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Auszug: In der tatarischen Volksterminologie wird unter bdyet in der Regel ein
mehrstrophiges Erzédhlgedicht verstanden. Im Unterschied zu den lyrischen Volkslie-
dern und den ,,Liedchen” werden die bdyet-Texte im Volk als Ergebnisse eines
schriftlich fixierten individuellen Schaffens verstanden, als etwas ,,Gelehrtes® und
nicht Folkloristisches. In den Strophen der bédyet-Gesinge sind die vier aruz-Metren zu
treffen, die in der gesamten ,,gelehrten wolga-tatarischen Poesie bis in die 1920er
Jahre besonders verbreitet waren. Neben Texten, die streng den genannten aruz-Metren
folgen, gibt es bdyetldr, die den aruz-Metren nur in der Silbenzahl gleichen. Die
musikalische Rhythmik wurde zu einer Art metrischem ,,Abguf3* des urpriinglichen
aruz-Textes, der spdter durch einen syllabischen Text ersetzt wurde. Einzelne
metrische Typen der bdyet-Strophen sowie rhythmische Variationen innerhalb der
metrischen Schemata werden néher erldutert.
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Vorbemerkungen

Das Problem der rhythmischen Gestaltung gehort seit den 1970er Jahren zu
den meistdiskutierten Themen in den Studien zur traditionellen Musik der
Turkvolker im Wolga-Ural-Gebiet. In diesem Zusammenhang sind insbeson-
dere folgende Namen und Arbeiten zu nennen: Michail Kondrat’ev' (1975,
1990 u.a.) beschiftigte sich mit der Rhythmus-Problematik in der tschuwa-
schischen Musikfolklore; H. Ichtisamov (1973), Michail Fomenkov (1978),
Farit Kamaev (1979, 1989 u.a.) und Zilja Imamutdinova (2000) erforschten
die Mikro- und Makroformen in der miindlich tiberlieferten Musik der Basch-
kiren; dem Rhythmus in den wolga-tatarischen Geséngen sind die Studien von
Machmut Nigmedzjanov (1967, 1982, 1984 u.a.), Julduz Isanbet (1970,
1983), Roza Ischakova/lskhakova-Vamba (1978, 1981, 1997 u.a.), Zemfira

I Die bibliographischen Angaben folgen im vorliegenden Beitrag den Normen der deutschen Biblio-
thek-Transliteration. Die tatarischen Worter — abgesehen von den bibliographischen Hinweisen — werden
allerdings nach den Normen der einheitlichen turksprachigen Transkription wiedergegeben, die 1992 in
Antalya (Tiirkei) von der Internationalen Turkologischen Konferenz angenommen wurde.
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Sajdaseva (1995 u.a.), Nailja Al’'meeva (1986, 1989) und Gul’nur Gubajdulli-
na (1993, 1997 u.a.) gewidmet. Dartiber hinaus seien die Schriften von Laszlo
Vikar (1979, 1993, 1999 u.a.) genannt, in denen der ungarische Musikethno-
loge die rhythmischen und formellen Strukturen im Liedgut der Tschuwa-
schen und Tataren untersuchte und klassifizierte. Wie man diesen biblio-
graphischen Hinweisen entnehmen kann, setzten sich viele der genannten
Autoren immer wieder mit rhythmologischen Fragen auseinander. Insbe-
sondere fiir Michail Kondrat’ev wurden sie zum Schwerpunkt seiner musik-
wissenschaftlichen Studien. Seine Dissertation (1984, verdffentlicht unter:
Kondrat’ev 1990) ist den allgemeinen Problemen der Rhythmologie, der
Spezifik des Rhythmus im tschuwaschischen Liedgut und der vergleichenden
Analyse der rhythmischen Gestaltung in der Musikfolklore der turkspra-
chigen und finnisch-ugrischen Volga-Ural-Vdlker gewidmet. Dabei stiitzte
sich Kondrat’ev in theoretischen Fragen auf die in vielerlei Hinsicht neue
Rhythmustheorie, die sich seit den 1960er Jahren in der russischen Musik-
wissenschaft herauskristallisiert hat. Als Begriinder dieser Theorie gilt der
Musikwissenschaftler und Philologe Miron Harlap. Seine Forschungsergeb-
nisse zu den Themen Rhythmus, Metrum, Takt usw. fanden in mehreren Auf-
sdtzen und Monographien ihren Ausdruck, aber auch in den von ihm verfafiten
Artikeln in russischsprachigen Musik- und Literaturenzyklopadien (vgl.: Har-
lap 1966, 1976, 1978, 1986, 1991 u.a.). Harlaps Ansétze wurden in den Stu-
dien von Marsel’ Bakirov (1972), Michail Kondrat’ev (1990), Michail Arka-
d’ev (1992, 2001), Aleksandr Kudrjavcev (1997), in gewisser Hinsicht auch
von Farit Kamaev (1989) und Rosa Sultanova (1998), weiterentwickelt.”

