemessen langsamer als jene bei den Sorani, dafiir sind die Tanzschritte
energischer. Ausserdem gibt es im Kirmanci-Gebiet fiir die langsamen Ténze die

Beschreibung gran (= langsam), fiir die schnellen die Beschreibung sivik" (= schnell).

Generell gilt fiir die Tanzlieder, dass sie im Vergleich zu anderen rhythmischen

Musikgattungen ein viel schnelleres Tempo haben.

Melodik

Nach der Behandlung der Rhythmen geht es jetzt um die Struktur der Melodik. Was
das Tonsystem betrifft, gibt es keine absoluten Tonh6hen. Das heisst allerdings nicht,
dass sich die Musiker und Sanger ausserhalb einer Skala bewegten. Es ist im Gegenteil
der Fall, dass sich bei lingerem Zuhoren herausstellt, dass der Musiker, meist ein Schal-
mei-Spieler, oder ein professioneller Sdnger und sogar ein moderner Musiker, sich inner-
halb eines Tonraums einer vorgegebenen Skala bewegt. Die absolute Hohe entspricht

nicht immer der notierten Tonhdhe in der unten angegebenen Skala, das heisst, dass die

" Die angefiihrten Bedeutungen sind als Tempi der Tidnze zu verstehen. Wértlich heissen die Begriffe: gran
= schwer und sivik = leicht.
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nachfolgenden Beispiele, sofern auf der folgenden Skala beruhend, immer den Grundton
re aufweisen, auch wenn die absolute Tonlage im originalen Beispiel hoher oder tiefer

liegt.

Die Skala wird wie folgt notiert, Beispiel 6:

9 ! T o A ] ot *
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Diese als Beispiel gegebene Skala entspricht der standardisierten Skala Beyat — mit
den Vorzeichen' mi karbemol und si bemol, die in der kurdischen Musik sehr verbreitet
ist. Der Grundton hier ist dabei nicht etwa do, wie die Skala andeuten konnte, sondern re.
Entsprechend enthélt diese Tonleiter die theoretischen Intervalle von 100, 150 und 200
Cents, die durch die entsprechenden Zeichen angezeigt werden. Also versteht man die
Intervalle, vom Grundton re zu mi und von mi zu fa als um 50 Cents vertiefte Vierteltone
(1/4-Ton), das entspricht also je 150 Cents. Wichtig ist aber zu wissen, dass bei den
Kirmanci-Melodien der Intervallschritt von re zu mi ein ungefdhres, aber grosseres
Intervall von etwa 180 Cents ist. Demnach ist dann mi zu fa ein Intervall von 120 Cents.
In einigen, besonders bei den auf Kirmanci gesungenen Melodien ist der Ton auf der
sechsten Stufe nicht ein si bemol, sondern ein si karbemol. Je nach Melodie werden bei

Bedarf auch die Erh6hungszeichen analog zur Vertiefung verwendet.

Wenn wir jetzt zu den Tanzmelodien kommen, gilt es Folgendes festzuhalten: Die
Tanzrhythmen werden auf die Art der Spriinge und Schritte ausgelegt, das heisst, dass die
instrumentalen oder vokalen Melodien praktisch auf den Rhythmusakzenten gespielt oder
gesungen werden miissen. Die Melodien stellen kurze Phrasierungen dar, die normaler-
weise auf 2 oder 2 + 2 Motiven beruhen und zusammenhingend sind. Diese werden wie
im Kehrreim wiederholt und ergeben so die Hauptstruktur der Form. Es folgt als erstes
ein Tanzmelodiebeispiel, Duser-le-ser, das im Sorani-Dialekt gesungen ist. Es wird kom-
plett mit Text und Rhythmus-Linie dargestellt, wiahrend die nachfolgenden Beispiele nur
noch die Melodie abbilden. Das Tempo der Ténze ist variabel und von der Art der Anlés-
se, der lokalen Tradition und der Tanzart abhingig. Aber die rhythmische Zihlzeit, die
das Tempo bestimmt, normalerweise der Viertelschlag, muss mindestens 100 b/min ent-

sprechen. Bei diesem Beispiel entspricht das Tempo ca. 120 b/min. Alle die hier be-

' Der Gebrauch der Vorzeichen und deren Verédnderungen werden bei den einzelnen Skalen noch genauer
betrachtet (siche Abschnitt Meqam).
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schriebenen musikalischen Strukturelemente werden ohne Zweifel als typisch fiir

kurdische Tanzlieder, das heisst Folklori, angesehen.

Beispiel 7, "Duser-le-ser":
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Die vorliegende Melodie beschrinkt sich wie viele andere Tanzmelodien auf zwei No-
ten, oder — anders gesagt — sie enthélt ein Motiv im Tonraum einer Sekunde. Es gibt auch
geniligend andere Tanzmelodien, die sich im Terzen-, Quarten- und Quintenraum bewe-
gen, wie die folgenden Beispiele zeigen werden. Allerdings gehen die melodischen Riu-
me bei Tanzmelodien traditionellerweise nicht iiber den Quintenraum hinaus. Heute aber

und seit einiger Zeit existieren durchaus Tanzmelodien, die auch dariiber hinausgehen.

Beispiel 8, "Aysoké":
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Diese Melodie, die in Kirmanci gesungen wird, charakterisiert viele dhnliche
Melodien und deren Variationen. Eines der melodischen Charakteristika ist der schritt-
weise Aufbau vom Grundton bis zur 3. Stufe der angegebenen Skala Beyat auf re mit
dem vertieften mi, wie das Vorzeichen anzeigt, aber nur auf ungefihr 180 (nicht 150)
Cents vertieft; d. h. das Intervall von mi zu fa betrdgt deshalb 120 Cents. Das Terzinter-
vall von re zu fa bleibt mit 300 Cents erhalten. Dies ist so, weil dieser Liedtyp in Kirman-
ci verfasst ist. Der Grundton ist re mit der wichtigen Untersekunde do, wie auch bei der
Skala Beyat zu sehen ist. Rhythmisch ist anstelle eines 2/4 auch ein 4/4 denkbar. Das
Tempo ist ungefédhr ein Viertel = 100 b/min.

Beispiel 9, "Lé-1€-wese":

a b c d
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Wie beim vorherigen Beispiel besteht der melodische Kern aus den ersten drei Tonen
der Beyat-Skala, die Melodie beginnt jedoch hier mit der 3. Stufe und endet mit dem

Grundton. Ebenso wie bei vielen Melodien konnte der Rhythmus anders als hier, auf
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2 + 2 transkribiert beziehungsweise unterteilt werden. Das Tempo hier ist ungefdhr ein
Viertel = 100. Urspriinglich ist der Text in Kirmanci gesungen, aber das Tanzlied wurde

von den Sorani adaptiert und schneller aufgefiihrt.

Beispiel 10, "Male-min":

Dieses Beispiel ist der erste Teil einer Melodie. Die Tonaufzeichnung fand 1992 im
Uno-Schutzgebiet der Kurden im Nord-Irak statt und wurde auf der CD Tenia — Kurdi-
sche "Lawik u Heiran" und Tanzlieder (Asid 1999) veroffentlicht. Urspriinglich ist das
Lied im Kirmanci-Dialekt gesungen, aber auf dieser Aufnahme wird es im Sorani-Dialekt
gesungen. Das heisst, es handelt sich anfanglich um ein Stranén-Govendé, das zum Gora-
ni-Sayi-u-Helperké wurde. Die melodische Charakteristik dieses Beispiels ist ungefahr
gleich wie die der zwei Beispiele 2 und 3, und es steht in der Skala Beyat. Daneben
reprasentiert es eine weitere Charakteristik fiir viele dhnliche Tanzmelodien: den Quart-
sprung von der Untersekunde zum fa und zuriick zum Grundton re. Das ungefdhre Tem-
po ist ein Viertel = 120 b/min. Wenn das Lied hingegen mit einem Kirmanci-Text gesun-
gen wird und bei den Kirmanci, wo es eigentlich herkommt, dem Tanzen dient, dann

muss das Tempo langsamer werden, ungefdahr 100 b/min.

Beispiel 11, "Mala-bar-kir":
a a b . b!

Diese Melodie stimmt mit der vorherigen Melodie iiberein. Es hat den gleichen
tonalen Umfang von vier Noten der Skala Beyat; aber das Tempo muss charakteristisch

langsamer sein, also ein Viertel zu 100. Der Text wird in Kirmanci gesungen.

Beispiel 12, "Delilo-delilo" oder "Séxani":

Die Melodik zeigt einen klaren Sprung vom Grundton der Beyat-Skala zur Quinte und
stufenweise wieder zuriick zur Finalnote bei einem Tonraum von fiinf Noten. Eine andere
Charakteristik dieser Melodie und der entsprechenden Variationen ist der Melodieverlauf

im 3. und im Schlusstakt. Das Tempo ist normalerweise eher Maestoso als Allegro, wel-
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ches fiir eine Tanzmusik {iblicher wére. Urspriinglich auf Kirmanci gesungen, ist diese
Melodie aber auch sehr beliebt im Sorani-Gebiet. Diese Melodie wurde sogar bei assy-
rischen Christen und selbst bei aus Kurdistan nach Israel ausgewanderten Juden

beobachtet'.

Beispiel 13, "De-were de-were":

— s
[))

[ YR -

Dieses in Sorani gesungene Lied umfasst ebenfalls stets fiinf Tone. Das Register kon-
zentriert sich hier auf den Grundton fa, das Lied kann aber auch auf anderen Tonhohen
ausgefiihrt werden. Das tonale System zeigt eine Dur-Tonleiter. Diese ist in der kurdi-
schen Musik neben dem Beyat eine sehr hdufig vorkommende Skala. Der Melodieverlauf
ist ungefdhr gleich wie im vorherigen Beispiel, aber in einem engeren Raum. Das Tempo

liegt ungefahr bei 120 b/min.

Beispiel 14, "Mamir-mamir":

Mamir-mamir ist ein sehr bekanntes Tanzlied, das normalerweise auf Kirmanci
gesungen wird, aber iiberall in Kurdistan bekannt ist. Der Melodieverlauf in Takt 4 weist
eine spezifisch Kirmanci'sche Charakteristik auf: die Alterierung nach unten auf dem
vertieften Viertelton auf der 4. Stufe, da der Grundton auch hier fa ist. Dabei ldsst die
Melodie auf eine Art g-Moll oder eher auf einen Beyat schliessen — aufgrund des tief
alterierten Vierteltons si karbemol und der Finalnote sol. Rhythmisch gesehen darf es auf

verschiedene Arten transkribiert werden, zum Beispiel auch im 6/8- oder gar im 4/4-Takt.

' Gerade diese Melodie wurde von assyrischen Christen mit einem Text in ihrer eigenen Sprache gesungen
und getanzt, wie ich selbst beobachten konnte; etwa im Jahr 2000 wurde mir eine Aufnahme mit kurdischer
Musik, darunter genau dieses Lied in Kirmanci gesungen, von nach Israel ausgewanderten Juden zugestellt.
Als Kommentar hiess es, gerade dieses Lied sei bei ihnen besonders beliebt.
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Beispiel 15, "Gulséni":

Auch diese beliebte Melodie wird normalerweise in Kirmanci gesungen, und
rhythmisch im 6/8-Takt getanzt. Denn es handelt sich im Gegensatz zu den bisher be-
sprochenen binédren Beispielen um ein ternéres Stiick, wie man an den durch '1' angedeu-
teten betonten Schlidgen erkennen kann. Melodisch konnte man hier natiirliches g-Moll
empfinden oder aufgrund der Hauptnote fa gar ein F-Dur, aber die Finalnote ist definitiv

ein sol. Das Tempo ist 100 b/min, gezéhlt tiber drei Achtel, also auf jede '1".

Beispiel 16, "Eré-be-bananue":
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Auch bei diesem Tanzlied handelt es sich um einen bindr gedachten 6/8-Rhythmus,
nur wird es in Sorani gesungen. Sowohl der Rhythmus als auch die verhéltnisméssig lan-
gen melodischen Phrasierungen, wirken nicht sehr typisch fiir Tanzlieder, die ja von kur-
zen melodischen Motiven geprigt sind. Sie vermitteln den Eindruck einer weiter entwi-
ckelten Form, eventuell eines neu verfassten Lieds. Trotzdem wird es allgemein als

Folklori (anonym, kurdisch, traditionell) angesehen und zu den Tanzliedern gezéhlt.

Beispiel 17, "Gerdun":

|

Mehr als beim vorherigen Beispiel 16 ist bei diesem in Sorani gesungenen Tanzlied zu
bezweifeln, dass es sich dabei wirklich um Folklori handelt. Denn der durchgehende, ver-

héltnismédssig langsame Beat (Maestoso, nicht Allegro) und die synkopisch anmutende
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Melodie (gegen den Beat laufend) erinnern wenig an die iibliche Tanzlied-Struktur. Das
Lied wurde zuerst im irakischen Fernsehen und bei Arabern als kurdische Tanz-Show
gezeigt — mit langsamen Schritten in der Art von Rojhelati (siehe nichstes Kapitel) und
so auch bei Kurden selbst bekannt. Dennoch wird es von einigen als Folklori angesehen

und deshalb als kurdisches Tanzlied anerkannt.

Einige allgemeine Schlussfolgerungen lassen sich aus den angefiihrten Tanzmelodien
ziehen. Zundchst zum Tonsystem: Wie man gesehen hat, spielt die Skala keine grosse
Rolle. Erstens lassen sich die meisten Melodie-Typen tonal auf die beiden Skalen Beyat
oder Dur festlegen, wobei es selten auch noch die Skala H’icaz und allenfalls seltene

weitere Skalen trifft.

Zur Form der Melodien: Die angegebenen Tonbeispiele werden — wie viele weitere
Tanzmelodien — aus wenigen Motiven aufgebaut, etwa aus einem einzelnen, a genannt,
und seinen Varianten, a' etc. genannt, oder a, b, eventuell noch ¢, mit ihren jeweiligen
Varianten, wie oben gezeigt. Das heisst, dass eine traditionelle Tanzmelodie aus nicht
mehr als zwei oder drei Motiven besteht. Wenn man im Gegensatz dazu bei einer Tanz-
melodie einen zweiten formellen Teil entdeckt, ist dies in der Regel auf ein modernes
Konzept fiir Tanzmelodien zuriickzufiihren, es handelt sich dabei um eine neuere Ent-

wicklung, wie sie beim Thema Neue Lieder kurz besprochen wird.

Auffithrung der Téinze

Zur Auffiihrung der Tdnze: Die einfachste, aber selten ausgefiihrte Mdglichkeit be-
steht darin, dass jemand oder eine Gruppe den Rhythmus klatscht und alle anderen dazu
tanzen. Wenn die Ténze vokal aufgefiihrt werden, werden sie zum Beispiel durch zwei
Solisten oder zwei Chore in antiphonaler Weise in der Art von Frage und Antwort
interpretiert; das heisst, ein Sdnger oder ein Chor singt einen Text in einer bestimmten
Melodie und die antwortende Person bzw. Chor wiederholt den gleichen Text mit glei-
cher Melodie, je nachdem genau gleich oder mit leichten Variationen in Text und/oder
Melodie. Neuerdings ist es die Regel, dass ein Sdnger (meist verstirkt) auf einer Biihne
das Publikum singend animiert und dieses dazu tanzt. Er wird dabei von Musikinstru-
menten begleitet. Als Melodieinstrument geniigt eigentlich eines, aber es sind heute 6f-
ters mehrere; in der Regel braucht es auch nur ein Perkussionsinstrument, manchmal aber
auch mehrere. Diese spielen die abgemachte Melodie, dann singt der Sénger seinen Part,

also einmal gespielt, einmal gesungen.
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Wenn instrumental aufgefiihrt, sind die wichtigsten Instrumente Dewul und Zurna,
jeweils ohne Gesangsbegleitung, weil Dewul-u-Zurna viel zu laut sind. Dazu kénnen
weitere Instrumente kommen wie Baleban und Dembek oder die Hirtenflote und allfalli-
ge weitere. Heutzutage kann jedes bekannte Instrument inklusive elektrisch verstirkte

Instrumente den Tanz anfiithren.

Zu den Tanzliedertexten

Die Texte der Tanzlieder sind Bestandteil der populdren Lyrik in einfacher Sprache
und handeln, allgemein gesprochen, meistens von der Liebe. Sie besingen Maddchen mit
ihren Namen und werden durchaus auch explizit in Bezug auf erotische Beziehungen,
was in anderen Gattungen traditionellerweise nicht moglich ist. Als Beispiel sei ein
Couplet der ersten Tanzmelodie, Duser-le-ser, erwdhnt: "Duser le ser serin€, nazkole u
nazeniné", zu Deutsch etwa: "Zwei Kopfe auf einem Kissen liegend, wie schon wire
das." Oder etwas expliziter aus anderen Tanzmelodien zitiert: "Deine Briiste sind so
schon wie reife Birnen — oh, wie schon, wenn meine Hénde darauf ligen", oder: "Oh
mein Gott, es ist schon Tage her, seit ich dich zum letzten Mal gekiisst habe", oder: "Wie
schon wire es, wenn ich dich wieder in meinem Bett umarmen diirfte." Solche und
dhnliche, nur leicht anziigliche Texte animieren und entspannen die Stimmung bei den
gemeinsamen Ténzen. Es geht also um Frohlichkeit und Ausgelassenheit, darum ist der
Charakter der Texte witzig und humorvoll. Wichtig ist allerdings zu wissen, dass die
einzelnen gesungenen Strophen untereinander nicht zusammenhéngen miissen, sondern

abrupt zwischen verschiedenen Themen wechseln konnen.

Zum Kontext: Es gibt verschiedene Anldsse und Gelegenheiten fiir die Auffithrung
dieser Tanzmelodien. Dazu gehoren neben nationalen und kurdisch-traditionellen
religiosen Feiertagen auch soziale Zusammenkiinfte wie Seyran'®. Aber die wichtigsten
Anlisse dafiir bilden die Hochzeiten, wie dies auch Christensen (1963) richtig bemerkte.
Allerdings hielt er alle von ihm aufgezeichneten Tanzlieder irrtlimlicherweise aus-
schliesslich fiir Hochzeitslieder. Dies hat vielleicht damit zu tun, dass eine Hochzeit in
Sorani Sayi und in Kirmanci Govend heisst, genau so, wie die Kurden ihre Tanzlieder

bezeichnen.

' Das Wort Seyran bezeichnet eine typisch kurdische Art des Picknickens, die im Friihling in der Néhe,
aber ausserhalb der Stadt, im Sommer wegen der Hitze in den Bergen stattfindet. Freunde und/oder die
Familie versammeln sich — geplant — am Wochenende ausserhalb der Stadt im Griinen, um
zusammenzusitzen, zu essen, zu entspannen, zu spielen und eben auch zu tanzen. Anders als bei westlichen
Picknicks ist dies eine von fast allen stiddtischen Familien gepflegte Tradition geworden, so dass man
manchmal an bestimmten Orten viele Leute auf einmal antreffen kann.
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Rojhelati

Hier soll die abwechslungsreiche Vielfalt einer ebenfalls rhythmisch geprigten Art
vorgestellt werden, die im Ubrigen auch bei den Nachbargesellschaften und in weiten
Gebieten des Nahen Ostens und Nordafrikas bekannt ist'’. Thr Charakter ist dabei ganz
anders als jener des Tanzlieds, das mit seiner Frohlichkeit und Ausgelassenheit préades-
tiniert ist fiir Hochzeiten und andere Festlichkeiten, wo alle zusammen feiern und tanzen
und wo es in der Regel kein Publikum gibt, das nur zuschaut. Das bedeutet nicht, dass an
diese Tanzanldsse nicht auch Leute kommen, die spontan nur zuschauen wollen. Fiir die
Auffiihrung der Gattung, die hier erstmals unter dem Begriff Rojhelatl zusammengefasst
werden soll, gibt es ganz unterschiedliche Anldsse und Kriterien, je nach gesellschaft-
licher Funktion und nach Veranstaltungsart, bis hin zu Konzerten mit nur zuschauendem
Publikum in neuerer Zeit. Dabei gilt es zu beachten, dass dieselbe musikalische Form und
stilistische Bedeutung fiir ganz unterschiedliche Funktionen und Anldsse (in den
verschiedenen Teilen Kurdistans) angewendet wird. Infolgedessen sind auch unterschied-
liche Bezeichnungen und Namen fiir diese Art Musik entstanden. Im Grunde genommen
ist Rojhelati nur eine von sehr vielen verschiedenen quasi rivalisierenden Bezeichnungen
fiir diese Gattung. Es gibt durchaus sinnvolle Griinde fiir die Verwendung dieser Be-
zeichnungen, von denen hier diejenigen auch kurz erldutert werden, die unter Kurden be-
sonders geliufig sind. Denn der Begriff Rojhelati ist eigentlich die kurdische Uber-
setzung des arabischen Begriffs fiir orientalisch = Serqi. Deshalb macht es keinen Unter-

schied, ob man den einen oder den anderen Begriff fiir diese Art Musik verwendet.

Allerdings meint die bei den Tiirken gebrduchliche Bezeichnung und Gattung Serki
(tirk. = Lied; vom arabischen Wort fiir 'orientalisch’) ein Lied im Allgemeinen; und fiir
diese Art Musik wird eher der Begriff Arabesk verwendet, selbst von Kurden aus der
Tiirkei. Bei den irakischen Arabern wird neben dem Begriff 'Arabisch' der Begriff Serqi
fiir ihre Musik allgemein gebraucht, wie etwa in el-Musiqa'® el-serqiye (= orientalische
Musik). Fiir die hier besprochene Musikart, bei den Kurden Rojhelati genannt, gebrau-

chen die irakischen Araber hiufig neben weiteren Bezeichnungen den Begriff Folklore.

Ein weiterer konkurrierender Begriff zu Rojhelati ist die hdufig verwendete
Bezeichnung Kewin. Kewin heisst auf Kurdisch alt. Geméss meinen Beobachtungen ist

dieser Stil auch mit Anonymitit verbunden. Das heisst, man betrachtet diese Art allge-

'” Die Verwandtschaft der verschiedenen so genannt "orientalischen" Gesangsgattungen ist schon Kurt Reinhard
und Dieter Christensen aufgefallen, wie Letzterer schreibt (1963:45).

'8 Musiqa mit 'u' ist arabisch ausgesprochen. Es ist nicht bekannt, warum die Sorani-Sprechenden das Wort
Mosiqa mit 'o' formulieren.
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mein als althergebracht und anonym, aber nicht in dem Sinne wie die kurdischen Tanz-
lieder, die ausnahmslos alle als anonym und sehr alt angesehen und deshalb auch Folklori
genannt werden. Gemeint ist damit, dass Kurden allgemein glauben, dass die Tanzlieder
vom (eigenen) Volk herstammen, wihrend die Lieder dieser Gattung zwar auch alt und

anonym sind, aber mit fremden Kulturen der Umgebung verbunden sind.

So auch der Begriff Beste, der in einer bestimmten Konstellation zusammen mit der
freirhythmischen Meqam-Musik vorkommt. Das Wort ist Kurdisch und bedeutet zusam-
mengebunden, was auf seine musikalische Funktion hinweist: Einem freirhythmischem
Meqgam folgt jeweils eines rhythmisches Lied. Dieses wird Beste genannt und ist so all-
gemein bekannt. Viele Spezialisten wissen, wann ein Beste kommt. Dies gilt auch fiir den
irakisch-arabischen Megam (Arab.: Magam), der ebenfalls mit einem Beste endet und so
oder manchmal — verschiedentlich von irakischen Arabern — Pasta genannt wird. Jeden-
falls ist die passende musikalische Form und der Stil fiir ein Beste immer in der Art eines

Rojhelati.

Eine weitere solche Bezeichnung ist 'Pagbend'. Auch ein Pagbend schliesst in gewissen
Gebieten, besonders bei der Sorani-Landbevolkerung, an einen ldndlichen freirhythmi-
schen Gesang an. Das Wort Pasbend setzt sich zusammen aus pas (= nach) und Bend" (=
Gedicht, Strophe) und bedeutet demnach sinngeméss 'Nachstrophe' oder 'Anschlusspoe-
sie'. Pasbend ist daher ein rhythmisches Lied, das auf ein freirhythmisch vorgetragenes

populéres Gedicht oder Prosa, eben ein Bend, folgt.

Im Verlauf der Untersuchung ist auch héufig das Wort Kelam fiir diese Musikart bei
den Kirmanci gebraucht worden, wobei Kelam urspriinglich Arabisch ist und "Wort'
heisst. Sie nennen allgemein ein Lied so, aber vor allem diese Art Musik heisst bei ihnen
hiufig Kelam. Dasselbe wie fiir Kelam gilt auch fiir Hozan, ebenfalls bei den Kirmanci.
Es ist Kurdisch, heisst 'Poesie' und steht wiederum fiir diese Art Musik. Die Verwirrung

wird dadurch vergrossert, dass sich einige Sénger selbst als Hozan bezeichnen.

Bei den Kurden auf der iranischen Seite hort man auch hdufig das Wort Sunneti fiir
diese Lied-Art. Es ist arabisch und mit der islamischen Wortwurzel Sunna (Pflichten)

verbunden. Es wurde im Iran zu einem allgemeinen Begriff fiir eine Liedgattung®.

Schliesslich wurde auch und wird heute noch manchmal, vor allem in der Stadt Erbil,

die Bezeichnung Megam fiir die rhythmisch gepragten Lieder gehort. Normalerweise be-

1 Mehr zu Bend folgt bei den Uberlegungen zu den freirhythmischen Gattungen.
2 Eigenartigerweise wird das Wort Sunneti im schiitisch geprégten Iran allgemein fiir eine Art populirer
Volksmusik verwendet.
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zeichnet der Begriff die freirhythmische Gattung Meqam, aber hier wird er — wie gesagt —

auch ungenau und salopp fiir ein rhythmisches Lied gebraucht.

Vor der Musikanalyse dieser Gattung ist es angezeigt, einige Bemerkungen zur Text-
ebene anzubringen. Die sprachliche Qualitit dieser Lieder ist in der Regel sehr gehoben;
manchmal handelt es sich um Poesien anonymer Herkunft, manchmal auch um Gedichte
bekannter Klassiker (mit meist anonymen Melodien). Die Sprache der Gedichte ist zu-
mindest serids und anstidndig, gewissermassen aristokratisch?’. Sie singen fast aus-
schliesslich von der Liebe oder von einem bestimmten Médchen in jammerndem, kla-
gendem oder melancholischem Ton. Textlich gehoren sie aber durchaus auch in ganz an-
dere Zusammenhédnge. So begegnet man dieser Text-Form traditionellerweise im Kontext
von Religion — insbesondere an Meulud, dem Geburtstag des islamischen Propheten Mo-
hammed —, von Arbeit — besonders im ruralen Bereich wie bei Feldarbeit und Ernte oder
Melken —, als Kinder- und Wiegenlieder und unerwarteterweise selbst in Festlichkeiten

wie Hochzeiten und Ahnlichem.

Im Weiteren gilt es noch festzuhalten, dass diese Musikform wie schon angetont in
jingerer Zeit auch in Konzerten und als Unterhaltungsmusik — etwa im Radio oder als
Hintergrund — gesungen wird; und es gibt sogar Protest- und patriotische Lieder in dieser
Form. Nicht zu vergessen ist auch, dass Gesidnge dieser Gattung von Kurden zum Zweck
des Tanzens mit entsprechendem Rhythmus und Tempo adaptiert worden sind. Fiir die
Trauer existiert normalerweise eine eigene Gesangsform und das Wehklagen, aber es
sind selbst Trauergesidnge in dieser Form beobachtet worden. Es handelt sich also um
eine Musikgattung, in der sehr verschiedene gesellschaftliche Zusammenhénge und An-

lasse in einer offenkundig dhnlichen Form und Auffiihrungspraxis ausgedriickt werden.

Nachdem Funktionen und Anlésse fiir die Lieder dieser Gattung angedeutet und auch
verschiedene Bezeichnungen dafiir angefiihrt wurden sowie der Begriff Rojhelati als
einheitlicher Gattungsbegriff eingefiihrt wurde, folgen hier Fragen zu Anonymitét, Alter
und Persistenz dieser Lieder. Die Altersbestimmung ist aber eine chaotische Angelegen-
heit, weil derartige Lieder im Verlauf der Zeit immer wieder neu aufgefiihrt und iiber-
nommen wurden und noch werden. Dabei treten zu alten Melodien neue Texte oder
umgekehrt alte Texte zu neuen Melodien in gleicher Form und gleichem Stil. Dabei
verwischen sich die Spuren. Nicht immer kann deshalb das Alter bestimmt werden. Auch

taucht die Frage nach einer moglichen Autorschaft auf und stellt so die Anonymitét der

21 Mit aristokratisch ist eine gewisse Vornehmheit und Eleganz gemeint; es entspricht aber nicht wie in
Europa einer bestimmten Gesellschaftsform.
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Lieder in Frage. Die im Folgenden angefiihrten Musikbeispiele werden dennoch aufgrund
der drei Gesichtspunkte hohes angenommenes Alter, andauernde, quasi zeitlose Beliebt-

heit und spezifische musikalische Grundgegebenheiten ausgewahlt.

Alle diese Arten von Liedern, die hier allgemein als Rojhelati bezeichnet werden, sind
bei den Kirmanci — also der Mehrheit der Kurden — sehr viel weniger hiufig gefunden
worden als im Sorani-Gebiet; das heisst, es gibt weniger althergebrachte Lieder in diesem
musikalischen Stil. In neuerer Zeit gibt es allerdings auch bei den Kirmanci vermehrt
neue Kompositionen dieser Art. Sie geben ihnen die verschiedensten Namen, wobei man

am haufigsten die Bezeichnung Arabesk hort.

Um nun zu den musikalischen Aspekten zu kommen: Die ausgewédhlten Beispiele
dieser Gattung wurden — neben ihrer Auswahl nach den drei erwéhnten allgemeinen
Hauptgesichtspunkten Anciennitét, Anonymitit und Persistenz — nach ihren Tonsystem-
Gruppen geordnet. Dabei spielt die Art der Tonleiter beziechungsweise Skala eine bedeu-
tende Rolle. Das steht im Gegensatz zur Tanzmusik, wo die Tonleiter keine bedeutende
Rolle spielt. Es kommen aber nicht so viele Skalen zum Zug wie bei der Gattung Meqam.
Die gebrauchlichste Skala ist wie bei allen anderen Gattungen der Beyat und seine Varia-
tionen. Am zweithdufigsten ist die dem harmonischen Moll sehr dhnliche Skala H’icaz
und ihre Variationen. Daneben gibt es weitere, weniger gebrduchliche Skalen. Sie alle
werden nachfolgend aufgezdhlt und analysiert. Die Thematik der Skalenbildung selbst
wird allerdings — neben den Erlduterungen zu den folgenden Musikbeispielen — wesent-
lich ausfiihrlicher im Abschnitt zum Meqgam behandelt. Allgemein lésst sich zudem zum
Ambitus sagen, dass die melodischen Rédume weiter ausgelegt sind als bei den Tanzme-

lodien, aber auch hier selten eine ganze Oktave oder mehr umfassen.

Daneben enthélt auch der melodische Verlauf wichtige Charakteristika fiir Rojhelati.
Die Melodie lauft normalerweise schleppend® und mit einem melismatischen Verlauf ab
— 1im Gegensatz zum syllabischen Ablauf der Tanzlieder. Dabei enthélt die Melismatik
sehr viele Variationsmoglichkeiten, die unmdglich alle in Noten dargestellt werden kon-
nen. Wie schon bei den einleitenden allgemeinen Ausfithrungen zur Notation ausgefiihrt,
beschrénkt sich darum die Darstellung verschiedener musikalischer Details in der Nota-

tion auf das Notigste.

Die verhéltnisméssig langsam laufenden Rhythmen sind beeinflusst durch die Rhyth-

men der umgebenden Gesellschaften, vor allem der arabischen. Es gibt zwar die Vor-

2 Mit diesem Begriff ist einerseits ein etwas zdgerlicher Rhythmus und eine Art Rubato gemeint, sodass —
im Vergleich mit dem schnellen Tanzlied — ein etwas schleppender Eindruck entsteht.
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stellung, dass die Rhythmen wie in historischen, auf Arabisch verfassten Schriften als
verschiedene Modi namentlich bekannt seien, aber dieses Konzept existiert bei den Kur-
den nicht — man spielt einfach. Meist enthélt ein Takt nur einen betonten (ersten) und
viele Nebenschlidge. Diese gelten als Verzierungsschldge. Das Tempo ist in der Regel

Adagio oder Maestoso.

Die musikalische Form besteht bei dieser Gattung aus langen Motiv-Phrasierungen,
die den melancholischen Gehalt der Lieder zum Ausdruck bringen sollen.
Musikalische Einzelheiten und weitere Erkldrungen sowie Besonderheiten, die weiter

gehen als das hier Gesagte, werden bei den einzelnen Beispielen niher erldutert.

Die Standard-Besetzung fiir diese Gattung besteht aus Ud, Nay, Qanun und anderen
Instrumenten; seit dem 20. Jahrhundert auch aus der abendlidndischen Violine. Begleitet
werden sie von Membranophonen wie Derebuke und der kleinen Rahmentrommel,
Defzincar. In neuerer Zeit sind auch andere Instrumente wie europdisches Cello, Akkor-
deon, elektrische Gitarre, Keyboard und viele andere Instrumente im Einsatz, in Forma-

tionen wie kleine Ensembles bis zu mittlerer Orchestergrosse.

Dabei ist die Norm der Abfolge eines Lieds so, dass die Instrumente normalerweise
zuerst die ganze Melodie einer Strophe einmal von Anfang bis Ende spielen®. Dabei
spielen alle die gleiche melodische Linie unisono, selbst wenn es sich um 30 oder mehr
Instrumentalisten handelt. Dann singt der Sidnger einmal allein oder mit dem Chor**, auch
unisono, den Refrain, der gleichzeitig die erste Strophe ist, ganz durch. Es folgt die voll-
staindige Wiederholung der gleichen Melodie durch das Ensemble; dafiir gibt es eine
eigene Bezeichnung: Terceme (von Arab. Tarjama = Ubersetzung). Es folgt die zweite
Strophe, an die der hdufig vom Chor gesungene Refrain anschliesst. Die Anzahl Wieder-
holungen eines Couplets hingt davon ab, wie viele Verse ein Gedicht enthélt oder wie
viele Verse ein Singer aus einem langeren Gedicht auswéhlt; normalerweise sind drei bis

vier Couplets tiiblich.

Von dieser Norm kann je nach Auffiihrungssituation oder nach Liedform auf ver-
schiedene Weise abgewichen werden, so dass es verschiedene Varianten fiir die Auffiih-
rungspraxis gibt. Fehlt beispielsweise ein Chor, muss der Sénger den Refrain selbst oder

allein wiederholen. Oder man macht die erste Strophe nicht zum Refrain und erhélt so die

2 Die Kurden verwenden das fiir diese Art strophischer Lieder iibliche, franzdsische Wort Couplet: Kople.
* Das Wort Kors wird von den Kurden hiufig anstatt des {iblichen Wortes Chor verwendet. Aber bei den
Kirmanci gibt es auch den Gebrauch des Begriffs Koro.
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Abfolge: ein Couplet Terceme, ein Couplet erste Strophe, ein Couplet Terceme, ein

Couplet zweite Strophe und so weiter.

Beispiel 18, "Can-azizekem":

~— N
ca-nca - n ca - nca - n cana__ Zi__ z-e-kem

f c lezme ¢ ! lezme

A " A A
n-i-w-e se-w ra-a-burd ay-ha-war 1-n-t-i-z-a-r-e-kem

In diesem in Sorani gesungenen Lied beruht das tonale System auf der Skala Beyat —
mit den Vorzeichen mi karbemol und si bemol. Im 6. Takt wird die sechste Stufe, si
bemol um theoretisch 50 Cents erhoht und wird darum ein si karbemol. Die Intervall-
teilung der Skala mit der entsprechenden sechsten Stufe erfiillt besser den kurdischen
musikalischen Charakter. Aber bei diesem Beispiel klingt das si karbemol iiberraschen-
derweise eher wie ein typisch arabischer Rasit als wie ein charakteristisch kurdischer
Beyat. Der melodische Ambitus liegt in diesem Beispiel und bei dhnlichen tonalen Fas-
sungen verhéltnisméssig tiefer als bei den anderen Beispielen auf Beyat. Die Melodie
beginnt bei der 3. Oberstufe und kehrt zuriick zum Grundton re; beim 6. Takt stromt sie
zur 3. Unterstufe und wieder zuriick zum Hauptton, auf dem sie danach auch abschliesst.
Diese Art von Finale, beim Hauptton, ist sehr typisch fiir viele kurdische Melodien. Cha-
rakteristisch fiir den melodischen Verlauf ist auch die Saumseligkeit der melodischen
Bewegung: Der melismatische Fortgang entspricht dem Prinzip 'auf jeden Takt eine Be-
tonung', was stellenweise eine klare Melancholie bewirkt. Eine weitere Charakteristik
dieser Melodiefiihrung ist die instrumentale Antwort wie hier im 4. Takt die unter Legato
stehenden Noten ohne Text. Man sagt zu dieser instrumentalen Antwort 'Lezme' (Arab. =
Hebung). Obwohl es wortlich Hebung heisst, ist in Wirklichkeit eine musikalische Beto-
nung gemeint. Auch in Takt 6 ist der nicht zur Poesie gehdrende unterstrichene Ausruf
melodisch gesehen ein Lezme, jedoch zusammengesetzt aus Text und Musik. Der 1. und
2. Takt konnten zusammengefasst unter Umstidnden als einheitliches Motiv angesehen
werden, aber aufgrund der textlichen Unterteilungen und Abwandlungen und der text-
lichen Zésur durch das Lezme wird die Melodie wie oben beschrieben motivisch unter-
teilt. Rhythmisch gesehen ist das Gegenteil zu den Tanzrhythmen der Fall, da hier jeder
Taktanfang einen betonten Schlag (Beat) erhdlt. Diese Form ist eindeutig sehr langsam

und eignet sich deshalb nicht fiir kurdische Tanzbewegungen. In jlingerer Zeit werden
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solche Melodien fiir Tanzbewegungen adaptiert: Dabei wird das Tempo viel schneller als

im urspriinglichen Charakter der Melodie. Es erreicht bis zu 120 b/min statt nur 60 b/min.

Typisch fiir die hier beschriebene allgemeine melodische Charakteristik ist, dass sie
durch fremde musikalische Eindriicke beeinflusst wurde.
Es folgt der Text samt Ubersetzung, um die melancholische und anklagende Eigen-

schaft dieser Gattung hervorzuheben.

Can can can can

can azizekem [Lezme]

niwe sew raburd (ey-hawar®)
intizarekem.

Ba bigine ser Weyss

Weyssi xomane [Lezme]
pirsiari le keyn (didekem)

xetay kam-mane.

Die deutsche Ubersetzung lautet:

Seele, Seele, Secle, Seele.

Allerwerteste Seele /musikalische Betonung]

Mitternacht ist schon vorbei (oh, auweh)

Noch immer warte ich.

Lass uns gehen zum Weyss®

Der unser Weyss ist [musikalische Betonung]

Lass uns ihn befragen (mein Augenlicht)

Wen von uns die Schuld trifft.

Das Gedicht beschreibt die gekrinkte Liebe eines Verliebten, der seine Geliebte ruft.
Obwohl er bis nach Mitternacht gewartet hat, ist sie nicht zum verabredeten Ort gekom-
men (wie sonst {liblich). Das heisst, sie muss verédrgert sein, denn er schldgt ihr vor, das
Orakel zu befragen, wen die Schuld beim offenbar vorangegangenen Streit treffe (da sie
ja verargert ist). — In den eckigen Klammern wird gezeigt, wo im Gesang ein Lezme, eine

musikalische Betonung steht.

Wie vorher in der musikalischen Analyse fiir die melodischen, rhythmischen und wei-
teren musikalisch charakteristischen Aspekte gezeigt, hat auch der Text einen deutlich

melancholischen und klagenden Charakter.

» Ausrufe wie ey-hawar, didekem und viele andere wie 'mein Herz', 'meine Leber' — manchmal mit Sinn,
manchmal nur phonetisch gemeint wie lolo, 1é1€ — sind nicht Bestandteil der Poesie, aber sie helfen, das Lied
musikalisch zu strukturieren.

% Eigenen Nachforschungen zufolge ist Weyss vielleicht ein mythisches Wesen oder ein magischer Ort aus
vorislamischer Zeit oder auch eine Orakelstitte der Zardesit-Religion, die Wahrheit und Liige entdecken kann.

65



Beispiel 19, "A’lem-suta":

Dieses ebenfalls in Sorani gesungene Lied-Beispiel steht in der Skala Beyat. Der
Sprung am Anfang, vom Hauptton zur Quinte, ist fiir viele Melodien, auch allgemein in
kurdischer Musik, kennzeichnend. Das erste Motiv a konnte unter Umstdnden aus den
ersten zwei Takten bestehend betrachtet werden, es wird aber durch die Erweiterung bis
zum vierten Takt, wo ein ganztaktiges sol gesungen wird (das in der Transkription nicht
erfasst ist), erst zum vollstindigen Motiv, wobei der vierte Takt das gleichzeitig instru-
mental gespielte Lezme darstellt (4. Takt zeigt nur das Lezme). Das zweite, fiinftaktige
Motiv b fiéllt durch seine stufenweise bis zum Hauptton fallende Melodie auf, die sich im
neunten Takt zum Quartensprung nach oben wendet. In der Wiederholung b' fillt die
Melodie sprungweise, nicht mehr stufenweise zum Hauptton, auf dem sie liegen bleibt.

Diese Variation b' ist wahrscheinlich eine musikalische Neuerung der Interpretation.

Viele charakteristische Elemente der vorherigen Melodie (Bsp. 18) sind auch bei die-
sem Beispiel festzustellen wie etwa das instrumentale Lezme. Dazu gehdren auch die

Saumseligkeit, das melismatische Singen und dhnliches.

Rhythmisch gesehen handelt es sich um einen sehr bekannten Rhythmus. Er heisst
Corcina®. In diesem Rhythmus, der auf 10/16 steht, wiirde das Tempo auf ungefahr 360
b/min lauten, aber auf den Viertel gerechnet ergibt dies den theoretischen Beat von 90
b/min. Tatsdchlich wird aber nur der erste Schlag im Takt betont, das ergibt eine Ge-
schwindigkeit von weniger als 45 b/min pro Takt. Das bedeutet, dass er wegen seiner
Langsamkeit nicht fiir kurdische Tdnze verwendet werden kann. Aber, wie vorher schon

angetont, kann und wird auch diese Melodie als Tanzlied adaptiert.