Grundlegende Ideen der genannten rhythmologischen Schule sind:

1. Als Rhythmus ist die wahrnehmbare Form der sich in der Zeit abspielen-

den Prozesse zu verstehen.

2. Metrum ist eine rhythmische Ordnung, die auf der Einhaltung eines
Mafes basiert, das die Grofe der rhythmischen Strukturen regelt.

3. Zu unterscheiden ist zwischen zumindest drei rhythmischen Systemen:
a) respiratorischer bzw. Intonationsfu3-Rhythmus (mit oder ohne Pulsation);
b) quantitativer Rhythmus; c¢) Takt-Rhythmus. Im Intonationfu3-Rhythmus
sind Zeitstrukturen und Artikulation vorwiegend durch die physiologischen
Prozesse wie Atem, Herzpuls, Muskel- und Sprachmotorik bestimmt. In die-
sem Zusammenhang kann man nicht von einem Metrum als einer spezifisch
kiinstlerischen Rhythmusordnung sprechen. Den Intonationfuf3-Rhythmus
findet man vor allem in der Musikfolklore, die noch nicht von der schriftlichen

2 Zum Unterschied zwischen dem theoretischen Ansatz Harlaps/Arkad’evs und demjenigen von Valen-
tina Holopova und Juri Holopov, den wohl bekanntesten Vertretern einer anderen bedeutenden russischen
Schule der Rhythmusforschung, siehe: Arkad’ev 2001.
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Poesie und/oder der abendlandischen Mehrstimmigkeit beeinfluflt ist. Im
quantitativen Rhythmus gibt es temporale Formeln, die metrische Schemata
bilden. Diese Schemata sind spezifisch kiinstlerischer Natur und haben einen
dsthetischen Wert (wie z.B. in der antiken und der mittelalterlichen islami-
schen Kultur). Die Akzente im quantitativen System gehoren zu der nicht nor-
mierten Rhythmus-Sphére. Laut Kondrat’ev ist die Akzentreihe im quantitati-
ven Rahmen (zumindest beim tschuwaschischen Lied) ,,unimportant, it dis-
sappears each time the quantitative metric pattern contradics it™ (1990, S.
139). Im Takt-System wird dagegen die Zahl und Plazierung der Akzente als
metrische Norm aufgefallt. Zu unterscheiden ist dabei zwischen einem metri-
schen Akzent (Michail Arkad’ev nennt ihn ,,Gravitationsakzent®) und einem
agogischen Akzent. Die metrischen Akzente bilden die ,,Gravitationsstruk-
tur* eines Werkes, die eher bei der Durchsicht der Partitur’ als durch den rea-
len Klang offenbar wird. Diese ,,Gravitationsstruktur* ist eng mit den Normen
der neueuropdischen Harmonielehre verbunden.