Der Titel dieses Lieds, A’lem-suta (= Es brennt die ganze Welt), und sein Text — in

vielen lokalen und personalen Varianten — sprechen die ganz grossen Gefiihle an — aller-

7 Die Aussprache lautet (dt.): dschordschina. Dieser Rhythmus ist auch bei irakischen Arabern sehr beliebt.
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dings durchaus in ironischem Sinn. Wahrend vorher von innigen Gefiihlen die Rede war,
geht es jetzt um das ganz Grosse, es wird die Tragddie angetdont. Das Gedicht beginnt

etwa so:

A’lem suta bo ha’li min

dil mecnune u Leylay®® dawé

Ay xuda leu agirbarane
barane
barane

yar bebé to malim uyérane

Die deutsche Ubersetzung lautet:
Alle Menschen brennen fiir meine Leiden,
Mein Herz ist wahnsinnig und verlangt nach Leyla.
Oh Gott des grossen Feuerregens
Regen
Regen

Geliebte, ohne dich ist mein Haus eine Ruine.

Beispiel 20, "Ha-gule":

Aus dem Kirmanci-Gebiet ist es, wie gesagt, schwierig Beispiele fiir Rojhelati zu
finden, weil ihr Charakter sowohl in Melodik wie auch in Rhythmik zu sehr dem Typus
Tanzlied dhnelt oder weil es sich um neuere Lieder handelt, deren Autoren bekannt sind.
Diese Melodie kann deshalb fiir diese Gattung in Kirmanci zitiert werden, die einige
Besonderheiten aufweist, zunéchst: Sie steht ebenfalls in der Skala Beyat. Aber wéihrend
bei den Sorani das erste und zweite Intervall der Skala je 150 Cents betragen, folgen bei
Kirmanci-Melodien zuerst ein 180-Cents- und dann ein 120-Cents-Schritt. Das bedeutet,
dass die Terz vom Grundton re zum fa gleich bleibt, bei 300 Cents. Das von den
Kirmanci verwendete, hiufig auch variierende Intervall ist traditioneller und wirkt ent-
sprechend charakteristisch. Auch der melodische Verlauf erinnert, wie angedeutet, mehr
an die Tanzliedform als an Rojhelati. Das erste Motiv beginnt ganz in der Art eines Tanz-

lieds, aber die schwankende Fortsetzung der Melodie gibt ihm eine erweiterte Form, die

* In dieser Zeile wird die beriihmte tragische Sage "Leyla und Madschnun" angesprochen. Das Herz des
verliebten Séngers ist ebenso verriickt geworden wie dasjenige des ungliicklichen Liebhabers von Leyla.
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weitere Variationen und entsprechend lange Melodieverldufe ermdglicht. Genau diese

Art der Melodiefiihrung vermittelt das Gefiihl von Rojhelati.

Da dieses Lied seit den Flinfziger Jahren immer wieder von Mih’emed A’rifi Ciziri
(1911/12-1986) gesungen wurde, wird es als sein Lied betrachtet; das heisst, sein Autor
wire also bekannt. Allerdings sind so auch die Spuren verwischt, da es nicht klar ist, ob
es von ihm stammt oder anonymer Herkunft ist, ob sich dahinter eventuell ein dlteres
Tanzlied verbirgt oder ob es gar genuin der hier besprochenen Gattung zugerechnet

werden muss.

Rhythmisch gesehen erfolgt im Gegensatz zum Charakter dieser Gattung auf jeden
Viertel ein Beat, obwohl das Tempo verhéltnisméssig langsam ist. Dementsprechend
kann man gut dazu tanzen. Und auch der Text ist frohlicher und weniger melancholisch,
als diese Gattung verlangt. Es folgt ein kleines Textbeispiel in deutscher Ubersetzung:

Kommt lasst uns Blumen pflanzen!

Oh Blumen, oh Blumen, oh meine Blume! (Zuerst sind Blumen, dann der Schatz gemeint.)

Unsere Blumen sind gelb und rot ...

Obwohl es sich hier um eine gehobene Sprache handelt, ist der Text nicht klagend,

nicht jammernd.

Alle die hier formulierten Eigenheiten beziiglich musikalischer Struktur und Inhalt des
Textes, deuten darauf hin, dass es sich bei diesem Lied als altem, anonymem Tanzlied
eher um traditionelles kurdisches Kulturgut handelt als um ein musikalisches Element

fremden Einflusses.

Beispiel 21,"Bauenekey-baum":

I

]
W

il
A
QL

Dieses in Sorani gesungene Lied ist das letzte Beispiel, das in der Skala Beyat mit

dem Grundton re steht, und sein Tonraum umfasst immerhin von der Untersekunde do
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bis zum oberen do eine ganze Oktave. Der Melodieverlauf und die Form weisen eher auf
Rojhelati als auf Tanzlieder hin. Dabei spannt sich der Melodiebogen, wie man sieht, in
stufenweise auf- und absteigenden Wellen iliber das ganze Couplet des Beispiels. Im
zweiten Teil endet das Lied bei der ersten Durchfiihrung auf dem hier nicht notierten re,
wihrend instrumental ein Lezme gespielt wird, das hier ausgeschrieben wurde. Bei der
Wiederholung der Melodie des zweiten Teils enden die instrumentalen und vokalen

Linien gemeinsam auf dem Grundton re.

Rhythmisch gesehen steht das Lied in der Struktur eines 6/8-Taktes, ist also ternir
abgefasst. Diese rhythmische Art ist besonders im Iran sehr beliebt. Diese bildete sich in
der Golfregion unter dem Einfluss von Rhythmen aus, die aus Afrika oder Indien stamm-
ten und dann den Weg besonders zu den Kurden im Iran fanden. Da der Rhythmus wie
jeder 6/8-Tanzrhythmus auf dem ersten und vierten Achtel einen betonten Schlag hat,

vermittelt er das Gefiihl eines bindren Taktes.

Normalerweise wird das Tempo hier und bei weiteren Liedern in dieser Art schneller
gespielt als bei anderen Stiicken des Stils Rojhelati. Also kann man ohne Miihe zu dieser

Melodie in kurdischer Art tanzen.

Auch der Text, in Sorani, ist wie schon die lebhaftere musikalische Struktur andeutet,

frohlicher und ausgelassener als bei den Melodiebeispielen 18 und 19.

Bei meinen Untersuchungen zu diesem Lied gab es verschiedentlich Diskussionen
dariiber, ob es vom bekannten, aus dem iranischen Kurdistan stammenden und verstor-
benen Sanger H’esen Zirek (1921/26-1972) sei, der es in der zweiten Hélfte des letzten
Jahrhunderts durch Radio und Musikkassetten verbreitet hatte, oder vielleicht doch eher
alt und anonymen Ursprungs sei. Die Antwort dazu wird wohl offen bleiben miissen, da
hier wie bei beinahe allen kurdischen Liedern schriftliche Quellen kaum vorhanden sind

und ebenso wenig ein Urheber eindeutig zugewiesen werden kann.

Beispiel 22," Ay-mutribi":

Bei diesem Beispiel, das in Sorani gesungen ist, handelt es sich um das erste in der am

zweithdufigsten gebrauchten Skala H’icaz mit dem Grundton re und den angegebenen
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Vorzeichen. Es wurde in der Mitte des 20. Jahrhunderts vom beriihmten kurdischen Sén-
ger Tahir Tofiq (gest. 1987) aus dem Irak fiir Rundfunk (spéter auch andere Medien) auf-
genommen. Deswegen behaupten viele Leute, er sei der Urheber des Lieds. In meinen
Untersuchungen stiess ich allerdings unter anderem auf eine Aufnahme von Resol aus
den Zwanziger oder Dreissiger Jahren. Dieses und dhnliche Lieder verweisen gemaiss
verschiedenen Befragungen auf einen altertlimlichen Stil. Rhythmisch handelt es sich
hier wieder um den im Kurdischen hdufig anzutreffenden Corcina mit einem betonten
Schlag pro Takt. Melodisch gesehen handelt es sich eindeutig um einen melancholischen
Charakter. Zum Text gibt es Folgendes zu erwédhnen. Ein Teil des Textes lautet auf
Deutsch tibersetzt ungefdhr so: Auf, du lieber Sidnger, sing mir etwas von diesen Melo-
dien, deinen Melodien, die mich in Zufriedenheit versetzen ... — und so fort. Der Text
und seine Form hinterlassen, verglichen mit anderen Liedtexten dieser Gattung, den Ein-
druck, nicht wirklich alt zu sein, weil sowohl der verwendete Sprachcharakter als auch
die beschriebene Gefiihlslage sehr nahe bei der modernen Gedankenwelt liegt, wie etwa
in diesem Ausdruck: "Oh lieber Sénger, fang an mit schonen Melodien". Wichtig aber:
Auf der musikalischen Ebene bleibt das Gefiihl von 'alt' erhalten, wie die oben stehende

Analyse zeigt.

Beispiel 23, "Ezo-ezo":
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Fiir die Lieder dieser Gattung im zweiten hier vorgestellten Tonsystem, H’icaz, gibt es
im Sorani- und im Kirmanci-Dialekt geniigend Belege. Das hier vorgestellte Beispiel ist
aber eine Melodie, die im kurdischen Zazaki-Dialekt gesungen wird. Die Zaza leben, wie
im ersten Kapitel angedeutet wurde, am nordwestlichen Rand des Kirmanci-Gebiets. Wie
schon das dritte Beispiel verweist die musikalische Form dieser Melodie eher auf die
Tanzlied-Gattung als auf Rojhelati, wobei die ersten vier wie auch die zweiten vier Takte
nicht unterteilt sein sollen, sondern als ein Motiv angesehen werden miissen. Die tonale
Anordnung, der ldngere Motiv-Bogen und der Text verweisen deutlich auf den

melancholischen Charakter.
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Der monotone Beginn mit der charakteristischen stufenweise von sol zu mi bemol
iiber fa dies mit den dem harmonischen Moll sehr dhnlichen Intervallen von 100, 300 und
wieder 100 Cents absteigenden Tonfolge gegen Ende des ersten Motivs zeigt deutlich
den melancholischen Charakter, der durch das melismatische Singen noch verstirkt wird.

Daher kann auch das Motiv nicht in kiirzere Abschnitte unterteilt werden.

Der Rhythmus mit dem Beat je auf dem ersten und vierten Achtel und das Tempo sind
hier langsam zu verstehen. Es geht schleppend voran. Man sollte allerdings nicht erstaunt
sein, wenn man das Lied schnell gesungen hort — es handelt sich dann ndmlich um eine

neuere Variationsmoglichkeit.

Der Text driickt Traurigkeit und Niedergeschlagenheit aus, wie das folgende Zitat aus
dem Liedtext zeigt:

Ich, ich, nur ich, fremd (mit 'fremd' wird Verlassenheit und Verlorenheit ausgedriickt)

Ich, ich, ich ohne jemanden  (d.h. er hat keine Verwandten)®

Aus dieser Analyse ldsst sich Folgendes schliessen: Die hier formulierten Eigen-
schaften beziiglich musikalischer Struktur und Inhalt des Textes weisen darauf hin, dass
dieses Lied die Qualitdten alt und anonym besitzt, allerdings nicht wie 'Folklori', sondern

wie 'Kewin'. Deswegen passt dieses Beispiel gut in die Gattung Rojhelati.

Beispiel 24, "Eger-cefalye":

Das tonale System dieser in Sorani gesungenen Melodie beruht auf der Skala Rasit mit
dem relativen® Grundton do und den hier angezeigten Vorzeichen. Charakteristisch fiir
die Melodien in der Skala Rasit ist, dass ihre Lage im Vergleich zu den Melodien in an-
deren Skalen klar erkennbar tiefer liegt, dhnlich wie im Beispiel 18°'. Der Tonraum
dieser und dhnlicher Melodien beruhend auf der Skala Rasit umfasst den Tonraum unge-

fahr von der Unterquarte zum Grundton do bis ungefahr zur Quinte {iber dem Grundton.

¥ Worter wie 'fremd', 'ohne Angehérigen' sind Ausdruck von grosser, traurig machender Verlassenheit, deren
semantischer Gehalt schwer auf Deutsch zu tibertragen ist.

3% Relativ bedeutet hier wie bei allen anderen Skalen (mit anderen Grundtdnen), dass der Grundton do auch tiefer
oder hoher als ein absolutes c' liegen kann.

*! Jenes liegt allerdings auf der Skala Beyat mit dem Grundton re, und es gilt als Ausnahme unter den Liedern auf
Beyat. Dieses hier auf der Skala Rasit ist aber als typisch fiir diese Gattung anzusehen.
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Metrisch und melodisch passt dieses Beispiel durch seinen beschaulichen, noch viel
'saumseligeren' Rhythmus und seine Melancholie noch deutlicher in diese Gattung als das
vorherige Beispiel 23; man konnte gar sagen, es sei die typische Représentation der Gat-

tung Rojhelati.

Auch der Text ist sehr symptomatisch, ndmlich schwermiitig:

Wenn es darum ging, mich zu quélen — es ist genug

Wenn es um eine Strafe ging — es ist genug

Verzeih mir Liebchen

Wenn es darum ging, mich zu quéilen — noch einmal: genug.

Zum Alter dieser Melodie gibt es unterschiedliche Meinungen. Verschiedene Leute
sagen, dieses Lied stamme von E’bas Mih’emed (geb. 1945), weil eine bekannte TV-Ein-
spielung Ende 1970er-Jahre mit ihm gemacht wurde. Aufgrund meiner musikalischen
Untersuchungen hat es sich aber gezeigt, dass der Charakter des Liedes oder zumindest
dhnliche dieses Typus auf ein viel hoheres Alter verweist, denn hier sind alle Elemente,

die diese Musikgattung beschreiben, vereint.

Beispiel 25, "Aminé-u-Nazeniné":

Dieses in Sorani gesungene Lied enthélt einen Text, der den Eindruck einer einfache-
ren, volksndheren Dichtung als die sonst verwendete gehobenere Poesie von Klassikern

vermittelt.

Die Melodie auf der Skala Rasit bewegt sich im Tonraum vom Grundton do bis zu
einer Sexte dariiber, also la, was eher selten fiir Rasit ist. Dabei bestdtigt es seinen
Rojhelati-Charakter durch die lang ausgebauten Motivlinien, durch seine Saumseligkeit
und seine Melismatik im rhythmischen und melodischen Verlauf. Der Text hingegen ent-
hilt bedeutend weniger Schwermut und Tragik, als flir diese Gattung iiblich ist. Er be-
ginnt mit dem Titel: Aminé-u-Nazeniné (zwei alte Méddchennamen). Der Text lduft wie-
ter und driickt paraphrasiert etwa Folgendes aus: "Du meine Amine und Nazeniné, die du
aus einem bestimmten Dorf kommst: Ich habe mich neben dich gestellt und gesehen, dass

du zwei fingerbreit grosser bist als ich ... " Wie man hier sehen kann, ist der Text nicht
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gattungstypisch mit schweren Gefiihlen beladen, also nicht melancholisch und erhaben,

und trotzdem gehort das Lied unbedingt zu diesem musikalischen Stil dazu.

Beispiel 26, "Bauanekani":
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Dieses in Sorani gesungene Lied steht in der Skala Ségah mit dem Grundton, einem
um 50 Cents vertieften mi, d. h. mi karbemol. Auf den ersten Blick denkt man vielleicht,
do sei der Grundton. Dem ist aber nicht so, obwohl do melodisch eine wichtige Rolle
spielt. Die Melodie ist in zwei Teile gegliedert, wobei der erste Teil vom Anfang bis
Ende von Takt 8 und der zweite Teil von Takt 9 bis zum Schluss geht. Beide Teile sind in
mehrere kleine Abschnitte unterteilt, die alle je einen eigenen Charakter haben, wobei die
Gruppen a/a', b/c sowie d/e/f auch je als eine einzige Motivlinie empfunden werden diir-
fen (— also insgesamt drei statt sieben Motive). Der erste Teil bewegt sich im einge-
schriankten Tonraum der tieferen Skalenhilfte, wiahrend der zweite Teil, von Takt 9 bis
12, auf der Sexte do beginnt und stufenweise in kleinen sinkenden Quarten hinuntersteigt
— und dazwischen eine Terz zuriickspringt —, wobei er genau der Skalenbildung H’icaz
entspricht. Die Melodie landet danach auf dem Grundton mi karbemol, um ihn nochmals
aus dem Terzriicksprung (auf sol) anzusteuern. Auch diese Melodie-Bewegungen im ers-

ten und zweiten Teil sind typisch fiir Rojhelati.

Der Charakter von Melodie, Rhythmus und Text ist weniger melancholisch und
schwermiitig als andere Lieder dieser Gattung, aber auch nicht so fréhlich wie etwa ein

Tanzlied.
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Beispiel 27, "Bo-rencerot-kirdim":

Dieses wiederum in Sorani gesungene Beispiel steht in der Skala Nehawend mit dem
Grundton re, die dem europdischen Moll (auf re mit dem Leitton do dies) entspricht und
auch in der kurdischen Musik verwendet wird. Es besteht allerdings der Verdacht, dass
diese Skala, urspriinglich anders strukturiert, unter dem Einfluss moderner westlicher
Fixierung und gleichschwebender Temperierung der Intervalle zu einem klaren Moll ge-
worden ist. So entstand auch der Eindruck, dass diese Melodie nicht wirklich alt ist. Es
darf also vermutet werden, dass dieses Lied als westliches Kulturelement zwischen die
Lieder dieser Gattung gekommen ist. Obwohl es nicht moglich ist, die Herkunft und die
Art und Weise dieses Lieds genauer zu bestimmen, war es notwendig, ein Beispiel fiir ein

rhythmisches Lied in der Skala Nehawend vorzustellen.

Beispiel 28, "Kolan-be-kolan":
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Dieses in Sorani gesungene Beispiel steht in der Dur-Skala, genannt Cargah, die im-

mer auf dem Grundton fa aufbaut. Es gibt zwar die Moglichkeit, dass allgemein ein Lied
auf eine andere Tonhdhe transponiert wird. Wenn dies aber geschieht, zum Beispiel obi-
ges Lied den auf dem Grundton si bemol steht — also etwa um eine Quinte nach unten

transponiert ist — heisst die zugehorige Skala nicht mehr Cargah (F-Dur), sondern E’cem
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(B-Dur). Dies wird beim Thema Intervalle im Abschnitt iiber den Melodietyp Megam

Cargah noch genauer besprochen.

Die vielen einander ablésenden Motive sind sehr lang, was klar auf Rojhelati hinweist.
Der Melodieablauf ist wie bei vielen anderen Melodien dieser Gattung saumselig. Auch
die Interpretation erfolgt in melismatischer Manier. Rhythmisch gesehen handelt es sich
um den hier schon mehrfach erwéhnten Corcina-Rhythmus, der in jedem Takt (nur) einen
betonten Schlag auf eins enthilt. Das Tempo ist entsprechend langsam. Wie bei den bei-
den vorangegangenen Beispielen handeln die Texte hier nicht so sehr von grossen, dra-
matischen Gefiihlen, sondern sind vom Charakter her eher als serids oder galant zu

bezeichnen.

Es gibt, im Gegensatz zu den Tanzliedern, sehr wenige Lieder dieser Gattung, die in
Dur gesungen werden und die als anonym und alt angesehen werden kdnnen. Dieses hier
wird beispielsweise dem verstorbenen, ehemals beriihmten Singer E’li Merdan (1904-
1981) zugeschrieben. Das heisst also, es ist nicht anonym. Es ist aber schon seit achtzig,
neunzig Jahren im Umlauf sowie beliebt, und es passt gut fiir ein Rojhelati in Dur; des-

halb wird es hier als Beispiel angefiihrt.

Beispiel 29, "Hey-Sore":
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Dieses wieder in Sorani gesungene Beispiel steht in der Skala H’icaz-kar mit dem
Grundton sol. Wie bei der Einfithrung von 'karbemol' erkldrt wurde, heisst kar im Altira-
nischen und auch im Kurdischen 'machen'. Das heisst hier konkret: sich auf H’icaz bezie-
hen. H’icaz-kar ist musikalisch gesehen demnach die Kombination von zweimal dem ers-
ten Teil der Skala H’icaz, was zweimal der Tonfolge der zweiten Hilfte von harmonisch
Moll entspricht; in westlicher Abfolge etwa: re, mi bemol, fa dies, sol, la bemol, si, do.
Interessant ist hier die Intervall-Abfolge in Cents: 100, 300, 100, 100, 300, 100. Der
Grundton steht hier tiberraschenderweise nicht auf der ersten (oder zweiten) Note der

Skala, sondern in der Mitte: Es handelt sich um sol.
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Der erste und zweite Takt dieser Melodie werden als ein Motiv betrachtet und norma-
lerweise wiederholt. Aber erst die Erweiterung bis zum sechsten Takt macht das Motiv
vollstidndig. Das heisst, dass das ganze Motiv wiederum lang ist, wie es fiir ein Lied im

Rojhelati-Stil passt.

Beispiel 30, "Wek-qumri":
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Dieses in Sorani verfasste Lied steht auf Seba, einer eigentlimlichen Skala, die bei der
Skala Beyat ndher erlautert wird. Diese Skala klingt eher fremd, gemessen am kurdischen
Repertoire, dafiir ist sie sehr nahe an der arabischen Musik. Der melodische Ablauf hat
einen weinerlichen sowie melancholischen Charakter und ist ausserordentlich stark von
Melismen gepragt. Die Form der Melodie besteht aus vier Motiven, wobei sich im Ver-
gleich zeigt, dass das zweite Motiv nur die Erweiterung und Wiederholung des ersten
Motivs darstellt. Die Melodie verlduft gewissermassen monoton. Der Rhythmus ist eher
schleppend, was die melismatische Interpretation der Melancholik schoner zum Aus-

druck bringt. Das Tempo ist sehr langsam, etwa ein Viertel = 60 b/min.

Infolge dieser musikalischen Aspekte zeigt es sich, dass dieses Lied stilistisch sehr gut

zur Gattung Rojhelati passt.
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Neue Lieder

Es handelt sich bei dieser Gattung — wie frither angedeutet — um Lieder aus jlingerer
Zeit, die meistens die Nachahmung einerseits der ersten rhythmischen Kategorie, Tanz-
lieder, oder andererseits der zweiten rhythmischen Kategorie, Rojhelati, voraussetzt. Seit
Mitte des 20. Jahrhunderts handelt es sich dabei neben lokalen Adaptionen von west-
licher Musik auch um Nachahmungen und vor allem Adaptionen der meisten anderen

bekannten Musikstile der Welt.

Die Auswahl an vielgestaltigen Bezeichnungsmdglichkeiten und an der Verschieden-
artigkeit der Funktionen ist hier noch grosser als bei den anderen Gattungen. Musika-
lische Imitationen von der einen in die andere Gattung werden mit dem Begriff nue/nuv
(= neu) beziehungsweise Gorani-nue bezeichnet, wenn sie in Sorani gesungen werden,
und Stranen-nuv, falls sie in Kirmanci gesungen sind. Sie behalten aber auch den Namen
der spezifisch reproduzierten Identitit bei: So wird ein Lied, das in der Art des Tanzlieds
reproduziert ist, einfach als ein Tanzlied oder 'neues Tanzlied' bezeichnet. Aber man wird
es kaum als Folklori anerkennen, insbesondere nicht unter Musikkennern. Bei der Gat-
tung Rojhelati werden alle moglichen synonymen Bezeichnungen der Gattung verwen-
det, manchmal aber auch nur das Adjektiv 'neu' gebraucht. Unter den verschiedenen Be-
zeichnungen fiir diese Gattung wird der Begriff 'modern’ sehr selten als allgemeine
Bezeichnung verwendet. Man versteht darunter eigentlich nur, dass die instrumentale
Begleitung mit modernen, elektrischen Instrumenten wie E-Gitarre, Keyboard und Drums
gemacht wird — und zwar egal, wie der Stil musikalisch interpretiert wird. Als Synonym
fiir 'modern' wird oft auch der Begriff X’erbi (Arab. fiir okzidental) gebraucht. Niheres
zu diesem Thema erfihrt man bei der Besprechung des Beispiels 35, "Baran-barane"

(siehe spiter).

Das regelmissigste Thema bei dieser Gattung ist wie auch bei den anderen beiden die
Liebe. Am zweithdufigsten kommen politische und national-patriotische Themen vor,
aber auch andere soziale Begebenheiten werden in dieser Gattung ausgedriickt. Ausser
als Tanzbegleitung dienen sie auch der Unterhaltungsmusik — wie etwa in Konzerten, im

Radio oder als einfache Hintergrundmusik.

Die Gefiihlslage ist auch hier — mit Ausnahme der Tanzliednachahmungen — generell
melancholisch. Allerdings ist bei der Interpretation dieser Lieder durch junge Sénger und

Sangerinnen die Gestik und Mimik nicht immer ihrem musikalischen Charakter und Text
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angemessen. So wird ein melancholisches Lied hdufig mit teils lachendem, teils trauri-

gem Ausdruck interpretiert.

Das Thema Autorschaft ist auch hier, obwohl es sich meist um Neuschépfungen han-
delt, ein Problem, weil kaum schriftliche Quellen vorhanden sind und ebenso wenig ein
Urheber eindeutig zugewiesen werden kann. Es gibt allerdings viele Lieder, die mit dem
Namen eines bestimmten, bekannten Singers verkniipft sind, und ohne Zweifel sind sol-
che Sénger hdufig mit den entsprechenden Liedern beriihmt geworden. Um nur einige
Namen™ zu nennen: Birayani Zizi und Séyd Mih’mmedi Sefay im iranischen Teil Kurdi-
stans oder Kerim Xemzey aus dem irakischen Teil fiir die Nachahmung von Tanzliedern.
Fir die Nachahmung anderer Gattungen wie Rojhelati und &hnliche, konnen viele be-
riithmte Namen erwdhnt werden, die nach den Fiinfzigerjahren des 20. Jahrhunderts durch
die Medien sehr bekannt geworden sind, etwa die in Sorani singenden E’li Merdan,
H’esen Zirek, Mih’emmedi Mamlé und Tahir Tofiq oder die in Kirmanci singenden
H’esen Cezrawi, Mih’emed Séxo und Mih’emed A’rifi Ciziri®. Unter ihnen gibt es auch
beriihmt gewordene Frauen wie Gulbehar, Nesrin Sérwan, A’yse San und andere. Nach
den Siebzigern ist die Anzahl Sdnger boomartig so stark angestiegen, dass es schwierig
geworden ist, zu wissen, wer wirklich ein Sadnger ist, gerade weil jeder singt. Einige
Namen erlangten allerdings unter bestimmten Bedingungen einen bestéindigen Bekannt-
heitsgrad wie zum Beispiel Sivan Perwer, Nasser Rezazi, bei denen unter anderem auch
die Politik eine Rolle dabei spielte, dass sie beriihmt geworden sind. Einige andere Sén-
ger etwa sind bekannt geworden als direkte Anhénger bekannter und grosser politischer

Gruppierungen.

Fiir diese Gattung gibt es sehr viele Beispiele mit Adaptionen verschiedenster Art. Bei
denjenigen Beispielen, die hier vorgestellt werden, handelt es sich um solche, die am

hiufigsten in Verwendung und bei den Leuten am beliebtesten sind.

32 Die exakten Lebensdaten der folgenden drei Singer konnten — gerade wegen fehlender schriftlicher
Quellen — nicht genau eruiert werden, sie haben jedoch im Zeitraum von etwa 1940 bis in die Neunziger
Jahre gelebt und gewirkt.

33 Beide Namen Cizirl und Cezrawi beziehen sich auf dasselbe Cezire, das im Dreiecksland um den
Grenzknotenpunkt zwischen Irak, Syrien und zum grosseren Teil in der Tiirkei liegt.
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Beispiel 31, "Cimen-u-¢imen":
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Dieses Lied in Sorani wurde von S€yd M. Sefay als eine Art Tanzlied-Melodie gesun-
gen, wie der musikalische Charakter zeigt. Rhythmisch gesehen ist es typisch fiir ein
Tanzlied, aber melodisch ist es eher fern davon. Besonders die Formbildung mit relativ
langen Motiven oder der zweiteiligen Form zeigt, dass die ersten sechs Takte als erster
Abschnitt angesehen werden diirfen und die zweiten sechs Takte als bescheidene
Variation des ersten Teils verstanden werden miissen. Die letzten beiden Takte stellen
kein eigenes Motiv dar, sondern sind ein ungewdohnlicher Schluss, der auch mehrmals
wiederholt werden darf. Dazu tritt die melismatische Art in den Takten 4, 6, 10 und 12.
Zusitzlich muss festgehalten werden, dass der textliche Ausdruck, zusammen mit all
diesen Effekten, den Zweifel daran verstérkt, dass es sich um ein altes anonymes Lied
handelt. Entsprechend ist zu vermuten, dass das Lied S€yd M. Sefay gehort. Bei diesem

Liedbeispiel handelt es sich um eine Art Tanzlied-Imitation.

Beispiel 32, "Xanime":
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Das in Kirmanci gesungene Lied wurde von der Séngerin Faté erstmals fiir die CD
Sheida (Asid 1998) eingespielt. Auch hier ist die formale Phrasierung verhéltnismissig
lang, wobei der Rhythmus — ebenso wie oben — eher dem Tanzlied entspricht und seinen

Stil imitiert. Hingegen reprisentiert der zweite Teil des Motivs, das bei b beginnt und fiir
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kurdische Melodien erwartungsgemadss auf dem Hauptton re endet, als klare Neuschop-
fung eine neuere musikalische Entwicklung als der Typus 'altes Lied'. Es gilt festzuhal-
ten, dass das Lied vorher auch schon von anderen Séngern gleich oder in Variationen

interpretiert wurde. Aber die Frage, wem es zugeschrieben werden soll, wird hier nicht
behandelt.

Beispiel 33 "Kabuke":
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Alle Kurden kennen dieses in Kirmanci gesungene schone und sehr beliebte Lied. Es
wurde vom beriihmten blinden Sidnger H’esen Cezrawi (1917-1983) Mitte des letzten
Jahrhunderts erstmals gesungen, deshalb wird thm die Autorschaft zugeschrieben. Da es
in den Neunzigerjahren von der Gruppe Kamkar aufgenommen wurde, glauben viele
Leute, es stamme von ihnen. Es ist aber vor mindestens 60 Jahren entstanden. Weil je-
doch klar belegte schriftliche Quellen fehlen, kann das tatsdchliche Alter nicht genau be-
stimmt werden. Die hier vorgestellte Transkription stellt eine Art Kurzform dar, weil
keine der vielen moglichen Repetitionen eingezeichnet ist. Beispielsweise kann der erste
Takt wiederholt werden oder nicht, dann der zweite Takt mehrmals oder auch nicht wie-
derholt werden und so weiter durch das ganze Lied, wie dies ja fiir viele kurdische Lieder

moglich ist und ganz vom personlichen Stil eines Sdngers abhingt.

Die Art der Melodie, des Rhythmus und des Tempos deuten eher auf ein Tanzlied.
Aber die lange Motivform, die eigentlich durch den Beat nicht klar gegliedert ist, deutet
darauf hin, dass es kein Tanzlied ist. Die Form und der Inhalt des Textes sind ebenso un-
typisch fiir ein Tanzlied, auch wenn es kein melancholisches Lied ist. Auch wenn es sich
also um kein Tanzlied, sondern um eines der Gattung neue Lieder handelt, kann ohne

weiteres dazu getanzt werden.
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n34,

Beispiel 34, "Bo Kigeki Bégane"*:
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** Einige Erlduterungen zur Originalnotation der Arrangements (s. Uria 1997:62-63).

- Sie enthilt einige Tempobezeichnungen, die von Larghetto bis Vivace gehen, aber das reale musikalische

Tempo der Interpretation bleibt eigentlich immer gleich.
- In Takt sieben findet sich eine nicht erklérte Ziffer '4'. Es handelt sich dabei um eine viertaktige
Trommeleinfithrung.

- In Takt 13 steht eine halbe Pause. Es handelt sich um einen Notationsfehler, eigentlich sollte es eine

punktierte Viertelpause sein.

- Anstelle des Taktstrichs zwischen T. 15 und 16 und noch einige weitere Male stehen zwei eigenartige

diinne, senkrechte Linien. Es handelt sich dabei eigentlich um Wiederholungszeichen.

- Im Original steht tiber T. 36, 72, 81 und 84 jeweils in Englisch: "(MUSIC ...... " [ohne die Klammer zu

schliessen!], wobei eigentlich jedes Mal ein Lezme gemeint ist.
- Uber dem ersten Achtel, re, Takt 67 steht ein grossgeschriebenes (F); gemeint ist ein forte, f.
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Der Text dieses in Sorani gesungenen Lieds stammt vom beriihmten Dichter Ebdulla
Goran (1904-1962). Die Melodie stammt von Kerim Kaban (geb. 1929). Erstmals wurde
das Lied im Fernsehen von Bagdad 1978 ausgestrahlt, gespielt vom 22-kdpfigen Orches-
ter Hewlér’” mit dem ebenfalls verstorbenen Singer Qadir Kaban® (1937-1981). Die
Besetzung dieses Orchesters bestand aus 8 Geigen, 1 Cello, 2 U’d, 1 Qanun, 1 Nay, 1
Akkordeon, 1 Bouzouki, 3 E-Gitarren, 1 Keyboard, 1 Derebuke, 1 Paar Bongos und 1

Defzincar.

Die Musiker Uria Ahmed (geb. 1948) und Rizgar Xosnaw (geb. 1951) haben die Me-
lodie fiirs Orchester arrangiert. Dieses Lied reprasentiert typischerweise die Gattung neue
Lieder Ende der Siebzigerjahre — mit grossem, allerdings unisono spielendem Orchester,
mit langer, arrangierter Einleitung und mit Versuchen zu harmonischem Satz, wie in den
Takten 12 bis 15. Zum Zweck der Analyse wird die von den Arrangeuren (in Uria 1997:
62-63) publizierte vollstindige Notation abgebildet.

3 Das Orchester tréigt also den Namen seiner Stadt, Hewlér, so der kurdische Name von Erbil. Solche
Orchester werden in Kurdisch Tip (= Gruppe) genannt. Es gibt sie auch in den Stidten Sulaimaniya, Dohuk
und Kirkuk sowie in den kleineren Stddten Riwanduz, dort Tipi Pasay-kore genannt, und Koysincaq/Koye,
dort Tipi Bawaci genannt. Der Autor war damals {ibrigens am Keyboard (im Tipi-Hewlér) engagiert.

3 Er wurde Anfang der 1980er-Jahre von der damaligen irakischen Regierung im Gefidngnis hingerichtet.
Diese gab seine Hinrichtung allerdings erst spater zu. Umgebracht wurde er, weil er Kurde und Sénger war
und wegen seiner kommunistischen politischen Ansichten.
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Die lange instrumentale Einleitung hat einen v6llig anderen Charakter als das danach
folgende Lied und erinnert stark an klassische (westliche) musikalische Elemente. Dass
eine solche Einleitung nicht dem Couplet entsprechen soll, sondern eine spontane Erfin-
dung sein kann, war ungefahr in den 1970er-Jahren sehr in Mode. Man wollte damit die
musikalischen Fahigkeiten des Orchesters vorstellen und den &sthetischen Eindruck ver-
mitteln, der die Grdsse des Orchesters zeigt. Sie beginnt mit einem 4/4-Takt, geht iiber in
einen 6/8-Takt, wobei das Lied im 2/4-Takt steht. Dieser fiir kurdische Musik nicht {ibli-
che stindige Taktwechsel war allerdings eine beabsichtigte Innovation. Im Prinzip kann
es spannend sein, solche Variationen einzufiihren, allerdings war dies fiirs Publikum
nicht nachvollziehbar und ist deshalb auch kaum angenommen worden. Entsprechend
haben solche Lieder auch eine kiirzere Lebensdauer als etwa die Lieder der Gattung

Rojhelati, die als alt gelten und trotzdem immer wieder aufgefiihrt werden.

Beim Wechsel zum 6/8-Takt steht eine '4' geschrieben. Es steht fiir vier Takte Trom-
melsolo im neuen Rhythmus, damit das Orchester die folgende 6/8-Melodie richtig
verbindet. Das Besondere an dieser kurzen Melodie ist die unvermittelt auftretende und
ebenso unvermittelt wieder verschwindende Mehrstimmigkeit (inklusive Quintenparal-
lelen). Solche harmonischen Einschiibe, die zwar der Klassik nachempfunden, aber aus
der eigenen Fantasie entsprungen sind, treten bei neuen Liedern dieser Art immer wieder
auf. Daran schliesst mit einer kleinen Uberleitung direkt die eigentliche Melodie mit dem
gesungenen Text im 2/4-Takt an, wobei der Ubergang sehr {iberraschend erfolgt. Danach
bleibt der ganze Rest auf 2/4, so dass man sich fragt, weshalb die Arrangeure in der
Einleitung dreimal den Takt wechseln. Es macht den Eindruck, dass hier im Versuch,

Neuerungen einzubringen, alles Mogliche hineingemischt wurde.

Die Melodie des Textteils vermittelt den Eindruck eines Lieds der Gattung Rojhelati.
Die erste Strophe endet dabei in Takt 36 auf dem Ton si. Sie wird auch abgeschlossen
durch ein Lezme (zweite Hilfte Takt 36 plus 1. Achtel T. 37). Die zweite Strophe endet
zunéchst auf dem Finalton re (Takt 42); dann wiederholt sich der Text in der melodischen
um einen Ton vertieften Variation (auf fa) und endet auf der vierten Stufe sol, hier wie

eine Schlussnote empfunden, obwohl der Grundton eigentlich re ist.

Darauf folgt ein musikalisches Zwischenspiel, das wiederum sehr verschieden von der
Einleitung und dem Lied gehalten ist. Es ist wichtig, dass hier kein Terceme gespielt
wird, also keine instrumentale Wiederholung des gesungenen Couplets erklingt. Am En-

de des Zwischenspiels gibt es eine charakteristische (und iibliche) melodische Bewegung

83



von einer aufwiérts fiihrenden Oktave (Takte 65 und 66) mit dem Zweck, dem Sénger den
relativ hoch stehenden Einsatzton vorzugeben. Die zweite Strophe ist wiederum deutlich
verschieden von der vorherigen Musik. Die Melodie ist eine exakte Kopie eines Lieds
("Ya h’ebibi qulli qulli") der beriihmten dgyptischen Singerin Sadie, das sie mindestens
zehn Jahre frither liber die Massenmedien verbreitet hatte. Die erste Phrase der Melodie
endet mit einem langen Lezme, gefolgt von der zweiten Phrase, wiederum mit einem lan-
gen Lezme. Diese langen Lezme sind typisch filir d4gyptische Musik. Man beachte aber:
Alle vokal gesungenen Couplets zusammen vermitteln dem Zuhorer den Eindruck einer

Art indischen Musikcharakters.

Der Text beginnt etwa so:

Viele gelbhaarige (=blonde) Madchen haben meine Augen abgelenkt

Viele blaudugige Strahlen spiegelten sich in meinen Augen ...

Der Dichter spricht weiter iiber die Physis eines Middchens, wie zum Beispiel die frei-
en Schultern, den weichen Busen, versteckt unter einer steinharten Hiille; den grossen
schlanken Korper mit Wespentaille und Fleisch auf den Hiiften. Weiter spricht er von der
weissen Haut eines Maéadchens, durch die die Blutdderchen durchschimmern, und den
vollen Pausbacken {iiber einem Griibchen am Kinn, um weiter ihre Lippen wie
Morgenblumen zu preisen und, wie es an einer Stelle des Gedichts wortlich heisst: "diese

und noch weitere schonere Sachen".

Weiter folgen Verse wie diese:

Mein Durst und meine Herzenswiinsche haben mich nicht zerbrochen

Mein hungriger Vogel ist todmiide dennoch zuriickgekehrt.
Und zum Schluss:

Keinen Garten auslassend, in dem ich eine rote Blume gesehen habe,

Bin ich zu dieser gegangen, selbst wenn tausende Stacheln in meinen Fiissen steckten.

Der Dichter, Goran, driickt sich hdufig in romantisch gedachten Metaphern iiber das
weibliche Wesen und ihren Korper aus. In diesem Gedicht spricht er drei Strophen lang
von "blonden Haaren", "blauen Augen" und anderen weiblichen Reizen, seien sie verhiillt
oder unverhiillt, um das Thema in der vierten Strophe ins Politische und dariiber hinaus
zu verwandeln. Die rote Blume ist Symbol fiir den Kommunismus, aber im Grunde meint
er: Ich diirste, ich leide, ich sehe das Leben in den schonen Méadchen, aber eigentlich seh-
ne ich mich nach Menschlichkeit. Der Text driickt vielmehr ein politisch-humanistisches

Ideal aus als die romantische Beschreibung einer Frau, ohne diese abzulehnen.
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Beispiel 35, "Baran-barane":
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In den 1960er Jahren versuchte Qadir Dylan (1928/30-1999), der aus Sulaimaniya
stammte, als Erster Neuerungen in die kurdische Musik zu bringen, um sie zu moderni-
sieren. Zum einen besetzte er Ensembles mit modernen, d.h. westlichen Instrumenten wie
zum Beispiel Elektro-Gitarre, Akkordeon und spiter elektrisches Keyboard, Schlagzeug
und andere. Diese Formationen werden entweder 'Moderne' oder X’erbi genannt. Diese
Neuerungen sind tiber Radio und andere Medien verbreitet worden. Spéter hatte er die
Moglichkeit, fiir ein Musikstudium in die damalige Tschechoslowakei auszureisen, wo er
spater lebte und dann auch gestorben ist (heutige Tschechische Republik). In dieser Zeit
begann er mit ersten Versuchen, kurdische Melodien mit klassischen westlichen Harmo-
nien zu verbinden sowie eigene Kompositionen in klassischer Art zu schaffen. Beispiele
fiir solche harmonisierte Melodien sind die Bearbeitungen der Hirtenflotenmusik "Cemi-
rézan" und der hymnenartigen Melodie "Demi-raperin" (siche Beispiel 39, Srud). Seither
haben auch andere kurdische Musiker versucht, westliche musikalische Elemente von
klassischer Musik bis zu modernen Pop-Musikstromungen in die kurdische Musik ein-
fliessen zu lassen. Im grossen Ganzen gab es zwar verschiedene Arten von Adaptionen,
aber weder eine wirkliche Verschmelzung noch eigenstindige Pop-Stile wie Rock/Pop,
europdische und amerikanische Tanzmusik (von Walzer bis Country) und so weiter konn-
ten je Fuss fassen. Mehr noch, alle diese Versuche fanden kein Echo im kurdischen
Publikum. Selbst die neusten Versuche mit Rap, Techno und anderen jlingsten Trends
finden, trotz einiger Prasentationen selbst im kurdischen Fernsehen, kein Echo in der Be-
volkerung’’. Erfolg hatte hingegen Qadir Dylan mit genau diesem Lied und dhnlichen
wie "Qigkali-léw-ali", das damals als 'leichte Musik' bekannt war. Weitere Sidnger wie
O’mer Dizey (1936) mit so bekannten Liedern wie "Qiskali-léw-ali", von Dylan sowie
mit seinen eigenen "Cendi-geram-le-saran" und "Birwane" haben ebenso in diesem Stil

vorgetragen.