Im vorliegenden Beitrag sollen die oben eingefiihrten Ansétze, gegebenen-
falls in einer korrigierten Fassung, in Bezug auf eine bestimmte Schicht der
traditionellen wolga-tatarischen Musik angewandt werden — speziell auf die
,gelehrten strophischen Gesénge der islamischen Kasantataren. Mein Inte-
resse gilt vor allem jenen rhythmischen Phdnomenen, in denen sich das Nicht-
Normierte und Variable im Rahmen bestimmter Muster widerspiegelt und
durch welche die rhythmische Gestaltung im traditionellen, oft als streng und
konservativ empfundenen Gesang an Mannigfaltigkeit und Lebendigkeit ge-
winnt. Dem Haupteil, der den rhythmologischen Problemen gewidmeten ist,
schicke ich eine Ubersicht iiber die besprochene Gattungsgruppe voran, denn
viele Eigenschaften des quantitativen Rhythmus im islamisch-kasantatari-
schen Gesang sind von der Zugehorigkeit des jeweiligen Textes und der jewei-
ligen Melodie zu einer bestimmten Gattungsgruppe abzuleiten.

1. Folkloristische und ,,gelehrte* Geséinge bei den Kasantataren

In der traditionellen Musik der islamischen Kasantataren sind insbesondere
zwei Typen der strophischen Gesédnge verbreitet. Zum einen handelt es sich
um die Gruppe der lyrischen und Scherzlieder, die als cir (ausgesprochen:
dschyr bzw. jyr) und tagmaq bezeichnet werden. Der Vortrag dieser folk-

3 In diesem Punkt teilen Harlap und Arkad’ev nicht den verbreiteten Zweifel an der Fihigkeit der Par-
titur, die musikalische Bewegung addquat darzustellen. Die Partitur, in der eine komplizierte Wechselbezie-
hung des ,,nicht-klingenden pulsierenden Kontinuum* mit den Klangfiguren (Motiven und musikalischen
Phrasen) fixiert wird, richte sich nicht nur an den Interpreten, sondern auch an den Rezipienten, der im
Idealfall gleichzeitig Horer und Leser ist, denn ohne die Partiturkenntnisse bleibt diese Wechselbeziehung,
inder ein besonderer Reiz der neueuropéischen Musik besteht, kaum wahrnehmbar (Arkad’ev 1992, S. 55).
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loristischen Gattungen ist in der Regel nicht an einen bestimmten Anlaf3
gebunden. Man singt sie sowohl fiir sich selbst als auch bei (nicht-religiosen)
Versammlungen: auf Familien- und Dorffesten, beim Abschied von Rekruten
usw. Viele der Melodien dieses Repertoires werden auch zum Tanzen und
Spielen vorgetragen, sie sind jedoch nicht ausschlie8lich mit einem bestimm-
ten Tanz oder Spiel verbunden. In rhythmisch-struktureller Sicht kennen die
cir-Texte zwei Haupformen: das ,,lange Lied* ozon cir—in der Regel ist es ein
Vierzeiler aus zwei 10+9-silbigen Doppelversen —und das ,.kurze Lied* gisqa
cir — ein Vierzeiler aus 7+7- oder 8+7-silbigen Doppelversen.* Die ,,Lied-
chen” tagmaglar weisen in der Regel die Form des gisga cir auf.’

Die andere Gruppe besteht aus den ,,gelehrten* Gesdngen, die unter den
Termini béyet, mondcdt, ndsiyxdt, wéstyat, koylo kitap u.a. bekannt sind. Von
den 20er bis in die 80er Jahre des 20. Jahrhunderts, also wiahrend sowjetischer
Zeit, wurde die Tradition des ,,gelehrten* Gesanges bei den Wolga-Tataren in
den Hintergrund gedrédngt. Das hatte vor allem damit zu tun, daB3 diese Gat-
tungsgruppe eine enge Bindung an die tatarische bzw. in der Koine tirki ver-
fal3te literarische Poesie besitzt, die ihrerseits zumindest bis ins erste Drittel
des 20. Jahrhunderts stark durch den Islam beeinflullt war. Nicht umsonst be-
zeichnet man die Melodien, mit denen diese Gattungen vorgetragen werden,
oft als kitap koyldre — wortlich ,,Melodien der Biicher* (von dem arabischen
kitap — ,,Buch“ —und dem turkstdmmigen k6y — auf Wolga- Tatarisch ,,Melo-
die, Weise®), sinngemil etwa: ,,Melodien, mit denen man aus den Biichern
vorliest”. Gemeint sind fromme, belehrende Texte in strophischer Form.

Die islamische Pragung des wolga-tatarischen ,,gelehrten” Gesangs wird
u.a. durch die Verwendung arabischer und persischer Lehnworter als Bezeich-
nung fiir einzelne Gattungen offensichtlich. So leitet sich das Wort bdyet vom
Terminus bait der arabischen Poetik her, der tiblicherweise — auch in der tata-
rischsprachigen Literaturwissenschaft — als Doppelzeiler {ibersetzt wird (im
eigentlichen Sinne ist ein baif ein langer Vers, der aus zwei Hélften — misra’ —
besteht). In der tatarischen Volksterminologie wird unter bdyet jedoch in der
Regel ein mehrstrophiges Erzidhlgedicht verstanden, das man mit unterschied-
lichen miindlich iiberlieferten Melodien vortrigt. Der meist typische Inhalt ei-
nes bdyet ist die Erzdhlung liber ein tragisches Ereignis wie z.B. den Tod eines

4 Zur musikalisch-textlichen Gestaltung in den tatarischen ci-Liedern siehe: Nigmedzjanov 1967 und
1982; Isanbet 1970 und 1983; Ischakova-Vamba 1981, S. 5-9, Sajdaseva 1995; Smirnova und Kharissov
1999. Ahnliche Charakteristika kennzeichnen die baschkirischen yur-Lieder, vgl. dazu: Kamaev 1978 und
1989, Imamutdinova 2000, S. 105-150 u.a.

5 Fiir viele islamisch-kasantatarische gisqa cir- und tagmag-Melodien ist dieselbe Art der rhythmi-
schen Gestaltung charakteristisch, die von Constantin Bréiloiu als ,,children’s rhythms* bezeichnet wurde
(1984). In der Terminologie Miron Harlaps hiee diese rhythmische Form ,,Pulsationsform des Intona-
tionsfules™ (vgl. Harlap 1986, S. 61-63; Kharissov 1999, S., 67-68).
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Familienmitgliedes, einen Brand, einen Kriegsausbruch u.d. (vgl.: Bakirov
1979). Bdyet ist eine Art poetischer ,,Bericht* iiber ein solches Ereignis und
wird von einem einzelnen, namentlich bekannten Autor verfafit. Als Autor
kann prinzipiell jedes Mitglied der Gemeinde auftreten, sowohl ein Mann als
auch eine Frau. In der Regel wird zu einem bdyet-Verfasser (bdyetce) jemand,
der sich fiir Dichtung interessiert und tiber ein gewisses dichterisches Talent
verfligt. Nicht selten wird ein bdyetce gebeten, ein bdyet zu dichten — gele-
gentlich auch gegen Bezahlung. Das verfaite béyet wird schriftlich fixiert und
zu passenden Anldssen nach der Textvorlage oder auch auswendig gesungen.
Bdyetldr bleiben im Gedéchtnis der Gemeinde-Mitglieder. Manchmal, wenn
bdyet-Texte von einem Ereignis handeln, das viele Leute angeht (wie z.B.
Krieg) oder zumindest viele Leute beriihren kann, werden sie auch in anderen
Orten bekannt. Der Name des Verfassers geht dabei oft verloren — es bleibt je-
doch die Vorstellung, da3 es sowohl einen bestimmten Verfasser als auch ei-
nen bestimmten AnlaB fiir die Entstehung des béiyet gab.°