7 Hingegen haben musikalische Neuerungen mit persischen, arabischen und besonders auch tiirkischen
Einfliissen durchaus nachhaltige Erfolge feiern kdnnen.
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Die sprode, aber durchaus geschitzte Melodie dieses Lieds ist sehr einfach im Ton-
raum von nur drei Tonen strukturiert, mit einem schnellen durchgehenden auf der
Bassgitarre gespielten Beat. Berlihmt wurde es gerade fiir seine fiir die Sechzigerjahre

neuartige Besetzung mit modernen Instrumenten.

Beispiel 36, "Cané-cané":
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Dieses beriihmte in Kirmanci gesungene Lied ist ein weiteres Beispiel der Gattung
Neue Lieder. Die musikalische Struktur ist trotz einiger zusétzlicher Elemente eine Imi-
tation des Tanzlieds mit dem Zweck, politisch-nationale Gefiihle besser ansprechen zu
konnen. Die Neuschopfung dabei ist, die Gattung Tanzlied mit politischen Texten zu
verbinden, anstelle der fritheren Thematik Liebe. Ebenso gefillt diese Art Tanzlied-Ge-
sang mit patriotischen Texten den Leuten besser als die sonst {iblichen politisch-nationa-
len und langweilig wirkenden marschartigen Hymnen, die im folgenden Kapitel zur

Sprache kommen werden.

Obwohl es eine offene Frage ist, ob gerade dieses Lied Sivan Perwer zugeschrieben
werden kann oder nicht, ist er unbestritten der Vater dieser Art von neuen Liedern mit
patriotisch-nationaler Funktion. Diese Art von Liedern entstand in der Diaspora in engem
Zusammenhang mit der kurdischen Arbeiterpartei (PKK), zu der anfanglich auch Perwer

gehorte.
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In jlingerer Zeit hat diese Art von politischen Liedern an Popularitét verloren, weil die
politische Tendenz von den ehemals militirischen Auseinandersetzungen zu einer Strate-
gie des Verhandelns gewechselt hat, auch wenn nicht alle kurdischen Freischirler ver-
schwunden sind. An die Stelle von Liedern mit kiimpferischem Inhalt sind vermehrt Tex-

te freundschaftlichen Inhalts und solche, die den Frieden beschworen, getreten.

Politische Hymnen, Srud

Neben diesen drei Gattungen entstand gemiss bisher bekannten Dokumenten in der
ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts eine andere Sorte von rhythmischen Liedern, meistens
Chor-, selten auch Sologeséinge, die eng mit dem politischen Widerstand verbunden sind.
Dabei gilt es festzuhalten, dass der gesungene Protest und Patriotismus in Kurdistan prin-
zipiell nicht eine neue Erfindung des 20. Jahrhunderts ist, sondern eine lange Chronik
aufweist, die bis zu den Anfingen der kurdischen Geschichte reicht. Diese letztere Art
von Protestgesidngen steht aber in der musikalischen Tradition der ldndlichen freirhyth-
mischen Gesénge, die sich spéter auch in der Tradition feststehender Meqam-Melodie-
typen fortsetzten. Im Gegensatz zu dieser Jahrhunderte alten Tradition des kurdischen
Protestlieds ist die hier zu analysierende Gattung eng mit der Verteilung Kurdistans auf
vier Staaten an der Konferenz von Lausanne am 24. Juni 1923 verkniipft. Im steten Be-
miihen, die integrale Selbstindigkeit zu bewahren und zu verteidigen, setzten die Kurden
auf viele Mittel. Eines davon ist das hymnenartige Lied im Marschrhythmus, genannt
Srud. Alle die Srud genannten patriotischen Gesdnge werden eigentlich nur an den je-
weils daflir bestimmten, vor allem national geprigten Anldssen aufgefiihrt. Wie hier
erklart wurde, besteht ihre Funktion darin, das Zusammengehorigkeitsgefithl und das
Identitatsbewusstsein unter den Kurden zu stirken. Die folgenden Beispiele werden dies

noch verdeutlichen.

Im Irak wurden Sruds wihrend einer bestimmten Epoche bis Ende der Siebzigerjahre
des letzten Jahrhunderts im Schulunterricht zur Unterstiitzung des kurdischen Nationalis-
mus verwendet. Aber ab den Achtziger- bis Anfang der Neunzigerjahre wurden sie gegen

das kurdische Selbstbewusstsein und zugunsten des arabischen Nationalismus eingesetzt.
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Beispiel 37, "Ey-reqib":
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Dieser urspriinglich in Sorani verfasste Srud ist das Paradebeispiel fiir einen Srud. Er
geht auf die erstmalige Griindung einer kurdischen Republik in der Stadt Mahabad im
mittleren Teil des iranischen Kurdistans am 22. oder 23. Januar 1946 zuriick, die bis zum
17. Dezember 1946 dauerte. Der Name dieser Republik lautete auf Deutsch: Staat der Re-
publik Kurdistan. Auch wenn sie nur wenige Monate gedauert hat, hinterliess die Repub-
lik drei fiir die Kurden wichtige Erbstiicke: erstens den Widerstandsgedanken, das heisst
niemals mehr nachzugeben; zweitens die kurdische Nationalflagge, Rot-Weiss-Griin, in
waagrechten Streifen von oben nach unten und mit einem gelben Sonnensymbol; drittens
ein marschartiges Lied, das zur Nationalhymne der Kurden wurde. Heute haben die Flag-
ge und das Lied im irakischen Teil Kurdistans sogar einen von der kurdischen Regional-

regierung anerkannten Status und sind somit Symbol fiir die Regierung geworden.

Die Entstehung dieser Hymne liegt wegen der prekidren Quellenlage — wie vielmals in
der kurdischen Geschichtsschreibung beobachtet — im Dunkeln, aber es gibt Hinweise auf
verschiedene Aspekte. Der Charakter der Melodie ist eindeutig den internationalen
Marschmusiken mit Hymnencharakter nachempfunden. Der Textautor war geméss eini-

ger Zeitzeugen der aus Koye stammende Yunis Reuf (1918-1948), bekannt als Dildar.

Die Tonalitdt des Srud ist Dur. Die im 2/4-Takt, also im Marschrhythmus notierte Me-
lodie ist zweiteilig mit einem stets wiederholten Refrain. Auf der Textebene enthilt das
Lied fiinf Strophen mit stets demselben Refrain. Zum Vergleich nur die erste Strophe mit
Refrain:

Oh Beobachter, es besteht noch immer das Volk, das Kurdisch spricht

Trotz Kanonenkugeln zerbricht es nicht. (gemeint ist die jeweils aktuelle Kriegstechnik)
(Refrain):

Niemand soll sagen, die Kurden seien tot. (wiederholt)

Die Kurden leben,

Leben und ihre Fahne wird niemals untergehen.
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Der Text wird insbesondere seit den Neunziger Jahren mit derselben Melodie auch in

Kirmanci gesungen.

Beispiel 38, "Newroz":

Der Begriff Newroz bedeutet 'Neuer Tag' und ist ein bedeutungsgeladenes Wort. Es
bezeichnet den 21. Mirz. Gleichzeitig ist es das Datum fiir das kurdische Neujahr und
besonders des kurdischen Nationalfeiertags. Aber das Datum steht auch fiir den Friih-
lingsanfang als Zeichen fiir Neuanfang in beinahe allen Bereichen des Lebens. Nach
einer Legende fand an diesem Datum ein frither Aufstand der Kurden gegen ihre
damaligen Unterdriicker statt, unter der Fiihrung eines Schmieds namens Kawe. Einige
sprechen von der Eroberung von Assur, der Hauptstadt der Assyrer, durch die Meder um
612 vor Christus, wahrend die Legenden den Anfang von Newroz noch viele Jahre frither
ansetzen. Am Vorabend von Newroz werden iiberall in Kurdistan grosse Hohenfeuer
angeziindet. Sie symbolisieren nicht nur das Ende des Winters, sondern sind auch ein
bekanntes Symbol fiir die altiranischen Religionen. Am anderen Tag kommen alle draus-
sen in der freien Natur zusammen, tanzen, singen und feiern miteinander — kurz, sie hal-
ten ein Seyran, ein kurdisches Picknick ab. Newroz wird bis heute auch bei allen anderen

iranischen Volkern gefeiert.

Man weiss nicht viel dariiber, mit welcher Musik dieses Datum gefeiert wurde. Sicher
aber wurden Tanzlieder aufgefiihrt. In der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts entstand die
hier besprochene Hymne fiir diesen Tag. Der Textdichter des in Sorani verfassten Srud
ist Tofig Mih’emed (1863-1950) aus Sulaimaniya, bekannt als Piremérd. Es wird be-
zweifelt, wer der musikalische Urheber ist; moglicherweise handelt es sich um Mih’emed

Salih’ Dylan (1927-1990). Zumindest gibt es eine von ihm auf Musikkassette aufgenom-
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mene Version. Am schonsten jedoch wurde "Newroz" von H’esen Zirek interpretiert.

Normalerweise wird der Srud aber im Chor gesungen.

Diese Melodie steht wie beinahe alle Sruds in Dur. Es ist deshalb nicht nachvollzieh-
bar, wie Salihi*® auf die Idee kam, die Tonalitit dieses Liedes als «Magam Rast» (1989:
154) zu bezeichnen, was eine voOllig andere Tonleiter mit ganz unterschiedlichem
Charakter ist. Zusétzlich spricht er von einer «Transposition auf Gaharkah (F)» (1998:
154), obwohl Cargah keine Transposition von Rasit ist, sondern genau dem Dur auf fa
entspricht — wie iibrigens seine eigene Transkription, die ebenfalls in Dur auf fa steht.
Des Weiteren ist seine Transkription an verschiedenen Stellen fehlerhaft und wechselt an
bestimmten Stellen unnédtigerweise vom 4/4-Takt auf 3/4, obwohl die jeweils liegende

halbe Note eigentlich eine punktierte Halbe oder eine Halbe plus Viertelpause wire.

Diese eigentlich nur anldsslich des 21. Médrz gesungene Melodie, die auch als Gorani
verstanden werden konnte, wird von den Kurden durchgéngig als Srud bezeichnet. Dies
liegt allerdings auch darin begriindet, dass sich die Melodie durch einen trockenen 4/4-
Rhythmus, der einer marschartigen Hymne dhnelt, auszeichnet und dass sie eigentlich nur

an diesem Anlass gesungen wird.

Es folgt der Text:

Heute ist der Neujahrstag Newroz zuriickgekehrt

Ein altes kurdisches Fest ist mit Freuden zuriickgekehrt

Bis letztes Jahr war unsere Blume der Hoffnung viele Jahre in Wut versteckt

Das Blut der Jugend sind die aufblithenden Blumen im Friihling

Das war diese rote Farbe, die im Himmel der Kurden war

Der Morgen der Hoffnung ist fiir die Volker in der Ndhe und in der Ferne angebrochen

Es war Newroz, das ein solches Feuer an die Nieren® gebracht hat

Die Jungen, mit Begeisterung lassen sie sich vom Tod umarmen  (wiederholt).

Dieser Srud singt deutlich in politischen Bildern des frithen zwanzigsten Jahrhunderts
und man sieht, er hat praktisch nichts mit der legendidren Geschichte von Kawe dem
Schmied zu tun. Trotzdem ist er im Gebiet der Sorani zum Standard-Gesang fiir diesen

Tag geworden.

3% Das Problem Salihis scheint allgemein darin zu bestehen, Verwirrung beziiglich der Tonalitéit einer
Melodie zu stiften. Ein anderes Beispiel sei hier erwéhnt: Ein «Hayran» (1989:136) stehe in der Skala
H’icaz; dabei steht ein H’eyran in der Regel immer in der Skala Beyat. Nur sehr selten und gerade nicht im
zitierten Beispiel kann ein H’eyran auch mal in der Skala H’icaz stehen.

3% Der Ausdruck Nieren steht hier fiir 'sehr nahe stehend' wie 'Herz' im Deutschen.
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Anders als im Sorani-Gebiet gab es bei den Kirmanci keine starken Gefiihle fiir die
Geschichte um Newroz. In neuerer Zeit jedoch ist Newroz ein starkes politisch-nationales
Symbol geworden, das alljdhrlich als Protestaktion gefeiert wird. Dabei sind die Srud-
artigen Gesédnge bei ihnen nicht sehr beliebt. Vielmehr werden an Newroz Gesdnge in
Form von Tanzliedern aufgefiihrt. Auch die Texte haben einen anderen Inhalt. Zum
Beispiel:

Es ist Newroz, es ist Newroz.

Gib mir Liebling erst einen Kuss,

dann wird zu deinem Newroz gratuliert.

Wie der Text zeigt, sind die Gesénge eher leichtgewichtig. Und auch die Melodie ist,

wie schon angetont, lebhafter und weniger langweilig als beim Srud.

Beispiel 39, "Demi-raperin":
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Dieses Beispiel wird hier stellvertretend fiir viele Sruds in dhnlicher Art vorgestellt.
Diese sind nicht an genau definierte Anldsse gebunden wie die beiden vorherigen Bei-
spiele. Vielmehr eignen sie sich fiir alle Anlésse mit politisch-nationalem Bezug. Neuer-
dings sind sie etwas aus der Mode gekommen. Gerade dieses Beispiel aber, das vom
schon erwidhnten Qadir Dylan (Beispiel 35, Neue Lieder) klassisch-harmonisch arrangiert

wurde, wurde in seiner reinen Instrumentalversion recht popular.

Musikalisch gesehen entspricht es mit seiner Tonart Dur, dem marschartigen 2/4-Takt
und der westlichen Melodieform in geradezu typischer Weise der Gattung und kann des-

halb stellvertretend fiir die meisten Sruds angesehen werden. Es sei hier jedoch nicht
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ausgeschlossen, dass es neben dieser Modellform auch Varianten von Srud gibt, die nicht
diesen militdrischen Charakter aufweisen, sondern anderen Liedformen eher entsprechen,
die aber wegen ihres patriotischen Textes trotzdem als Srud angesehen werden miissen.
Insbesondere bei den Kirmanci gibt es viele patriotische Lieder, seien es adaptierte Tanz-
lieder oder neue Lieder; aber man nennt sie nie Srud, weil sie auch nicht die entspre-

chende Form besitzen.
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Die freirhythmischen Gesange

Wie schon angedeutet umfasst dieser Begriff die zwei Gattungen landliche freirhyth-
mische Gesdnge und Megam. Im Folgenden wird dabei explizit von Gesang gesprochen,
weil es sich gerade nicht um rhythmisch eng strukturierte Liedformen mit typisierter
Strophenform und Refrain handelt. Allerdings schliessen an diese Gesédnge am Schluss
beinahe immer rhythmische Liedformen an. Allgemein darf festgehalten werden, dass
besonders der ldndliche freirhythmische Gesang traditionellerweise ohne Instrumentalbe-
gleitung gesungen wurde. Heutzutage ist es iiblich, dass er instrumental begleitet oder
auch einmal nur vokal vorgetragen wird. In der Geschichte des Meqam hingegen weist
die Instrumentalbegleitung eine lange Tradition auf. Weiteren Erlduterungen ist noch
vorauszuschicken, dass es im Rahmen der freirhythmischen Gesédnge, besonders bei in
Sorani gesungenen und bei Megam, feststehende Melodiemodelle gibt, die immer gleich

interpretiert werden miissen. Sie werden an geeigneter Stelle besprochen.

Lindliche freirhythmische Gesinge

Die landlichen Gesidnge werden geographisch und dialektspezifisch (siche auch Karte
Nr. 3) bestimmt — aus Riicksicht auf die reichhaltige Vielfalt der Bezeichnungen unter
den Kurden, die der Kategorisierung der gesungenen Volksdichtung dienen. Dabei sind
lange nicht alle Begriffe {iberall in Kurdistan bekannt und selbst innerhalb eines Dialekts
sind viele von ihnen nur lokal gebrduchlich. Deshalb werden die ldndlichen freirhyth-
mischen Gesénge so aufgeteilt: Im Norden liegt der grosste Teil Kurdistans, wo mehr-
heitlich Kirmanci gesprochen wird und wo es auch am meisten solcher Gesénge gibt. Die
andere besprochene Gruppe liegt im mittleren Teil Kurdistans, der siidlich ans Kirmanci-
Gebiet anschliesst, wo vor allem Sorani gesprochen wird. Schliesslich kommen die frei-
rhythmischen Gesdnge der anderen, kleineren Dialekte zur Sprache, insbesondere die-

jenigen ganz im Siiden Kurdistans.

Uberall, sowohl auf dem Land als auch in der Stadt, sind heute die freirhythmischen
landlichen Gesédnge verbreitet. Jedoch haben diese ihren Ursprung, wie gesagt, auf dem
Land. Die weite Verbreitung dieser Gesdnge hat ihre Ursache im Aufkommen der Mas-
senmedien im zwanzigsten Jahrhundert, in den sozialen Verdnderungen sowie in der zu-
nehmenden Urbanisierung. Das heisst also, dass man nicht mehr sagen kann, diese
Gesinge wiirden nur auf dem Land vorgetragen — im Gegenteil, deren Reproduktionspro-

zess findet heute in den Stidten statt.
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Zur Geschichte der kurdischen Volksdichtung existiert bis heute keine allgemein aner-
kannte Theorie. So ist bis heute nicht genau bestimmt, um welche Art von Dichtungs-
gattung es sich bei einem bestimmten Text, egal ob oral oder schriftlich iiberliefert, han-
delt. Fiir die gesungene Volksdichtung gibt es auch noch keine spezifischen Erkldarungen.
Die Inhalte aber der Gesdnge handeln bekanntermassen einerseits von Marchen, anderer-
seits von historischen, also tatsidchlich geschehenen Begebenheiten samt den vielen Mog-
lichkeiten dazwischen wie Legenden und Mythen. Thr Inhalt spricht meistens von Liebe;
im Kirmanci-Dialekt ist diese auch eng verbunden mit dem Krieg und anderen Themen®.
Charakteristisch und traditionell wird in solchen Gesédngen immer eine Geschichte von
Anfang bis Ende erzéhlt, was bis zu einer ganzen Nacht dauern kann. In der Regel
werden die ldndlichen freirhythmischen Gesdnge mit einem rhythmischen Lied abge-
schlossen, das Pasbend* genannt wird. In neuerer Zeit wurde mit dieser Tradition
gebrochen und es kommt vor, dass schon nach vielleicht zwei oder drei gesungenen
Versen eine rhythmische Liedform anschliesst. Zur Bedeutung des Inhalts gilt es noch
Folgendes zu beachten: Im Allgemeinen liefert auch der textliche Inhalt das Stichwort fiir
den Titel dieser Gesdnge und problematischerweise oft auch fiir deren musikalische

Gattungsbezeichnungen.

Die Auffiihrung dieser Gesdnge ist grundsatzlich nicht an bestimmte Anlédsse ge-
bunden, aber sie findet in der Nacht statt, traditionsmassig sogar beinahe ausschliesslich
in der Nacht, weshalb sie als Nacht-Musik bezeichnet wird. Thre bewusste Funktion ist
die Erzahl-Funktion als ein Mittel, die Kultur und Geschichtswerke — das heisst Chroni-
ken der Gesellschaft — verbindet. Wie eine solche Auffiihrung traditionellerweise statt-
fand, sei kurz beschrieben: An Feiertagen, an arbeitsfreien Tagen oder auch nach dem
ermiidenden Tageswerk im Alltag war es vor allem in den Dérfern {iblich, in den Hofen,
den so genannten Diwanxane*, zusammenzukommen, sei es, um das Fest zu verldngern
oder um sich nach der Arbeit zusammenzufinden. Man sprach Schwarztee trinkend tiber
die Arbeit und das Tageswerk. Wenn man miide wurde, kam der Moment des Musikers
oder Séngers, seine Rolle zu iibernehmen. Der Musikant sang und spielte so lange, bis die

Zuhorer bereit waren, entspannt und ruhiger als vorher nach Hause zu gehen. In solchen

“ Der kurdische Schriftsteller Xefur Mexmuri, der die Widmung zum Buch von Celal Xosnaw (Celal
2000:5) iiber Lawik verfasste, erwahnt dort, dass Lawik Themen wie "Geschichte, Krieg, Protest, Reiterei,
Tapferkeit, Liebe und so weiter" umfasst.

I Pagbend heisst Nachstrophe, wie beim Thema Rojhelati bereits gesagt wurde. Es ist musikalisch sehr
dhnlich wie ein Beste und hat dieselbe Funktion wie Beste bei Meqam, aber der Text enthélt hier landliche
Volksdichtung, wihrend in einem Beste eher gehobenere Poesie enthalten sein sollte.

2 Beinahe jedes Dorf oder jeder Adliger besitzt einen eigenen Diwanxane und einen oder mehrere
dazugehorige Sénger.
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Fillen wirkte die Musik wie eine Form sozialer Therapie. Diese Beschreibung beruht auf
den Informationen vor allem &lterer Leute. Christian Poché beschreibt dasselbe Phano-
men und weist darauf hin, dass diese Informationen von kurdischen Musikern und Sén-

gern stammen, die in Westeuropa aufgetreten sind (Poché 1989:5+15).

Es existieren bisher keine musikalisch begriindeten Typologien fiir solche Gesénge.
Die oben besprochenen Analyse-Elemente 'textlicher Inhalt', 'Text-Form' und 'Gelegen-
heiten fiir Anldsse' liefern aber keine musikalische Anhaltspunkte zur Unterscheidung
von Gattungstypen. Es gibt im Grunde genommen zwei Typen, wie zum Beispiel eine
Art von gesprochenem, narrativem Rezitativ sowie eine andere Art von melodisch ge-
prigtem Gesang mit Melodietypen. Im Folgenden wird aber praktisch ausschliesslich der

Gesang mit Melodietypen analysiert.

Es folgen allgemeine musikanalytische Ausfithrungen: Wie fiir die Tanzlieder schon
festgehalten wurde, spielt auch hier die Tonleiter keine bedeutende Rolle, ganz im
Gegensatz zu den Gattungen Rojhelati und Meqam. Und die gebrduchlichste Skala ist
auch hier Beyat, wihrend die zweithdufigste H’icaz ist — wie bei Rojhelati. Sehr selten
werden andere Tonleitern verwendet, etwa im Kirmanci-Dialekt und in anderen, siid-

licheren Dialekten.

Eine charakteristische, auf den Ton bezogene Besonderheit stellen die individuellen
Schwankungen beziiglich beinahe aller Tone innerhalb einer Melodie und zwischen
verschiedenen Melodien dieser Gesangsform dar. Das heisst konkret, dass in dieser Ge-
sangsform die Intervalle nicht in bestimmten Abstinden fixiert sind, sondern von Melo-
die zu Melodie und von Interpret zu Interpret variieren konnen. Dies bestétigt die schon
erwiahnte Schwierigkeit, bei einer gegebenen Melodie die einzelnen Tonhdhen indivi-

duell exakt anzugeben.

Der melodische Verlauf ist wie angedeutet nicht an eine feste metrische Struktur und
nicht an eine feststehende Perkussionsbegleitung gebunden, die wie bei allen rhythmi-
schen Liedern metronomartig den durchlaufenden Beat angeben wiirde. Das heisst nicht,
dass es hier keinen Rhythmus gidbe, obwohl geméss Befragung viele Kurden meinen,
dass diese Gesangform ohne Rhythmus sei. Diese Gesdnge weisen ndmlich durchaus ei-
nen bestimmten Rhythmus auf, lediglich werden diese Rhythmen sehr frei und intuitiv

ausgefiihrt — im Gegensatz zu rhythmisch an den Beat gebundenen Musikarten.

Diese Gesidnge sollten traditionellerweise notengetreu interpretiert werden, aber dies

geschieht dusserst selten. Vielmehr ist die individuelle Interpretation abhéingig vom per-
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sonlichen Stil eines Sadngers, aber auch von regionalen Gepflogenheiten sowie von den
verschiedenen Verzierungsmoglichkeiten und weiteren Elementen der Interpretation.
Deswegen spricht man hier weder von einer nachahmenden Interpretation noch von einer
Improvisation, sondern am besten von einer Semi-Improvisation. Gemiss eigenen Nach-
forschungen wurde auch der Begriff 'halbe Interpretation' genannt, wobei nicht klar ist,
wie gross der Anteil an Nachahmung und an Improvisation in einer Performance jeweils

ist.

Ebenso folgen die Gesdnge nicht der strengen Liedform wie bei den rhythmischen
Liedern mit sich ablosenden und wiederholenden Motiven. Sie besitzen auch nicht die
Form von Couplets mit Kehrreimen. Vielmehr handelt es sich, allgemein gesprochen, um
lange melodische Bogen, die einander ablosen und dabei musikalisch locker aufeinander
bezogen sind. Einzelne kurze musikalische Elemente kdnnen sich durchaus mehrfach
wiederholen, aber sie geben keine Struktur vor wie feststehende Motivabfolgen bei rhyth-

mischen Liedern im Stil von a+a', b, ¢ oder dhnliches.

Bei der allfélligen instrumentalen Besetzung gilt es zunichst daran zu erinnern, dass
traditionellerweise diese Gesénge nicht von Instrumenten begleitet, sondern rein vokal
vorgetragen wurden. Viele Leute denken aber, dass die traditionellen landlichen Instru-
mente wie allgemein die Blasinstrumente, etwa Mey, Baleban, Zurna (Schalmei) und ver-
schiedene Hirtenfloten besonders dazu passen. Heutzutage sind alle Instrumente als
Begleitung dazu moglich, im Vordergrund stehen etwa Instrumente wie Streichinst-
rumente, Ud und Keyboard, die sich wegen ihrer Vielfiltigkeit beziiglich Verzie-

rungsmoglichkeiten und tonaler Schwankungen besonders fiir eine Begleitung eignen.

Freirhythmische Gesiinge im Kirmanci-Dialekt

Im Kirmanci-Dialekt gibt es unzéhlige Bezeichnungen dafiir, in welcher diese Art von
Volksdichtung in narrativer, rezitativer und melodischer Form existiert. Ohne Anspruch
auf Vollstindigkeit seien hier nur folgende geldufige Bezeichnungen in alphabetischer
Reihenfolge aufgezéhlt: Beyt, Cirok, Delal, H eyrane-lawik, H’eyranok, Kelam, Lawik,

Lawje, Meqam, Negme, Payzok, Qeual und Usan-hewa.

In der westlichen Literatur wird dies noch kompliziert durch missverstidndliche
Wendungen verschiedener Autoren wie Christensen und Poché. Christensen verwendete
fir die Ertusi-Kurden beispielsweise in MGG (Christensen 1996:828) die Bezeich-

nungen: «lavje gotin, beyt gotin, ¢irok u stran, mérkanci, xogmér, heji kirini». Seinerseits
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schreibt Christian Poché in seinem CD-Kommentar: «... an improvisation called lawko in

the mountains and Lo delal in the plains» (Poché 1989:5).

Auch sind die musikalischen Elemente wie Tonskalen, Melodie-, oder Verzierungs-
typen nicht das Entscheidende fiir die Bezeichnungen der freirhythmischen Gesdnge.
Aufgrund eigener Nachforschungen lésst sich dies schon nur bei den einleitend genann-
ten Gattungsbezeichnungen sehr schon zeigen. Dazu folgende Beispiele: Das Wort Beyt
(Arab. = Vers) wird oft genannt, weil man damit auf die Dichtung verweist. Oder wenn
man in einem anderen Fall danach fragt, warum ein Sdnger seinen Gesang Cirok (=
Erzéhlung) nennt, erhélt man oft die Aussage: "Weil das eine Erzdhlung ist." Bei einigen
dieser Begriffe enthdlt der Gesangstext genau dieses Wort in hdufiger Wiederholung,
etwa bei Delal, Helranok und dhnlichen. Manchmal werden einfach Fremdworter wie
Meqgam, Negme, Qeual, Usan-hewa und weitere dhnliche Begriffe fiir diese Art Gesang
verwendet. Auf die Frage nach dem Sinn des Wortes Payzok (= Herbst) kamen etwa
folgende Antworten: "Weil der Gesang vom Herbst handelt", "weil er im Herbst vorge-
tragen wird" oder "weil der Gesang aus der Provinz Botan kommt", aber auch: "Weil er
nicht in der iiblichen Tonart fiir einen Lawik (i.e. Beyat) gesungen wird, sondern in einer
anderen." Besonders die letzte Antwort zeigt, dass mit einem speziellen Begriff oft auch
versucht wird, auf eine musikalische Besonderheit hinzuweisen, wobei es vorkommit,
dass der Sdnger merkt, dass es sich um etwas anderes handelt, ohne immer zu wissen,

was gedndert hat.

Im Grunde genommen konnten noch viele dhnliche Begriffe fiir dieselben
freirhythmischen Gesangsformen gesammelt werden, aber sie wiirden hochstens die Ver-
wirrung vergrdssern. In diesem Zusammenhang ist es von Bedeutung, dass die Bezeich-
nung Lawik unter anderem allgemein bei den Kurden und besonders bei den Kirmanci
am hiufigsten verwendet wird. Wie bei den anderen Bezeichnungen verweist Lawik
nicht auf Gesang, Dichtung, eine Gattungsart oder dhnliches, sondern es heisst einfach
Jung'. Bei den Nachforschungen dazu, weshalb eine Gesangsform Lawik/Jung genannt
wird, kamen unter anderem folgende Antworten: "Weil sie von oder iiber Junge(n) ge-
sungen wird", was aber nicht der Realitét entspricht, weil sie von allen Leuten, eher von
dlteren Personen, interpretiert wird. Oder es heisst: "Weil im Gesang immer wieder der
Begriff Lawik als Ausruf vorkommt"; "weil es sich auf die Gesangsform bezieht, die nur
in Kirmanci gesungen wird und nicht in anderen Dialekten." Trotzdem und gerade weil
Lawik sehr allgemein verwendet wird, kann folgende Schlussfolgerung gezogen werden:

Jede Art dieser Gesédnge, von gesprochener Volksdichtung in der Rezitationsform bis hin
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zu allen melodischen Typen, wird als Lawik verstanden®. Lawik wird also als allgemeine

Bezeichnung fiir diese Art von Gesang gebraucht.

Die textliche Ebene spielt bei dieser Art Gesdnge eine bedeutende Rolle. Sie werden
oft gerade durch den Inhalt identifiziert, der jeweils den Titel fiir einen Gesang liefert und
manchmal als Gattungsbezeichnung gehandelt wird. Dabei werden vor allem die Themen
um Liebe und Krieg, Ser-u-Evini (Ser = Krieg, Evini = Liebe), spezifisch mit Lawik
verbunden, wie auch Christensen verschiedentlich beobachtet hat. Aber es gibt auch an-
dere Themen, etwa die langen Geschichtserzdhlungen mit Chronik-Charakter, Cirok-u-
Stran, das heisst gesungene Geschichte, genannt, oder allgemein bekannte Epen wie
Mem-u-Zin und so weiter. Weitere Titel-gebende Themen betreffen die Tapferkeit, die
Reiterei und auch Protestgesidnge. Die sprachliche Form der Gesdnge reicht von relativ

einfacher Sprache bis zu ausgearbeiteten poetischen Formeln.

Als Besonderheit fiir den gesungenen Lawik werden zu Beginn oft syllabische Ausruf-
formeln angetont. Solche ohne Bedeutung lauten: 1€-1€, lo-lo, da-1é-lo, da-lo-lo, da-héyé
héyée, ey-1é-wayé, nema-nema und andere mehr. Manchmal tragen sie eine Bedeutung
und bezeichnen beispielsweise Namen von Helden und Adligen wie $éx-Meh’mud, $éx-
Eh’med Barzani oder Simkoy-Sikak, aber auch Frauen wie Z&ynebé, Cewahiré. Wie in
der Einleitung zu den ldndlichen freirhythmischen Geséngen schon angetont, sind diese
Silbenfolgen manchmal verwirrlicherweise auch zu Gattungsnamen geworden. Sie haben

aber keinerlei musikalische Erklarungskratft.

Bei dieser Gattung fehlen systematische textliche und musikalische Begriindungen,
um verschiedene Beispiele auszuwéhlen. Aus den Untersuchungen und im Vergleich mit
den eigenen Feldaufnahmen wird sehr deutlich, dass viele dieser gesungenen Stiicke
Nachahmungen von élteren Versionen sind, die der Untersuchung zur Verfligung stehen.
Es gibt von Solecki (1955) und Christensen (1963 und 1965) aufgezeichnete Beispiele
fir Lawik, aber diese sind wenig hilfreich, da es sich auch um Wiederholungen élterer
Versionen handelt. Deshalb driangt es sich auf, eine allgemein akzeptiertere, dltere und
womoglich originale Reproduktion aufzugreifen. Da liegen die Aufnahmen des Sédngers
Kawés Ax’a (1889-1936) auf Schallplatten aus der Zeit von 1929-1935 von Baidaphon,
der Bagdader Niederlassung von Odeon, sowie von Schallplattenfirmen wie Ne’ym und

Nayf nahe. Sie wurden spidter immer wieder auch mit anderen Reproduktionsmdoglich-

* Man darf diese Bezeichnung nicht mit dem Begriff Lawik in den irakischen Maqamat verwechseln, da
der irakische Lawik eine einfache melodische Nachahmung eines kurdischen Lawik in einer einzigen
Version ist.
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keiten und Medien verbreitet. Die Aufnahmen von Kawés Ax’a, die wirklich iiberall als
Lawik bezeichnet werden und auch spiter immer wieder nachgeahmt wurden, oft selbst
unter anderen Bezeichnungen von anderen angeeignet wurden, sind eher original und
deshalb représentativer fiir diese Gesangform. Selbstverstindlich gibt es neben Kawés
Ax’a in der Geschichte des Lawik andere prominente Namen von verstorbenen Interpre-
ten, deren Aufnahmen auch zur Verfligung stehen: Sakiro, Xerbeti Haco, H’emed Ax’ay-
Mendo und Ali Jengari sowie von Frauen wie Gulé und Mincé Jengari als auch die

beriihmte Meryem Xan.

Ein kurzes Portrit zu Kawés Ax’a*, dessen richtiger Nachname Weys Eh’med lautet,
beruht auf den Informationen von Celal Xosnaw (1939-2005)*: Er wurde 1889 beim
Berg Carg¢il im Herzen Kurdistans beim Grenzpunkt zwischen Irak, Iran und der Tirkei
geboren. Er war ein Angehdoriger des seminomadischen* Stamms der Herki. 1915 wurde
er sesshaft und lebte ein Jahr in der kleinen Stadt Riwanduz und spéter, bis zu seinem
Ableben in einer anderen kleinen Stadt, Seqlawe; beide Orte liegen in der Provinz Erbil.
Seine Kunst hat er durch dieses seminomadische Leben, von Ort zu Ort reisend, gelernt;
auch als Sesshafter besuchte er immer wieder die Nomaden, die regelmissig in seiner
Umgebung erschienen, um wiederum neue Gesdnge zu lernen. Eigentlich war Kawés
Ax’a Stotterer, aber wenn er sang, konnte man nichts héren davon. Das heisst, er sang
absolut fliessend. Auch sein Gedachtnis war aussergewohnlich gut, sodass er sehr viele
Erzéhlungen, Mirchen und Geschichten auswendig kannte. Dariiber hinaus war er mit
einer starken und schonen Stimme gesegnet. Charakteristisch fiir seine Stimme und deren
Umfang war, dass er meistens im Kopf-Register sang und hochste Stimmlagen erreichen
konnte, was immer besonders kennzeichnend war und ist fiir eine typisch kurdische Into-
nation. Von ithm wird also ein herausragender Lawik — "Genc Xelil" — vorgestellt und

analysiert.

Dieser Gesang wurde mit Kawés Ax’a wie gesagt in den friihen 30er Jahren auf-
genommen, der ihn selbst von seminomadisierenden Kirmanci-sprachigen Kurden ken-
nen gelernt hatte. Er wurde aus ungefdhr 30 aufgezeichneten Gesdngen nicht nur wegen
seiner Schonheit und herausragenden Qualitit ausgewéhlt, sondern auch weil er mit sei-

nem Namen verbunden sehr vielen Leuten bekannt und beliebt ist. Auf der poetischen

# Ax’a bedeutet Lehnsherr, Adliger, das heisst Landbesitzer. Kawés Ax’a war selber kein Adliger, aber er
war immer mit solchen Leuten zusammen, weshalb er mit der Zeit so genannt wurde.

* Die Informationen Celal Xosnaws zu Kawés Ax’a verdanke ich einerseits personlichen Gespriachen und
direkten Aufzeichnungen, die ich mit ihm machen durfte, als auch seinem Buch (2000) iiber den Sanger.
* Als Seminomaden werden diejenigen Gruppen und Stimme bezeichnet, die im Winter in ihren Dérfern
der Tiler wohnen und im Sommer mit ihrem Vieh auf den Hohen der Berge weiden. Der Ubersémme-
rungsort heisst in Kirmanci Zozan und in Sorani Kwéstan.
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Ebene handelt es sich beim Text wie bei vielen landlichen Gesédngen um Volksdichtung.
Die Geschichte erzihlt von einem Adligen namens Genc Xelil, der sich anscheinend un-
freiwillig unter den Osmanen in der Provinz Sam*’ befand. In dieser verhiltnisméissig
kurzen Geschichte finden sich alle poetischen Elemente, die in einem Lawik ausgedriickt
werden konnen, wie Liebe, Reiterei, Protest, Leiden, Sehnsucht und Heimweh sowie
Hoffnung. Auf der formalen Ebene fallen zu Beginn und zwischen den einzelnen
Textteilen die fiir Lawik typischen bis zu flinfzehnmal wiederholten Ausrufsilben auf:

De-1é-1¢ were-1é-1¢, were-1¢€-1€ (bis), oder (dazwischen): Nemay¢€, nemayé (bis).

Diesen Gesang nahm Christensen (cf. 1965:13-14; Side A, Band 5) im Juli 1962 mit
dem damals siebzigjdhrigen Sdnger Hadji Hemederes auf, der allerdings einen etwas
beliebig wirkenden Sorani-Text dazu sang, was der Lawik-Tradition gar nicht entspricht.
Es ist falsch, ein in Kirmanci gesungenes, bekanntes und verhéltnisméssig altes Helden-
Epos durch ein andersartiges, simples Liebesgedicht in Sorani zu ersetzen. Diese allen
Kurden geldufige Regel war Mitte des letzten Jahrhunderts fiir einen der Sprache nicht
maéchtigen Forscher nicht leicht zu durchschauen. Auch aufgrund des Vergleichs der
Audioaufnahmen wird sofort klar, dass Hemederes Kawés Ax’a nachgeahmt hat, wobei
die Melodie nur anndherungsweise den Auffiihrungsregeln fiir Lawik entsprechend ge-
sungen ist. — Nun hat Salihi in seinem Werk (1989:94-98) genau diesen Lawik vor-
gestellt, ohne seine Quelle, ndmlich Christensen, anzugeben. Dabei macht er keine
Anmerkungen dazu, dass der Originaltext (gewissermassen irrtlimlich) in Sorani gesun-
gen ist, und er libersetzt direkt aus dem Englischen den bei Christensen (1965:13-14) auf-
genommenen Text (Salihi 1989:95). Dabei unterlief ihm der Fehler, die von Hemederes
gesungenen einleitenden Ausrufsilben "lIé-1€", von Christensen in seiner Fussnote 36
(1965:14) korrekt mit «has no meaning, as such, being used here for its alliterative

value» wiedergegeben, als Madchennamen, niamlich als Leyla, misszuverstehen®,

Das Notenbeispiel 40, auf der folgenden Seite, enthilt fiinf Ausschnitte aus dem lén-
geren Gesang von Kawés Ax’a, der melodisch immer dem gleichen Melodiemuster folgt,
aber textbedingt unterschiedliche Lingen aufweist. Wollte man die Noten des Gesangs

vollstindig aufschreiben, ergibe dies fiir jedes Segment seitenlange Wiederholungen.

47 Sam ist der alte im Mittleren Osten gebrauchte Name fiir das heutige Syrien.
* Dieser Exkurs zur Tradierungsgeschichte von Genc Xelil ist ein weiterer Grund, warum hier genau dieses
Beispiel zu Lawik ausgewéhlt werden musste.
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Beispiel 40, Lawik "Genc Xelil":
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Wie man sieht, ist der Verlauf der melodischen Bogen immer sehr dhnlich mit musika-
lisch locker aufeinander bezogenen Varianten; aber es ist wichtig festzuhalten, dass die
einzelnen Tonhohen deutlich schwanken kénnen, was nicht mit den Noten dargestellt
werden kann, wie schon mehrmals angedeutet wurde. Gerade weil die Noten nur wenig
tiber den Charakter dieser freirhythmischen Gattung aussagen konnen, werden sie hier

stellvertretend fiir alle Gesinge dieser Gattung zu Analysezwecken wiedergegeben.

Traditionellerweise wird der Grundton von diesem Lawik ungefdhr auf der Stufe
Dugah gedacht. In der heutigen Praxis ist Dugah mit dem absoluten Ton re gleichgesetzt.
Die Noten sind in jener Hohe notiert, in welcher Kawés Ax’a selbst singt, also in der

Kopfstimme, was der traditionell richtigen Vortragsweise fiir diese Art Gesang ent-
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spricht. Der Beginn des Melodiebogens ist sehr typisch flir einen Lawik mit dem
charakteristischen, zwei oder drei Tone umfassenden Schritt von der zweiten zur vierten
Stufe; er konnte auch auf der dritten oder sechsten Stufe beginnen. Er geht dann vom
tieferen zum hoheren Raum der vierten und fiinften Stufe, wobei er immer wieder in
diesem Raum hinunter- oder hinaufspringt. Terz- und Quart-Bewegungen sind allgemein
sehr charakteristisch fiir Lawik. Zum Abschluss kehrt er wieder zuriick zum abschlies-

senden Grundton.

Freirhythmische Gesiinge im Sorani-Dialekt

Im Sorani-Dialekt gibt es wiederum sehr viele Begriffe fiir die vielen freirhythmischen
Gesinge, aber sie lassen sich nicht unter einem einheitlichen Wort zusammenfassen wie
im Kirmanci unter Lawik. Es gibt verschiedene Griinde fiir die vielen Bezeichnungen:
Einige freirhythmische Formen sind eigenstéindige Gattungen, andere sind vom Typus
her wie Meqam-Modelle oder haben Meqam-dhnliche feststehende Melodien, aber es
gibt auch Bezeichnungen, die nur bestimmte Worter im gesungenen Text aufnehmen
oder andere akzidentielle Verwendungen aufweisen. Die im Folgenden besprochenen
freirhythmischen Formen lauten H’eyran, Beyt, Qetar, Xezal, und Bend. Daneben gibt es
einige freirhythmische Gesénge, die Bezeichnungen wie Ella-weysi, Ay-ay, Xawker und
anderes tragen und von vielen Leuten in verwirrlicher Weise als selbststindige Gattungen
angesehen werden. Es handelt sich dabei eigentlich um Megam-Melodietypen, die

deshalb beim Thema Meqam behandelt werden.

Zum Begriff H’eyran gibt es unterschiedliche Meinungen. Einige sagen, H’eyran sei
ein arabisches Wort und bedeute: bewundern. Andere denken, dies sei ein kurdisches
Wort oder aus dem Arabischen entliechen und bedeute auf Kurdisch: sich opfern. Es gibt
auch Personen, die damit nicht einverstanden sind und weitere Interpretationen dafiir
angeben, aber diese vermdgen nicht zu {iberzeugen. H’eyran® als selbststindige Unter-
gattung der landlichen freirhythmischen Gesénge hat seinen Ursprung auf dem Land rund
um Erbil in einem Bogen von Nordosten iiber Westen bis Siidwesten, aber nicht in der
Stadt selbst. Es verbreitete sich iiber die ganze Provinz Erbil hin und nordéstlich tiber die
Grenze bis ins iranische Mukryan-Gebiet. In diesem Gebiet wird mit der Sorani-

Dialektvariante Mukryan eine dem landlichen, in der Umgebung von Erbil gesprochenen

* H’eyran ist eine eigenstindige Gattung. Hier wird sie als Untergattung der landlichen freirhythmischen
Gesange angesehen, weil sehr viele Gattungsbezeichnungen, die vom Charakter her dhnlich sind, zu einem
grossen musikwissenschaftlichen Durcheinander fithren wiirden.
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Sorani-Dialekt sehr #dhnliche Variante, Kirmanci-Desti-Hewléré®’, gesprochen. Heute
aber wird H’eyran auf dem Land und in der Stadt Erbil gepflegt. In den anderen umge-
benden Regionen verbreitete sich H’eyran deshalb nicht, weil einerseits andere Dialekte,
ndmlich Kirmanci im Nordwesten und Silémani-Sorani im Siidosten gesprochen wird,
eine Sorani-Dialektvariante, die sich aufgrund von Lautverschiebungen weniger gut fiir
H’eyran-Texte eignet. Auch Richtung Siiden und Siidwesten verbreitete er sich nicht,

weil dort der Ubergang ins arabische Sprachgebiet ist.

Zum textlichen Inhalt und zur Form gibt es fiir H eyran einzelne schriftliche Arbeiten,
wihrend es keine Studien zur Musik gibt. In den textbezogenen Arbeiten unterscheiden
Autoren wie Eh’med-H’eyran (1988), Se’dula-Séxani (1988), X’efur-Mexmuri (1996)
nach verschiedenen Kriterien und stellen verschiedene Kategorien vor: zum Beispiel geo-
graphische — es wird zwischen Ebene und Berggebiet unterschieden — mit entsprechenden
Unterteilungen. Andere Autoren unterscheiden nach Lokalitét, wobei sie sich vorstellen,
dass im Hof anders gesungen werden muss als draussen auf dem Berg. So werden eher
ruhig und in tieferen Lagen vorgetragene H’eyran dem Hof oder der Ebene zugeordnet,
wiahrend hoch, akzentuiert und eher laut vorgetragene draussen oder den Bergen zu-
geordnet werden. Dabei zeigt sich musikalisch, dass es sich bei beiden Kategorien um
eine einzige Gattung handelt, die immer H’eyran genannt wird. Auch unterschiedliche
Text-Inhalte fiihren nicht zu musikalisch relevanten Unterschieden: H’eyran handelt
meistens von der Liebe; mit der Zeit wurden auch H’eyran gefunden, die von der Ge-
schichte, von Sehnsucht nach der Heimat, Reiterei, Tapferkeit sowie Protest und anderem
handeln, aber dies fiihrt weder poetologisch noch musikalisch zu Unterschieden bei

H’eyran.

Es gibt in der Geschichte viele prominente H’eyran-Sidnger, von denen auch einige
Aufnahmen iiberliefert sind. Die Wichtigsten unter ihnen waren: U’sman H’eyran
Sincauy (1921-1967), H’esen H’eyran (gest. 1984), H’esen Sisauey (geb. 1926), Resul
Bézar Gerdi (1922-1994) und andere.

Bei meinen Untersuchungen entstanden viele Feldaufnahmen von H’eyran-Séngern
und es sind viele, auch kommerziell erhéltliche Tontridger zusammengekommen. So gibt
es auch die Aufnahmen von Solecki (1955:6; Side I, Band 8: "Hairan") und Christensen

(1965:15; Side B, Band 2: "Heyran"*'). Man kann ein paar charakteristische melodische

* Die Leute im Hinterland der Stadt Erbil werden allgemein Kirmanci genannt, aber sie sprechen nicht
Kirmanci, sondern einen Sorani-Dialekt.

5! Es ist immer schwierig, Sprachen wie das Kurdische mit lateinischer Schrift zu reproduzieren, wie die
beiden unterschiedlichen Schreibweisen — und auch die fritheren eigenen Unsicherheiten zeigen. Nach
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Struktur-Elemente aufzeigen, die meistens so zu horen sind und deshalb eine Art

Standard darstellen, wie im folgenden Notenbeispiel gezeigt wird.

Beispiel 41a, "H’eyran":

Angenommen, es handelt sich um einen H’eyran auf re, beginnt er auf der zweiten
Stufe mit einem charakteristischen, raschen Dreiton-Schritt, um anschliessend auf der
vierten Stufe eine Weile liegen zu bleiben. In einer mittleren Phase schwankt der Sanger
gerne in einer mittleren Lage zwischen flinfter/sechster und zweiter Stufe, bis er zum
Schluss hin sehr typisch aus von oben zuriick zum Grundton kehrt, den er deutlich,
manchmal lange aussingt.

Es fehlt aber fiir Heyran — dhnlich wie bei Lawik — eine systematische, musikalisch
begriindete Auswahl repréisentativer Beispiele, weshalb hier auf die Aufnahmen von 1992
mit A’reb U’sman (geb. 1954) zuriickgegriffen wird, die auf der CD Tenia — Kurdische
"Lawik u Heiran" und Tanzlieder (Asid 1999) publiziert wurden. A’reb U’sman ist nicht
nur der Sohn des fiir seine Authentizitét bei H’eyran bekannten U’sman H’eyran Sincauy
(1917-1968) und Nachahmer des beriihmten Sidngers Resul Bézar Gerdi (1922-1994),
sondern er reprisentiert selbst mit grosser Authentizitit die H’eyran-Tradition, wie dies
heute nur noch wenige tun. Hier wird also ein H’eyran von A’reb U’sman (Asid 1999)

als Beispiel zwecks Analyse transkribiert.

Beispiel 41b, "H’eyran" von A’reb U’sman:
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reiflicher Uberlegung wird das Wort H’eyran nur so geschrieben wegen seinem gutturalen Eingangslaut;
mehr dazu siche im Anhang.
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Nun, er beginnt in einer héheren Tonlage mit dem relativen Grundton auf la — die
Tonskala ist aber Beyat, also typisch fiir H’eyran. Wie man sieht, 14sst er den charakte-
ristischen Dreitonschritt aus und beginnt direkt auf der fiinften, nicht nur vierten Stufe,
die er sehr lange in der Art des spanischen "cante jondo"-Stils aussingt, bis er in die mitt-
lere Phase mit den typisch schwankenden Tonen kommt. Er beschliesst den H’eyran in
charakteristischer Weise mit einer langeren absteigenden Sequenz, um auf dem Grundton
zu landen.

Eine andere in Sorani verwendete Bezeichnung fiir gesungene Volksdichtung heisst
Beyt. Selbst im Kirmanci wird das Wort Beyt neben vielen anderen Begriffen verbreitet
fiir '"Volksdichtung' verwendet. Es wird iiberall félschlicherweise auch héufig anstatt
Lawik oder andere Gattungsbezeichnungen gebraucht, wie frither schon angedeutet wur-
de — angesichts der Tatsache, dass fiir jede poetische Strophe Beyt (wie frither erklirt =
Vers) gesagt wird. In der Umgebung der Stadt Mahabat im iranischen Teil Kurdistans
jedoch sind solche Gesangsformen eine eigenstindige Untergattung. Auf der Textebene
gedacht wird sie manchmal als eigenstindige Gattung angenommen; inhaltlich erzéhlt sie
eine vollstindige Geschichte. Sie hat mit der Zeit den Namen Beyt bekommen. Auf der

musikalischen Ebene folgt mehrmals wiederholt auf eine Art gesprochener Rezitation ein

105



freithythmischer Gesang. Abgeschlossen wird ein Beyt in der Regel mit einem rhyth-
mischen Lied, genannt Pagbend. Diese Untergattung ist heutzutage die einzige frei-

rhythmische ldndliche Form, die zu Recht als Beyt bezeichnet werden kann.

Der Gesang mit dem Titel "Xecé-u-Syamend" ist der bekannteste Beyt, der von vielen
Kurden leicht als solcher erkannt wird. Ein weiteres Beispiel fiir Beyt gibt es auf einer
von Christensen veroffentlichten Schallplatte (1965: Side A, Band 4) mit dem Titel "Sor
Mehmid G XatG Merzéngan", das dort als «Narration with inserted sung recitations,

beyty (1965:11) bezeichnet wird.

Gemadss Nachforschungen tiber die Frage, ob es sich etwa bei Qetar wirklich um eine
selbststandige Gattung der landlichen freirhythmischen Gesidnge handelt, hat sich immer
wieder gezeigt, dass es dabei um einen einzigen Gesang geht, der iiberdies immer wieder
gleich vorgetragen und Qetar genannt wird. Musikalisch gesehen handelt es sich eigent-
lich um einen bestimmten Meqam-Melodietyp. Qetar ist allerdings auf dem Land verbrei-

tet, nicht in der Stadt — und zwar im siidlichen und siidostlichen Teil des Sorani-Gebiets.

Daneben gibt es eine ganze Reihe ldndlicher freirhythmischer Gesidnge, in Sorani ge-
sungen, die aber religiose Texte enthalten und deswegen eigene Bezeichnungen erhalten:
Xezel, Medih’, Teratil, Zikir, Laja und andere. Da sie, musikalisch betrachtet, alle mit
Rezitation und in gleicher freirhythmischer Art vorgetragen werden, gibt es keine Griin-
de, ihnen eine eigene musikalische Untergattung zuzuweisen, sondern sie sollen als mus-

limische lédndliche freirhythmische Gesdnge angesehen werden.

Es gibt auch noch andere Gesénge in Sorani, die freirhythmisch gesungen werden, die
verschiedene Namen wie Dilo, Gelo, Suare und Behar tragen, die als eigenstindig ange-
sehen werden, darunter auch Bend (Kurd. = Vers), der oft von Beyt (Arab. = Vers) unter-
schieden wird. In Wirklichkeit handelt es sich immer um dieselbe freirhythmisch vorge-

tragene Art: Volksdichtung.

Freirhythmische Gesiinge in anderen, kleineren Dialekten

Es gibt auch in Gebieten mit kleineren lokalen Dialekten freirhythmische Gesinge, die
viele verschiedene Bezeichnungen tragen; es ist aber dhnlich wie mit denjenigen bei den
grosseren beiden Dialekten: Es handelt sich immer um rezitierte und gesungene Volks-
dichtung. Allerdings gibt es eine Art freirhythmischer Gesidnge mit einer besonderen Ge-
sangstechnik, die flir die siidlichen Dialekte spezifisch ist, also fiir den Dialekt Gurani,
speziell Hewremani, auf deren Erwéhnung hier nicht verzichtet werden kann, obwohl sie

nur in einem sehr kleinen Gebiet Kurdistans verbreitet sind. Sie lassen sich allerdings
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noch schwieriger in westlicher Notation transkribieren wegen starker tonaler Schwan-
kungen und der Oszillation der Stimmgebung, die charakteristisch ist fiir diese freirhyth-

mischen Gesédnge.

Diese spezielle Gesangsart ist allgemein bekannt unter dem Namen Hore, von den
Einheimischen Hure genannt. Zu dieser Gesangsart wird auch oft Syagemane gesagt.
Obwohl behauptet wird, es bestehe ein Unterschied zwischen diesen beiden Arten, wer-
den sie beide auf die gleiche Art mit gleicher Gesangstechnik vorgetragen. Eine beinahe
gleiche Vortragsart gibt es bei einer kurdischen Stammesgruppe, genannt Caf. Diese Art
Gesang ist deshalb bekannt als Horey-Caf. Dasselbe gilt fiir die Stammesgruppe Gelhuri,
die mit der Verwendung der Eigenbezeichnung andeuten will, dass diese Gesdnge ihre

eigenen Gesédnge sind und deshalb mit ihrem Stammesnamen, Gelhuri, benannt werden.
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Meqam

Einleitung, Begriffsgeschichte und Definitionsversuche zu Meqam

Die Definition von Meqam und das musikalische Verstindnis dariiber verlangt zu-
nichst eine kurze Auseinandersetzung mit der Begriffsgeschichte und mit der Frage, wo-
her die Bezeichnung Meqam kommt, die hier kurz nachgezeichnet wird. Fiir diese Art
von Musik wurde urspriinglich nicht das Wort Meqam angewendet, wie die schriftlichen
Quellen bezeugen. Das Wort erschien erst gegen Ende des 19. Jahrhunderts und wird
seither bis heute verwendet. Es war der Kongress von Kairo iiber arabische Musik, 1932,
der sich entschied, die Bezeichnung Megam als einheitlichen Terminus einzufiihren an-
stelle vieler verschiedener historisch bezeugter musikalischer Begriffe. Unter anderem
waren dies Awaz, Berde, Burc, Destan, Deur, Eduar, Leh’n, Neg’me, Nube, Perde, Sed,

Sidud und Tebi’.

In diesem Zusammenhang ist es niitzlich zu wissen, dass Meqam mehrere Bedeu-
tungsebenen hat, die kurz wie folgt zusammengefasst werden: Zunéchst bezeichnet
Meqgam Tone und deren Intervalle, dann wird das Wort fiir Skalen verwendet, sodann
wird es fiir Melodietypen gebraucht und schliesslich wird damit der melodisch-musi-
kalische Charakter erfasst. Die Bezeichnung Meqam vereint alle diese Bedeutungen unter
sich, so dass der Begriff heutzutage fiir alle genannten musikalischen Aspekte gebraucht
wird*.

Um die Verwendung der musikalischen Begriffe einordnen zu kdnnen, ist es notwen-
dig, in den historischen Quellen nachzusehen, welche Termini auf welche Weise einge-
setzt wurden. So bezieht sich der irakisch-arabische Autor Hashim al-Rajab in seinem
Buch tiber Musik und Musiker des Dunkeln Zeitalters™ auf den grossen Musiktheoretiker
Sefi-edin el-Urmewi (1216-1294), der als Erster die Begriffe el-Eduar und Awazat
anstelle von Destan, E’sabl und Teqenis fiir solche Art von Musik verwendete (siche al-
Rajab H. 1982:22). Vom Musiktheoretiker Qudbedin el-Sirazi (1232/6-1310) behauptet
er, dass dieser als Erster in der Geschichte in seinem Buch Diret al-Tac das Wort Megam
verwendet habe anstelle der Worter Deur und Sed (1982:27). In der Geschichte und zum
Teil bis heute wurden aber sehr wohl alle oben genannten Worter und weitere solche Be-

griffe im Zusammenhang mit dieser Art Musik und Gesang gebraucht.

>2 Die heutigen kurdischen Musiker vermeiden allerdings die damit verbundenen Komplikationen und
verwenden stattdessen fiir Noten das Wort Note und den jeweiligen Notennamen oder fiir Skalen das Wort
Skél und dann deren Namen, also z. B. Skél Beyat, und verstehen unter Meqam nur die musikalisch-
melodischen Aspekte und deren spezifischen Charakter und Affekte.

3 Gemeint ist die Zeit seit der Zerstérung von Bagdad durch Hulagu, 1258, zugleich das Ende der goldenen
Zeit der Abassiden, bis 1904.
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Henry George Farmer bezieht sich in seiner A History of Arabian Music (1967, erst-
mals 1929 erschienen) auf den alten Musikhistoriker Isfahani (897-976), der sich seiner-
seits auf Yunis el-Katib (gest. 765) mit der dltesten schriftlich iiberlieferten Quelle beruft,
der damals die Musikgeschichte von der Zeit der Sassaniden (ca. 224-642 n. Chr.) bis zu
seiner eigenen frithislamischen Zeit beschreibt. In diesem Buch schreibt Farmer aller-
dings, «[t]he word dastan is Persian for "fret", [...] places on the finger-board of the ud
(lute) and tunbiir (pandore). Further, there are reasons for believing that the Arabs
altered their accordatura of the 'ud according to the Persian method» (Farmer 1967:70).
Farmer erwéhnt auch den Musiktheoretiker 'Abd al-Qadir ibn Ghaib1 (gest. 1435), der
von den Melodien, die zu den rhythmischen Modi gesetzt worden seien, schrieb, dass sie
als die Dastanat (Sing. Dastan®) bekannt gewesen seien und dass ihr Ursprung Barbad
dem Hofsénger eines Sassaniden-Monarchen zugeschrieben worden sei (Farmer 1967:

198-199).

Die historischen Zeugnisse verschiedener Autoren, die Farmer in Ausziigen in seiner
Studie versammelt hat, zeigen, dass das altiranische Wort Destan ebenfalls multifunk-
tional angewendet wurde, ndmlich einmal fiir die Bundstege auf der U’d, das heisst also
die Fingerpositionen darauf, ein anderes Mal fiir die Melodien, die zu rhythmischen Modi
gesetzt wurden. Im Zusammenhang mit der Position der Finger auf dem Saiteninstrument
gibt es eine weitere, auffillige musikalische Parallele zwischen Destan und Megam:
Beide beziehen sich darauf. Wéhrend das altiranische Wort fiir Hand mit der Zeit musi-
kalisch die Bedeutung fiir Fingerstellungen auf der U’d bekam, hat das Wort Meqam zu-
nichst die allgemeine Bedeutung Platz — fiir alle Orte — und wurde dann ebenfalls als

'Positionen der Finger auf der U’d' verwendet.

Es zeigt sich also, dass beinahe alle historischen Quellen das Wort Destan fiir Meqam
verwendeten. Man darf also davon sprechen, dass das Wort Meqam in gewisser Weise
die Bedeutung und die Philosophie von Destan geerbt hat. Wenn wir daher von dieser Art
Musik sprechen, ist es selbstverstindlich und logisch, den Begriff Meqam, der sich
verselbstindigt hat, zu gebrauchen. Die Vermutung, dass die Verbreitung des Begriffs
Megam etwas mit dem Versuch einer moglichen Arabisierung zu tun haben konnte,
bleibt eine offene Frage. Dabei wird das Wort Meqam im musikalischen Sinne in den

arabischsprachigen Léndern selten gebraucht, sondern es gibt viele andere Worter mit

** Eigenartigerweise wurde die Pluralform «Dastan» im Arabischen als Singular verstanden und deshalb
nochmals pluralisiert zu «Dastanat». Das Wort Dest heisst auf Kurdisch und Altiranisch Hand, Destan
meint Hénde und wird wie folgt gebraucht. Man sagt: Leg deine Hand (Dest) auf das Griffbrett, und meint:
Leg deine Finger darauf; also Hand fiir Finger.
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derselben Bedeutung: Mawal in Aegypten, Qudud Helebie in Syrien, Tebi’, Taabi’ und
Nube allgemein in Nordafrika, speziell in Tunesien, und Jebeli oder Mawal Jebeli in
Libanon; im arabischen Irak siidlich von Bagdad sagt man unter anderem Abu-z'th'iya,
Sueh’li oder E’tabe; in Bagdad, Mosul und Kirkuk jedoch gibt es eine grosse irakische
Megam-Tradition, die Meqam genannt wird. Im Gegensatz dazu wird Meqam oder eine
sehr dhnliche Schreibweise davon in den meisten nicht-arabischsprachigen Léndern,
insbesondere in der Tiirkei, in Aserbaidschan und anderen Léindern, sowie im siid-
westlichen Teil Kurdistans verwendet: Magam, Meqam, Mugam, Megam, Mekam,
Makam, Mugam, Magamat, und in Usbekistan wird diese Tradition als Ses-Megam
bezeichnet. Einige Kurden sagen dazu auch Mqgam, in lateinisch-kurdischen Buchstaben
Migam geschrieben. Ein Sonderfall stellt die persische Musik dar, wo gemadss dem
persischen Musikwissenschaftler Hormoz Farhat vor der Qajar-Periode (1785-1925) der
Begriff «Magam» sowohl inhaltlich als auch als Name im Gebrauch war, der nachher

abgelost wurde vom Dastgah-Konzept (Farhat 1990:19).

Gemdss den Meinungen verschiedener Experten erweist sich die Definition und das
Studium von Meqam als ein sehr schwieriges Unterfangen fiir beide Seiten, einerseits fiir
die Triager der Tradition, andererseits flir die westlichen Forscher. Zunidchst also die

Vorschldge einiger Spezialisten zum Thema. Jiirgen Elsner hélt fest:

«Seit Jahrzehnten schon und heute immer noch zieht das Problem des
maqgam als Besonderheit der Musizierpraxis bzw. der Musikproduktion des
muslimischen Kulturbereiches die Aufmerksamkeit der Musikwissenschaft
auf sich. Die Griindung der Study Group ,,maqam“ beim International
Council for Traditional Music auf einer ersten Arbeitstagung 1988 in Berlin
hat das erneut unterstrichen. Jedoch muss bei aller Wertschditzung der
bisherigen Bemiihungen und vieler hervorragender Forschungsergebnisse (s.
Khatschi, Oransay, Wilkens, Massoudieh, Touma, Nettl, Sieglin, Signell,
Ogger u.a.) festgestellt werden, dass die Losung des vielgestaltigen Problems
noch keineswegs gefunden ist und weiterer intensiver Bemiihungen bedarf-»

(Elsner 1992:131)

Einige Wissenschaftler nutzen eine vereinfachende Definition von Meqam als Arran-
gement von Intervallen, und andere definieren ihn einfach als Improvisationstechnik.

Wieder andere wie Scheherazade Qassim Hassan schreiben:
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«1) Makam as a melodic mode is the basis of all categories of musical
forms in the Arab and Islamic world. 2) Makam is a specific vocal art form

which, except for Irak, is unknown elsewhere in the Arab world.» (Hassan

1989:133)

Weiter beschreibt Hashim al-Rajab den irakischen Meqam als eine Gruppe von Melo-
dien, die zusammen harmonieren (al-Rajab H. 1983:64). Jiirgen Elsner hingegen nimmt
Meqgam als «Melodiegestalt, Melodietyp, Melodiemodell, melodischer Gestalttyp, melo-
disches Skelett, modaler Melodietyp, Raummodell u.s.w.» (Elsner 1975:208; Wiederab-
druck in 1989:8). Touma beschreibt Meqam als ein Phdnomen oder genauer: «Das
Magamphdnomen ist eine vokal oder instrumental improvisierte Musikform, die ein
einzigartiges Improvisationsverfahren innerhalb der heutigen traditionellen Kunstmusik

der Araber darstellty (Touma 1975:57).

Hormoz Farhat beschreibt den persischen Destgah mit einer anderen Definition: «A4
dastgah has been taken to be the counterpart of the Indian raga and the maqam of the
Turko-Arabian musical traditions. [...] None of these describes a dastgah adequately.»
An gleicher Stelle sagt er, «/a]ccordingly, a dastgah signifies both the title of a grouping
of modes, of which there are twelve, and the initial mode presented in each group»
(Farhat 1990:19). Uber Meqam in persischer Musik findet er: «[M]aqam signified a
mode, with its usual properties of pitch function and intervals, plus a particular melodic

Jformat upon which improvisation and composition are createdy (Farhat 1990:23).

Neben den vorgestellten Definitionsversuchen gibt es noch eine weitere Anzahl kom-
plizierender Vorstellungen {iber Meqam wie Kunstmusik, klassische Musik, Elitenmusik,
urbane Musik, aristokratisch-gehobene Musik, arabische Musik und so weiter. Wie be-
schrieben, kann das Problem Meqam auf diese Weise nicht als Ganzes geldst werden,

aber es lassen sich einzelne Knoten auflosen, wie im Folgenden gezeigt wird.

Meqam als Bezeichnung von Ténen

Megam ist also, wie gesagt, ein multifunktionaler Begriff, der mehrere musikalische
Themen gleichzeitig anspricht. Als Erstes bezeichnet Meqam die Position der Finger auf
einem Saiteninstrument, traditionellerweise eine Tenbur oder U’d. Die Noten und Stufen,
ausgehend von der leeren Saite und dann jede Fingerposition, erhalten das Wort Megam
in der Bedeutung von 'Position'; und jede Stufe bekommt einen eigenen Namen, in ande-
ren Worten: Jede Note hat einen eigenen Namen. Die Hohe des ersten oder tiefsten Tones

wurde traditionsméssig an die Stimme, das heisst den tiefsten Ton des Sdngers angepasst,
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so dass ein Ton manchmal tiefer, manchmal etwas hoher gestimmt wurde. Als man das
erste Mal versuchte, das westliche Notationssystem darauf anzuwenden, gab es Kompli-
kationen und Schwierigkeiten, weil der tiefste Ton nicht mit einem absoluten Ton la mit
der auf 440 Hz bestimmten Frequenz in Ubereinstimmung oder wenigstens in ein stabiles
Verhiltnis gebracht werden konnte; dieser tiefste Ton weist ndmlich keine exakte Fre-
quenz, sondern nur anndhernd die Frequenz von £+ 200 Hz auf. In der spiteren osmani-
schen Zeit hat man flr die tiefste Stufe re, gesetzt. Noch spéter wurde re, durch sol,
ersetzt™. Der musikalische Raum fiir Meqam umfasst ungeféhr zwei Oktaven, in wel-
chem die Tone entsprechend ihre eigenen Namen haben. Der erste oder tiefste Ton wird
also immer Meqam Yekgah, d. h. Position Yekgah, genannt. Von diesem Yekgah aus-
gehend wird der musikalische Raum in 49 tonale Stufen unterteilt, die, gemaéss
temperiertem System theoretisch je 50 Cents®® Abstand voneinander haben. Es gilt dabei
zu beachten, dass diese Stufen in der praktischen Musik nie chromatisch nacheinander
angewendet werden, sondern dass sie in bestimmten tonalen Kombinationen eingerichtet
sind; der Mindestabstand zwischen zwei Tonen entspricht einem Intervall von zirka +
100 Cents. Das kleinste Intervall darf konkret schon etwa 80 oder weniger als 100 Cents

umfassen, aber nie ein solch kleines Mass wie 50 Cents erreichen.

Viele Namen der einzelnen Tone, die fiir Meqam in einigen geschichtlichen Quellen
dariiber iiberliefert wurden, enthalten kleine Partikel, die iiberall in dieser Musikart
verwendet werden, um kleine Variationen anzudeuten: gerar (Arab. = tiefe Stimmlage),
meint eine Oktave unterhalb des Referenznamens; nim (Pers. = halb), bezieht sich auf die
Note nachher und meint eine halbe (westlich gedacht: vierteltonige) Vertiefung der
nachfolgenden Note; tek (Kurd. = neben), bezieht sich auf die vorhergehende Note und
meint eine Erhohung von ungefiahr 50 Cents; cewab (Arab. = Antwort), meint eine Okta-

ve iiber dem Referenznamen, zum Beispiel: cewab H’icaz = die Oktave iiber H’icaz.

Es folgt eine Liste mit den durchnummerierten Notennamen in der Abfolge der
Stufen, die den gesamten Tonraum des Meqam-Repertoires umfassen, und ihre Uberset-
zung beziehungsweise Bedeutung. Zum Vergleich und besseren Verstindnis dieser Na-

men siche das anschliessende, analog durchnummerierte Notenbeispiel.

> In neuerer Zeit ist sol, als Standard fiir Yekgah gesetzt worden, auf den alle anderen Tone bezogen sind.
% In der Praxis weisen gesungene Meqams mit Frequenzanalyse traditionellerweise und bis heute nicht
temperierte Abstande, das heisst nicht immer genau 50 Cents, auf.
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1- Yekgah (sol,), Altiranisch: yek®’, Kurdisch = eins oder Erster, gah® = Position oder Platz,
also Yekgah = der erste Platz

2- Nim qerar H’isar, h’isar = umzingelnd oder Embargo, also: eine Stufe, d.h. ein
angenommener Viertelton tiefer als eine Oktave unterhalb von H’isar

3- Qerar H’isar, Arabisch: gerar = tiefe Stimme, also: eine Oktave unterhalb von H’isar
4- Tek qerar H’isar = hoher als qgerar H’isar

5- Useyran, Arabisch: hat verschiedene Erklarungen und Interpretationen; einige sagen, dass
es eine Grassorte sei, und andere, dass es ein Wort mit Verkleinerung von Esire = Stamm
sei

6- Nim E’cem U’seyran = tiefer als E’cem U’seyran

7- E’>cem U’seyran, Arabisch: die Araber sagten frither zu allen nicht-arabischen inklusive
altiranischen Volkern E’cem = Fremde Volker

8- fraq: bezieht sich auf den Irak

9- Kewesit, Altiranisch

10- Tek Kewesit = hoher als Kewesit

11- Rasit, Altiranisch, Kurdisch = gerade und geradeaus

12- Nim Zérgule = tiefer als Zérgule

13- Zérgule, Altiranisch, Kurdisch: Zér = Gold, gul = Blume, Zérgule = goldene Blume
14- Tek Zérgule = hoher als Zérgule

15- Dugah, Altiranisch: du = zwei, Gah = Platz; sozusagen zweiter Platz
16- Nim Kurd = tiefer als Kurd

17- Kurd: bezieht sich auf die Kurden

18- Ségah, Altiranisch: sé = drei, also dritter Platz

19- Busalik: manche verstehen es als Ebu Salik, in Arabisch Ebu = Vater, Salik als Perso-
nennamen: Vater von Salik

20- Tek Busalik = hoher als Busalik

21- Cargah, Altiranisch: car = vier, also vierter Platz
22- Nim H’icaz = tiefer als H’icaz

23- H’icaz: der alte Name fiir die Arabische Halbinsel
24- Tek H’icaz = hoher als H’icaz

25- Newa, Altiranisch, Persisch = Mitte

26- Nim H’isar = tiefer als H’isar

27- H’isar: Name siche oben

28- Tek H’isar = hoher als H’isar

29- H’useyni, Arabisch: bezieht sich auf den Personennamen Huseyn
30- Nim E’cem = tiefer als E’cem

31- E’cem = Name siche oben

32- Auc, Persisch = aufwirts

33- Mahur, Neu-Persisch: ma = Wasser, Lehnwort aus dem Arabischen; Hur = Freiheit,
ebenfalls Lehnwort aus dem Arabischen, Mahur = Wasser des freien Willens

34- Tek Mahur = héher als Mahur
35- Kurdan: bezieht sich auf Kurden, Kurdisch: Plural von Kurde
36- Nim Sah-naz = tiefer als Sah-naz

37- Sah-naz, Altiranisch: Sah = Ko6nig, naz = kokett; also Sah-naz = Liebste des Konigs,
wenn sie etwas von ihm will

" Yek, du, sé, ¢ar und pénc sind kurdisch-persische Zahlworter fiir eins bis fiinf, die bei Meqam in allen
Kulturen zur ndheren numeralen Bezeichnung musikalischer Verhéltnisse verwendet werden — wie hier fiir
die Tonstufen.

%8 Die kurdische Silbe gah findet sich bei den Wértern als Suffix, bei denen angedeutet werden soll, dass es
dafiir einen Platz gibt. Wie zum Beispiel in Cégah (= Platz an einem bestimmten Platz), Régah (= Weg an
einem bestimmten Ort), Dergah (= Platz, wo man durchgehen kann: Tiire).
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38- Tek Sah-naz = hoher als Sah-naz

39- Muh’eyer, Arabisch = Erstaunen

40- Nim Sunbule = tiefer als Sunbule

41- Sunbule, Kurdisch = Ahren

42- Buzurk, Persisch = riesig

43- H’useyni-sed, Arabisch: sed = binden: an Huseyn gebunden
44- Tek H’useyni-sed = hoher als H’useyni-sed

45- Mahuran: verbunden mit Mahur (siche oben)

46- Nim cewab H’icaz = tiefer als Oberoktave zu H’icaz
47- Cewab H’icaz, Arabisch: Oberoktave zu H’icaz

48- Tek cewab H’icaz = hoher als H’icaz

49- Remel-tuti, Bedeutung in den Sprachen des Mittleren Ostens unbekannt; dazu existiert
eine alternative Bezeichnung, die manchmal statt Remel tuti gebraucht wird: Sehim,
Arabisch = Pfeil

Beispiel 43, Tonhohen der 49 Notennamen im Fiinfliniensystem.
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Wie man leicht erkennen kann, erschliesst sich der Sinn einiger Namen ganz von
selbst wie Yekgah, Dugah etc., die sich auf Stufenbezeichnungen beziehen. Andere Na-
men lassen immerhin ein Ordnungsprinzip erkennen wie topographische oder botanische
Bezeichnungen. Aber die musikalische Logik dahinter ist kaum zu verstehen. Daneben
gibt es ganz andere Namen, die sich noch viel weniger erkldren lassen. Dennoch haben

sie sich als Notennamen etabliert.

Ebenso leicht ist zu erkennen, dass die Namen aus verschiedenen Sprachen stammen,
und zwar je ungefdhr ein Drittel aus dem Persischen, Kurdischen und Arabischen. Aber
es finden sich unter diesen Bezeichnungen keine anderen Sprachen des Mittleren Ostens.
Trotzdem gibt es auch in anderen Gesellschaften rund um die genannten Sprachgebiete
musikalisch differenzierte und hoch entwickelte Kulturen des Megam wie etwa in der

Turkei und in Aserbaidschan.

Einige dieser Namen, die auf nicht-arabische Wurzeln verweisen, werden von anderen
Autoren, besonders einigen arabischen, nicht richtig ausgesprochen und entsprechend
falsch transkribiert, wie zum Beispiel Yakah statt Yekgah, Zirkulah statt Zérgule oder

Sikah statt S€gah u.s.w., wobei sie von den irakischen Arabern richtig, das heisst in ihrem
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urspriinglichen Wortlaut geschrieben werden. Einer der Griinde fiir die falsche Ausspra-
che liegt darin, dass es sich fiir sie um fremdsprachliche Worter handelt, ein anderer liegt
darin, dass auf dem Kairoer Kongress nicht die originalen Bezeichnungen, sondern arabi-
sche Transkriptionen festgelegt wurden. Nun fragt man sich, warum Salihi als Kurde die
arabisch transkribierten Bezeichnungen verwendet. Eine mogliche Begriindung liefert er
selbst, weil er das meiste einfach vom Kairoer Kongress tibernimmt (1989:114ff., etc.),

ohne dariiber nachzudenken®.

Meqam als Bezeichnung fiir Tonraume/Skalen

Neben den Noten werden auch die Skalen Meqam genannt, und sie tragen eigene
Namen. Auch die exakte Tonhohe ihrer Grundtone ist variabel und liegt traditionell im
Tonraum von etwa dem Frequenzbereich zwischen £250 Hz und £350 Hz.

Beispiel 44, ungefahrer Tonraum fiir die Grundtone der Skalen:

QQ;’ND

Heutzutage werden die Grundtone der Skalen auf den tiefsten Ton Yekgah bezogen,
der wie gesagt absolut genommen als sol, angesehen wird. Von diesen Grundténen aus
werden tonale Rdume mit bestimmten Intervallabfolgen oder Ton-Kombinationen gebil-
det. Dabei gilt es daran zu denken, dass der Grundton eines Tonraums diesen sowohl
nach oben wie nach unten definiert. Das heisst, der Grundton muss nicht der tiefste Ton
einer Skala sein. Es gibt im Grunde fiir kurdische Musik sieben Moglichkeiten, diese
tonalen Raume zu bilden, die als Skalen verstanden werden. Sie lauten: Beyat, Cargah,
H’icaz, Kurd, Nehawend, Rasit und Ségah. Dabei geht man von den traditionellen Mog-
lichkeiten aus, die Intervalle von jeweils ungefahr 100, 150, 200 und 250 bis etwa 350
Cents zulassen — ohne dabei zu vergessen, dass es sich um theoretische Intervalle zwecks
Analyse handelt, weil in der Praxis von Meqam das Schwanken um eine Tonhohe das
wesentlichste Element ist. Es muss festgehalten werden, dass die Umstellung von einem
Teil einer angegebenen Skala zusammen mit einem anderen Teil einer angegebenen Ska-
la als neu konstruierte Skala angesehen werden konnte. Beispiel: Nehawend ist wie ein
harmonisches Moll auf re. Wenn der zweite Tetrachord dieses harmonischen Molls als
erster Tetrachord genommen wird und der erste als zweiter dariibergestellt wird, wird da-
raus eine Skala H’icaz. Weitere solche Umstellungen (nicht nur mit Tetrachorden) er-

moglichen die Bildung vieler weiterer Skalen, die von vielen deshalb als eigenstindig

¥ Dies zeigt sich auch in der unreflektierten, weil falschen Aussage, dass fiir das kurdische Tonsystem das
arabische gelten miisse, das auch fiir die persische und tiirkische Musik gelte (Salihi 1989:113).
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interpretiert und mit weiteren Skalenbezeichnungen benannt werden, was zu einer nahezu
unbegrenzten Anzahl Skalenvarianten fiihren wiirde. Diese Umstellungsverfahren geho-
ren aber zu den skalenbildungstechnischen Moglichkeiten der genannten Skalen — und
zwar als Variationsmoglichkeiten, wie sie bei den einzelnen Skalen vorgestellt werden.
Trotzdem haben einige Theoretiker und Autoren unterschiedlicher Herkunft (auch aus
unterschiedlichen Kulturen) eine andere Vorstellung davon und zéhlen deshalb die Ska-

len auf andere Art und Weise.

Die traditionelle Logik der Grundtone jeder Skala mit dem Bezug auf den tiefsten Ton
des Séngers als Yekgah wurde beibehalten. Der zweite Ton, Dugah, liegt ungeféhr eine
Quinte iiber Yekgah, entspricht also heutzutage unter absoluten Verhiltnissen dem Ton
re. Die Grundtone der Skalen Beyat, H’icaz und Kurd liegen auf der Stufe Dugah. In der
traditionellen Logik muss der Grundton von Rasit und Nehawend ungeféhr einen Ton
tiefer liegen als Dugah. Der Grundton von Ségah muss ein bisschen liber Dugah, aber
keinen Ganzton hoher liegen. Absolut und temperiert gesehen, liegt er dementsprechend
einen Dreiviertel-Ton hoher als Dugah. Und der Grundton von Cargah liegt traditionel-
lerweise an hochster Stelle von allen Skalen, etwa anderthalb Ganztone iiber Dugah. Als
Neuerung ist es heutzutage durchaus moglich, dass die Skalen, d.h. ihre Grundtone in an-
deren Lagen angesetzt werden — besonders in hoheren Lagen, die als Transpositionen an-

gesehen werden.

Es gibt verschiedene Griinde fiir diese Einteilungen. Einer ist: Traditionellerweise
achtete man darauf, den tiefsten Ton eines Singers als Referenz, also Yekgah, zu nehmen
und den Grundton fiir die Skalenbildung eine Quinte dartiiber zu legen. Der zweite Grund
bezieht sich auf die Instrumentalstimmung: Wenn man ein Saiteninstrument stimmt und
die tiefste leere Saite als tiefsten Ton Yekgah nimmt, dann liegt der Grundton des tonalen
Raums ungefihr eine Quinte dariiber. Die dritte Argumentation arbeitet mit dem Konzept
'Grundton und dartiiber liegende Stufen': So werden die Tone als Stufen iiber dem tiefsten
Ton, Yekgah, gedacht mit der zweiten Stufe eine Quinte dariiber. Dort werden die
Grundtone der tonalen Raume oder Skalen angesiedelt. Normalerweise wird zur Stufe
Derece (Arab. = Stufe) gesagt und die entsprechende Nummerierung gesetzt, z.B. Derece

Dugah, Derece Ségah, Derece Cargah, Derece Péncgah®.

% Interessant ist die Beobachtung, dass in den geschichtlichen Quellen und auch heute das arabische Wort
Derece neben die altiranischen, kurdischen und persischen Stufenbezeichnungen tritt, um den musik-
theoretischen Begriff zu bilden.
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Einzelne hier préziser vorgestellte Skalen wurden schon in anderem Zusammenhang
genannt und verschiedene Charakteristika davon angetont, die hier nochmals erwéihnt
werden. Die Darstellungsreihenfolge der Skalen wird nach ihrem Gewicht oder der Héu-

figkeit ihres Gebrauchs geordnet.

Es folgen noch zwei Anmerkungen: Das jeweils iiber einem Ton notierte T bezeichnet
den Grundton einer Skala; alle notierten Tone zusammen umfassen jeweils den ganzen

Tonraum einer Skala, wie er von den verschiedenen Meqams ausgeniitzt wird.

Beispiel 45, Skala Beyat:
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Der Name Beyat ist wie andere Namen Objekt stindiger Diskussionen und Kontro-
versen. Der Term Beyat wurde schon in einigen alten Musiktraktaten benutzt. Unter ich-
nen befinden sich diejenigen von Qutbedin Sirazi (1232/6-1312), E’bdulqadir el-Merag’1
(1354-1434), el-Laziqi (gest. 1494) und von Mixayl Mesage (1800-1888) als letztem
wichtigem Theoretiker der Zeit vor dem Kongress von Kairo (1932). Habib Touma
schliesslich schreibt in seiner Dissertation zum Gebrauch des Begriffs Beyat: «Es ist also
sehr wahrscheinlich, dass 'Bayati' nach den kurdischen Stimmen al-Bayat, die heute
noch im Gebel Himrin im Irak leben, benannt wurde» (Touma 1976:17). Im Zusammen-
hang mit dieser Skala sei daran erinnert, dass Beyat auch fiir andere Gesangsformen bei
den Kurden als die typische Skala im Gebrauch ist. Dies geht von den Tanzliedern tiber

die landlichen freirhythmischen Gesédnge bis zum Megam.

Traditionellerweise liegt der Grundton (= T) von Beyat wie bereits erklart ungefdahr
auf der Tonhdhe von Dugah, was heutzutage einem re entspricht. Der Tonraum bewegt
sich dabei im Allgemeinen von do bis ungefdhr zum hohen sol, wobei nicht alle Meqam-
Melodien den ganzen Tonraum ausniitzen. Die Hauptcharakteristik der Intervallabfolge
fiir Beyat liegt beim ersten und zweiten Intervall, die sich beide in einem flexiblen Raum
von 120 bis 180 Cents bewegen, sowie bei der sechsten Stufe, die zwischen si bemol und
si karbemol schwankt. Obwohl in kurdischen Meqams hdufig si karbemol verwendet
wird, wird ein si bemol vorgezeichnet, um Verwechslungen mit einer anderen Skala zu
vermeiden. Und so sind si bemol und mi karbemol zu Standardvorzeichen® fiir Meqam

Beyat auf re geworden. Die hier beschriebene Intervallabfolge ist — mit den erwéhnten,

%' Die Vorzeichen werden selbstverstindlich immer musikalisch logisch angepasst, wenn die Skalen auf an-
dere Tone transponiert werden, wie dies heute fiir alle Skalen und auf fast beliebige Tonhéhen moglich ist.
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ndtigen Besonderheiten — relativ einheitlich und infolgedessen existieren keine Varia-

tionsmdglichkeiten fiir die Skala Beyat.