Die inhaltliche Dominante der Gattung bdyet kann man also als eine
dichterisch-musikalische Reaktion auf eine besondere Situation definieren.
Die bdyet-Texte handeln immer von etwas Spezifischem, von etwas, das aus
der ,normalen® Lebenssituation — normal im Weltbild des Verfassers bzw.
Vortragenden und des traditionellen Zuhorerkreises — hervorsticht. Dies un-
terscheidet die bdyetldr von den meisten lyrischen cir-Liedern: in letzteren
werden Lebensumstinde als etwas Typisches und Allgemeines behandelt. In
der inneren Klassifikation der bdyet-Texte mul3 aufgrund ihrer Vortrags-
anldsse und der zu erwarteten Reaktion der Zuhorer zwischen bdyetldr mit
tragischen bzw. im allgemeinen Sinne ,,negativen* Themen und der verhalt-
nisméBig kleinen Gruppe der humoristisch-satirischen bdyet/dr unterschie-
den werden.” Letztere dhneln den scherzhaften tagmag-Gesingen, die sowohl
von allgemeinen, typischen Situationen als auch von einzelnen, konkreten
Begebenheiten handeln konnen.

Von den weiteren Gattungen des ,,gelehrten‘ strophischen Gesanges sind in
erster Linie mondcdt und koylé kitap zu nennen.

Mbdndicdt (Plural méndcditldr) — ein arabisches Lehnwort, das wortlich
»Zwiegesprich, (geheime) Unterredung® bedeutet (sieche: Krotkoft 1993, 1.
Teil, S. 508; vgl.: Nigmedzjanov 1984, S. 12) — wird bei den Tataren vor allem
fiir die Bezeichnung von Klagen iiber das Schicksal, elegischer Gedanken
iiber Leben und Tod, von Kritik an gesellschaftlichen Mifistinden verwendet,
sofern all dies in als gelehrt empfundenen dichterischen Formen ausgedriickt

6 Mehr zur Tradierung der béyetldir siehe in: Kharissov 2001.
7 Zu den satirischen béyetlir vgl.: Bakirov 1979, S. 173-182.

Studia Musicologica Academiae Scientiarum Hungaricae 44/1-2, 2003



226 Ildar Kharissov

wird. Als mondcdtldr werden ebenfalls Gedichte religidsen, belehrenden In-
halts bezeichnet, die man anléBlich islamischer Feste in Gesangform vortragt.
Viele mondcdt-Texte sind im Grunde Erzdhlungen: vom eigenen Leben des
(oft anonymen) Verfassers, von einem typischen Schicksal oder aber von den
islamischen Propheten, die als Vorbild fiir ein frommes Leben dienen sollen.

Koylo kitap (Plural koylé kitaplar) heilt soviel wie ,,Buch zum Singen*.
Neben dieser Bezeichnung wird auch kitap koyldw — etwa: ,,Vorsingen eines
Buches* — benutzt. Zu der Kategorie k6ylo kitap gehdren unter anderem stro-
phische Epen — in Gedichtform verfafite Geschichten von islamischen Pro-
pheten, vor allem von Muhammad, oder aber im Orient verbreitete Liebes-
geschichten wie Tahir und Zohrd, die voll von islamischer Symbolik sind.
Auch Sammlungen einzelner Gedichte — sowohl narrativen als auch nicht-
narrativen Charakters — werden als koyl6 kitaplar bezeichnet. Manchmal
tragen ,,Bilicher zum Singen* als Ganzes oder Bruchstiicke daraus die Be-
zeichnung giyssa, wiederum ein arabisches Lehnwort, das ,,Erzdhlung* oder
,Geschichte* bedeutet (sieche: Krotkoff 1993, 1. Teil, S. 383 und 2. Teil, S.
180). Eine der bei den Wolga-Tataren beliebtesten giyssa ist die Qiyssa-i
Yusuf, die vom islamischen Propheten Jusuf (Joseph im Alten Testament)
handelt. Die Melodien, mit denen diese im Jahre 1213 von Qol Gali verfafite
Dichtung gesungen wird, wurden in den 1970er Jahren von Nurmuchammed
Hisamov aufgenommen und von Machmut Nigmedzjanov und Samil Sari-
fullin transkribiert (siehe: Hisamov 1979, S. 232-241; Nigmedzjanov 1984,
S. 104-106, Nr. 93-96). Oft als Parodien auf religiose k6ylo kitaplar, u.a. auf
die Owssa-i Yusuf, entstanden die oben erwédhnten humoristisch-satirischen
béiyet-Texte, wobei einzelne charakteristische Textformeln und Melodien, mit
denen man k6ylo kitaplar singt, beibehalten wurden.