Nach der Meinung vieler gehort zur Skala Beyat auch die Skala Seba mit dem
Grundton re. Allerdings wirken ihre ersten paar Intervalle vom Grundton aus: re, mi
karbemol, fa, sol bemol, la, si bemol (und so weiter), mit 150, 150, 100, 300 und 100
Cents, sehr ungewohnt. Sie vermitteln der Melodie einen weinerlichen Charakter — eher
arabisch als kurdisch —, wie beim rhythmischen Melodie-Beispiel 30, "Wek-qumri" fiir
die Gattung Rojhelati bereits gezeigt wurde. Der fiir Kurden fremd und weinerlich wir-
kende Charakter dieser Skala, die aber in der kurdischen Musik tatsdchlich vorkommt,

lasst eigentlich nur den Schluss zu, sie als eine fremdartige Skala zu taxieren.

Beispiel 46, Skala H’icaz:

H’icaz Diwan oder normaler H’icaz
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Bei H’icaz ist der Grundton traditionellerweise und auch heute noch ein re, ausser die
Skala wird auf eine andere Tonhdhe transponiert. Thre Charakteristik besteht in der
typischen Intervallabfolge mit der ungefdhren kleinen Sekunde, der erhdhten grossen
Sekunde und nochmals ungefdhr kleinen Sekunde — dies ist analog zum zweiten Teil von
harmonisch Moll. Dann folgt im H’icaz der Rest der Skala — analog zum ersten Teil von
Moll. Mit anderen Worten: H’icaz entspricht einem umgestellten harmonischen Moll,
wobei der Grundton charakteristischerweise re bleibt. Es ist anzumerken, dass bei H’icaz
die Moglichkeiten, die ersten drei Intervalle zu variieren, sehr gross sind. Als moderne
Erscheinung wurde beobachtet, dass die Musiker praktisch ausschliesslich westlich
temperierte Intervalle in dieser Skala verwenden. Speziell fiir H’icaz sind schliesslich die
Umstellungsmoglichkeiten der Skala zu nennen, weshalb die Standardform, die H’icaz
heisst, auch H’icaz Diwan genannt wird. Beim zweiten Skalenbeispiel mit dem Grundton
sol stellt man die ersten drei Intervalle zweimal iibereinander, was wie folgt aussieht: re,

mi bemol, fa dies, sol, la bemol, si, do — siche auch die Skalenbildung in Rojhelati (im
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Beispiel 29). Diese Skala wird H’icaz-kar genannt. Wie schon angedeutet heisst kar
'machen’, hier: einem H’icaz nachmachen. Musikalisch ist damit gemeint: Die ersten vier
Intervallschritte von H’icaz, mit re beginnend, werden von sol ausgehend wiederholt wie
ein H’icaz. Eine andere Variante hat als Grundton do und ist wie ein H’icaz aufgebaut,
wie das oben abgebildete dritte Skalenbild zeigt: Sie wird Hemayon und Negriz oder

auch H’icaz Hemayon genannt.

Im Zusammenhang mit den Vorzeichen bei H’icaz auf re schreiben die Musiker hdufig
nur die vertiefenden si bemol und mi bemol als Standard vorneweg. Dies konnte als B-
Dur missverstanden werden. Wenn sodann im Verlauf der Melodie das fa dies ausge-
zeichnet erscheint, konnte dies als g-Moll missverstanden werden. Deshalb wire es fiir
H’icaz auf re besser, das fa dies wiirde auch vorneweg vorgezeichnet, wie in den oben
dargestellten Noten gezeigt, auch wenn dies (be- und fis-Zeichen gleichzeitig) westlich
geschulten Augen etwas ungewohnt erscheint. Ungewohnt ist auch die Vorzeichen-
abfolge bei H’icaz-kar: zuerst mi bemol, dann la bemol und fa dies. So ldsst sich diese
Skala leichter identifizieren. Um alle Zweifel hinsichtlich einer verwendeten Skala
auszurdumen, schreibt man in der Regel vor den Noten nicht nur die dynamischen Be-

zeichnungen, sondern auch die Skala (z. B. Meqam H’icaz) hin.

Beispiel 47, Skala Cargah:

Normaler Cargah
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Traditionellerweise ist Cargah (= vierter Platz) die am hochsten liegende Skala im
oben angegebenen Tonraum, wie frither bereits gesagt. Der Grundton liegt heute also auf
dem Ton fa (ohne die moglichen Transpositionen einzurechnen). Generell entspricht
Cargah einer Dur-Skala. Fiir einige Skalen Cargah gibt es auf der Untersekunde zum
Grundton die Moglichkeit zur Vertiefung um ungefahr ein Karbemol. Bei einer allfél-
ligen Transposition in eine andere Tonhdhe erfolgt die Anpassung der Vorzeichen analog
zu den Dur-Vorzeichen. Gemadss traditioneller Tonlogik gibt es die Moglichkeit, eine
Dur-Skala in tiefere Lage zu setzen, das heisst zwei Ganztone unter Dugah (= re) also auf
si bemol. Sie heisst dann E’cem. Diese Position — in der tieferen Lage — wird von einigen

als die typische Moglichkeit fiir die Dur-Skala angesehen. — Wie die zwei Skalen-
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beispiele zeigen, kann man nicht von verschiedenen Skalenmdglichkeiten sprechen, auch
wenn sie zwel (oder mehr) Namen haben, sondern es handelt sich, wie gezeigt, immer um

ein Dur.

Beispiel 48, Skala Ségah:

Ségah
P T E——
{o—> o » L * —
Dl - - “
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Wie angedeutet wurde, heisst Ségah bei den Tonen 'dritter Platz', und hier wird damit
eine Skala mit zwei unterschiedlichen Charakteristiken bezeichnet. Der Grundton
befindet sich hier auf mi karbemol, was zu einem charakteristischen ersten 150-Cents-
Intervall nach fa fiihrt, gefolgt von einem Ganztonschritt zu sol. Zwischen sol und do
findet sich wieder die zweite Hilfte eines harmonischen Molls (wie bei H’icaz). Weiter
ist fiir S€gah sehr charakteristisch, dass unter dem Grundton eine iiberméssige Unterse-
kunde mit einem Intervallsprung von (schwankenden) 350 Cents liegt, die in westlicher
Notation als do geschrieben werden muss. Erwdhnenswert ist diese aussergewdhnliche,
wenn auch variierende Intervallabfolge: 350, 150, 200, 100, 300, 100, 200 Cents und so
weiter. Dies fiihrt zu den Vorzeichen, wie im ersten Skalenbeispiel S€égah dargestellt. Es
ist noch anzumerken, dass der achte Ton iliber dem Grundton im melodischen Verlauf
meistens wie ein Halbtonschritt mit 100 Cents eingeordnet und so (mit mi bemol) vor-
gezeichnet wird, also nicht 150 Cents umfasst, wie das Vorzeichen mi karbemol vermu-

ten liesse, das sich namlich auf den Grundton bezieht.

Wie bei vielen Skalen gibt es bei Ségah mehrere Namen fiir Variationen innerhalb der
gleichen Skala: Wenn S€gah mit der gleichen Intervallabfolge auf si karbemol transpo-
niert wird, wird die Skala beispielsweise Iraq, Euc oder Beste-nigar® genannt. Wenn
Sé&gah mit der Intervallabfolge wie im zweiten Skalenbeispiel aufsteigt und mit der Inter-
vallabfolge wie im ersten Beispiel wieder hinuntersteigt, wird dies Huzam oder Xuzam®
genannt. Die zweite Skalenabfolge (siehe Skalenbeispiel) sieht wie eine Rasit-Kombina-

tion aus, hat aber gegeniiber dieser Skala den unterschiedlichem Grundton mi karbemol

62 Um die Erkldrungen zu den musikalischen Bezeichnungen noch zu erweitern: Nigar ist auf Kurdisch eine
Blumenart. Beste-nigar heisst demnach auf Deutsch ein Bund (oder Strauss) von Nigar(-Blumen).

5 Huzam oder Xuzam ist vom kurdischen Wort Xezém abgeleitet und bedeutet Nasenschmuck. Im Arabi-
schen wird dies Xuzam genannt, im Tiirkischen wird aus jedem 'x' ein h, also wird Huzam ausgesprochen.
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(statt do). Das bestitigt die Hypothese, dass es sich nicht um eine neue Skala handelt,
sondern nur um eine Kombination innerhalb der angedeuteten sieben Skalenmdg-
lichkeiten. Die Skalenbildung fiir Ségah ist nur moglich wie im ersten Skalenbeispiel;
dies gilt selbstverstandlich auch fiir die Transposition von Ségah in andere Lagen. Die
zweite Skala wurde hier nur fiir die Diskussion iiber verschiedene Aspekte der tonalen

Kombination abgebildet.

Beispiel 49, Skala Rasit:
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Wie das Notenbeispiel zeigt, soll der Grundton dieser Skala einen Ganzton tiefer
liegen als bei Beyat; heutzutage liegt er also auf do. Der Tonraum geht ungefdhr von drei
Tonstufen unterhalb des Grundtons aus und reicht ungeféhr 16 Tonstufen dariiber hinaus
und ist somit viel grosser als ein Oktavraum. Charakteristisch fiir die Skala Rasit ist, dass
die Intervallmoglichkeiten 150 oder 200 Cents haben. Schwankungen sind aber auch hier
moglich. Diese Charakteristik fiihrt zu den Vorzeichen si karbemol und mi karbemol fiir
die Skala Rasit (in do). Um diese Skala besser von anderen Skalen unterscheiden zu
konnen, wird vor die Noten der Name, Megam Rasit, geschrieben. So ist man sicher, dass

man sich wirklich in dieser Skala befindet.

Beispiel 50, Skala Nehawend:

Nehawend® ist eine Stadt im mittleren Iran. Wie andere topographische Namen fand
er Eingang in das Skalensystem. Die Skala entspricht genau einem europdischen
harmonischen Moll mit westlicher Temperierung. Sie beruht auf dem Grundton do, wo-
bei daran erinnert sei, dass der zweite Teil dieses Molls immer dem ersten Teil eines
H’icaz entspricht. Manchmal ist eine Skalenbildung mit natiirlichem Moll nicht auszu-

schliessen.

Es gibt aber Stimmen, die bezweifeln, dass temperiertes Dur und Moll wirklich
original in die Skalensysteme des Mittleren Ostens gehdren. Wie die Noten hier zeigen,

wird Nehawend auf do nicht wie c-Moll mit drei 'be' ausgezeichnet (um dann unnétiger-

# Nehawend wird bei den Kurden auch als Méddchenname gebraucht.
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weise si bemol jedes Mal aufzuldsen), sondern es werden lediglich mi bemol und la
bemol vorgezeichnet. Deswegen handelt es sich hier um eine Skala Nehawend und ist

keine Moll-Tonleiter.

Beispiel 50, Skala Kurd:
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Trotz ihres Namens wird diese Skala bei den Kurden recht selten® gebraucht, sie ist
aber allgemein und besonders bei den Tiirken sehr beliebt. Ihr Grundton ist traditioneller-
weise ein re und deren Intervalle entsprechen der phrygischen Skala. Es gibt eine Hypo-
these, wonach der Ursprung der Skala Beyat mit dem veridnderten zweiten Ton (mi
karbemol wird mi bemol) von der Skala Kurd abstammt — oder umgekehrt. Die Vor-
zeichen fiir Kurd heissen wieder si bemol und mi bemol. Um sicherzugehen, dass es sich
nicht um B-Dur oder g-Moll handelt, schreibt man den Namen der Skala, also Meqam
Kurd, iiber die Noten. Dies geschieht nur bei rhythmischen Melodien, da bisher keine

Megam-Melodiemuster, die sich auf die Skala Kurd beziehen, gefunden wurden.

Meqam verstanden als Melodie

Es werden nicht nur Noten und Skalen Megam genannt, sondern auch verschiedene
Melodietypen. Allerdings beziehen sich die meisten Autoren, aber auch Musiker, Ama-
teure und viele weitere Personen in ihren Aussagen nur auf die Bedeutung von Megam
als Melodietyp — oft die eine Ebene mit der anderen vermischend oder sie gar igno-

rierend.

Die Meqgam-Melodien werden traditionellerweise vokal vorgetragen, dabei werden sie
von Musikinstrumenten begleitet. Ebenso traditionellerweise werden Blasinstrumente
wie Nay, und Saiteninstrumente wie U’d, Kemance, Qanun, Derebuke und andere; in
jingerer Zeit hat die europdische Geige die traditionelle Kemance ersetzt und ist domi-
nierenden Instruments innerhalb des Ensembles geworden. Heutzutage begleiten meist
mehrere Instrumente den Vokalisten. Die Instrumente {iben dabei verschiedene Funk-
tionen aus: Sie beginnen alle zusammen nahezu immer mit einem rhythmischen Musik-
stiick, genannt Pesraw (Kurd. = Einleitung), als Vorspiel, dem ein Solo in der Art von
Meqgam folgt. Dieses Solo wird — als Instrumentalversion — Teqsim genannt. Dann kom-

men wieder alle Instrumente zusammen auf den Grundton als Schlusston der Einleitung,

8 Christian Poché behauptet in seinem CD-Kommentar (1989:3), die Kurden wiirden nur eine einzige
Skala verwenden, die er Kurd nennt, obwohl die Kurden wie alle anderen Volker des Mittleren Ostens
verschiedene Skalen und Intervallkombinationen kennen.
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auf welchem sie bordunmaéssig liegen bleiben und warten, bis der Sédnger einsetzt. Ein-
zelne Instrumente bleiben auf dem Bordun, wéhrend andere den Gesang heterophon oder
die Melodie umspielend begleiten. Zwischen einzelnen gesungenen Melodien kénnen sie
auch ein instrumentales Zwischenspiel geben. In den allermeisten Fillen wird eine

Meqgam-Auffiihrung mit einem rhythmischen Lied, dem Beste, abgeschlossen.

Bei manchen Meqam-Auffiihrungen gibt es auch — wider Erwarten — die Mdoglichkeit,
dass der Gesang zwar melodisch freirhythmisch weiterlduft, die Instrumente jedoch
rhythmisch strukturierte Musik dazu spielen — etwa in der folgenden Weise: Die Melo-
dieinstrumente wiederholen ritornello-artig ein bestimmtes Melodie-Segment, manchmal
auch nur zwei bis drei im gleichen Rhythmus der Perkussion wiederholte Tone, und die
Perkussionsinstrumente spielen einen verhdltnismédssig langsamen Rhythmus mit mehr
oder weniger durchgehendem Beat, wobei eine gewisse Agogik zugelassen und er-
wiinscht ist. Weder fiir diese Spielart noch fiir die einzelnen Teile davon gibt es eine
ndhere Bezeichnung. Dieses Phinomen wird beim Beispiel 54, Melodietyp Meqam

Beyat-Urfe, eingehend am Detail erldutert.

Die Perzeption von Meqam bei den Kurden kann wie angedeutet sowohl als eine
Gruppe von Melodien als auch als Melodietypen formuliert werden. Diese Melodien sind
nicht exakt definiert als einzelne ausgearbeitete Melodien, weil individuelle melodische
Fortschreitungen offensichtlich flexibel sind. Eine Charakteristik bei der Auffiithrung von
Meqgam ist es, zu vermeiden, die Melodien auf genau fixierten Tonhohen zu inter-
pretieren. Meqam-Performance ist eher eine Kreation als eine notengetreue Interpre-
tation. Deshalb ist es unmdglich und zugleich inadidquat, eine fixierte Melodie-Linie
eines Megams herauszuschilen. Konsequenterweise wechselt die Variabilitit von
Tonhohen von Fall zu Fall, das heisst von Meqam zu Meqgam, von Region zu Region,
von ethnischer Gruppe zu ethnischer Gruppe sowie vor allem von Interpret zu Interpret
und hat entsprechenden Einfluss auf den Melodieverlauf und die Art, wie die Melo-
dietypen variieren. Demzufolge ist das Transkribieren von Megam-Melodien mit
westlicher Notation ein immenses Problem, weil jede Auffiihrung einer bestimmten
Megam-Melodie wieder verschieden ist von der vorherigen — und deshalb keine Trans-
kription desselben Meqams gleich wire wie eine andere. Ausserdem ist diese Art Musik
neben den variierenden melodischen Moglichkeiten der Auffiihrung charakterisiert durch
ihre freie temporale Organisation, was jeden Notenwert eines bestimmten Meqams auch

auf der rhythmischen Ebene vom néchsten unterscheidet®. In einer westlichen Melodie,

% Verschiedene Autoren, unter ihnen auch einige arabisch-irakische wie Bahir al-Rajab in einem Buch
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aber auch in manchen kurdischen rhythmischen Liedern sind die Intervalle und rhyth-
mischen Verhiltnisse in den meisten Fillen klar vorgegeben, das heisst, die Tonh6éhen
stehen innerhalb einer gegebenen Skala immer an gleicher Stelle und die Rhythmen stel-
len regelmissige Schlagmuster wie 2/4, 3/4 etc. dar. Die Qualitit eines Meqam-Inter-
preten ist dagegen gekennzeichnet durch seine Fahigkeit im Umgang mit Melismen, Ton-
schwankungen und weiteren Techniken, einen bestimmten Melodietyp mithilfe seiner Er-
findungsgabe mit neuen musikalischen Gefiihlen oder neuem Ausdruck zu verbinden, in-
dem er die tonalen und rhythmischen Freiheiten ausniitzt und so den Melodieverlauf vir-
tuos variiert. Wenn er dies tut, geschehen Komposition und Interpretation gleichzeitig,

wie es typisch fiir Improvisation ist.

Um einen Versuch fiir die Notation mitsamt der grossen Variabilitdt innerhalb eines
als Einheit verstandenen Melodietyps zu geben, seien hier drei Er6ffnungen oder Anfan-
ge eines bestimmten Typs von Beyat présentiert, die alle bei einer Gelegenheit von dem-
selben Singer vorgetragen wurden. Als er liber die individuellen Unterschiede befragt

wurde, meinte er sinngemass, er habe immer dasselbe gesungen.

Beispiel, 52:

A.
ﬁ%:‘!:i
ANSY S ]
Y,

B.

Nachdem also Meqam eine gewisse Unbestimmtheit beziiglich der Notation der
musikalischen Verhiltnisse erkennen lésst, stellt sich die Frage, wie sich die einzelnen
Melodietypen unterscheiden lassen. Das wichtigste musikalische Unterscheidungskrite-
rium fiir die Megqam-Melodietypen ist die jeweils zugrunde liegende Skala, das heisst die
Intervallabfolgen, die in einem jeweils spezifisch definierten Tonraum liegen. Von den
sieben vorher besprochenen Skalen, am meisten von der Skala Beyat, sind sehr viele
Megam-Melodietypen abgeleitet. Man gibt jedem dieser Melodietypen einen eigenen

Namen. Deshalb vermuten viele, dass es sich dabei um selbstindige Meqams handle.

(al-Rajab B. 1982), versuchen allerdings, Meqam-Melodien notengetreu zu transkribieren. Er lieferte nur
zwei, drei Beispiele fiir Meqam-Melodiemuster und beschriankte sich damit auf eine enge Auswahl aus
einer enormen Vielfalt von Moglichkeiten.
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Einige Autoren nennen eine fixierte Anzahl von Meqams. Freilich ist es nicht mdglich,
eine exakt definierte Zahl zu bestimmen, denn viele Meqams unterscheiden sich bei-
spielsweise von anderen nur durch ihre Namen. In einem Versuch, moglichst viele dieser
Namen zu sammeln, entstand eine Liste von mehr als 800 Meqams, die im Anhang 2
eingesehen werden kann. Sie ist aber keineswegs vollstindig. Dem liegt ein allgemein
logisches Problem der Namensgebung fiir jede einzelne mogliche Melodiegestaltung
zugrunde, insbesondere fiir die Art, wie in Meqam als einer Art Improvisation mit
bestimmten Regeln Melodien gebildet werden. Wie die Meqam-Liste im Anhang zeigt,
wurde trotzdem immer wieder versucht, einem bestimmten Melodietyp einen bestimmten
Namen zu geben. Dies hat allerdings als Hintergrund die Tatsache, dass man diese
Melodietypen zu Zeiten, als man sie weder mit Noten aufschrieb noch elektro-akustisch
aufzeichnen konnte, mit Hilfe ihres Namens zu memorisieren versuchte. Es stellte sich
allerdings heraus, dass sich alle diese Melodietypen im Rahmen des Tonraums jeweils

einer der zuvor vorgestellten Skalen befinden.

Dartiber hinaus gibt es ein Kriterium, um diese Melodietypen in kleinere Segmente
aufzuteilen; diese Technik wird bei den Persern beispielsweise Gusha genannt, bei den
arabischen Irakern heisst sie Qit-e’. Bei Kurden ist die Logik etwas anders: Fiir diese
kleinen Subunterteilungen gibt es bei ihnen keine Bezeichnungen. Hingegen haben ein-
zelne langere Melodiemuster eines Meqam eigene Namen; sie konnen deshalb als selb-
staindige Meqam-Melodietypen — meist im Rahmen eines durchs seine Skala definierten
Meqgam — angesehen werden, wie dies vereinzelt selbst kurdische Theoretiker tun. Aber
auch diese Melodietypen bewegen sich jeweils im Rahmen des Tonraums einer der zuvor

vorgestellten Skalen.

Bemerkungen zur Erkennung von Meqams

Zur Unterscheidung zwischen verschiedenen Meqgams existieren auch andere wichtige
musikalische Faktoren. So ist es von Bedeutung, dass jeder Meqam als Ganzes einen
eigenen Charakter im Sinne von Ethos besitzt mit hohem Wiedererkennungswert selbst
bei Laien. In einigen arabischen Ladndern ist dieses Ethos bekannt als Seele (Arab. =
Ruh’ye) oder Charakteristik (Arab. = tebi’). Die Kurden gebrauchen oft den arabischen
Begriff Ruh’ye oder sagen Can (Kurd. = Seele). Wichtig ist auch die Klangfarbe des
Gesangs, die zum Beispiel deutlich wechselt zwischen tiefen und hohen Registern der

Singstimmen, also zwischen Brust- Kopf- und Kehlkopf-Stimme; sie dient — manchmal
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unbewusst — als Kriterium zur Unterscheidung von Megams, sodass sie als verschiedene

Megams verstanden werden, die dementsprechend auch unterschiedlich benannt werden.

Es gibt auch sprachliche Unterscheidungsmerkmale. Eines betrifft die Ansage eines
Titels. Traditionellerweise kann von den Teilnehmenden an einer Meqam-Auffithrung
gemeinsam bestimmt werden, welcher Meqam aufgefiihrt werden soll. Heutzutage ist es
auch moglich, dass ein Meqam vor der Prisentation explizit angekiindigt wird. Ein wie-
teres, textliches Unterscheidungskriterium betrifft die Poetik eines Gesangs. Es gibt Re-
geln, die vorschreiben, welche Art Poesie zu welcher Art Meqam gehdren soll. Neben
den beiden genannten Sprachkriterien sind die syllabischen Ausrufe die auffélligsten
Erkennungsmerkmale, die meist zu Beginn eines Meqam ertonen. Sie sind am
deutlichsten standardisiert, aber auch hier ist es moglich und erlaubt, Ausnahmen zu
machen. Die folgende kleine Liste ist zwar nicht vollstidndig, bietet aber fiir jeden Melo-
dietyp Beispiele. Bei Meqam Beyat Muh’eyer ist die syllabische Silbenfolge beispiels-
weise: Aman-Neman; bei Urfe: Ey dad-Hey dad; bei anderen Beyat-Typen wie Qoryat
oder Desit: A-ha-a-ha; bei Meqam H’icaz: A-ha-ax, O---f, Eré delal; bei Cargah: Ey—Ey;
bei Ségah: Eman; bei Rasit: A-oh; bei Nehawend: A---x; und andere®’.

Es ist unmoglich, alle Eigenschaften der verschiedenen Melodiemuster aufzuzeigen,
weil sie unzdhlbar viele Varianten aufweisen, und so werden nur ein paar verschiedene
Melodie-Mdoglichkeiten vorgestellt, die mdglichst reprisentative und standardméssige
Charakteristika enthalten. Um ein wenig Ordnung in diese Vielfalt zu bringen, werden sie
in sechs Meqam-Kategorien® gemdss ihrer Haufigkeit im kurdischen Meqam-Repertoire
unterteilt: Beyat als wichtigster und quantitativ haufigster Meqam, der musikalisch eine
besonders intensive kurdische Charakteristik aufweist, sodann H’icaz, Cargah, Ségah,
Rasit und Nehawend. Verzichtet wird hier aber auf Kurd, der von verschiedenen Autoren
als eigener Meqam angesehen wird®. Er wird aber im Zusammenhang der Erlduterungen
zum Meqam Beyat zur Sprache kommen. Innerhalb der sechs zu besprechenden Meqams
werden je einzelne Melodiemuster und ihre Eigenschaften, wie sie fiir den einzelnen

Megam charakteristisch sind, gezeigt und analysiert.

57 Einige der Silbenfolgen haben keine eigene Bedeutung. Andere hingegen sind eigenstéindige Worter wie
etwa Neman, was auf Deutsch iibersetzt etwa heisst: alles zu Ende, alles vorbei.

58 Auf die Darstellung der vielen mdglichen Abzweigungen von den Haupt-Meqams, die von verschiedenen
Autoren mit unterschiedlichen Namen wie Unter- oder Neben-Meqgam, Modi und Untermodi oder anderen
Begriffen belegt werden, wird in der Regel verzichtet.

 Auf Kurd als einen selbstindigen Meqam zu verzichten ist fiir national-patriotisch gesinnte Kurden ein
grosses Ubel, weil sie finden, dass es schon wire, einen eigenen Meqam, der auf die Kurden anspricht, zu
haben. Dies ist aber nicht sehr schlimm, weil, wie oben angetont wurde, auch alle anderen Meqams den
Kurden entsprechen.
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Bei allen Meqams und ihren Melodiemustern spielt die Gestaltung des Anfangs samt
Grundton und Skalenraum eine wichtige Rolle, um jeweils einen bestimmten Megam
anzusteuern. Die meisten Zuhdrer konnen so sofort einen bestimmten Meqam erkennen.
Auch am Schluss jedes Meqam und seiner Melodiemuster gibt es charakteristische
Kadenzen, um den Abschluss und Ubergang zur nichsten Phase empfindungsmissig
anzutonen. Diese Aspekte werden bei den Untersuchungen zu den einzelnen Meqams

eingehend besprochen.

Analyse einiger Standard-Melodietypen in Meqam

Beispiele zum Melodietyp Meqam Beyat

Meqam Beyat als Melodietyp ist unter Kurden der gebrauchlichste und wichtigste, wobei
er auch mit anderen ethnischen Gruppen wie den Persern, Arabern und Tiirken geteilt
wird und bei ihnen beliebt ist. Um das musikalische Gewicht dieses Meqam bei den
Kurden zu verdeutlichen, sei darauf hingewiesen, dass im Vergleich zwischen Beyat und
allen librigen Meqams die Anzahl Moglichkeiten und Variationen inklusive eigener Na-
men bei Beyat viel grdsser ist, als bei allen anderen Meqam-Melodien zusammenge-
nommen.

Normalerweise gibt es in Beyat keinen bestimmten Melodietyp, der ausschliesslich
mit dem Namen 'Beyat' identifiziert wird, wie dies fiir alle anderen Megams iiblich ist,
sondern die Melodietypen in Beyat tragen eigene Namen, die sodann als selbstéindige
Meqgams betrachtet werden. Im Grunde genommen handelt es sich aber um Beyat-
Melodietypen. Entsprechend kann vor einen solchen Melodietyp immer 'Beyat' gesetzt
werden, also zum Beispiel Muh’eyer oder Beyat-Muh’eyer. Die wichtigsten dieser Typen
heissen Muh’eyer, Urfe, Desit, Sefer und Qoryat. Urfe und Desit werden traditioneller-
weise H’useyni oder Beyat-H’useyni genannt, wenn sie auf la transponiert sind. Neben
diesen Varianten existieren iiberraschenderweise einige Melodietypen in der Skala Seba,
die deshalb von einigen Kurden als ein zu Beyat gehoriger oder gar eigenstindiger

Megam angesehen wird.

Trotz meinen intensiven Nachforschungen iiber das Vorhandensein eines eigenstén-
digen Melodietyps mit dem Namen Kurd wurde eigentlich nichts gefunden. Einige Infor-
manten nennen vereinzelt Beispiele fiir Kurd. Es hat sich jedoch gezeigt, dass es sich
eher um Melodien im phrygischen Skalenraum handelt, die moglicherweise mit den me-
diterranen Kulturen verbunden sind. Wenn man bei der Skala Beyat die zweite Stufe

vertieft, wie dies fiir Kurd gilt, erhélt man eine phrygische Skala. Dies ist eher fremdartig
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fiir kurdische Musik. In anderen Worten: Es gibt keine Melodie in einem solchen
Skalenraum. Aber es lisst sich die Uberlegung anstellen, ob sich die Bezeichnung Beyat,
unter welcher sich so viele spezifisch kurdische Musik vereinen ldsst, iiber einen mdg-
licherweise ursrpriinglicheren Namen Kurd gelegt hat. Das hiesse, dass heute Beyat ge-

nannt wird, was einmal Kurd geheissen haben konnte.

Beispiel 53, Melodietyp Meqam Beyat-Muh’eyer.

Melodiemuster 1: ~
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Dieses Beispiel zeigt den Melodietyp Meqam Beyat-Muh’eyer, auf re. Praktisch im-
mer beginnt er auf der sechsten Stufe, si karbemol, und leitet iiber in die eine wichtige
Rolle spielende Oktave, wie das erste Melodiemuster zeigt. Dann folgt alternativ entwe-
der Melodiemuster 2a oder 2b, gekennzeichnet durch den grossen Querstrich. Im dritten
Melodiemuster springt er beispielsweise nach der ersten Alternative des zweiten Musters
von der Oktave wieder zuriick zur dritten Stufe, wo er zwischen fiinfter, dritter und vier-
ter Stufe hin und herpendelt, um im vierten Melodiemuster spielerisch von fa nach re zu
zielen. Der Meqam macht den fiir Muh’eyer charakteristischen Schluss, der aus der
sechsten Stufe iiber die siebte auf der Oktave endet. Normalerweise wird eine Meqam-

Melodie auf dem Grundton beendet, aber es gibt Ausnahmen dazu wie Beyat Muh’eyer.
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Beispiel 54b, Meqam-Melodie Urfe:
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Fiir Beyat-Muh’eyer eriibrigt sich eine Wort-Definition, da Muh’eyer (Arab. = Erstau-
nen) schon bei den Notennamen iibersetzt wurde. Urfe kommt dort nicht vor und ist der
Name einer Stadt in der Tiirkei — was aber nicht automatisch heissen muss, dass Beyat-
Urfe aus dieser Stadt stammt, sondern es entspricht einer allgemein bekannten Namens-

gebung-Tradition fiir Meqam und Melodietypen.

Beyat-Urfe ist ein gutes Beispiel dafiir, wie das oben erwédhnte Verhiltnis zwischen
dem freirhythmischen Gesang und der rhythmisch-melodischen Begleitung aussieht.

Wie die Noten zeigen, beginnt ein Urfe (mit dem Grundton la) mit einer instrumenta-
len Einleitung von normalerweise vier Takten, die das Ritornello vorwegnimmt, das an-
schliessend bis zum Ende des Meqam-Teils fortgesetzt wird. Im flinften Takt beginnt die
fiir Urfe charakteristische Melodie, die selbst Musik von Urfe genannt wird. Sie schliesst
in T. 13+14 mit den gleichen Tonen wie in den ersten beiden Takten ab, um direkt in das
mehrmals wiederholte Ritornello iiberzugehen. Die instrumentale Einleitung wird selbst-
verstiandlich durch eine Perkussion im Vierviertel-Rhythmus begleitet. Diese Einleitung

dient auch immer wieder als Zwischenspiel zwischen den Melodiemustern.

Es folgt der freirhythmische Teil mit rhythmischer Begleitung: zuerst ein (hier nicht
transkribiertes) Instrumentalsolo Teqsim, dann der Sadnger, der auf der fiinften Stufe
beginnt und sich rdumlich immer im Bereich von fiinf Tonen rund um die fiinfte Stufe,
von sol bis do, bewegt, um immer wieder eine Zasur auf der fiinften Stufe zu machen; er

schliesst — typisch fiir Urfe — auch auf dieser flinften Stufe ab. Dabei laufen selbstver-
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standlich Ritornello und Perkussion durch. Die Entwicklung des Meqam in diesem Ton-
raum von fiinf Tonen um mi kann eine Stunde oder ldnger dauern — sie wird aber mit
einer Art sehr charakteristische, kurzen Kadenz, die von der fiinften Stufe auf den
Grundton la absinkt, beendet. Diese wird nur einmal dargeboten. Wie fiir alle Meqam-

Auffiihrungen iiblich wird der Beyat-Urfe mit einem Beste vervollstindigt.

Beispiel 55, Melodietyp Megam H’icaz:

Melodiel;glster 1:
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H’icaz ist der zweithdufigste und zweitwichtigste Typus innerhalb der kurdischen
Megam-Musik. Als Standard-Melodietyp wird H’icaz auf re mit den drei Tonen von der
zweiten Stufe mi erdffnet, um zuerst auf der vierten Stufe sol zu landen, wie man beim
ersten gezeigten Melodiemuster sieht. Die Melodie pendelt sodann bis um eine Sekunde
hoher oder tiefer um diese vierte Stufe und geht dann stufenweise mit nebeneinander-
liegenden Tonschritten zurlick zum Grundton. Diese Er6ffnung mit exakt auf den ange-
gebenen Tonhohen interpretierten Noten ergibt eine Art arabischen Charakter, ist also
eher temperiert im Sinne des Kairoer Kongresses. Das zweite abgebildete Melodiemuster
beginnt auf der vierten Stufe sol und spielt mit den zwei Intervallen la-fa, la-sol. Dazu
tritt der in Terzen ab und auf springende Melodieverlauf, der charakteristisch meistens
auf der flinften Stufe sol endet und erst ganz zum Schluss auf dem Grundton re, wie im
ersten Melodiemuster, abschliesst. Dieses zweite Melodiemuster ergibt mit den nicht
temperierten Vertiefungen und Schwankungen (siehe fa kardies) einen eher kurdischen

Charakter der Melodie.

Auf die Darstellung der auch bei H’icaz auftretenden vielfaltigen melodischen und to-
nalen Bearbeitungsmoglichkeiten, die oft als Abzweigungen des Meqam H’icaz angese-
hen werden, wie z. B. Hemayon, H’icaz-kar und Negriz, wird hier, wie einleitend er-

wahnt, verzichtet.
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Beispiel 56, Melodietyp Meqam Cargah:

Melodiemuster 1: ~
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Als dritter Melodietyp wird Cargah ausgewéhlt, weil es sich bei Cargah auch um einen
verhdltnisméssig wichtigen Meqam handelt und weil auch die meisten Melodien der
rhythmischen Lieder skalenmissig zu den bisher genannten drei Meqam-Typen zugeor-

dnet werden konnen.

Das erste abgebildete Melodiemuster in Cargah umspielt den Grundton fa pendelnd
zwischen Untersekunde und erster Sekunde iiber dem Grundton, wie die Noten zeigen.
Normalerweise wird mit der Untersekunde zum Grundton begonnen. Es ist aber moglich,

mit der in Klammern gesetzten Unterquarte oder auch mit dem Grundton anzufangen.

Das zweite gezeigte Melodiemuster in Cargah beginnt auf der vierten Stufe, geht iiber
die dritte zuriick zur vierten und landet auf der fiinften Stufe, wo es zwischen sechster
und fiinfter pendelt und auch mal charakteristisch zur achten und zuriick zur fiinften Stufe

springt.

Das dritte abgebildete Melodiemuster zeigt ein Abschlussmodell in einer Art Kadenz
fiir Cargah, das von den hohen Ténen bis zum Grundton runtersteigt und dabei kurz die
Untersekunde beriihrt. Dabei ist es fiir Cargah zwingend, die Melodie auf dem Grundton

abzuschliessen.

Eine Besonderheit fiir Meqam Cargah ist, dass er als ein anderer Meqam, E’cem,
verstanden werden kann, wenn er in tieferer Lage und mit charakteristisch eigenem

Melodie-Verlauf interpretiert wird. Er bekommt so auch eine andere Klangfarbe.

In einigen Melodietypen besteht die Moglichkeit, die Untersekunde zum Grundton in
bestimmten melodischen Verldufen vertieft zu interpretieren und also nicht wie hier (fiir
(Cargah) mi, sondern etwa mi karbemol zu intonieren. Diese Eigenschaft gibt es bei
E’cem in gar keinem Fall, das heisst E’cem bleibt immer reines Dur. Deshalb verstehen

einige, etwa arabische Autoren wie Touma (1975:53) E’cem als Haupt-Meqam und
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Cargah gehore dazu, wihrend andere wie Seu’bi Ibrahim Xelil (Seu’bi 1982:73) dies

gerade umgekehrt sehen.

Verschiedene Autoren erwdhnen gewisse andere von Cargah abgeleitete Meqam-
Typen, denen sie eigene Namen geben und die sie als selbsténdig ansehen. Fiir die Kur-

den sind solche Abzweigungen und Namen allerdings nicht vorstellbar.

Beispiel 57, Melodietyp Megam Ségah:

Melodiemuster 1:
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Sehr charakteristisch fiir diesen Melodietyp beginnt Ségah mit der iiberméssigen
Untersekunde zum Grundton mi karbemol und springt sofort auf diesen. Nachfolgend
geht die Melodie mit einem Zwischenschritt in die dariiberliegende Terz. Das ergibt logi-
scherweise zweimal einen Intervallschritt von 350 Cents. Nach einer kurzen Wechselbe-
wegung zwischen dritter und vierter Stufe springt die Melodie auf die flinfte Stufe, um
von dort wieder auf den Grundton zurlickzukehren. Das zweite Melodiemuster spielt sich
im Raum eines H’icaz ab und landet anschliessend auf der Terz. Das dritte Muster ist wie
das zweite eine Fortsetzung des Meqam Ségah — beide Melodiemuster konnen wie die
Fortsetzungen bei allen Meqams lidngere Ausfiihrungen bekommen. Das vierte Muster,
ein typischer Abschluss (Kadenz) fiir S€gah verlauft wie gezeigt von der vierten zur fiinf-

ten Stufe und stufenweise zurtick zum Grundton mi karbemol.

Auch vom Melodietyp Ségah werden in anderen Meqam-Kulturen wie bei der Skala
Ségah Abzweigungen angefiihrt, die als selbstindige Megam verstanden und wie die
Skalen Huzam, Ségah Iraqi oder Ségah Turki genannt werden. In Nachahmung dieser
Philosophie verwenden auch einige Kurden solche Abzweigungen. Aber in kurdischer
Megam-Musik gibt es diese Vorstellung von Abzweigungen nicht und folglich auch

keine weiteren Namen.
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Beispiel 58, Melodietyp Megam Rasit:

Melodiemuster 1:

Dieser Meqam wird in der Theorie — aufgrund historischer Vorldufer — als wichtigster
und oft sogar als Haupt-Meqam iiber allen anderen Meqams angesehen und von vielen,
insbesondere arabischen Autoren und Interpreten deshalb meist an erster Stelle behandelt.
Bei den Kurden hingegen ist er zwar wichtig, aber nicht sehr verbreitet, weshalb er hier

an funfter Stelle untersucht wird.

Die Einleitung fiihrt manchmal von der Unterquarte zum Grundton do, weshalb
bisweilen eine gewisse Verwandtschaft zu Cargah diskutiert wird. Dabei fiihrt die Melo-
die zunichst in tiefer Lage zur Unterquarte und immer wieder zum Grundton do zuriick.
Im zweiten Melodiemuster bildet do eine Art Achse, um die nach oben und unten ausge-
wichen und wieder zuriickgekehrt wird. Im dritten steigt die Melodie in die Hohe bis zum
la, bleibt eine Weile in diesem Tonraum und steigt dann bis zum tiefen la hinunter. Damit
wird eine ganze Oktave ausgereizt. Das letzte Melodiemuster, das als Kadenz anzusehen
ist, bewegt sich stufenweise (nicht sprunghaft) so, wie die Noten inklusive rhythmischer
Freiheiten zeigen, was fiir einen Rasit charakteristisch ist — Variationen sind nicht ausge-
schlossen —, und endet mit einer charakteristischen Abschlusssequenz auf dem Grundton

do.

Zum Thema Abzweigungen und Neben-Megams gibt es bei Rasit eine starke Mei-
nungstendenz zugunsten einer grossen Vielfalt. So wird ein Rasit in tiefer Lage (ungeféhr
vier Stufen tiefer als Rasit) allgemein auch als Yekgah, ein Rasit auf ungeféhr der fiinften
Stufe als Rasit-pencgah (Peng¢gah = fiinfter Platz, bzw. fiinfte Stufe) und Rasit ungeféhr
ein Ganzton hoher, auf re, als Isfehan bezeichnet. Wie man hier sieht, handelt es sich um

Transpositionen von Rasit auf verschiedene Tonhdhen. Weil sich bei den Transpositionen
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die Klangfarben horbar verdndern und manchmal auch leicht die Melodiemuster, empfin-
den viele diese als selbstdndige Meqams. Diese Meinung wird auch von einigen kurdi-
schen Musikern und Meqam-Experten vertreten; aufgrund der bisherigen Untersuchun-
gen kann dies nicht bestétigt werden, weil es nur eine Art von Rasit gibt mit verschie-
denen melodischen Variationen, die jedes Mal nur Rasit genannt werden, und weil das

Repertoire an Rasit bei den Kurden nur gering ist.

Beispiel 59, Melodietyp Megam Nehawend:
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Wie schon fiir die Skala gezeigt, handelt es sich beim Meqam Nehawend um einen
Melodietyp mit Moll-Charakter. Allerdings gibt es nur wenige Meqam-Melodien in
Nehawend und es ist deshalb nicht ganz ersichtlich, warum Nehawend als eigener grosser

Megam behandelt werden soll.