Uber die Gattungen béyet, méndicéit und kéylé kitap hinaus werden auch die
als wéstjat [ Testament], iilii turinda [Uber den Tod] oder néistyxdt [Belehrung]
bezeichneten Gedichtstexte mit kitap koyldre vorgesungen.

Klare Grenzen zwischen all den genannten Gattungen kann man nicht im-
mer zichen: Gattungen wie mondcdt oder ndsiyxdt konnten Teile der ,,Biicher
zum Singen* sein, identische Texte wurden unter unterschiedlichen Bezeich-
nungen (z.B. sowohl bdyet als auch mondcdt oder wisiyat) bekannt.

Im Unterschied zu den lyrischen Liedern cir/ar, die man normalerweise nur
singt, also mit einer Melodie vortrigt, kennen die ,,gelehrten” Texte heut-
zutage zwei Vortragsarten: sowohl einen Vortrag mit einer Melodie als auch
einen Vortrag im gesprochenen Ton. Diese beiden Vortragsarten kdnnen von
den Traditionstrdgern als ,,Sagen* — dytii bezeichnet werden. Eine andere
Bezeichnung fiir die beiden Vortragsarten ist ,,Lesen* — uqu. Wenn man je-
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doch unterstreichen mochte, dal ein bdyet oder eine mdndcdt mit einer
Melodie vorgetragen wird, nennt man diese Art des Vortrages koyldp dytii
(,,Sagen mit Melodie®), koyldp uqu (,,Lesen mit Melodie™) oder einfach
koyldw (,,Melodisieren®). Die traditionelle Bezeichnung fiir den cir-Vortrag
ist dagegen cirlaw — ,,Singen® im eigentlichen Sinne. Dieser Unterschied in
den Vortragsbezeichnungen zeigt besonders deutlich, daB fiir die Traditions-
trager in den ,,gelehrten Gesdngen nicht die Melodien, sondern die Texte im
Vordergrund stehen. Die Texte — und nicht die Melodien — sind hier fir die
Gemeindemitglieder besonders wertvoll und interessant, die Texte werden
neu verfaft und schriftlich fixiert — wihrend die Melodien in der Regel nur als
eine Art ,,Verpackung* aufgefalit werden. Bei den cir-Liedern kann man
hingegen nicht eindeutig sagen, welche ihrer Komponente fiir die Traditions-
trager am wichtigsten ist: das hingt von der konkreten Person und von der
Situation ab. Die cir-Texte werden von den Volksséngern nur selten fixiert.
Mit einer bestimmten Melodie singt man einen beliebigen cir-Vierzeiler,
»egal was fiir einen* oder ,,was mir gerade einfallt“, wie meine Informanten zu
sagen pflegen. Wichtig ist auch, dal} die cz~-Melodien iiber eine gro3e Reihe
ihrer eigenen Bezeichnungen verfiigen — was in Bezug auf die bdyet-Melo-
dien eher ein Sonderfall ist (wie z.B. im Fall der Melodie Tdftildw, auf die
spéter noch eingegangen wird).