Die Noten zeigen, dass das Melodiemuster zuerst vom Grundton do auf die fiinfte
Stufe springt, dort eine Weile liegt, um dann von der vierten auf die flinfte Stufe gehoben
zu werden und via vierte auf der dritten zu landen. Die Melodie geht dann von der
zweiten Stufe schrittweise auf die vierte und setzt dieses Muster als Fortsetzung in die-
sem Tonraum fort, bis sie auf do landet. Es folgt da jeweils eine lange Fortsetzung dieses
Mittelteils im selben Tonraum. Manchmal kann die Fortsetzung auch hdher, in den Raum
von H’icaz auf sol steigen, um stufenweise wieder hinunterzusteigen. Danach folgt ein
typisches Abschlussmuster fiir Nehawend, das von der fiinften Stufe iiber die sechste
stufenweise rasch hinuntersteigt bis zum Grundton und diesen wie im europdischen Moll

mit der Beriihrung der ersten Unterstufe — quasi als Leitton — bestétigt.

Die moglichen traditionell bekannten Abzweigungen und Namen wie U’saq, Newa-
eser, Farh’feza oder Newa werden hier nicht weiter behandelt, da sie bei den Kurden
praktisch inexistent sind. Nebenbei gesagt, wird in der Tiirkei dieser Meqam oft als Usak
bezeichnet.

Wie erldutert wurde, beruhen die verschiedenen Megam-Melodietypen auf den
angegebenen Skalen. Sie konnen deshalb alle in die hier vorgestellten sechs Meqam-

Arten eingeteilt werden. Obwohl sich also alle Melodietypen von diesen sechs Meqams
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ableiten lassen, werden viele Melodietypen, die aufgrund verschiedener — vor allem text-
licher — Kriterien eigene Namen tragen, als selbstindige, unabhingige Meqams angese-
hen. Aus den beliebig vielen Moglichkeiten, die daraus entstehen und zu nichts fiihren —
wie die schon erwihnte, im Anhang aufgefiihrte Liste mit tiber 800 Meqams zeigt —, neh-
men einige Kurden wie Sarbajéri (1985) und Zamdar (1989) ein paar wenige Namen he-
raus, und bezeichnen nur diese als kurdische Megams. Zu diesen werden unter anderem
Ay-ay, Behar, Ella-weysi, Elwend, Erégule, Gebir, Gelo, Niwe-sew, Qetar, Qetar-ella-
weysi, Sefer, Suare, Xawker, Xursidi gezdhlt. Wenn man nach den Kriterien fiir diese
Auswabhl forscht, erhilt man drei Merkmale, die spezifisch kurdisch sind: Erstens handelt
es sich dabei um Namen, die nur von Kurden verwendet werden, und zweitens um in
Kurdisch gesungene Inhalte. Als drittes Kennzeichen sind die spezifischen Melodiever-
laufe dieser Melodietypen zu nennen, die nur bei den Kurden so gesungen werden. Als
Melodie-Typen jedoch sind sie jeweils leicht einem der sechs vorgestellten Meqams
zuweisbar. Und so wie diese konnen alle Meqam-Melodietypen, die von den genannten
sechs Kategorien ableitbar sind, als spezifisch kurdisch betrachtet werden — wenn sie
denn mit einem kurdischen Text gesungen und von kurdischen Sidngern vorgetragen

werden.

Weitere Gesichtspunkte zum Thema Meqam

Neben den hier durchgefiihrten Musikanalysen zu den verschiedenen Meqam-
Melodietypen ist es sinnvoll, einige Anmerkungen zur Textebene zu machen. Die sprach-
liche Qualitit ist noch mehr als bei den Rojhelati-Texten gehoben, sie gibt sich den An-
schein von Anstand und Seriositdt. Manchmal handelt es sich dabei um dichterische Tex-

te anonymer Herkunft, manchmal aber auch um Poesien bekannter Klassiker.

Die Inhalte sprechen meist in melancholischem Ton von Liebe, und dergleichen. Im
Dienste der islamischen Religion, besonders bei Meulud, werden zwar nur religiose Ge-
sdnge, aber in demselben melancholischen Ton verwendet. In neuerer Zeit wurden auch
national-patriotische Texte mit Meqam-Melodietypen verbunden. Daraus entstanden
unter anderem Gesdnge mit feststehenden Melodien, die bei jeder Auffithrung in der
Regel mehr oder weniger gleich interpretiert werden sollen. Als herausragendes Beispiel

n70

dafiir kann der Gesang mit dem Titel "Sirin-behare"”™ von Tahir Toflq genannt werden,

der im Ubrigen viele solche feststehende Meqam-Gesinge geschaffen hatte.

™ Die von Salihi (1989:151) notierte Melodie wurde von ihm als Gorani (rhythmisches Lied) bezeichnet,
dabei handelt es sich jedoch um eine feststehende Meqam-Melodie.
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Die Meqam-Praxis ist nicht im ganzen kurdischen Gebiet verbreitet, sondern
beschriankt sich nur auf den stidwestlichen Teil, und dort vor allem auf die Innenstadt von
Erbil, auf Koye/Koysencaq in der Provinz Erbil und auf Kirkuk und das umliegende, bei
den Kurden Germyan’' genannte Gebiet. Besonders in den Stddten Erbil und Kirkuk gibt
es auch eine turkmenisch gesungene, im Ubrigen urbane Meqam-Tradition, die bei ihnen
eigentlich Qoryat genannt wird. Im Rahmen des turkmenischen Meqam gibt es auch eine
andere Art Gesang, die eher erzédhlenden Charakter aufweist. Dieser Meqam-artige Ge-
sang heisst Kerem’. Im arabischen Irak beschrinkt sich die Megam-Tradition auf die
Stddte Mosul im Norden und besonders Bagdad, wobei sie dort lediglich in der sunni-
tischen Elite gepflegt wird. Auch Touma in Die Musik der Araber bestitigt dies, indem er
iiber Meqam sagt: «4l-Maqgam Al-Iraqi, den man seit etwa 400 Jahren in Bagdad, Mosul
und Karkuk kennt [...]» (1975:81). Die im Irak und besonders in Bagdad gepflegte
Megam-Praxis hat eine grosse und originale Tradition. Sie wird Meqam al-Iraqi genannt
und wird mit einem bestimmten Instrumentalensemble mit dem Namen Calx’i-el-

Bax’dadi aufgefiihrt.

Als prominente Vertreter fiir Meqam unter den Kurden wurden viele Meqam-Sénger
bekannt, die mit ihrer Art als Vorbild gewirkt haben, sodass man von eigentlichen Schu-
len sprechen kann. Zu den so genannten alten Prominenten gehoren der Christ Siléwe
Yelde Siléwe (1891-1964) aus Koye, bekannt gewesen als Séwe (siche Kerim Sareza
1982:17-20), dessen Meqam-Melodietypen mit christlich-orientalischen kirchlichen Ele-
menten durchmischt sind; oder der von Kirkuk stammende E’11 Merdan (1904-1981), der
von vielen als genuiner und originaler Meqam-Schopfer verehrt wird, obwohl er in Bag-
dad lebend den Stil arabisch-irakischer Meqam-Tradition nachgeahmt hatte. Dann auch
der aus Sulaimaniya stammende Mih’emed Salih’ Dylan, der sehr wohl und gut in der ge-
nuin kurdischen Meqam-Tradition gesungen hat. Zu ihnen gehort auch Migko, mit richti-
gem Namen Sewket Sa’yd Dérey (1908-1989), der aus Erbil stammt und mit eigenem
Stil eine wichtige Meqam-Tradition représentiert. Auch der mehrmals erwéhnte, aus
Koye stammende Tahir Tofiq bildete einen eigenen Meqam-Stil aus, der viele Nachah-

mer gefunden hat. Vor ihnen allen gilt es aber den aus Germyan stammenden Reh’malla

! Germyan heisst Warmes Gebiet, befindet sich im Siidwesten Kurdistans und ist das bekannteste Megam-
Gebiet; es gilt allgemein als Ursrpungsgebiet des Meqam iiberhaupt.

2 Kerem ist Arabisch und heisst 'Grossziigigkeit'. Es ist allerdings nicht geklirt, warum diese Art so ge-
nannt wird. Als Antwort wurde oft einfach gesagt, weil darin von Grossziigigkeit gesungen werde. Qoryat
ist ein arabisches Fremdwort im Turkmenischen (Arab. = Qurey-at) und heisst 'kleine Lesung'. Es besteht
die Vermutung, dass dies so heisst, weil Meqam-typisch eher kurze Gedichtformen gesungen werden.
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Siltax (1799-18707) zu erwihnen, der eine ganze Generation beriithmter nicht nur
kurdischer, sondern auch arabisch-irakischer Meqam-Séanger geprigt hatte, wie auch
Touma schreibt und dabei explizit darauf hinweist, dass er ein Kurde gewesen sei

(Touma 1975:85).

Zu Auffiithrungspraxis und Kontext

Megam wird bei den Kurden traditionellerweise in einer intimen Kombination mit hoher
poetischer Imagination aufgefiihrt, wie mittlerweile klar geworden sein diirfte. Auf diese
Weise gewinnt er mehr Emotionen und Leidenschaft und speziell die klangliche Anima-
tion gewinnt an Liebreiz. Eine vollstindige musikalische Auffiihrung von Meqam kann
kontinuierlich {iber eine ganze Nacht andauern und erst am Morgen enden. Die Norm ist
so, wie einleitend zu Meqam als Melodietyp bei der instrumentalen Begleitung bereits
angedeutet wurde: Sie beginnt mit einem rhythmischen Musikstiick, Pesraw. Bevor mit
dem Gesang begonnen wird, spielt man ein instrumentales Solo. Traditionellerweise ist
eine Meqam-Auffithrung in verschiedene Abschnitte aufgeteilt, die eine halbe oder auch
eine ganze Stunde dauern kdnnen, abhéngig von der Lange eines Teils oder eines ganzen
Megam. Jeder Meqam, manchmal auch ein Teil davon, wird mit einem Beste abge-
schlossen. Dieser wird in der Regel von allen Beteiligten im Chor gesungen und ist stets
eine frohliche, entspannende Angelegenheit. Wie im entsprechenden Abschnitt bei
Rojhelati schon angedeutet, handelt es sich dabei um rhythmische Lieder mit der dort
beschriebenen Form. Wenn ein Beste am Ende eines Meqam kommt, hat es die Funktion
einer Coda und deutet sein Ende an. Heute ist eine solch lange Auffithrung nicht mehr
iiblich, sondern man singt sozusagen ein Beste, das von ein paar Versen in einer Meqam-
Melodie eingeleitet wird. — Der Unterbruch, Fesil (Arab. = Trennung) genannt, wird —
dhnlich wie bei einem westlichen Konzert die Pause — dazu genutzt, um zu sich entspan-

nen und zu erfrischen.

Eine Zusammenkunft unter Kurden mit der Moglichkeit Meqam aufzufiihren, die aus-
schliesslich Ménnern vorbehalten war, konnte traditionellerweise auf zwei Arten statt-
finden: Entweder sie versammeln sich am friihen Abend ohne konkreten rituellen Anlass
mit der Absicht, sich ein bisschen zu entspannen inklusive Alkoholkonsum und sodann
Musik und Gesang zu pflegen. Oder die Versammlung ist an Familienfeierlichkeiten wie
Hochzeit, Beschneidung und Ahnliches gebunden, die normalerweise in drei Phasen ab-

laufen: Zuerst die eigentliche Zeremonie der Feierlichkeit, dann eine religiose Zeremo-

3 Celal Xalid gibt fiir ihn 1798-1871 an und meint, obiges Datum stamme vom Buch von Celal H’enefl mit
dem Titel Bagdader Scinger und Megam al-Iraqi (in Arabisch, Erscheinungsdatum nicht bekannt).
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nie, Meulud™ genannt und schliesslich die Phase der eigentlichen Meqam-Auffiihrung.
Meqam findet in rein vokaler Form schon wdhrend dem Meulud statt, aber nur mit
religiosem Inhalt und unter Einhaltung des Alkoholverbots; in den Pausen, Fesil, wird
nur stark gesiisster Schwarztee gereicht. Bei der eigentlichen Meqam-Auffiihrung gibt es
keine religiosen Texte mehr und Alkohol ist erlaubt. Wenn die Meqam-Auffithrung am
gleichen Ort nach Beendigung des religiosen Teils stattfindet, gehen einige Leute weg
(eher die Frommen unter ihnen), andere bleiben und wieder andere kommen erst jetzt
dazu (diejenigen natiirlich, die vor allem an der Musik — und am Alkohol — interessiert

sind).

Diese meist nichtlichen Zusammenkiinfte — seien sie nun durch Feste oder den Alltag
gegeben —, bei denen man sich amiisieren und entspannen kann, haben in dieser Form
eine sozialtherapeutische Funktion fiir den Seele”, dhnlich wie die ldndlichen freirhyth-
mischen Gesénge. Anders als bei diesen, werden den Meqams verschiedene, aber kon-
krete Affekte und Gefiihlslagen zugeschrieben, die sich bei einer Auffithrung auf die
Teilnehmer tibertragen. Zu den Meqam-Funktionen ist noch zu erwéhnen, dass schon in
alten Quellen die Beziehung zwischen Musik und Medizin, beziehungsweise Meqam und
Therapie hergestellt wurde, wie zum Beispiel von Ibin Sina (Avicenna, 980-1037) in
seinem Buch el-Sefa (= Die Heilung) oder von Sefi-edin el-Urmewi (1216-1294), der
eine dhnliche Vorstellung iiber Meqam-Musik hat, indem er sagt, dass jeder Megam
einen bestimmten Einfluss auf die Seele ausiibt. Auch heute gibt es noch &hnliche
Ansichten, dass Meqam mit bestimmten Affekten und Emotionen verbunden sei. Verall-
gemeinernd ldsst sich sagen, dass die Kurden davon ausgehen, dass Meqam Beyat Liebe
und patriotischen Affekt ausdriickt, dass Megam Rasit Ehre und Ruhm vermittelt,
Megam H’icaz Nostalgie und Melancholie, Meqam Ségah Freundschaft, Meqam Cargah
und E’cem Natur und Universum und schliesslich Meqam Nehawend Eleganz und Vor-
nehmheit. Alle Meqams diirfen — ohne Instrumente mit Ausnahme von Def allerdings —
in religiosen islamischen Kontexten eingesetzt werden, wobei es unterschiedliche
Vorstellungen dariiber gibt. So werden Meqam Rasit und Cargah als geeigneter dafiir
empfunden als Megam Beyat oder Nehawend. Freilich sind die genannten Beziehungen

zwischen Meqam und Affekt zwar individuell und spezifisch fiir die kurdische Musik,

™ Meulud ist der Geburtstag des Propheten und wird einmal pro Jahr aufgefiihrt, aber auch bei vielen
Feierlichkeiten. Dabei wird das Leben und die Gestalt des Propheten in gesungenen Meqam-artigen Versen
gelobt.

> Eine dhnliche sozialtherapeutische, aber mehr kdrperbetonte, quasi sportliche Funktion haben die
Anlésse, an denen die Tanzlieder aufgefiihrt werden.
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konnen aber auch verallgemeinernd auf die Bedeutungen bei anderen Gesellschaften

iibertragen werden.

Zum Verhiltnis zwischen den léindlichen freirhythmischen Gesingen und Meqam
Es gibt eine Diskussion dariiber, ob es sich bei den léndlichen freirhythmischen Ge-
sdngen um Megam handle. Dies hat damit zu tun, dass es sich bei dieser Art Volksdich-
tung musikalisch gesehen um rhythmisch-metrisch freie Melodien handelt, die meist in
der Skala Beyat, manchmal auch H’icaz und selten in anderen Skalen stehen. Dass die
landlichen freirhythmischen Gesdnge diese beiden musikalischen Aspekte mit Meqam
teilen, fithrt oft dazu, dass sie irrtiimlich als Meqam betrachtet werden. Die bisher durch-
gefiihrten Untersuchungen zeigen allerdings, dass es sich dabei nicht um dasselbe han-

deln kann.

Auf der sprachlichen Ebene unterscheiden sich die beiden Gattungen auf drei Arten:
Erstens handelt es sich einerseits um lédndliche Volksdichtung und andererseits um geho-
bene Poesie, zweitens sind die bei beiden Gattungen vorkommenden syllabischen
Ausrufe deutlich voneinander verschieden und drittens handelt es sich bei der Volksdich-
tung in der Regel um langere, meist vollstdndige Erzdhlungen, wéihrend ein Meqam stun-

denlang von den gleichen fiinf Zeilen eines Gedichts leben kann.

Musikalisch gesehen wird bei Meqam die Entscheidung zu einem bestimmten Gesang
wesentlich von der Wahl des Grundtons, der Skala und auch der Auswahl einer passen-
den Poesie geprigt, wihrend bei den ldndlichen Gesédngen die Geschichte, also der Text
das wesentliche Auswahlkriterium darstellt. Dazu kommt, dass die Durchfiihrung des
Melodieverlaufs bei ldndlichen freirhythmischen Gesdangen mehr oder weniger erkennbar
wiederholt werden soll, wiahrend bei Megam der individuellen Freiheit bei der Durchfiih-

rung eine grosse Bedeutung beigemessen wird.

Ein wichtiger, bisher nicht genannter Unterschied besteht auch auf der Ebene von
Gestik und Mimik, indem die Sidnger ldndlicher Gesdnge typisch rurales Verhalten und
die Sénger des stadtischen Meqam eher typisch urbanes Verhalten zeigen: Die Haltung
eines Meqam-Séngers ist serids und die Muskeln sind eher angespannt, wihrend der
landliche Sénger entspannt und locker vortragt, wobei er mit den in der Geschichte
aufscheinenden Gefiihlen mitgeht, also weint, wenn es traurig wird, und bei frohlichen
und witzigen Situationen lacht. Die Gesichtsmimik ist bei Meqam von Stolz und Vor-

nehmbheit geprigt, wahrend sie beim Sénger ldndlicher Gesédnge lebhaft ist, wobei er oft
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auch die rechte Hand an die Backe héilt und manchmal, gesangstechnisch bedingt, das

Ohr abdeckt.

Beim Megam gibt es eine urbane Szene von Connaisseurs, Meqam-Zan genannt,
inklusive Sénger, die wichtige, auch religiose Personlichkeiten sein konnen, genannt
Meqam-B¢éj, wihrend es auf dem Land dafiir nichts Vergleichbares gibt. Thre Sdnger wer-
den Sayer, Mutrib, Lawik-Béj oder H’eyran-B¢j genannt. Als Bestandteil der stdadtischen
Bevolkerung, die sich der ldndlichen Bevolkerung oft etwas iiberlegen fiihlt, schimen
sich traditionelle Meqam-Sanger ein bisschen, Lawik oder H’eyran zu singen — sie ken-

nen das allerdings auch nicht.

Diese Ausfiihrungen beweisen zusammengenommen, dass es sich bei den ldndlichen
freirhythmischen Gesdngen um eine andere Philosophie und Praxis handelt als bei
Megam. Deshalb sollte zwischen diesen beiden Gattungen auch klar unterschieden

werden.

Heutzutage gibt es in bestimmten Kontexten, insbesondere in Shows (Fernsehen und
Biihne) eine zunehmende Tendenz bei jiingeren Leuten, die Unterschiede zwischen
Megam und ldndlichen freirhythmischen Gesdngen in Musik, in sprachlicher Hinsicht
und in Bezug auf das Verhalten oft unbewusst zu vermischen. Dies ist heute manchmal
ein weiterer Grund dafiir, dass nicht klar zwischen den beiden freirhythmischen Gattun-

gen unterschieden werden kann.
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Bemerkungen zur Instrumentalmusik

Bisher wurden ausschliesslich vokal aufgefiihrte Gattungen beschrieben und eine
entsprechende Systematisierung vorgenommen. Allerdings wurde verschiedentlich schon
der Gebrauch von Musikinstrumenten fiir die Begleitung erwihnt und ihre Funktion, wo
notig, erklart. Alle diese Gattungen, rhythmisch oder freirhythmisch, konnen auch rein
instrumental aufgefiihrt werden. Deshalb lassen sie sich genau auf die vokalen Gattungen

beziehen. Dabei dndert sich musikalisch in der Regel ausser der Bezeichnung nichts.

Die erste rhythmische Gattung, Tanzlied, wird, wenn rein instrumental aufgefiihrt,
Tanzmusik genannt. In Kirmanci sagt man dann statt Stranén-Govendé Muzikén-
Govendé, in Sorani und anderen siidlichen Dialekten Mosiqay-Say-u-Helperké”. Die
wichtigsten traditionell verwendeten Instrumente sind die schon erwéhnten Dewul’’-u-
Zurna, ein Duo aus grosser zweifelliger R6hrentrommel und zylindrischer Schalmei mit
Schalltrichter (Oboe). Daneben gibt es auch das etwas leisere Duo Baleban-u-Dembek,
bestehend aus der zylindrischen Oboe mit breitem Doppelrohrblatt und einfelliger Kelch-
trommel. Als weitere Blasinstrumente kommen Duzele (= eine Doppelklarinettenart),
Blur (= Holzrohrfl6te) und Simsal (= Metallrohrfléte) in Frage. Des Weiteren gibt es fiir
Tanzmusik in bestimmten Gebieten Streichinstrumente wie Erneb und weitere Saiteninst-
rumente wie Tenbur, Saz (beides Langhalslauten) und andere. Heutzutage werden auch
neu eingefiihrte Instrumente eingesetzt, insbesondere das allseits beliebte elektrische

Keyboard, das manchmal alle anderen zusammen ersetzt.

Bei der Gattung Tanzlied besteht eine Konkurrenz zwischen reiner Instrumentalmusik
und gesungener Musik. Diese Konkurrenz entsteht daraus, dass die traditionellen Tanz-
musikinstrumente, vor allem Dewul-u-Zurna, wegen ihrer Lautstirke, den Tanz besser

unterstiitzen konnen als ein Sdnger (ohne Verstirkung).

Fiir Rojhelati als gesungene Gattung gibt es urspriinglich keine reine Instrumental-
version und dementsprechend keine instrumentale Bezeichnungsart. Allerdings sind
manchmal Instrumental-Ensembles aus verschiedenen Instrumenten wie Ud, Qanun, Nay,
Derebuke, Defsincar und oft inklusive Violine sowie auch Erweiterungen mit beliebigen
anderen Instrumenten beobachtet worden, die das Repertoire von Rojhelati rein instru-
mental vortragen. Dafiir gibt es keine eigenstindige Bezeichnung, weshalb sie hier ein-

fach Rojhelati-Musik genannt wird.

8 Das Wort Mosiqa ist eine Nachahmung der arabischen Ausdrucksweise fiir Musik. In der letzten Zeit
wird {iberall und allgemein immer mehr die Bezeichnung Muzik vorgezogen.

" Das Kirmanci-Wort Dewul wird in Sorani Dehol ausgesprochen, umgangssprachlich oft auch Dol
(Sorani) oder Dola (Kirmanci). Daneben hort man besonders bei den Kirmanci auch die Bezeichnung Def.
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Die neuen Lieder werden, rein instrumental vorgetragen, neue Musik genannt, das
heisst in Kirmanci Muzikén-nuv und in Sorani sowie anderen Dialekten Mosiqay-nue.
Dabei konnen beliebige Instrumente miteinander gemischt werden, die gerade zur Hand
sind. Imitiert werden zunéchst alle Arten der eigenen kurdischen Vokalmusik, dann auch
die musikalischen Stile und Arten der die Kurden umgebenden Gesellschaften. In letzter
Zeit werden Versuche, westlich-klassische Musik zu imitieren, immer beliebter. Daneben

sind auch instrumentale Imitationen von Musik aus aller Welt moglich.

Eine wichtige Ausnahme im Verhiltnis von rein instrumentaler gegeniiber vokaler
Musik stellt die Gattung Semi-Improvisation dar. Sie geht aus von bekannten Melodien
aus verschiedenen hier vorgestellten kurdischen Gattungen, aus denen Motive herausge-
nommen und je nach improvisierendem Moment neu zusammengesetzt werden, wobei
auch stilistische Elemente aus fremden Musikrepertoires nicht auszuschliessen sind.
Dabei wird, wie flir eine Semi-Improvisation typisch, im gleichen Augenblick kompo-
niert und interpretiert und so die jeweilige Stimmung des Musikers, manchmal auch die

Atmosphére der Zuhorer, ausgedriickt.

Die politischen Hymnen, Srud, konnen als Instrumentalensembles aus den
verschiedensten Instrumenten gebildet werden, je nachdem was gerade in die Hand

kommt. Gerade die Nationalhymne, "Ey-reqib", wird oft rein instrumental vorgetragen.

Die landlichen freirhythmischen Gesédnge leben ja vom Text, der etwas erzéhlt. Dies
ginge in rein instrumentaler Musik verloren. Dennoch gibt es traditionellerweise ein Inst-
rument, das auf musikalischer Ebene genau die Charakteristik der landlichen freirhyth-
mischen Gesénge spielt: die Hirtenflote. Manchmal wird diese Musik auch mit einer Saz

oder einer Tenbur gespielt.

Auch Meqam kann rein instrumental aufgefiihrt werden. Er wird dann — wie bereits
erliutert — Teqsim genannt, gleich wie bei den Arabern, die eine rein instrumentale
Megam-Auffiihrung auch Teqsim nennen. Wie beim gesungenen Meqam folgt dem (frei-
rhythmischen) Teqsim im Allgemeinen eine rhythmische Melodie, die allerdings keine
eigene Bezeichnung analog zu Beste tragt. Normalerweise handelt es sich dabei um ein

instrumental vorgetragenes und durch seinen Titel bekanntes Lied.

Traditionellerweise gibt es keine grosseren Ensembles in kurdischer Musik. Ublich
waren kleine Formationen wie die oben aufgefiihrten Duos. Spéter, etwa ungefdhr seit
Mitte des 20. Jahrhunderts ist beobachtet worden, dass Formationen von kleineren En-

sembles bis zu mittlerer Orchestergrosse entstanden sind, wie im Zusammenhang mit der
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Gattung Rojhelati erldutert wurde. Grdssere Ensembles sind erst ungefihr in den
siebziger Jahren entstanden. Zu dieser Zeit sind die Moglichkeiten zur Orchesterbildung
von kurdisch-orientalisch bis westlich-international beliebig geworden, wie etwa die
schon frither bei den Neuen Liedern, Beispiel 34, "Bo Kicéki Bégane" erwidhnten fiinf
Orchester’®, besetzt mit mehreren westlichen Streich-Instrumenten, einigen Blasinstru-
menten, weiteren Saiteninstrumenten, elektrischen Instrumenten und begleitenden Per-
kussionsinstrumenten. Wie iiberall in der Welt werden die oben erwdhnten Interpreta-
tionen westlich-klassischer Musik mit verschiedenen Formationen vom Quartett bis zum

Symphonie-Orchester in allen Varianten geméss der entsprechenden Musik gespielt.

Es gibt auch Kombinationen europidisch-klassischer Instrumente mit modernen,
elektrischen sowie elektronischen Instrumenten und sogar mit traditionellen kurdischen
Instrumenten. Mit diesen Formationen werden beliebige Stiicke gespielt, die manchmal
an einen bekannten Stil erinnern, manchmal aber auch beliebig bleiben. Eine mogliche
solche Instrumentenverbindung stellt die Rockband-Formation” E-Gitarre, E-Bass,
Schlagzeug und Keyboard dar. Zu dieser Verbindung und nur zu ihr sagt man moderne

Musik oder X’erbi (Arab. = okzidental).

Seit den Siebziger Jahren hat sich allerdings auch eine andere Art Ensemble zur
Tanzlied-Begleitung und fiir die Tanzmusik mit den Instrumenten Tenbur oder Saz,
Baleban, Sentur, Dembek und Def herausgebildet. Sie markiert gewissermassen den Be-
ginn einer Tradition, die versucht(e), grossere Formationen mithilfe traditioneller kurdi-
scher Instrumente zu bilden. In den Neunziger Jahren entstanden so Orchester mit bis zu
dreissig Instrumentalisten inklusive Dirigenten — einer vorher unbekannten Neuerung in
kurdischer Musik. Eines davon wurde vom Autor dieser Studie gegriindet sowie dirigiert
und wies ungefdahr folgende Besetzung auf: 4 Kemance, 2 U’d, 1 Sentur, 1 Qanun, 1
Baleban, 2 Mey oder 1 Mey plus 1 Zurna, 7-8 Saz oder Tenbur, 3 Def, 1 Dembek und 1
Derebuke.

78 Instrumentalformationen verschiedener Grosse werden wie erwihnt Tip (= Gruppe) genannt. Formatio-
nen wie die fiinf hier genannten Orchester werden auch als Texti Serqi mit eigenem Namen bezeichnet.

" Die Besetzung entspricht zwar einer Rockband, macht aber keinerlei solche Musik, wie mehrfach
angedeutet.
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Zusammenfassung: Musikalische Gattungen und ihre Funktionen

Es sollen hier nochmals die wesentlichen musikalischen Elemente und Funktionen
erwdhnt werden, welche die Tanzlieder, die allgemein als Folklore betrachtet werden,
ausmachen: kurze, syllabische Melodien in verhéltnisméassig engen Tonrdumen, durchge-
hende und meist geradzahlige Rhythmen bei regelméssigem Metrum, schnelles Tempo
(mindestens 100 b/min), zum Vulgéren neigende und ausgelassene Texte. In der traditio-
nellen Auffiihrungsart werden sie meistens von Blasinstrumenten und Trommeln beglei-

tet werden.

Die sozialen Funktionen des Tanzlieds bestehen, wie der Name schon sagt, darin, den
Tanz zu unterstiitzen, und es ist allgemein fiir festliche Situationen gedacht. In neuerer
Zeit wird diese Gattung auch auf die Biihne in Sdlen mit Konzertbestuhlung gebracht. Da
die Leute nicht mehr traditionell oder frei tanzen kdnnen, beginnen sie, auf dem Stuhl
sitzend die Schultern zu bewegen, quasi im Sitztanz. Eine weitere neuere Veridnderung
der Funktion betrifft die Tatsache, dass Tanzauffiihrungen als visuelle Elemente in

Videoclips eingebaut werden und so Vortragscharakter bekommen.

Rojhelati als Gattung, die allgemein als alt (Kewin) angesehen wird, enthilt folgende
wesentliche musikalische Elemente: im Vergleich zum Tanzlied etwas ldngerer und me-
lismatischer Melodieverlauf in weniger engen Tonrdumen; die Tonleiter ist von Bedeu-
tung; verhiltnismissig langsam verlaufende Rhythmen im Tempo von Adagio oder
Maestoso, Beeinflussung durch die Musik der die Kurden umgebenden Gesellschaften.
Die Sprache der Texte ist gehoben. Traditionell werden Instrumente wie U’d, Nay,
Qanun u. a. eingesetzt. Unter anderem folgt ein Rojhelati meist einem freirhythmischen

Gesang, bei landlichen Gesdngen Pasbend, bei Meqam Beste genannt.

Rojhelati ldsst sich traditionellerweise in praktisch allen Funktionen einsetzen: als
Mittel in romantischen Beziehungen (Liebe), bei der Arbeit wie Feldarbeit oder Melken,
bei festlichen Gelegenheiten wie Hochzeit und Beschneidung der Jungen, bei religisen
Anlissen sowie als Kinder- und Wiegenlieder. In letzter Zeit wurde Rojhelati auch immer
mehr als Unterhaltungs- und Hintergrundmusik verwendet, sei es in Konzerten, im Radio
oder bei Videoclips. Wenn Rojhelati auf kurdische Tanzliedrhythmen adaptiert wird,

wird es auch zum Tanzen eingesetzt.

Die neuen Lieder sind meist neueren Datums und enthalten in der Regel Adaptionen
der beiden erstgenannten Gattungen sowie westlicher und aller anderer Musikstile aus der

Welt: Thr musikalischer und textlicher Charakter entspricht immer demjenigen, den sie
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jeweils adaptieren. Allerdings gibt es weder eine wirkliche Verschmelzung noch eine
eigenstandige Art und Weise der Welt-Stile. Die moglichen Begleitinstrumente reichen
von alten kurdischen-orientalischen bis zu modernen Instrumenten aus aller Welt in
beliebiger Besetzung. Alle Themen konnen besungen werden; am beliebtesten ist das

Thema Liebe, daneben auch patriotische Texte.

Neue Lieder sind allgemein offen fiir alle sozialen Funktionen inklusive Tanz. Heute
haben sie vor allem Unterhaltungs- und national-patriotische Funktionen und werden

auch als pddagogische Lieder in Schule und Kindergarten eingesetzt.

Die politischen Hymnen, Srud genannt, zeichnen sich musikalisch durch trockene
Marschrhythmen und die Durtonalitdt aus. Textlich sind sie leicht an ihren national-

patriotischen Dichtungen zu erkennen.

Sozio-funktional gesehen hatten Srud in einer bestimmten Zeit, von den Sechziger bis
in die Neunziger Jahre, eine wichtige politische Funktion, ihre Popularitidt haben sie
heute aber eingebiisst. Eine Ausnahme bilden die Nationalhymne und die Hymne fiir den

Neujahrstag, Newroz. Sruds werden heute noch als Schulmusik eingesetzt.

Der musikalische Charakter und die sozialen Funktionen der lindlichen freirhyth-
mischen Gesinge lassen sich wie folgt zusammenfassen: Sie werden aufgrund des
fehlenden durchgehenden Beats sofort als solche erkannt. Sie unterscheiden sich zunichst
nach ihrem Dialekt. Textlich handelt es sich jeweils um Erzdhlungen aus der Volks-
dichtung. Zusétzlich charakterisiert werden sie durch die syllabischen Ausrufe zu Beginn
und in Zwischenabschnitten. Musikalisch gesehen handelt es sich um rhythmisch-met-

risch freie Melodien. Abgeschlossen wird ein Gesangsvortrag mit einem Pagbend.

Die Funktion der ldndlichen freirhythmischen Gesénge war traditionellerweise das
Erzdhlen ganz allgemein — Geschichte, Epos, Protest und so weiter —, und sie dienten
einem sozialtherapeutischen Zweck. Wegen den modernen medialen und technischen
Veranderungen hat sich ihre Funktion gewandelt: Sie dienen Sehnsuchtsgefiihlen fiir die

alten Zeiten in Shows, Konzerten und an weiteren Anlassmoglichkeiten.

Die musikalische Charakteristik von Meqam ist etwas vielfdltiger und komplizierter
als bei den anderen Gattungen, weil der Begriff einerseits missverstindlich gebraucht
wird und andererseits sich auf drei musikalische Begriffsfelder bezieht: Eigennamen von
Tonen, Skalen sowie ihre Tonrdume und so genannte Melodietypen, basierend auf den
genannten Skalen. Trotzdem lédsst sich auch flir ihn, Meqam als Melodietyp, etwas

Allgemeines sagen. Alle Meqams teilen miteinander folgende Charakteristiken: Es
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handelt sich musikalisch gesehen um freirhythmische Gesénge in bestimmten Skalen und
dem jeweils dazugehorigen Tonraum. Sie haben je auch einen eigenen bestimmten
melodischen Typ mit je spezifischem musikalischem Charakter, wobei die Spannung
zwischen Improvisation und feststehendem Melodiemodell hier besonders hervorzuheben
ist. Andere Merkmale fiir Meqam sind die gehobene poetische Sprache und die je
eigenen Ausrufsilben fiir die Einleitung und die Zwischenphasen. In der Regel wird jeder

Megam mit einem Beste abgeschlossen.

Auf sozio-funktionaler Ebene lésst sich sagen, dass Meqam natiirlich fiir Tanzanlésse
nicht geeignet ist. Seine Funktionen bestehen in sozialtherapeutischer Hinsicht, etwa dem
Zusammenkommen der Menschen, sei es fiir religiose Zwecke oder/und zum Trinken.
Dies galt traditionellerweise sowohl im Alltag als auch an festlichen Anldssen, insbeson-
dere bei einem Meulud an Hochzeiten und Beschneidungsritualen. Es dient somit eher
dem Amiisement und der Gelassenheit der Menschen. Heutzutage kann auch Meqam wie
alle anderen Gattungen als Show-Element eingesetzt werden, was aber im Vergleich mit

jenen etwas weniger haufig geschieht.

Bemerkungen zur Musik in der Religion

Um das Thema der verschiedenen Musikgattungen abzurunden, sind hier noch einige
Bemerkungen zur religiosen Musik und insbesondere deren Funktionen notwendig. Im
Allgemeinen kann die religiose Musik in allen bisher dargestellten Formen, sowohl den
freirhythmischen als auch den rhythmischen Gattungen praktiziert werden. Fiir den Is-
lam, die Religion der Mehrheit der Kurden, gilt es allerdings einige Besonderheiten zu
beachten: Die religidsen Gesdnge diirfen nicht mit Instrumenten begleitet werden — mit
Ausnahme einiger Trommeln. Dazu gehdren die als heilig erachteten grossen Rahmen-
trommeln Def und weitere wie die Dutepil und die Dewul. An einigen religiosen
Anldssen werden auch mittelgrosse Metallzimbeln beobachtet. In der Regel diirfen die
Musikinstrumente nicht in eine Moschee hineingebracht werden. Religiose Musik darf
nicht in Form von Tanzliedern oder Sruds aufgefiihrt werden. Der Koran darf nicht
gesungen, nur rezitiert werden. Die Texte religioser Gesénge diirfen nur im Dienste des
Islam stehen. Und jede Form des Tanzens ist verpont mit Ausnahme meditativer Bewe-

gungsformen von Derwisen an bestimmten heiligen Orten, Tekye genannt.

Fiir andere Religionen wie diejenigen der Yeziden, Ahli-heq und Alewiten gelten andere
Regeln: Zunéchst gilt die Musik ganz allgemein als heilig. Sie gehort zur Religion und

besonders zu rituellen Gelegenheiten. Dabei werden auch Gebete gesungen und mit
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bestimmten Instrumenten begleitet. Fiir sie sind auch die Instrumente so heilig, dass sie
an geweihten Orten aufbewahrt werden miissen und dass sie vor dem Spielen gekiisst

sowie an die Stirne gehalten werden miissen.

Heilig ist bei den Ahli-heq eine Art von Tenbur; sie ist etwas kleiner, aber auch mit

zwei Doppelsaiten besetzt. Sie heisst Tenburi-ahli-heq.

Bei den Yeziden ist das Duo Dewul-u-Zurna heilig und wird bei vielen ihrer religidsen

Zeremonien eingesetzt.

Bei den Alewiten wiederum sind zwei Instrumente von herausragender religioser Be-
deutung. Die Saz wird in einer bestimmten, Cem’ genannten, religidsen Zeremonie zum
Tanz, der Semah’ heisst, und als Gesangsbegleitung eingesetzt. Bei einigen Alewiten-Ge-
meinden wurde auch die Nay als religios eingesetztes Instrument beobachtet. Sie wurde

wie bei den Ahli-heq gekiisst und an die Stirn gehalten.

Ein grosser Teil der nicht-muslimischen religiosen Musik hat die musikalische Form
der Tanzlieder — und es wird dazu getanzt. Religiose Gesange heissen bei den Ahli-heq
Srut (= Hymne), haben aber musikalisch nichts mit den zuvor erlduterten politischen

Liedern (= Srud) zu tun.

148



Anwendung der neuen Definitionen auf bisher publiziertes Material

Wie zu Beginn der Ausfiihrungen iiber die musikalischen Gattungen erldutert wurde,
kursieren die unterschiedlichsten Bezeichnungen und Vorstellungen {iber die kurdische
Musik. Die in dieser Arbeit entwickelte Systematisierung kurdischer Musikgattungen
lasst nun verschiedene Anwendungen zu, die zu einer addquateren, kohédrenten und des-
halb besser verstindlichen Darstellung kurdischer Musik im Allgemeinen und im Einzel-
nen fiihren. Dies soll im Folgenden mit einer jeweils tabellarischen Gegeniiberstellung
von bisherigen Zuweisungen und Beschreibungen in publiziertem Material (Tontréger
und Texte) und der hier vorgeschlagenen Terminologie verdeutlicht und jeweils an-

schliessend gewichtet werden.

Eine Moglichkeit besteht darin, im Westen verdffentlichte und deshalb weit verbrei-
tete Tonaufzeichnungen und analytische Publikationen mit der Struktur der hier entwi-
ckelten Gattungen zu vergleichen. Eine andere Moglichkeit ist, die kurdischen Begriffe in

den Zusammenhang dieser Struktur zu bringen.

Zuerst wird also die 1955 veroffentlichte Aufnahme von Ralph Solecki mit dieser
Struktur verglichen. Er hatte durch die im Norden von Irak liegende Grabungsstitte bei
einer Gebirgshohle in der Ndhe des Ortes Saneder (bei Solecki Shanidar geschrieben), bei
der Kurden aus vielen Teilen angestellt waren, eine zufillige, aber einmalige Moglich-
keit, Musik und Gesang aus verschiedenen Regionen Kurdistans am selben Ort aufzu-
nehmen. Zusétzlich konnte er zwei Lieder (Side II, Band 7) im damaligen Dorf Batas
(heute eine Kleinstadt) aufnehmen, wie er in seinem Schallplattenkommentar schreibt

(1955:4).

Side I, Band 1: A Barzan tribal love song. | Freirhythmischer Gesang® (in Kirmanci): Lawik; inhaltlich
handelt er von der Liebe, aber dieses Liebeslied ist wie
gezeigt kein Gattungsbegriff. Wahrscheinlich war der Sanger
ein Mitglied der Sippe (Stamm) Barzani; deswegen wurde es
von Solecki wohl den Barzani zugeordnet.

Side I, Band 2: A Barzan tribal dance. Tanzmusik. Es wurde als Stammestanz der Barzani
bezeichnet, aber es ist einfach eine (rhythmische)
Tanzmusik.

Side I, Band 3: A tribal Barzan folk song. | Freirhythmischer Gesang (in Kirmanci): Lawik. Diese
Gattung wird auch der Folklore zugeordnet, deshalb wohl
der Begriff 'folk'.

Side I, Band 4: A [...] tribal song about a | Freithythmischer = Gesang (in  Kirmanci): = Lawik.
youth named Wazir [...]. Anscheinend hatte Solecki Miihe, ihm einen Titel zu geben.
Dabei ist der Name des beweinten Sohnes adhoc zum Titel
geworden: Lawik-&-Wezir.

% Bei allen hier als "Freirhythmischer Gesang" abgekiirzten Begriffen handelt es sich immer um lindliche
freithythmische Volksdichtung und Gesénge.
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Side I, Band 5: Flute music accompanied
by a drum.

Tanzmusik. Es handelt sich beim Aerophon um eine Duzele
(Doppelklarinette) und bei der Trommel um eine (nicht
typische) adhoc dazugekommene Derebuke.

Side I, Band 6: [...] song about a [...] Kurd
called Rusho.

Freirhythmischer Gesang (in Kirmanci): Lawik. In der ge-
sungenen Version hort man oft das Wort Rewsé. Es ist aller-
dings kein ménnlicher Eigenname, sondern heisst: Verhélt-
nisse, Zustand.

Side I, Band 7: A Kurdish folk dance song
from Arbil.

Es handelt sich hier um ein Gorani (in Sorani): Tanzlied. Ur-
spriinglich ein Rojhelati, das zu einem Tanzlied adaptiert
wurde; es ist iiberall, nicht nur in Erbil bekannt.

Side I, Band 8: A difficult type of tribal
song called "Hairan".