Den beiden Gattungsgruppen ist jedoch gemeinsam, daf3 ihre Texte und
Melodien in der Regel keine feste Bindung aneinander aufweisen, wie sie fiir
Lieder in der schriftlich iiberlieferten abendldandischen Musik typisch ist. Auf
eine Melodie (koy) werden verschiedene Texte gesungen und umgekehrt:
einen Text (cir, bdyet oder mondcdt) kann man mit unterschiedlichen Melo-
dien vortragen. Von meinen Informanten habe ich oft gehort: Bu koygd teldisd
qaysi cir bara — ,,Auf diese Melodie (kdy) kann man jedes cir (Textstrophe)
singen‘ oder: Bu cir teldsd qayst koygd bara — ,,Dieses cir kann man auf jede
beliebige Melodie (k6y) vortragen®. Weitere Fragen an die Singer zeigen
jedoch, daB3 es in der traditionellen islamisch-kasantatarischen Musikkultur
durchaus bestimmte Regeln gibt, die einer textlich-melodieschen Verbindung
Grenzen setzen. Zum einen handelt es sich um die Grenzen der Gattungs-
gruppe (ein cur- oder tagmagq-Text wird nicht mit einer der kitap koyldre
gesungen), zum anderen um die rhythmisch-strukturellen Merkmale wie
Versmaf}, Strophenform, musikalischen Rhythmus und andere, die oft als
Gattungsklischees fungieren.
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2. Quantitativer Rhythmus in den ,,gelehrten* Gesingen

Nach einer rhythmologischen Diskussion, die die tatarischen Philologen und
Dichter in den 1950—70er Jahren gefiihrt haben, setzte sich die Vorstellung
durch, daB es in der tatarischen Poesie zwei metrische Systeme gibt: aruz und
Syllabik. Das quantitative Versmalsystem ‘arud/aruz (tatarische Aussprache
gdriiz), das vor allem fiir die klassische arabische und persische Poesie sowie
fiir die von ihr beeinfluBite Dichtung der islamisierten Turkvdlker charak-
teristisch ist, ist in der literarischen tatarischen Poesie vor 1920, u.a. in viclen
belehrenden k6ylo kitaplar, zu finden. In Syllabik sind dagegen ciur- und tag-
magq-Texte, Gedichte der meisten Autoren nach den 1920er Jahren, aber auch
einzelne ,,gelehrte” Texte verfafit. Versteht man quantitative Dichtung nicht
als rein poetische, sondern als synkretische poetisch-musikalische Erschei-
nung (was u.a. in den Schriften M. Harlaps, M. Arkad’evs und Aleksandr
Kudrjaveevs® immer wieder betont wird), so kann die Frage gestellt werden,
ob die syllabischen Metren in den Texten, die traditionellerweise mit
Melodien vorgetragen werden, ebenfalls zu Phinomenen quantitativer Natur
gerechnet werden konnen. Des weiteren werden im vorliegenden Beitrag
quantitative, ,,zeitmessende” Merkmale in jenen kitap koyldire diskutiert,
deren Rhythmus den aruz-Metren entspricht, deren Texte jedoch sowohl in
aruz als auch in Syllabik verfa3t werden.

Als Material dienen dabei sowohl meine eigenen Transkriptionen (Nbsp. 1,
2, 5 und 6) als auch Transkriptionen von Machmud Nigmedzjanov (Nbsp. 3
und 7) und Samil Monasyjpov (Nbsp. 4). Die in ihnen fixierten Gesangsstiicke
charakterisiert eine komplizierte Wechselbeziehung der textlichen und
musikalischen Faktoren der Rhythmus-Gestaltung. Einen allgemeinen Uber-
blick iiber diese Faktoren bietet Tabelle 1, in der konsequent zwischen einer-
seits metrischen (normativen) und andrerseits rhythmischen (sich vom Fall zu
Fall verandernden) Charakteristika in den ,,gelehrten* kasantatarischen Tex-
ten sowie in den ,,Melodien der Biicher* unterschieden wird. In den weiteren
Abschnitten des Aufsatzes werden jedoch nicht alle diese Faktoren bespro-
chen, sondern nur diejenigen, die fiir die Darstellung der aruz-Metren in den
»gelehrten* Gesdngen von primérer Bedeutung sind: Verteilung von kurzen
und langen Silbenpositionen innerhalb von tafail (aruz-Versfiilen); Gruppie-
rung der Zihlzeiten in Bezug auf Silbenpositionen; Silbendauern, die die
jeweligen metrischen Silbenpositionen ausfiillen; ferner auch Akzente in der
textlichen und melodischen Gestaltung. Da die musikalischen Metren, die in