Freirhythmischer Gesang (in Sorani): H’eyran.

Side I, Band 9: Two different flute
melodies, one after another.

Tanzmusik.  Wiederum  Duzele solo, fortlaufende

Tanzmelodie.

Side I, Band 10: A folk dance with drum
and flute.

Tanzmusik, Duzele und Derebuke. Hier schreibt er 'folk
dance', denn es handelt sich hier wie bei allen anderen Tanz-
musiken um Volkstanzmelodien.

Side II, Band 1: A folk song called "Besta".

Tanzlied (in einem Dialekt eher siidlich des Sorani-Gebiets):
Gorani. Es handelt sich also nicht um ein Beste, wie er sagt,
und gehort deshalb auch nicht zur Gattung Rojhelati. Chris-
tensen hat dieses Lied richtig als 'Tanzlied' in seine Studie
aufgenommen (1963:17).

Side II, Band 2: Another kind of folk song
called "Lawk".

Freirhythmischer Gesang (in Kirmanci): Lawik. Hier hat er
einmal die richtige Bezeichnung verwendet, so als ob die an-
deren auf der Schallplatte befindlichen Lawik keine solchen
wiren.

Side II, Band 3: A typical love song from
the Sulaimaniya area.

Freirhythmischer Gesang (in Kirmanci): Lawik. Es muss
sich bei Soleckis Zuweisung zu Sulaimaniya um einen Feh-
ler handeln, weil in dieser ganzen Region Sorani, aber nicht
Kirmanci gesprochen wird.

Side II, Band 4: Another typical love song
from [...] Sulaimaniya.

Freirhythmischer Gesang (in Kirmanci): Lawik. Gleicher
Fehler wie eben.

Side II, Band 5: Dance music as played by
flute and drum.

Tanzmusik. Gespielt von einer Duzele und einer Dewul.

Side II, Band 6: A Barzan tribal song.

Freirhythmischer Gesang (in Kirmanci): Lawik.

Side II, Band 7: Two songs [...] in the
"ZAZA" or "BADINAN" dialect.

1. Tanzlied (in Kirmanci): Stran. Es handelt sich also nicht
um den Dialekt Zaza oder Badinan®'.

2. Rojhelati, adaptiert zu einem Tanzlied (in Sorani): Gorani.
Die zweite Melodie stammt urspriinglich vom &dgyptischen
Sanger Ferid el-Etres. Sie wird mit einem kurdischen Text
gesungen.

Es zeigt sich, dass die von Solecki verwendeten Bezeichnungen einer gewissen Belie-

bigkeit nicht entbehren. Begriffe wie '(Barzan) tribal song', 'folk song', 'love song' und an-

dere fiihren nicht zu einer klaren gattungsmaissigen Zuordnung, und die Verwandtschaf-

ten oder auch Unterschiede zwischen den verschiedenen auf seiner Schallplatte vereinig-

ten Aufnahmen treten nicht klar zutage. Dies lésst sich allerdings bei einem nicht ge-

schulten Aussenstehenden leicht entschuldigen, da man von einem Archédologen nicht

wirklich fordern kann, sich mit Musik, zumal kurdischer Musik auszukennen. Die Be-

griffe 'folk' und 'tribal' sind zwar wenig hilfreich, aber sie deuten darauf hin, dass er wohl

81 Badinan ist kein Dialekt, sondern ein nordirakisches kurdisches Gebiet rund um die Stadt Dohuk, angren-
zend an die Tiirkei. Man spricht dort den Kirmanci-Dialekt. Zaza wird von Sorani-Sprechenden oft mit
Kirmanci verwechselt, wobei Zaza wie erwahnt ein eigenstindiger kurdischer Dialekt am nordwestlichen
Rand des kurdischen Gebiets (in der Tiirkei) ist.
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allgemein ldndlichen Gesang und Musik gemeint hat, was ja durchaus zutrifft. Auch
Stammesbegriffe, wie hier 'Barzani', taugen nicht als musikalische Gattungsbegriffe —
hier geht es wie gesagt um die Vermutung, dass die Interpreten zum Stamm der Barzani

gehoren, da ja auch Saneder im Gebiet dieses Stammes liegt.

Bei den Arbeiten von Christensen sei zunidchst kurz die Studie iiber die "Tanzlieder
der Hakkari-Kurden" (1963:11-47) besprochen, bevor die Schallplatte (1965) dhnlich wie

oben mit der Systematik verglichen wird.

Alle Melodien, die Christensen in seiner Studie analysiert hat, sind tatsdchlich Tanz-
lieder, wie er auch im Titel bestétigt. Die von ihm selbst jeweils an Hochzeiten aufge-
nommenen Melodien nennt er allerdings «Hochzeitstanzlied». Der Begriff selbst wiirde
diese Interpretation im Prinzip zulassen — sowohl in Kirmanci wie in Sorani. Beide Dia-
lekte verwenden je nur ein Wort, das sowohl Tanz, Tanzlied als auch Hochzeit bedeutet:
In Kirmanci ist das Govend, in Sorani Saly. In beiden Dialekten ist aber immer klar,
wann es sich jeweils um das eine oder andere — und wann es sich ums Tanzen an einer

Hochzeit handelt.

Christensen nennt zwar die von Solecki zugezogenen Melodien Tanzlieder, seine
eigenen aber durchgingig Hochzeitstanzlieder, obwohl es sich bei beiden um die gleiche
musikalische Form, ndmlich um diejenige rhythmisch strukturierter Tanzlieder handelt.
Er liefert aber keine Begriindung fiir die Unterscheidung. Es ist also davon auszugehen,
dass die von Christensen «materialkritischy (1963:11) untersuchten Lieder einfach unter
die Gattung Tanzlieder zu subsumieren sind. Es gibt allerdings einige wenige Tanzlieder
in Kurdistan, die ausschliesslich fiir Hochzeiten und mit Texten nur tiber die Hochzeit
gemacht wurden. Sie konnen aber, vor allem musikalisch, nicht als selbstindige Gattung

angesehen werden. Und: Diese wurden von Christensen nicht erfasst.

1965 verdffentlichte Christensen auch noch die Schallplatte mit Aufnahmen von
Kurden im Westen Irans, in welcher er auch verschiedene Titel und Gattungsbezeich-
nungen fiir die Stiicke verwendet. Im Vergleich mit der Systematik ldsst sich auch hier

leicht eine Ordnung darin herstellen.

Side A, Band 1: Pisderamedi mahor. | Ein persisches Instrumentalstiick auf Tar, also nicht kur-
Introduction to the mahor mode. disch. Es wird deshalb nicht weiter verglichen.

Side A, Band 2: Behare. Love song. Eine Art freirhythmischer Gesang in persischem Stil — in
Kurdisch gesungen.

Christensen nennt es auch noch «Gorani».*

82 Christensen verwendete den Begriff «in the broadest sense», also allgemein als Gesang, in Sorani
gesungen. Wie bereits erklart muss beachtet werden, dass die Bezeichnung Gorani mit der Zeit enger
verkniipft wurde mit der Bedeutung 'thythmisches in Sorani gesungenes Lied'.
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Side A, Band 3: Xané Keyqa and Pagbend.
Epic song, beyt.

1. Teil: Freirthythmischer Gesang (in Sorani). Wie viele
kurdische Volksdichtungen, besitzt auch dieser Gesang
keine eigene Gattungsbezeichnung — und entspricht auch
musikalisch nicht einem Beyt.

2. Teil: ein Pagbend (wie auch Christensen schreibt).

Side A, Band 4: Sor Mehmid G Xatd
Merzéngan. Narration with inserted sung
recitations, beyt.

Freirhythmische Gattung (in  Sorani): Beyt. Die
Zuschreibung Christensens trifft zu.

Side A, Band 5: Geng xelil. Love song,
lawk.

Musikalisch gesehen: Freirhythmischer Gesang, Lawik. Der
Titel, Genc Xelil, (in Kirmanci) trifft auf die Melodie zu,
aber iiberraschenderweise wird dazu ein vollig anderer Text
gesungen — statt des originalen und bekannten epischen
Gesangs in Kirmanci ein Liebesgedicht in Sorani. Siehe
auch die Analyse desselben bei der Besprechung der
freirhythmischen Gattung Lawik.

Side B, Band 1: Qazelé Nali. Religious
song, qazel.

1. Teil: Freirhythmischer Gesang (in Sorani): Xezel. 2. Teil:
Rhythmische Gattung (in Sorani): Rojhelati; beide Teile mit
religiosem Inhalt.

Side B, Band 2: Heyran. Love song,
heyran.

Freirhythmischer Gesang (in Sorani): H’eyran.

Side B, Band 3: Qetar and Pagbend. Love
song, getar.

Freirhythmischer Gesang und Pasbend (in Sorani): Qetar.
Einziger Vertreter dieser Gattung und darum als
Gattungsbezeichnung zweifelhaft.

Side B, Band 4: Dupeyi. Dance tunes,
dupeyi. Played [...] on duzele (double
clarinet).

Tanzmusik mit Duzele. Die von Christensen gelieferte
Beschreibung trifft also zu, wobei man zu dieser Melodie
verschiedene Choreographien tanzen kann, nicht nur
Dupéy.*

Side B, Band 5: Ci bd ¢it 1& kirdim.
Dance-song, royne.

Tanzlied (in Sorani). Auch zu dieser Melodie werden andere
Choreographien getanzt, nicht nur Royini.

Side B, Band 6: Mang le 'asman gosey
kyesa. Wedding song, serdare.

Rojhelati (in Sorani): Gorani. Es ist kein Hochzeitslied,
sondern ein Liebeslied, wie es fiir Rojhelati typisch ist. Die
Séngerin singt einen eigentlich von Ménnern gesungenen
Text™, was der Aussage von Christensen widerspricht,
dieses Lied werde nur von Frauen gesungen.

Side B, Band 7: Kelhori.
travelling, working, hunting.

Song for

Freirhythmischer Gesang (im Guran-Dialekt): Hore oder
auch Gelhuri genannt. Zu den Zuschreibungen Reise-,
Arbeits- und Jagdlied muss ein grosses Fragezeichen gesetzt
werden.

Side B, Band 8: Lailai. Lullaby.

Dieses Wiegenlied stellt keine eigene Gattung dar, sondern
gehort zu Rojhelatl (in Sorani mit Hewremani-Akzent):
Gorani.

Side B, Band 9: Manga lawaneh. Milking
song, gawas.

Dieses Arbeitslied gehort ebenfalls zur Gattung Rojhelati
(in Hewremani): Gorani. Gawas (= Kuh melken) kann nicht
als Gattungsbezeichnung dienen.

Side B, Band 10: Leyli guye humam. Love
song.

Dieses Liebeslied ist strukturméssig gesehen vergleichbar
mit der Gattung Rojhelati (in Luri®). Der Titel steht
allerdings in Sorani geschrieben.

% Dupéy und Royini bezeichnen lediglich zwei Arten, Tanzschritte auszufiihren, sie kénnen demnach nicht
als Gattungsbezeichnung herangezogen werden, da die Musik immer der fiir Tanzlieder beschriebenen

Form gehorcht.

% Bei Nachfragen stellte es sich gar heraus, dass dieses Lied eigentlich nur von Ménnern gesungen werden
sollte. Auch gemiss einer Textanalyse sollte dieses Lied nicht von einer Frau gesungen werden, wie dies
hier aber geschieht. Beispiele daraus: An einer Stelle heisst es iibersetzt, «ich mdochte einen Kuss von diry
und «das schwarze Muttermal mitten auf deiner Brust ist ein Zeicheny, beides Aussagen, die sich fiir eine
Frau schlicht nicht ziemen oder fast einem Tabubruch gleichkédmen.

8 Luri ist eine ethnische und eine Dialektbezeichnung, bei der sich die Experten streiten, ob es zur
kurdischen oder persischen Sprache gehort oder ob es sich gar um eine selbstindige Sprache handelt, wobei
sich die Leute selber eher als Kurden oder eventuell eigenstindige Gruppe verstehen.
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Im Vergleich mit Soleckis Kommentaren geht Christensen verhdltnisméassig vorsichtig
mit Zuschreibungen um, und viele Bezeichnungen treffen auch zu. Dennoch stiften einige
unterschiedlich gebrauchte Begriffe, die ihm wohl einfach so gesagt wurden, Verwirrung.
So wird der Begriff Beyt (von Arab. = Verse), wie bei den freirhythmischen Gattungen
schon erklért, einerseits unter Kurden allgemein fiir Volksdichtung, andererseits aber vor
allem fiir freirhythmischen Gesang gebraucht — was Christensen hier (Side A, Band 3 be-

ziehungsweise Band 4) wohl nicht klar gewesen sein diirfte.

Die Aufnahmen wurden praktisch alle in der Gegend rund um die Stadt Mahabad und
stidlich davon aufgenommen. Besonders der letzte Teil von Seite B scheint beim Stamm
der Gelhuri aufgenommen worden zu sein. Er hatte also nur Einblick in eine bestimmte

Region kurdischer Volksmusik.

Eine weitere Anwendung der zuvor entwickelten Systematik dréngt sich fiir die Arbeit
von Nour-al-Din Al-Salihi (Salihi 1989) auf. Einerseits kann man auf den soeben fiir
Christensens Material gemachten Kommentar verweisen, wo Salihi sich, wie bei den
Angaben zu den Materialien und Quellen iiber kurdische Musik bereits gesagt, zum Teil
auf das von Christensen prisentierte Material stiitzte, andererseits wird man dafiir eine
eigene Gegeniiberstellung machen miissen. Christensen gibt einfach die ihm genannten
Bezeichnungen wieder und stellt sie so der wissenschaftlichen Diskussion zur Verfligung.
Aber Salihi vergrossert die Verwirrung, indem er diese weder sprachlich-linguistisch
noch musikwissenschaftlich hinterfragt, sondern sie als gegeben anfiihrt. Die folgende
vergleichende Darstellung folgt der im Buch gemachten Kapiteleinteilung, soweit sie
Christensens Material (1965) entspricht. Dabei sei daran erinnert, dass Salihi auch aus
dessen Schallplatten-Notizen kopiert. Wo nicht anders vermerkt, gilt fiir Salihi derselbe

Kommentar wie fir Christensen (1965).

6.1.1. Kalhort Entspricht Side B, Band 7: Kelhori.

6.1.2. Sardare Entspricht Side B, Band 6: [...] serdare.

6.1.3. Melklieder Entspricht Side B, Band 9: [...] gawas.

6.1.4. Wiegenlieder Entspricht Side B, Band 8: Lailai.

6.2.1. Religiose Gesinge Entspricht Side B, Band 1: [...] qazel.

6.2.2. Lauk Entspricht Side A, Band 5: Geng xelil, lawk.

6.2.3. Qatar Entspricht Side B, Band 3: Qetar and Pagbend.

6.2.4. Beyt. Unter diesen Titel stellt Salihi | Entspricht Side A, Band 3 und Band 4: [Beyt]. Die etwas

zwei Aufnahmen von Christensen: verwirrende Begriffsverwendung von Christensen wurde
iibernommen, und Salihi merkte nicht, dass das erste Stiick
keinen Beyt darstellt.

6.2.5. Hayran Entspricht Side B, Band 2: Heyran.

Die Aufteilung der kurdischen musikalischen Gattungen bei Salihi ist sehr schwer zu

verstehen, ja sie vermittelt den Eindruck eines Durcheinanders, weil ein und derselbe Be-
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griff jeweils unter verschiedenen Kapiteln und mit unterschiedlichen Gattungser-
klarungen auftaucht — etwa einmal unter 'Gesungene Texte', einmal unter 'Strophenform',
einmal unter 'Variierte Strophenform' und ein anderes Mal unter 'Freie Formen'. Dabei
werden die wissenschaftlichen Unterscheidungskriterien nicht klar, und sie entsprechen
auch keiner realen kurdischen Praxis. Aber um unniitze Diskussionen iiber das Hin und
Her sowie Ubertreibungen zu vermeiden, werden die Korrekturen nur eine nach der ande-

ren vorgenomimen.

Der erste solche Begriff ist Gorani. Salihi weiss zwar, dass das Wort allgemein
'Gesang' bedeutet, aber seine weiteren Bedeutungen kennt er nicht. So beschreibt er auf
S. 131, unter 6.3.1.1. «Gorani», eine feststehende freirhythmische Melodie (von
Megam), bezeichnet sie aber als Gorani. Gorani ist jedoch meistens ein rhythmisches
Lied (in Sorani). Der Unterschied zwischen Gorani und Meqam scheint ihm nicht wirk-
lich klar zu sein. Der von ihm nicht genannte Autor dieses sehr bekannten — freirhyth-
mischen — Gesangs ist Tahir Tofiq. Auch verteilt er das Thema Gorani auf mehrere Kapi-
tel und weist es verschiedenen Kategorien zu. Seltsamerweise erscheint bei Salihi nie der
Begriff, der von der Mehrheit der Kurden fiir Gesang, insbesondere das rhythmische Lied

verwendet wird — das Kirmanci-Wort Stran.

Zum Thema Tanzlied und Tanzmusik bei Salihi muss festgehalten werden, dass er
sich zweimal direkt auf Christensen bezieht. Auf S. 76-85 unterscheidet er erstens wie
Christensen zwischen vokaler und instrumentaler Tanzmusik, und zweitens verwendet er
wie Christensen Bewegungsarten als Gattungsbezeichnungen fiir das Tanzlied. Dieses
Thema wurde bei der Gattung Tanzlied geklart. Unter 6.3.1.2. «Vokaltanzlied», S. 134
stellt er ein Lied der Gattung Rojhelati vor ohne zu bemerken, dass es sich dabei nicht um
ein Tanzlied handelt. Auch sein Beispiel «Sexani» unter 6.3.1.4.% auf S. 135 gehért zur
Gattung der Neuen Lieder, und zwar in Nachahmung eines Tanzlieds, das auch in dieser
Arbeit analysiert wurde. Es wird H’esen Cezrawi zugeschrieben. Untolerierbar ist hinge-
gen die Beschreibung eines Tanzlieds als Beste, wie dies auf S. 112 unter 6.2.6. als

«Basta» geschehen ist.

Zum Thema Beste findet sich noch ein Kapitel, 6.3.1.5. «Basta»®’ (1989:137). Das in
diesem Kapitel angefiihrte Beispiel ist tatsichlich ein Beste. Er hat allerdings nicht

8 Auf 6.3.1.2. folgt 6.3.1.4. Das heisst, hier fehlt, wie bereits beklagt, 6.3.1.3., der Abschnitt {iber das
«Tanzliedy.

87 Salihi iibersetzt «Basta» mit 'anstimmen'. Er lisst so Zweifel aufkommen, ob er damals wirklich
Kurdisch verstanden hat, denn die richtige Bedeutung lautet wie bei der Gattung Rojhelati erklart
'zusammengebunden'.
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geschrieben und mdoglicherweise nicht bemerkt, dass es sich dabei um ein Gorani der

Gattung Rojhelati handelt.

Das Thema H’eyran®® versteht er unterschiedlich und beschreibt es in verschiedenen
Kapiteln. In Kapitel 5 interpretiert er es als gesungenen Text, in Kap. 6.2. als entwickel-
tere variierte Strophenform und in Kap. 6.3., Freie Formen, als Strophenform. Gerade in
Letzterem wird es als «stddtisch-volkstiimliche Musik» (1989:113) bezeichnet, was nicht
stimmen kann, da H’eyran als landlicher freirhythmischer Gesang erst in jlingerer Zeit in

die Stadt gelangte.

Dazu soll eines festgehalten werden: H’eyran stellt eine einheitliche Art landlicher
freirhythmischer Volksdichtung in Sorani dar und kann deshalb nicht wie bei Salihi in

verschiedene Kategorien unterteilt werden.

Auch das Thema Lawik verteilt er auf verschiedene Kapitel, wobei hier die Kriterien
und Charakterisierungen ebenso wenig verstindlich werden wie bei den zuvor bespro-
chenen Gattungen. So taucht der Begriff «Laiik» im Kapitel liber gesungene Texte, 5.6.,
auf, aber auch als «Entwickeltere variierte Strophenform» (6.2.), 6.2.2., und bei den
«freien Formeny (6.3.) als einzige «variierte Strophenformy (6.3.2.), 6.3.2.1. Er bekundet
im weiteren Miithe damit, Beyt von Lawik zu unterscheiden, wie die Zuschreibungen
«Beyt "Derwisch ‘Abdi"» auf S. 64 und «Beyt "Miro"» auf S. 65 zeigen, die beide Male
nicht einen Beyt, sondern einen Lawik darstellen. Sodann behauptet er verschiedentlich
dass Lawik «unter den iranischen und irakischen Kurden weit verbreitet» (etwa 1989:94)
sei. Zwar leben ganz im Nordosten des Irak und in der nordwestlichsten Ecke des Iran
auch Kirmanci, die er nicht nennt und die Lawik kennen, aber warum erwdhnt er nicht
diejenige Mehrheit der Kirmanci, die in der Tiirkei leben? Dabei leben im Iran und Irak
mehrheitlich Kurden anderer Dialekte, allen voran die Sorani, die urspriinglich kein
Lawik in Kirmanci sangen. Auf S. 140 schreibt er: «Das stddtisch-volkstiimliche Laiik
wird wie der Gorani rhythmisch frei gesungen [...].» Wie bereits gesagt wurde, handelt
es sich bei Lawik um eine einheitliche Gattung, die auf dem Land entstanden und nur in
Kirmanci gesungen ist und in der Stadt auf dieselbe Weise mit nostalgischem Charakter
reproduziert wird. Es gibt daher keinen eigenstdndigen stiddtischen Lawik. Das Wort

Gorani verwechselt er wiederum mit dem Begriff Meqam.

8 Salihi behauptet, dass das Wort einen Middchennamen bezeichne (1989:109). Das stimmt einfach nicht,
das Wort kann jedoch als Kosename fiir die Geliebte gebraucht werden. Seine Bedeutung, sich opfern,
wurde beim Abschnitt iiber H’eyran bereits erklart.
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Die Gattung Neues Lied, die er selbstredend nicht kennen kann, da sie hier ja erstmals
als solche erkannt und erfasst wurde, ist bei ihm mit drei Beispielen vertreten: Das auch
in dieser Arbeit analysierte Lied «Baran Baranay» (1989:142f.) sowie die Lieder «Hiway,
(1989:143f.) und «Namakat gayt» (1989:1451t.). Sie alle haben bekannte Autoren-Arran-

geure, die er wiederum nicht erwihnt.

Das Kapitel 6.3.5. liber politische Lieder enthélt die restlichen von ihm besprochenen
Gesinge, die tatsidchlich alle einen politischen Inhalt aufweisen. Es scheint, dass er kein
kurdisches Wort fiir Lied kannte, weswegen er mit einer Ausnahme fiir alle die Bezeich-
nung «Lied» verwendet. Diese 'Lieder' sind aber unter Kurden allgemein als Srud be-
kannt, was thm anscheinend auch nicht aufgefallen ist. Zwei von ihnen, 6.3.5.3. und
6.3.5.5., wurden auch in dieser Arbeit analysiert. Der in 6.3.5.4. beschriebene Gesang ist
eigentlich eine feststehende Meqam-Melodie. Sie wird von Salihi wieder in Verwirrung

stiftender Weise als «Gorani» bezeichnet.

Beim hier durchgefiihrten relativ detaillierten Vergleich ging es im Wesentlichen da-
rum, mit der Anwendung der Systematik zu neuen, prdziseren Kenntnissen iiber kurdi-

sche Musik zu gelangen, die der Realitdt dieser Musikpraxis besser entsprechen.

Auch auf die 1989 (erstmals 1974 auf Schallplatte) verdffentlichten Aufnahmen von
Christian Poché beziehungsweise die dazugehorigen Kommentare in seinem CD-Booklet

kann die Systematik angewendet werden.

1. Naghma Jabali Wa Binafshé Es handelt sich um ein Duo, bestehend aus Saz und Tenbur.
Vom Stil und der Art her konnte es eine Semi-Improvisation
sein.

2. Mawal Wa Ragsa, for two zorna and tabl | 1. Teil: ein freirhythmisches Instrumentalstiick. 2. Teil:
rhythmisches Instrumentalstiick der Gattung Tanzmusik.

3. Mawal Wa Ragsa, for two pik, tumbalak | 1. Teil: noch ein freithythmisches Instrumentalstiick. 2. Teil:

and zil ein weiteres rhythmisches Instrumentalstiick der Gattung
Tanzmusik.

4. Lo Delal Sherin Hayat Der Sénger und Informant nannte den in Kirmanci gesun-
genen freirhythmischen Gesang Lo Delal. Es gehort also zur
Gattung Lawik.

5. Sar Hawa Eine Art Semi-Improvisation als Instrumentalsolo auf
Tenbur.

Die von Poché angefiihrten Titel sind in arabischer Sprache geschrieben, was
allerdings nicht heisst, auch die Musik und der Gesang wiren irgendwie Arabisch. Die
Bedeutung der Worter lautet wie folgt: «Naghmay» heisst Melodie, «jabali» heisst vom
Berg, zusammmen also: Berg-Melodie. «Mawaly ist eine synonyme Bezeichnung fiir den
Begriff Meqam in Syrien. «Ragsa» heisst Tanz. Der Informant meinte damit eine frei-

rhythmische Instrumentalmelodie und ein rhythmisches instrumentales Tanzmusikstiick.
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Die weiteren arabischen Worter sind «delaly (= kokett), «Hayat» (= Leben). Die in
Syrien lebenden Kurden verwenden hiufig arabische Worter fiir und in ihrer Musik-

terminologie.

Kurz werden hier auch noch die Aufnahmen Jean Durings (1994) mit der Systematik
verglichen. Es handelt sich dabei um religiésen Gesang begleitet von der Flachtrommel
Def, die During in einem Gebetshaus fiir Derwische, also einer Art Moschee, einem so
genannten Tekye, in der Stadt Sanandaj (in Kurdisch heisst sie Sine) aufgenommen hat.
Musikalisch gesehen sind es freirhythmische und rhythmische Gesédnge mit religidsem

Text.

Die in dieser Arbeit entwickelte Systematik ldsst sich auch auf kurdische Veroffent-
lichungen anwenden. Als ein Beispiel sei die Arbeit von Cemila Celil herangezogen. Bei
der kurdischen Edition von 1982 lautet der Titel Kilam it Migaméd Cimeta Kurda. Den
ersten Teil mit Text und Noten, also Gesdngen und Liedern, nennt sie «Kilamy», den
zweiten Teil, nur aus Noten bestehend und somit Instrumentalmusik abbildend, nennt sie
«Migamy. Die beiden arabischen Worter wurden an geeigneter Stelle besprochen. Statt
eines arabisierten Titels hitte ein kurdischer Titel wie 'Stran-u-Muziké kurdan' (= Gesang
und Musik der Kurden) besser zu ihrer Anthologie gepasst. Dies hétte den Inhalt exakter

wiedergegeben.

So wie hier gezeigt gibt es noch viele musikalisch-semantisch besetzte Begriffe und
Bezeichnungen, die nicht nur von Kurden und ihren Nachbarn verwendet werden,
sondern jeweils auch in verschiedenen Publikationen herangezogen werden, um die
jeweils vorgestellte Musik zu gruppieren. Da sie aber musikalisch Gleichartiges ausei-
nanderreissen und musikalisch Verschiedenes zusammenlegen, ist es nicht verwunder-
lich, dass so bunt gemischte Musiksammlungen entstanden sind. Dies ist auch der Grund
dafiir, dass in der vorliegenden Studie viel Arbeit auf die Kldrung dieser Begriffe

verwendet wurde.
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Zur heutigen Situation der kurdischen Musik

Wie bereits erwihnt, sind die verschiedenen musikalischen Gattungen unterschiedlich
verbreitet und beliebt, und sie haben sich unterschiedlich entwickelt. Auch stehen sie in
vielféltiger Beziehung und Beeinflussung untereinander sowie in Beziehung mit Musik-
stilen angrenzender oder weiter entfernt liegender Gesellschaften. So ist das Bild, das
man heute von kurdischer Musik gewinnen kann, Ausdruck seiner Geschichte — einer
Geschichte, die mit vielen verschiedenen Faktoren zu tun hat. Einige davon und deren
Auswirkungen werden hier diskutiert, um verstehen zu kénnen, wie und warum sich die

kurdische Musik heute so darstellt und nicht anders.

Die Entwicklung der kurdischen Musik im zwanzigsten Jahrhundert ist zunichst und
allgemein gepridgt vom Wechsel von einer eher stabilen und verhéltnisméssig ruhigen
Situation der allgemeinen sozialen, politischen und besonders kulturellen Verhéltnisse zu
standigen und intensiven Verdnderungen vor allem politischer und demographischer Art,
wobei diese beiden Faktoren oft sehr eng zusammenhdngen. Diese Verdnderungen
driicken sich beispielsweise durch Migrationsstrome aus — und zwar auf zwei Ebenen.
Einerseits leerten sich die Stiddte und verloren grosse Teile ihrer urspriinglich ansdssigen
Bevolkerung, indem beispielsweise zuerst die Assyro-Chaldéer, seit den fiinfziger Jahren
Juden, seit den achtziger Jahren aber auch Turkmenen und Kurden aus diversen
religiosen beziehungsweise politischen Griinden vollstindig ins Ausland emigrierten,
wihrend andererseits viele Kurden aus verschiedenen Griinden vom jeweiligen ruralen
Hinterland in Stadtndhe und in die Stddte umsiedelten. Beide Gruppen nahmen ihre
Musik mit. Das fiihrte auf der einen Seite zum Niedergang verschiedener Auffiihrungs-
praktiken und zur voriibergehenden Schwichung der Pridsenz verschiedener Musikgat-
tungen, insbesondere des Meqam und von Rojhelati, andererseits zum vermehrten Auf-
treten landlicher Musik, ndmlich Tanzliedern und landlichen freirhythmischen Gattun-

gen, innerhalb der Stidte.

Politische Griinde spielen aber auch eine direkte Rolle in der Beeinflussung kurdischer
Musik. Verschiedene Assimilationszwinge, die in den verschiedenen Staaten, auf die das
kurdische Gebiet verteilt ist, unterschiedliche Auspridgungen aufwiesen, verstdrkten
umgekehrt bei Kurden eine ideologisch-geistig gepriagte Widerstands- und Identitéts-
kultur, die ihren Niederschlag auch in der Musik fand. So gewannen die kurdische Art zu
tanzen an Beliebtheit im Volk und ganz allgemein die ldndlichen freirhythmischen Ge-

sdnge, wie auch — voriibergehend in einer bestimmten Zeit — das Singen von Wider-
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standsliedern, beispielsweise Sruds. Die dominierenden Regierungen wiederum versuch-
ten mit verschiedenen Methoden inklusive Verboten die Beliebtheit dieser Musik zu un-

terdriicken.

In der Tiirkei beispielsweise wurde jeder Versuch zur Verbreitung kurdischer Musik
und Sprache unterdriickt, man denke etwa an das Verbot von Musikkassetten oder das
Verbieten jeglicher Art Verdffentlichungen in kurdischer Sprache, besonders aber kurdi-
scher Sender und kurdischer Sendungen in Radio und Fernsehen. Es sei nur der Fall des
in Westeuropa stationierten Satelliten-Senders Med TV erwéhnt, der durch Interventio-
nen der tiirkischen Regierung abgeschaltet wurde, aber sofort in einem anderen europdi-
schen Land mit dem Namen Roj TV wieder auf Sendung ging. Dies fiihrte nicht nur zu
einer Verbreitung national-patriotischer Musik und Kultur unter allen Kurden, sondern
auch zu einer Verbreitung verschiedener lokaler, insbesondere musikalischer Traditionen

in alle Teile Kurdistans.

Im Irak wiederum wurde in den Massenmedien die Verbreitung arabischer Musik und
insbesondere dgyptischer Filme und Musik gefordert. Entsprechend wurde mit der Zeit
diese Musik auch bei den Kurden beliebt. Daneben wurden in den Schulen Sruds statt mit
kurdisch-patriotischen mit arabisch-nationalistischen Texten unterrichtet. Im Weiteren
wurden die Leute nicht ermutigt, kurdische, sondern westliche Instrumente zu spielen.
Damit verbunden war eine bewusste Taktik, die eigenen traditionellen Instrumente
vergessen zu machen. Die traditionellen Instrumente verschwanden zwar nicht, aber es
fuhrte trotzdem dazu, dass die westlichen Instrumente heute im irakischen Kurdistan weit
verbreitet sind. Schlimmer war allerdings, dass Sénger, die ein Lob auf die — juristisch
durchaus legale — Provinz Kurdistan sangen, von der irakischen Regierung verschleppt

und hingerichtet wurden. Entsprechend mussten viele Musiker ins Ausland fliechen®.

Im Iran ist heute eine starke Tendenz zu einer Art Persifizierung kurdischer Musik zu
beobachten. Dies hat vor allem drei Ursachen: Einerseits benutzte die iranische Regie-
rung die Ideologie der 'volkischen Bruderschaft' zwischen Persern und Kurden, um
diesen ihre eigene Musik-Kultur aufzudringen. Andererseits fithrte der schiitisch-religio-
se Druck seit den achtziger Jahren mehr und mehr zu einer Verdrangung weltlicher
Musik — auch bei den dort ansdssigen Kurden; dadurch wurden die beiden religids ge-

prigten Gattungen Sunneti und I’rfani — musikalisch im Stil von Rojhelati — bei irani-

% Nur eine Fehlleistung des irakischen Geheimdienstes verhinderte 1978 in Erbil auch die Festnahme des
Autors dieser Arbeit, wihrend er als Musiker auf einer Bithne war: Weil der zustindige Agent mangels
Biihnenerfahrung die linke Seite der Biihne mit der rechten verwechselte, verhaftete er einen anderen
Musiker. Dieser kam danach wieder frei, der Autor konnte flichen.
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schen Kurden sehr beliebt. Drittens spielte der etwa zehnjdhrige Krieg zwischen Irak und
Iran eine Rolle fiir die zunehmende Beliebtheit der Gattung Rojhelati unter den kurdi-
schen Soldaten — auf beiden Seiten der Front: Indem die Radiosender der beiden Regie-
rungen dauernd Kriegspropaganda-Lieder im Stile von Rojhelati spielen liessen, préigte
sich diese Musik den Soldaten, also auch den Kurden ein. Der teilweise sehr schmerz-
liche und traumatische Erinnerungseffekt dieser — von Melancholie und Sehnsucht

geprigten — Musik wurde entsprechend sehr wichtig fiir sie®.

Auch in Syrien wurde aufgrund eines langjdhrigen Arabisierungsdrucks durch die
syrische Regierung die lokale kurdische Musik sehr behindert. Aber in jiingster Zeit ldsst
sich eine Art Gegenbewegung beobachten, indem kurdische Musik wieder vermehrt

gepflegt wird.

In Armenien hingegen, wo eigentlich kein kurdisches Gebiet liegt, sondern wohin nur
vor Jahrhunderten viele Kurden emigriert sind, hingegen war und ist die politische
Situation fiir die Kurden eine ganz andere. Sie geniessen seit langem grosse kulturelle
Freiheiten und entsprechend konnten sie ihre Musik intensiv pflegen und iiber Radio
Eriwan sogar in die Tiirkei, die wie gesagt, kein Radio erlaubte, verbreiten. Entsprechend
hat ihre Musik fiir viele Kurden den Charakter des besonders Authentischen und
Schonen. Dies gilt fiir die Instrumentalisten, besonders Mey-Spieler, wie flir die Sénger,
besonders Lawik-Sénger. Es gibt deshalb auch viele Autoren {iber kurdische Kultur, die
in Armenien leben und lebten, wie etwa Cemila Celil, deren Anthologie kurdischer

Musik (Cemila 1982) Eingang in diese Arbeit fand.

Neben demographischen und politischen Verdnderungen haben auch der technische
Fortschritt im 20. Jahrhundert und die damit verbundenen Verédnderungen fiir die Repro-
duzierbarkeit und Verbreitung kurdischer Musik einen grossen Einfluss auf sie selbst und
den Umgang mit ihr. Zum technischen Fortschritt gehdren zwei Stringe von Entwick-
lungen, die sich einerseits eher auf der privaten, andererseits auf der 6ffentlichen Ebene
auswirkten. Auf der einen Seite betrifft dies die Entwicklung der Massenmedien, die mit
den ersten Radiosendungen auf Kurdisch in den 1920er Jahren aus der ehemaligen
Sowjetunion (Radio Eriwan) ihren Anfang nahm. Im Irak selbst wurden ab 1939 die ers-
ten Radiosendungen in kurdischer Sprache verbreitet. Im Iran begannen die Ausstrah-

lungen kurdischer Sendungen 1940 {iber Radio Teheran. Das Radio wurde allerdings erst

% Beispielsweise erzihlte ein von mir befragter kurdischer Kriegsveteran auf die Frage, warum ihm dieser
Musikstil so gefalle, dass er an der Front im Zelt immer diese Musik gehdrt habe. Seither vermittle sich
ihm immer 'so ein melancholisches Gefiihl von Beruhigung', wenn er diese Musik hore.
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richtig populdr mit dem Aufkommen von Transistor-Radios. In den 1960er Jahren waren
die wichtigsten Sender Radio Eriwan, Bagdad und Kermanshah. Seit den Sechzigern
begannen auch erste Fernsehstationen mit der Ausstrahlung kurdischer Sendungen. Heute
gibt es in allen Regionen Kurdistans — immer mit Ausnahme der Tiirkei — lokale kurdi-
sche Fernsehstationen und selbstverstindlich weltweit empfangbares Satellitenfernsehen
wie Roj TV und Mezopotamia fiir Kurden in der Tiirkei, Kurdistan TV, Kurdsat und

Zagros bei den irakischen Kurden sowie Tishk und Rojhelat fiir Kurden im Iran.

Die ersten Aufnahmen mit kurdischer Vokalmusik auf Schallplatten erschienen gegen
Ende der Zwanziger Jahre auf den Labels von His Master's Voice, Polyphon, HomoKord,
Baidaphon, der Bagdader Niederlassung von Odeon, Ne’ym, und Nayf, spéter auch auf
den Koloniallabels von Columbia wie Columbia (England) Columbia (India) und Iraq-
phon sowie dem schwedischen Label Chakmakchi Phon. Auch die weiteren aufnahme-
technischen Errungenschaften wie Magnet-Drihte und -Spulen kamen bis nach Kurdi-
stan, wobei nur die Tonbénder in den Fiinfziger Jahren eine gewisse Rolle spielten. Der
wahre Boom individueller Reproduzierbarkeit von kurdischer Musik setzte jedoch in den
Sechziger Jahren mit dem Erscheinen der ubiquitiren und billigen Musikkassette inklu-
sive Kassetten-Rekorder ein. Dass die weiteren technologischen Errungenschaften auf
dem Gebiet der Ton- und spéter audiovisuellen Aufnahmen bis hin zu allen Spielarten
digitaler Produktion und Reproduktion auch in Kurdistan sofort eingefiihrt wurden, ver-

steht sich daher von selbst.

Zusammen mit der Verbreitung von Musikkassetten entstanden auf Mairkten und in
Radio-Geschéften die ersten Kopiergeschifte und bald auch semi-professionelle
Aufnahmestudios im mikro-6konomischen Bereich. Da der Urheberrechtsschutz irrele-
vant ist, wurde bald und wird heute noch beinahe beliebig alles kopiert und weiterver-

breitet, was moglich war und ist — meist auch an der staatlichen Zensur vorbei.

All dies 1st nicht ohne Folgen fiir die Musik und das Musikleben Kurdistans geblieben.
Aber wozu das gefiihrt hat und wie sich das Musikleben Kurdistans heute darstellt, ist die
Frage, auf die hier ndher eingegangen werden soll. Als wichtigste und nachhaltigste,
dabei aber den meisten Menschen nicht bewusste Konsequenz ist eine Verdanderung der
individuellen Wahrnehmung vom Akustischen zum Visuellen. Es geht dabei darum, dass
man heutzutage nicht mehr ausschliesslich mit den Ohren, sondern unter viel stirkerem
Einbezug der Augen hort. Eine Musik, die erlaubt, eine schone, das heisst visuell attrak-

tive Show zu bieten, wird bevorzugt. Es ist also nicht wichtig, was fiir eine Musik
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gespielt wird. Es werden die vokalen Gattungen Tanzlied und Rojhelati bevorzugt, wenn
sie in Form von neuer Musik daherkommen, da dies eine Inszenierung mit grossem Sex-
Appeal auf visueller Ebene ermoglicht — wie dies vor allem in den Videoclips praktiziert
wird. Dabei entsteht eine gewisse Diskrepanz zwischen der Intention der Musiker und
dem Anspruch der Konsumenten: Ein Sidnger oder Musiker mochte vor allem seine
Musik verbreiten und verwendet das Bild nur, um die Konsumenten zu faszinieren — die
Fernsehzuschauer mochten vor allem attraktive Videos sehen und die Musik ist ithnen

weniger wichtig.

Wenn man nun ein Bild heutiger Musik-Praxis und Auffiihrungspraxis zeichnen will,
kann man zwar ausgehen von den traditionellen Unterscheidungen zwischen Tag- und
Nacht-Musik, Musik im Dorf und Musik im Hof, oder den traditionellen Anlédssen, die
aber auch heute noch stattfinden konnen, wie Musik zum Tanz bei Hochzeiten, Beschnei-
dungen, etc. oder Meqam-Sitzungen, Kinderlieder und weitere funktionale Musik. Aber
die Gegenwart wird nicht davon geprdgt. Die Strukturen und das System kurdischer
musikalischer Gattungen, die in der bisherigen Arbeit untersucht und herausgearbeitet
wurden, bilden aber die Grundlagen zum Verstindnis kurdischer Musikpraxis der Gegen-
wart. Etwas davon wurde wahrend der Untersuchungen zu einzelnen Gattungen schon
verschiedentlich angetont. So ist etwa der Alltag geprdgt von Musik als Hintergrund ab
Radio und privaten Abspielgerdten: Die Hausfrau hort bei der Verrichtung ihrer Haus-
arbeit Musik, Besucher im Basar horen Musik aus den verschiedensten Richtungen oder
man hort bei der Taxi-Fahrt oder im eigenen Auto Musik und in vielen weiteren Alltags-
situationen. Rein aurale Musik ab Konserve ist also durchaus omniprisent. Wie angetont
spielen heutzutage aber auch Videoclips eine immer grossere Rolle im individuellen

alltdglichen Gebrauch.

Etwas ganz anderes stellen die Anldsse dar, an denen Musik und Gesang live
aufgefiihrt wird. Die Idee, sich in einem bestuhlten Saal fiir einen konzertanten Anlass
zusammenzufinden, ist in den kurdischen Gebieten eine Neuerung, die in der zweiten
Hilfte des 20. Jahrhunderts Einzug hielt. Seit den Achtziger Jahren finden als Neuerung
auch Hochzeits- und andere familidre Feste in Silen statt, nicht mehr wie frither im
Freien. Daneben gibt es aber durchaus, wenn auch selten musikalische Anldsse im Freien,
die aber als eigentliche Open-Air-Veranstaltungen oder gar in Sport-Stadien mit Biihne
und Verstirkeranlagen stattfinden. Dies hat wesentlichen Einfluss auf die Auffithrungs-
praxis kurdischer Musik. Fiir alle Konzert-dhnlichen Anldsse eignen sich neue Lieder im

Stil von Rojhelati offenbar am besten. Wenn ein Tanzlied dazwischen aufgefiihrt wird,
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beginnt das Publikum zu johlen und zu pfeifen, und man beginnt in den Stuhlreihen
sitzend zu tanzen. Die Auffiihrung anderer Gattungen wie Srud, Meqam und léndliche

freirhythmische Gesdnge wird vom Publikum in der Regel aber abgelehnt.

Bei all diesen Neuerungen in der Auffiihrungspraxis haben folgende Instrumente
Prioritét vor den traditionellen kurdischen erhalten: im Irak sind dies die westlichen klas-
sischen Instrumente wie Geige, Klarinette, Cello und Floten neben U’d und Derebuke. Im
Iran sind dies die persischen Instrumente Tar, Sétar sowie Santur und Dembek, die in
persischer Art gespielte Nay und Geige. In der Tiirkei haben die Saz und Gitarre
Vorrang. In allen Léndern sind in letzter Zeit neben der Balaban/Mey auch Def und das
Keyboard zu prioritdren Instrumenten geworden. Die Entwicklungen zu diesen instru-
mentalen Besetzungen griinden auf der Tatsache, dass die Ausbildung der Musiker ur-
spriinglich nicht in Kurdistan, sondern nur in den Metropolen der jeweiligen Lénder
stattfinden konnte, also in Bagdad fiir Irak, Teheran fiir Iran und fiir die Tiirkei in den
grossen Metropolen. Dort wurden vor allem die genannten Musikinstrumente und die
lokalen nicht-kurdischen Musikgattungen unterrichtet. Zuriick in Kurdistan haben die so
ausgebildeten Musiker begonnen, in Musikschulen zu unterrichten — und zwar ihre je-
weils gelernten Instrumente und die dazugehorige Musik. Und dementsprechend fiihrte
der moderne Musikunterricht zur Verdrangung traditioneller kurdischer Instrumente und
gleichzeitig zur grossen Akzeptanz von Rojhelati. Dies fiihrte mit der Zeit sogar zu einer
Art Uberbewertung, indem heute zum Beispiel nicht mehr ein Meqam mit einem Beste
(als Gattung ein Rojhelati) abgeschlossen wird, sondern umgekehrt einem Rojhelati ein
paar Meqam-Verse vorausgehen: Einst war Beste eine Coda zu Meqam — jetzt ist Meqam

ein einfaches und oberflachliches Intro fiir ein rhythmisches Lied, Beste.

Die heutige Musikpraxis ist also ein Ausdruck der im 20. Jahrhundert durchlaufenen
Geschichte der Kurden, die gepridgt war von kriegerischen und anderen politischen
Auseinandersetzungen, von technischen Entwicklungen und von kulturpolitischen Ein-
fliissen durch die sie umgebenden Gesellschaften, ohne dass die Kurden ihre eigene kul-
turelle Vergangenheit und Tradition verloren oder vergessen hétten. Ein vollstdndiges
Bild kurdischer Musik, die alle vorgestellten Musikgattungen umfasst, erhilt man also
nur, indem man den Blick sowohl auf das Eigene — hier das Kurdische — als auch auf das
Fremde — hier die verschiedenen, vor allem benachbarten Musik-kulturellen Regionen —

richtet.
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Schlussfolgerungen

Zum Abschluss dieser Arbeit mochte ich zundchst daran erinnern, dass es mir ein
Anliegen war, sowohl eine Gesamtschau kurdischer Musik und Musikgeschichte zu
bieten, als auch einen mehr oder weniger vollstindigen Uberblick dariiber zu geben, was
bisher an Forschungen und Publikationen dariiber verdéffentlicht wurde, das heisst also

die Forschungsgeschichte zur kurdischen Musik darzustellen.

Aufgrund der bisher durchgefiihrten Arbeit lassen sich aus der Darstellung kurdischer
Musik einige Schlussfolgerungen ziehen. Eines der wichtigsten Anliegen war mir eine
erstmals systematische und musikologisch vertretbare Darstellung kurdischer Musik-
praxis. Das heisst, dass es eine klar erkennbare Unterscheidung in rhythmische und frei-
rhythmische Hauptgattungen geben soll, deren Repertoire wiederum in klar erkennbare
Gattungen unterteilt werden kann. In dieser systematischen Darstellung mussten sowohl
die Unterschiede wie auch die Ahnlichkeiten zwischen den einzelnen Gattungen, ihre
geographische und historische Verteilung sowie ihre soziofunktionalen Beziehungen klar
herausgearbeitet werden. Wer auch immer sich in Zukunft mit kurdischer Musik theo-
retisch auseinandersetzen mochte: Hier soll sich ihm eine erste Orientierungsmoglichkeit

anbieten.

Die musikalisch-strukturelle Analyse der Gattungen und deren erstmalige Subsum-
mierung unter eindeutig zugeordnete Begriffe wie Lawik, H’eyran, Gorani-u-Stran,
Rojhelati — um nur die wichtigsten neu vorgestellten Begriffe zu nennen — war ein wie-
teres wichtiges Anliegen der vorliegenden Studie. Das soll aber nicht heissen, dass sich
von jetzt an alle, Kurden und Nicht-Kurden, an die hier entwickelte Terminologie(n)
halten miissten. Es ist nur so, dass es jetzt leichter fallen diirfte, die jeweils verwendete

Bedeutung einer Gattungsbezeichnung zu verstehen und je nach Bedarf einzuordnen.

Eine weitere wichtige Schlussfolgerung ldsst sich beziiglich der vielen verschiedenen
kurdischen und nicht-kurdischen Bezeichnungen sowohl fiir die Gattungen wie auch fiir
verschiedenste musikanalytische Themen ziehen. Erstmals wurden hier ihre Bedeutungen
iibersetzt und erklért, aber auch ihr Gebrauch im jeweiligen Zusammenhang aufgezeigt.
Dabei war es mir ein Bediirfnis, sowohl auf sprachlicher als auch auf musikalischer
Ebene erstmals kohdrent darzustellen, woher ein bestimmter Begriff jeweils stammt, was
er heisst und inwiefern er bisher mehrdeutig oder auch in verwirrender Weise verwendet
wurde — etwa in den einschldgigen Lexika, aber auch unter Kurden und andere an kurdi-

scher Musik interessierten Personen; dies gilt insbesondere fiir die Thematik Megam.
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Die hier erstmals systematisch erfolgte Behandlung des Themas Meqam, insbesondere
des kurdischen Meqam ldsst sich als drittes wichtiges Anliegen dieser Arbeit erkennen,
wobei die Schlussfolgerung daraus etwa lauten konnte: Obwohl es sich bei Megam um
ein vielschichtiges Thema handelt, nimlich Tonbezeichnungen, Skalenbildung und
Ordnung verschiedener Melodiemuster sowie deren Auffithrungspraxis, muss eine
iiberblicksméssige Darstellung davon nicht so verworren und kompliziert sein, wie die
dariiber existierenden, weitldufigen Theorie-Diskussionen und Terminologie-Debatten
vermuten lassen. Dass diese Debatten hier nur andeutungsweise skizziert wurden, sei mit
den zwei Hinweisen entschuldigt, dass sich die vorliegende Studie erstens auf die
kurdische Musik beschrinken mochte, Meqam als musikalische Praxis aber weit {iber den
hier vorgestellten kurdischen Megam hinausreicht, und dass zweitens dessen eingehende

Darstellung in allen Details eine eigene gross angelegte Studie verdienen wiirde.

Gerade in diesem Zusammenhang war es auch eine sehr wichtige Aufgabe zu untersu-
chen, wie die beiden freirhythmischen Gattungen — einerseits die unter verschiedenen
Namen bekannten ldndlichen freirhythmischen Gesénge, andererseits der urbane Meqam
— zueinander stehen. Dazu gibt es verschiedene Meinungen, die die beiden Gattungen
miteinander vermischen und oft verwechseln. Der deshalb notwendige Vergleich zwi-
schen diesen beiden sollte aufzeigen, dass es sich um zwei klar von einander unterscheid-
bare Gattungen handelt, die einander aber in verschiedenen musikalischen Parametern

gleichen, insbesondere beziiglich der freien Metrik und Rhythmik.

Einige weitere, moglicherweise weniger wichtige Schlussfolgerungen mogen hier
auch noch gezogen werden: Die oft wenig befriedigenden Transkriptionen, die nur eine
Art verallgemeinernder Charakteristik abbilden, belegen die Notwendigkeit, sich mit den
auditiven und audiovisuellen Quellen direkt auseinanderzusetzen. Wie die beiliegenden
Tonaufzeichnungen im Vergleich mit den Noten zeigen, ist eine musikalische Analyse
wesentlich besser zu verstehen, wenn man die Musik horen oder gar live sehen kann.
Heutzutage ist es auch mdglich, sich mithilfe der modernen interaktiven digitalen
Technologien, wie Internet etc. Zugang zu Klangbeispielen mit kurdischer Musik zu

verschaffen.

Fiir die rhythmischen Tanzlieder wiederum war es mir ein besonderes Anliegen, deren
musikalische Grundlagen zu untersuchen. Auf der rhythmischen Ebene beispielsweise

konnte gezeigt werden, dass die Tanzlieder immer einen schnellen durchgehenden Beat
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im Verhéltnis 'ein Schlag — ein Sprung' aufweisen, der sich meistens binir, also mit 2/4,

4/4, manchmal auch bindr mit terndrer Subunterteilung, also mit 6/8 darstellen lassen.

Hinter all den Bemiihungen, Forschungen und Untersuchungen zu einem bedeutenden,
aber hiufig vernachlissigten Teil kurdischer Identitdt, ndmlich der vielfaltigen kurdi-
schen Musikpraxis — gestern und heute —, steht natiirlich zuerst die Liebe zu ihr, zur Mu-
sik meines Volkes. Dabei es ging jedoch um mehr als um Liebhaberei oder um akade-
misches Interesse an einer musikwissenschaftlich interessanten Materie. Es ging auch um
mehr als um ein wie auch immer geartetes Bekenntnis zu einem nach seiner Freiheit
strebenden Land, dessen legitime Anspriiche auf Souverinitit und Selbstverwaltung von
den benachbarten Staaten nach wie vor nicht respektiert werden. Es ging im Ganzen
vielmehr darum, ein vielschichtiges Bild von der Musikpraxis eines Volkes zu zeichnen,
das einerseits eine lange eigene Geschichte aufweist und andererseits stets in enger
Vernetzung mit den umliegenden Kulturen lebte. Die einander gegenseitig bedingenden
Prozesse von eigenstindiger Entwicklung und gegenseitiger Beeinflussung fiihrten zum
heutigen Mosaik kurdischer Musik, das aus vielen — eigenen und fremden — Steinchen
gebildet ist und dennoch ein vollstindiges Bild ergibt. Darin gibt es viele Elemente, die
von Kurden als besonders stark mit der eigenen Identitdt verbunden angesehen werden
und die mit den entsprechenden Begriffen wie 'Folklori', 'Govend' oder 'Srud' ausgedriickt
werden, wihrend dagegen andere Ausdriicke wie 'Kewin', 'Rojhelati' und andere weniger

stark mit eigener Identitét aufgeladen sind oder gar den fremden Einfluss ansprechen.

Es wurde also versucht, gegen Abgrenzungsversuche von innen (kurdische Puristen)
wie Vereinnahmungsversuche von aussen (etwa arabische, tlirkische oder persische
Autoren) die Vielschichtigkeit und gleichzeitige Vernetztheit kurdischer Musik so zu
zeigen, wie sie sich heute wirklich darstellt. Ob dieser Anspruch erfiillt werden konnte,

mochte ich dem Urteil des Lesers tiberlassen.
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Anhang 1: Zur hier verwendeten Schreibweise der kurdischen und anderer Sprachen

Fiir die meisten geographischen und dhnlichen allgemeinen Begriffe, fiir die es einge-
deutschte Aquivalente gibt, werden im Allgemeinen diese vorgezogen, beispielsweise
Bagdad, Aserbaidschan etc. Daneben gibt es Begriffe, die im Deutschen (und in anderen
westlichen Sprachen) auf mehrere Weisen geschrieben wurden, obwohl sie dasselbe mei-
nen, wie zum Beispiel der Begriff Meqam, den man auch so sieht: Makam als tiirkische
Version, Magam als englisch oder franzdsisch gedachte Transliteration des arabischen

Worts.

Fiir die Transliteration kurdischer Worter wurde das von den Briidern Bedir-Xan aus
den europdischen Sprachen adaptierte kurdisch-lateinische Alphabet (auch bekannt als
Kurdi latini) gebraucht, wie es heute bei den Kurden, insbesondere im Kirmanci, {iblich
ist, wobei gewisse Modifikationen vorgenommen werden mussten — wie sie im An-
schluss an die Buchstaben-Liste gezeigt werden. Die Liste enthélt die kurdisch-lateini-
schen Buchstaben, ein Aussprache-Beispiel, notfalls in einer anderen westlichen Sprache,

und zum Vergleich Worter in den Originalsprachen.
A = langes A wie V(a)ter; Lawik, Meq(a)m B=B

C = wie im englischen (J)azz; Kirmanci, H’icaz C = wie in Deu(tsch); Syacemane, Cargah

D=D E = kurzes a wie in (A)pfel; M(e)qgam
E = wie deutsches E F=F

G=G H=H

I = wie im englischen Engl(i)sh; Lawik, Rasit I = wie deutsches I

J=wie im Franzosischen Gara(g)e; Rojhelati K=K

L=L M=M

N=N O = geschlossenes O wie in w(0);

S = wie deutsches Sch
U=U
W = ein Laut zwischen W und U; Lawik

Y = wie deutsches 'I' und langes I; Beyat

H’eyranok

Q = wie Schweizerdeutsch Khafi; Meqam.

T=T
V = wie deutsches W
X = wie hartes 'ch' in Ach; Xanimé

Z =wie im Englischen zoom; Newroz
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Gutturale sind alles arabische Laute, fiir die es im Deutschen keine Entsprechungen
gibt. Um sie als solche zu kennzeichnen, habe ich einen Apostroph (’) eingefiihrt. Er gilt
fiir folgende Laute: A’, E’, H’, I, U’. Des Weiteren: X, normalerweise im Kurdischen
mit Trema geschrieben, wird hier allgemein mit Apostroph, also X’, transkribiert und

bedeutet einen Laut wie etwa das gutturale R in Franzosisch: Paris.

Es gibt im Kurdischen auch noch weitere Laute, fiir die es normalerweise keine ein-
heitliche kurdisch-lateinische Schreibweise gibt. Dazu zdhlen verschiedene starke Konso-
nanten, lange Vokale etc., auf deren Kennzeichnung hier verzichtet wird, um die Trans-
kriptionen nicht zusitzlich zu komplizieren. Nicht verzichtet wird auf einen Laut zwi-
schen 1 und u, geschrieben wie das deutsche 'ii'. Es klingt auch sehr dhnlich, zum Beispiel

Blir.

Fiir Leser, die Arabisch verstehen, folgt eine kleine Liste, wie die Laute des arabi-

schen Alphabets hier im kurdisch-lateinischen Alphabet transkribiert werden:

A’ =4le o) = A’lem) E’ = = &) = E’rebi)
H’ = sla) = = H'eyat) I"=3xe) g =T'raq)
U’ = xe) ¢ = U'mer) X = ¢ (J4s = Xelil)
X' =w£) ¢ =X’erb) Q = ¢l) 5= Meqam)

Verzichtet wird auf die Transkription starker (und dhnlicher) arabischer Laute wie:

Die Englisch, Deutsch oder Franzdsisch nachahmenden lateinischen Transkriptions-
weisen fritherer Autoren (in allen moglichen Sprachen) werden durch das hier verwen-
dete adaptierte kurdisch-lateinische Alphabet ersetzt wie beispielsweise Arabi = E’rebi,

Shiltakh = Siltax’, Hijaz / Hidschas = H’icaz.

Bestimmte Namen allerdings, die in der einschldgigen Literatur mit einer bestimmten
Transkription bekannt geworden sind, werden beibehalten, etwa historische Personlich-
keiten und dhnliche. Andere, die auch in der einschldgigen Literatur unterschiedlich ge-
schrieben wurden, werden moglichst nach dem hier adaptierten kurdisch-lateinischen

Alphabet transkribiert.
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Anhang 2: Liste mit Meqam-Namen

Die hier vorgestellte Liste enthélt Begriffe, die aus drei verschiedenen Quellenarten

stammen. Erstens handelt es sich zu einem Teil um historische theoretische Schriften zu

Megam. Zweitens wurden mir die meisten hier genannten Meqam-Namen miindlich im

Rahmen von Interviews sowie von allgemeinen und Musik-bezogenen Gesprichen zuge-

tragen, sei es von Musikern, Musikliebhabern oder anderen Personen. Diese Namen las-

sen sich zum grossen Teil mit dem publizierten Material einiger neuerer Autoren wie
Touma (1975), Hashim al-Rajab (1982), Bahir al-Rajab (1983), El-Helow (1958),
Sarbajéri (1985), Seu’bi (1982) und Zamdar (1989) vergleichen. So sind iiber 800

Megam-Namen zusammengekommen, die hier aufgelistet sind. Wie bereits gesagt, ist

diese Liste liberhaupt nicht vollstdndig. Man konnte noch beinahe beliebig viele weitere

Namen beifiigen, die alle als Meqam verstanden werden konnten. Allein schon die

Menge dieser Namen zeigt deren Beliebigkeit auf. Es handelt sich dabei hdufig um

Synonyme fiir immer dieselben Meqams, sodann um Melodietyp-Erinnerungshilfen und

Resultate anderer, nicht-musikalischer Ordnungsprinzipien. Sie lassen sich musikalisch

nicht bestétigen, wie in dieser Arbeit gezeigt werden konnte (siehe Seiten 129 und vor

allem 140).

A’SIRE

AHENG

AIDIN
AL-H’LILAUY
AUAZ-H EMEDAN}
AUC

AUC-ARA
AUC-1’RAQ

AY AY
BABA-TAHIR
BACILAN

BAH UR
BALEBAN
BARITI

BARIZI
BEDESTAN
BEDISTAN
BEH’IR

BEHAR
BEHIR-ZAUY
BEHLEUAN
BEHLUN
BEHREZAUI
BELABULIL-XERIF
BELA-ZIRKULE
BELBAN
BELBELE
BENCIKAH
BENTIKAR
BERQEI’

BERZI

BESENDIDE

BESIRI

BESTA

BESTA
BESTE-ESFEHAN
BESTE-H’ISAR
BESTE-NIGAR
BESTE-NIKAR
BESTINKAR
BEXTYARI

BEYAT

BEYATEYN
BEYATI-BUSALIK
BEYATI-E’CEM
BEYATI-E’CEMI
BEYATI-E’REBAN
BEYATIL-REQMETEYN
BEYATIN
BEYATI-NEUA
BEYATIi-SULTANI
BEYATIi-SURI
BEYATIi-U’SEYRAN
BEYNEL-NEHREYN
BEYNER-REUZETEYN
BEYT
BEZIM-TEREB
BEZIR
BILAZIRKOLA
BILBILYE

BINC-GARASIT
BINT-E’BIQER
BINTUL-X AB
BIRANI-RASIT
BIRANI-RASITIL-ZE YL
BIZBIZ
BIZIRK-ESIL
BIZURK

BOSELIK
BULBULYE
BURCEYN
BUSELIK-U’SEYRAN
BUSELK
BUZURK-TIRKI
CAN-FEZA
CARGA

CARGAH
CEHARKAH
CEHARKAH-TIRKI
CEMAL

CESAS

CIBURI

CILNAR

DEHRYE
DERWESH

DESIT
DESIT-L-RE’B
DESTI
DESTi-E’REB
DILDAR-BEUADIR

DILGESA
DILIKSA

DILKESA
DILKES-H URAN
DILKESIDE
DILNISIN

DILNSA

DILOK

DIL-REBA
DIMU’L-KEREME
DIWAN
DOSTKANI

DRARI

DUGA

DUGAH
DUGA-H’iCAZ
DUKAH

DURARI
DURI-BEYATI
DURYE
DUSTKANI
E’BBAS

E’BBUS
E’CE’M-PERDEWAR
E’CEM
E’CEM-BERDEWAR
E’CEM-BUSELIK
E’CEM-KURD
E’CEM-KURDI
E’CEM-MERESYI’
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E’CEM-SAH
E’CEM-SULTANI
E’CEM-U’SEYRAN
E’KBERI
E’Li-ZIBAR
E’NBER-EFSAN
E’RBA

E’RBAN
E’RBAN-BUSELIK
E’REBAN
E’RIBUN
E’RIBUN-E’CEM
E’RIBUN-E’REB
E’RIBUNI
E’RIZBAR
E’RIZIBAR-BUSELIK
E’RZBAR-ZEMZEME
E’SFEHAN
E’SIL-HUSEYNI
E’SIRA

E’Sis

E’sisi

E’UATIF

E’ZAL

E’ZRA

EFSAN
EFSAR-GELGELI
EFSAR-KELKELIT
EL-BIZBIZ
EL-E’RBA
EL-E’REZBAY
EL-ERCUANYE
EL-EUFER

EL-H’ AFi
EL-I’RUB
ELLA-WEYSI
EL-MAYRENA
EL-MAYRENA-EL-RUM}
EL-METER
EL-NEHIR
EL-NEX EM-EL-MEXF{
EL-RASI-UE-SMU
EL-RENDEYN
EL-SAURK
EL-SERNKE
EL-SIRUQI
EL-UEH DE
ELWEN

ELWEND
EL-XUZE’L
EL-YEZID-KEND
EL-ZERAFAT
EL-ZERKULA
EMUACIL-1’RAQ
ENDELUSYE
ERCANFEZA
ERE-GULE
ERIZBAR

ERUAH’
ESFEHAN

ESIRI
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ESKI-ZERKAH
ESUAQ
ESUAQ-EL-ESUAQ
ESUAQIL-I’RAQ
ESUAQUL-XERIF
EUC

EUC-ARA
EUC-BUSELIK
EUC-DARE
EUC-H’ICAZ
EUC-H’ISAR
EUCI
EUCIL-I’RAQ
EUC-TIRKI
EUC-XURASAN
EURAQUL-XERIF
EUSAR

FARIH’
FECIRIL-ENDELUS
FEREH-NAK
FEREH-FEZA
FEREH-NIMA
FERES-QEREQ
GEBIR

GEL-GELI

GELO

GERDAN
GIRDANI
GUL-GULI
GULISTAN
GULNAR
GULU’ZAR
GULZAR

GUSIT

H’EDIDI
H’EFITGA
H’EFTKAH
HEKiMI
H’ELILAWI
H’ELWATI
H’EMEDANI
H’ENINIYE
H’ERIRI

H’ESAR
H’EWiZAWI
H’EYAN
H’EYRAN
H’EZIN
H’FTGAH
H’iCAZ
H’ICAZ-ACUX
H’ICAZ-DIWAN
H’ICAZ-EL-ACEH’
H’ICAZEYN
H’ICAZ-HEMAYON
H’iCAZ
H’ICAZIL-ACIX
H’ICAZIL-BEYATI
H’ICAZIL-NEUA
H’ICAZIN
H’ICAZi-REKBI

H’ICAZ-KAH
H’ICAZ-KAR
H’ICAZ-KAR-KURD
H’1CAZ-KAR-KURD]
H’ICAZ-MEDEN]
H’ICAZ-MUXALIF
H’ICAZ-SEYTANI
H’ICAZ-U’SEYRAN
H’1CAZ-USELIK
H’ICAZ-XERIB
H’ICAZ-ZEMZEME
H’ISAR
H’ISAR-BESTAH
H’ISAR-BUSELIK
H’ISAR-CARGA
H’ISAR-DUGA
H’ISAR-KURD
H’ISAR-PENCGA
H’ISAR-PESTA
H’ISAR-SEGA
H’ISAR-TIRK]
H’ISAR-YEKGA
H’UEYZAUI
H’UEZAWI
H’USEINY- SAD
H’USEIYNI-BUSELIK
H’USEYNI
H’USEYNI-E’CEM
H’USEYNi-SEBA

H USEYNIi-U’SEYRAN
HECER

HEMAYON
HEMAYON-NYAZ
HENG

HERE-GULE
HESENEK

HESENIK
HICAZ-KAR
HICRAN
HILALIL-i"RAQ
HITAF-EL-QULUB
HORE

HUAZIM

HUSNEK
HUTAFUL-XERIF
HUZAM
HUZAM-EL-QEDEH’
HUZI

I’RAQ
RAQ-EL-BENCIKAH
RAQ-PENCIGA
RAQ-TIRKI
’RAQ-ZEMZEMI
I’'RUB

I’RUSIL-CIN

i’TAB

IBRAHIMI
INQILAB-ASIKAH
INQILABIL-I’RAQ
ISBEHAN

ISFEHAN

>
>
>

i
i
i
i

ISFEHAN-BUSELIK
ISFEHANIK
ISFEHAN-ZEMZEME
ISTI’ TAFAT
ISTIHLALIL-ZE EYL
KARDAN{

KAZIMYE
KEHIREMANYE
KEM-UE-KEM
KEREM
KEREMETIL-MEUSIL
KEREMETIL-MUSIL
KEUTHERYE
KEWESIT
KICIK-SEBA
KICIK-ZEMZEME
KILDANYE
KILI’ZAR

KILSTAN

KIRDAN

KIRDANYA
KIRDANYAT
KIRDANYE-BUSELIK
KIRDIN

KIRUANYA
KUCIK-ZEMZEME
KURDAN
KURDANYE
KURDELI-H ICAZ-KAR
KURDI
KURDI-HUSEYNi
KURDO

KUSIT

KUYANI

LAJA

LALE-REX

LAMI

LAWIK
LEHFATIL-SEWQ
LEHFETEYN
LEUAI’C
MABEYNEL-HIZDAB
MACILLAN

MAHA

MAHUR

MAHURAN
MAHUR-BUSELIK
MAHUR-H’iCAZ
MAHUR-KEBIR
MAHUR-ZIX YR
MA-UERA-EL-NEHIR
MAYE
MAYE-U’SEYRAN
MAYI
MECLIS-EFRUZ
MEDENI

MEDME

MEDMI

MEH’ASIN
MEH’MUDI
MEHIDIL-SEWQ



MEHRAN
MEHRECAN
MEI’SUQ

MENAH

MENHEL

MENSURI
MEQLUB-RASIT
MERAH'IL

MERATIF

MERCANE
MERX’EK
MERXEK-CARGA
MERX EK-DUGA
MERX EK-H USEYN{
MERX EK-PENCGA
MERX EK-SEGA
MERXEL

MESARIF

MESARIQ

MESCIN
MESIKIL-E’ CEM
MESKUBE
METHNEUY
MEUALYE
MEWRIDI
MEXIRIBYE
MEZICIL-TEYB
MEZMUM

MGABIL
MGABIL-U’SEYRAN
MIBERQE

MIDEUER

MIEU’ EFE

MIGABIL
MIH’EYER-KAUI
MIHRI
MILLI-SULTANI
MINADIM
MIQABIL-MUH’EYER
MIQABIL-U’SEYRAN
MIRADIFIL-i’RAQ
MIRX EK

MIRX IL-MISCIN
MISKEN

MISTE AR
MISTEHEM
MITENAH’E

MIZFIK

MIZGIN

MIZIDKAN{

MIZVEK
MQABIL-MIH EYER
MQABIL-U’SEYRAN
MUBERQA’
MUGABIL

MUH’ ASIN

MUH EYER
MUH’EYER-BUSELIK
MUH’EYER-HUSEYNI{
MUH’EYER-IRAQ
MUH’EYER-KURD

MUH’EYER-SUNBILE
MUH’EYER-SUNBULE
MUH’EYER-UERA
MUNADIM
MURAB-BE’
MURADIFIL-{"RAQ
MURX’IL

MUSARIF

MUSARIQ

MUSTE’ AR
MUSTEHAM
MUTENAH’E
MUTEUEQE
MUTHELLETHE
MUXALIF
MUXALIF- RAQ
MUXALIFi-KERKUK
MUXALIF-SEBA
NADI

NARI

NARI-I’RAQ

NAZ

NEBIT-KAR
NECIDI-HUSEYNI
NECIDI-SEGA
NECIM-ZAN
NEGRiz
NEHAWEND-MERSE’
NEHAWENID
NEHAWENID-CEDID
NEHAWENID-KEBIR
NEHAWENID-ROMI
NEHAWENID-RUMI
NEHAWENID-SEX IR
NEHRI

NEKART

NEKIRIZ

NERCISIYE
NESAURK
NESAYIM-NECID
NESEB
NESEMATUL-XERIF
NESIM

NEWA
NEWA-BUSELIK
NEWA-KURD
NEWA-SEI’D
NEWATHIR
NEWA-TIRK
NEWA-US-SAQ
NEWAY-KURDI
NEWROZ
NEWROZ-AKSET
NEWROZ-BEYATI
NEWROZ-BYANUTI
NEWROZ-E’CEM
NEWROZ-IRAQ
NEWROZ-RASIT
NEWROZ-SEBA
NEWROZ-SUL’ TAN{
NEWROZ-XARA

NIA’MYE
NiGAR

NIH EFIT-EL-TRAK
NIHARI
NIHAWENID
NIHEFT-HICAZI
NIHFT

NIHUFT
NIHUFT-E’REB
NIKANIK
NIKAR

NIKARI
NIKARINIK
NiRiZ-AKSET
NiRiZ-AKSIT
NiRrizi
NIRIZ-KEBIR
NiIRiZ-RASIT
NiRIZ-SEX iR
NISAPUR
NISAPURI
NISAPURIK
NISAURIK
NISAURIK
NISAURK
NIWE-SEW
NOBET-KAR
NUH’IL-H’EMAM
NWBEHAR
PEHLEWAN
PENCGA
PENCGA-ESIL
PENCGAH
PENCGA-ZAYD
PENCIGA-RASIT
PESTA
QADIR-BAICAN
QAF

QARCIX’ AR
QATULI
QERAR-KAH
QERCX’AR
QERYEBAS
QETAR
QETAR-ELLA-WEYSI
QETER

QEZAZ

QEZEH’
QIRIBAS
QORYAT
QUREYBAS
RAH’ET-FEZA
RAH ETIL-ERUAH’
RAH’IT-SEZA
RAHAWY
RAMIS-CAN
RASIDI

RASIT
RASIT-E’BIDI
RASITI-HINDI
RASIT-MAYE

RASIT-URFE
RASIT-PENCGAH
REHAWI

REHEC

REHIC

REHMEK
REKBANI

REKBI

REKEB

REKIB

REMEL
REMEL-MAYE
REMEL-TUTI
REMEQ

REMIL
RENDEYN
RESBEST
RESFETEYN
RESIDI
REUNEQ-NEMA
REUNEQ-NIMA
REYBUN-E’REB
RIKARNIK
RINURK

ROMI
RUH’-EFZA
RUI-AL-IRAQ
RUMI
RUY-H’ISAR
RYAZYE
SA’RIL-U’SEYRAN
SABHERI

SADIR

SAHID

SAHID

SAHINAZ
SAHINAZ-BUSELIK
SAHINAZ-KURD
SAHINAZ-KURDI
SAH-NAZ
SAHUR

SAHWIR

SANAZ

SAURG

SAURIK
SAURI-MESR{
SAURK

SAZ

SAZKAR

SEBA
SEBA-BUSELIK
SEBA-CAUES
SEBA-CAUIS
SEBA-CAUISI
SEBA-E’CEM
SEBA-EC’M
SEBA-H’ USEYNI
SEBA-HEMAYON
SEBA-HUSEYNI
SEBAY-KURD
SEBAY-KURDI
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SEBA-ZEMZEM
SEBA-ZEMZEME
SEBA-ZEMZEMYE
SEBHER{

SED-E’REBAN
SEDE-L-i’RAQ
SEFA

SEFEQIL-I’RAQ
SEFER

SEGA

SEGAH
SEGAH-E’CEM
SEGAH-H ELEB
SEGAH-IRAQI
SEGAH-TIRLI
SEGAH-TURKI
SEGAY-BALEBAN
SEGAY-BELEBAN
SEH’ER
SEH’ER-WERDYE
SEHABYE
SEHIDYE

SEHIM
SEHIRUDYE
SEHNAZ
SEHREBAN
SEI’YD

SEi’YDi

SEKAH

SEKERI
SEKIR-SA
SELIM

SELIMEK
SEMISIL-I’RAQ
SEMISUL-XERIF
SENBER

SEPIZ
SEPIZ-ENDERSEPIZ
SEQ-ASBEHAN
SEQER
SERBENDI
SERENDI-BESERENG
SERENKELE
SERINDIB
SERKA
SERNEGE

SERQI
SERQI-BEYAT
SERQI-DUGA
SERQI-ISFEHAN
SERQI-RASIT
SERSYA

SESGA

SESGAH
SESKAH
SEUQ-AUER
SEUQ-AUIR
SEUQ-DIL
SEUQ-EFZA
SEUQ-INGiz
SEUQ-INKiZz
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SEUQ-TEREB
SEUTUL-LLA
SEYZANI
SHIR-NAR
SIA’DYE
STA’RIL-U’SEYRAN
SIBAR

SIEDI
SIEDI-MUBERQEA
SIFYAN

SIHNAZ

SILIGSA

SINBILE

SIPIZ
SIPIZ-ENDERSIPIZ
SIRAZ

SIRAZYE

SIRKA

SIRNIK

SIRSYA

SISANI

SISKAH

SISTRI

SOFYAN
SOZDELAR
SOZDIL
SOZDILARA
SOZDIL-ARA
SOZNAK

SUARE

SUFYAN

SUKRI
SUL’TANi-i’RAQ
SULTANETIL-E’CEM
SULTANE-U’SEYRAN
SULTANI-BEYAT
SULTANI-BEYATI
SULTANI-i’RAQ
SULTANIL-i"RAQ
SULTANI-NEUA
SULTANI-XEZAM
SULTANI-YEKA
SUMAH’YE
SUNBILE
SUNBULE

SUR

SURL

SURIK

SURSYA

SUSTERI

TAHIR
TAHIR-BUSELIK
TAHIRI
TAZI-RASIT
TEBERSTI

TEBI’ -ESFEHAN
TEBI -INQILAB-SEKAH
TEBI’-RASIT
TEBI’ -RASIT-E’BIDI
TEBI’-SEGA

TEBI’ -SEKAH

TEHAMYE
TEHANI-SEFER
TEHLILE
TELHEFAT
TEREZ-CEDID
TERZNWYN
TIBRISTI

TIFLIS
TIHAMYE
TIRIS-TIBAY
TIRKI-HICAZ
TIRSBAH
TUHAMYE
TURKI-H’ICAZ
U’HUD
U’MER-GELLE
U’RUSIL-CIN
U’SAQ-TIRKI
U’SEYRAN
U’SEYRAN-ZEMZEM
U’SISAQ

U’ S-SAQ-MESRI
U’SUL-E’CEM
U’ ZERIYE
U’ZRIYE
U’ZZAL

UAMIQ
UECH-L-H’USEYNi
UECIH-E’RZIBAR
UEH’IL-NUR
UERIDYE

URFE

USAL
USUL-SEKAH

X EDAYR-SIA’T
X’EDAYR-SUA’T
X’ EMENGIZ

X ERIB

X ERIBEL-H USEYNi
X’ MGIN

XAFIQE
XANEBAD
XASI’

XAUKER
XAWKER
XEFQETEYN
XELILI

XELILO
XELWETI]
XEMENGIZ
XEMIZ-DA
XENABAD
XENABAND
XENCER-RE ‘NA
XENEBAT
XERAM-CECID
XEWARIZMI
XEZAM

XEZAN

XEZEM

XEZIRA

XILWETI
XIZAM

XONIN
XOS$-SERA
XUF-QETEYN
XURSIDI
XUZAM

XUzi

YEKA

YEKGA
YEKGAH
YETIMI
YEUMIL-UEDAI’
YEZID-KENID
YIMNYE

YSKIRE

ZAUEYL

ZAULI
ZAULI-ISFEHAN
ZAULI-SEGA
ZAUYL

ZAYD

ZAZA

ZAZE

ZE’MYAN
ZE’REF-KEND
ZEFRETEYN
ZEHRE
ZEHRETIL-YEKA
ZEMZEM
ZENBURG
ZENBURI
ZENDRUD
ZENFLA
ZENGULE
ZENKLA
ZERAVGEND
ZERGULE
ZERKESI
ZERKESI-HUSEYNI
ZERKULAH
ZERKURA-IL-QEDIM
ZEU’Q-TEREB
ZEUAL

ZEUALI
ZIKARIK

ZIKRA
ZINBURG
ZINDRUD
ZIRAFKEND
ZIRGULE
ZIRKULA
ZIRUKEND
ZIRUKEND
ZIRYABYE
ZORI-BEYATI
ZUHEYRI
ZURI-BEYATI
ZURKEND-BIZIRK
ZURKEND-KICIK
ZYUALI



Anhang 3: Inhaltsangaben zur beigelegten Audio-CD

Um sich mit der kurdischen Musik auseinandersetzen zu koénnen, geniigt es nicht, nur
(unzulidngliche) Notenabschriften zu haben — man muss sie horen. Deshalb werden hier
einige Beispiele auf einer CD beigelegt. Fiir weitere Informationen kann man sich an den

Autor wenden oder siche World Wide Web.

1 — Beipiel 10, "Male-min", ein Tanzlied, A’reb U’sman (voc). Instr.: Baleban, Tenbur,
Sentur und Dembek. © Asid 1999 (CD Tenia).

2 — Beispiel 14, "Mamir-mamir", ein Tanzlied, Kawés Ax’a (voc). Instr.: Rhythmische
Begleitung. © Baidaphon (LP), spéter auf MC.

3 — "Tenik-tenik" und Beispiel 16, "Eré-be-bananue", zwei Tanzlieder, Birayani Zizi
(voc). Instr.: Baleban, Dembek. Ohne © auf MC publ. Es handelt sich um zwei von den
Sangern aneinandergereihte Melodien. Der erste Teil wurde nicht transkribiert, dient aber
der Illustration, wie der Kommentar bei Bsp. 16 zeigt.

4 — Meqam Beyat, und Beispiel 19, "A’lem-suta", Rojhelati, Tahir Tofiq (voc). Instr.:
Nay-Begleitung. Ohne © auf MC publ. Das Beispiel demonstriert Auffithrungspraxis und
Auffiihrungszusammenhang bei einem Meqam. Es zeigt sehr schon die "gelockerte"
Stimmung und wie zwischen zwei Teilen des Solo-Gesangs ein Rojhelati angestimmt
wird, das von allen zusammen gesungen wird.

5 — Beispiel 21, "Bauenekey-baum", Rojhelati, H’esen Zirek (voc). Begleitung: Ensemble
von Radio Kermanshah. Ohne © auf MC publ.

6 — Beispiel 22, "Ay-mutribi", Rojhelati, erster Teil: Resol (voc), zweiter Teil: Tahir
Toflq (voc). Begleitung: je das Ensemble von Radio Bagdad. Der Grund fiir die
Prasentation beider Ausschnitte findet sich in den Erkldrungen zu Bsp. 22. Ohne © auf
MC publ.

7 — Beispiel 25, "Aminé-u-Nazeniné", Rojhelati, Resol (voc). Begleitung: Ensemble von
Radio Bagdad. Ohne © auf MC publ.

8 — Beispiel 28, "Kolan-be-kolan", Rojhelati, E’li Merdan (voc). Begleitung: Ensemble
von Radio Bagdad. Ohne © auf MC publ.

9 — Beispiel 32, "Xanimé", Neues Lied, Faté, (voc). Begleitet vom Asid Ensemble. Instr.
Baleban, Def, Dembek, Kemance, Sentur und U’d. © Asid 1998 (CD Sheida).

10 — Beispiel 33, "Kabuke", Neues Lied, H’esen Cezrawi (voc). Begleitet vom Ensemble
von Radio Bagdad. Instr.; U’d, Geige, Nay und Derebuke. Zuerst kommt eine Einleitung
in der Art eines Lawik, dann folgt ein rhythmisches Lied.

11 — Beispiel 34, "Bo Kiéki Bégane", Neues Lied, Qadir Kaban (voc). Begleitet vom
Orchester Hewlér, Instrumente siehe beim Bsp. © Tipi Hewlér auf MC. Da die Neuen
Lieder den Modestromungen unterworfen sind und schnell verschwinden, ist es
schwierig, Tonaufzeichnungen in guter Qualitét zu finden.
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12 — Beispiel 40, "Genc Xelil", Lawik, Kawés Ax’a (voc). Begleitet durch ein Adhoc-
Ensemble. © Baidaphon (LP), spiter auf MC.

13 — Beispiel 41b, "H’eyran", A’reb U’sman (voc). Begleitet durch ein Adhoc-Ensemble.
© Asid 1999 (CD Tenia).

14 — Meqam Beyat "Le pagsmergim", Misko (voc). Instr.: U’d, Kemance und Derebuke.
Ohne © auf MC publ. — Dieses Beispiel steht fiir eine typische Meqam-Beyat-
Auffiihrung: Die Einleitung besteht aus einem Pesraw, gefolgt von einem Teqsim;
danach die Meqam-Auffiihrung, abgeschlossen mit einem Beste (s. Seite 125 und 141).

In der Dissertation wurden auch weitere Arten kurdischer Musik vorgestellt. Folgende
Beispiele stehen dafiir:

15 — Ein Hirtenflotenstiick, Husén Gerdi spielt auf Blur. © Feldaufnahme 1992 in Erbil
von J. Asid.

16 — "Hore", unbekannter Interpret. Ohne © auf MC. Es représentiert die Gattung
Freirhythmische Gesédnge in anderen Dialekten (s. S. 109).

17 —"H’ey Mené-mené", Neues Lied in der Art eines Tanzlieds, S€yd Mih’emmedi
Sefay (voc). Ohne © auf MC. Ein weiteres Beispiel dieser Gattung entspricht der Art wie
in Beispiel 31 besprochen.

18 — Tanzmusik instrumental, Dewul-u-Zurna. © Feldaufnahme in Erbil von J. Asid.

19 — "Xeriba", Lawik, Sakiro (voc). Instr.: Elektr. Saz. Ohne © auf MC.

20 — Meqam, Meh’med Saleh’ Dylan. Instr.: Nay, Geige und U’d . Ohne © auf MC.

21 — Religidser Gesang, Haci A’bdulla (voc). Instr.: Def. Ohne © auf MC.

Die Audiodateien sind leider auf der Website der Dissertationen der
Zentralbibliothek (ZB) nicht enthalten, da die ZB nur PDF-Dokumente
erlaubt (Stand Ende 2007).
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