8 Kondrat’ev kritisiert dagegen allzu ungenaue Vorstellungen vom Synkretismus in der traditionellen
Musik und lehnt es ab, diesen Terminus in Bezug auf das tschuwaschische Liedgut zu verwenden (1990, S.
120-124).
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Tabelle 1: Hauptfaktoren der zeitlich-artikulatorischen Gestaltung
inden,,gelehrten” Gesédngen der Kasantataren

Text-Gestaltung
Rhythmus Metrum
Silbenzahl Zahl der Silbenpositionen
Gruppierung der Silben Gruppierung der Silbenpositionen
Wort, Wortgruppe, Syntagma/Kolon aruz Syllabik
tafail buin
misra’ vul (Zeile)
bait kuplet (Strophe)
Silbendauer Dauer von Silbenpositionen (in aruz-Metren)
Zasuren Zisuren (in den syllabischen Metren)
Akzente
Melodie-Gestaltung
Rhythmus Metrum
Dauer von Ténen
Dauer von Impulsen
Zahl der Impulse Zahl der Zahlzeiten
Gruppierung der Impulse Gruppierung der Zahlzeiten
a) in Bezug auf die Zahlzeiten a) in Bezug auf die Impulse
b) in Bezug aufdie Silben b) in Bezug auf die Silbenpositionen
Akzente
Tabelle 2: Rhythmische Funktionen
leicht (/) schwer (s)
Spannung (Sp) 1/Sp s/Sp
Entspannung (E) I/E s/E

den,,gelehrten” Gesdngen der Kasantataren vorkommen, sich als eine Zusam-
menstellung bestimmter textlich-musikalischen Rhythmusformeln darstellen
lassen,” wurden letztere in Tabelle 3 einzeln aufgelistet.'® Dabei sind die For-
meln 4.5. und 4.6. als die eigentlichen, vollstandigen (in der aruz-Termino-
logie: salim) aruz-Formeln in den tatarischen (und baschkirischen) kitap
koyldire zu verstehen, die Formeln 3.2. und 3.4. sind ihre verkiirzten (zihaf)
Varianten;'' die iibrigen Formeln sind in den kasantatarischen aruz-Melodien
nur als Abweichungen vom eigentlichen aruz-Schema zu verstehen.

9 Unter einer textlich-musikalischen Rhythmusformel wird hier speziell eine solche temporale Gestal-
tung einer Silbengruppe verstanden, die relativ kurz und in sich geschlossen ist und im Rahmen der jeweili-
gen Melodie die Funktion eines Bausteins erfiillt. Zu den Rhythmusformeln im aruz-Rhythmus der usbeki-
schen traditionellen Musik siehe: Sultanova 1998, vor allem S. 39-55.

10 Die Fragezeichen iiber den Formeln 2.3.,4.7. und 4.8. weisen auf die geringe Verbreitung dieser Figu-
ren als metrischen Einheiten hin.

11 Die Formel 3.2. ist dariiber hinaus in der Musikfolklore der Tschuwaschen und der den Tschuwaschen
in kultureller Hinsicht nahe stehenden christlichen Tataren anzutreffen, jedoch nicht als eine Verkiirzung
der Formel 4.5., sondern entweder als eine selbstdndige Formel (vgl. Nigmedzjanov 1984, S. 59, Nr. 26; S.
95, Nr. 74; Al’'meeva 1989, S. 162, Nr. 30) oder als eine Verkiirzung anderer Formeln als 4.5., z.B. der
Formel 4.3. (Al’meeva 1989, S. 161, Nr. 3) oder 4.4. (Vikar 1979, S. 259, Nr. 176; Vikar 1999, S. 55-56, Nr.
39; Nigmedzjanov 1984, S. 47, Nr.10; Kondrat’ev 1990, S. 43, Nr. 9).
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Tabelle 3: Musikalische Rhythmusformeln der ,,gelehrten* Gesiange (eine Auswahl)

2-silbig
Nummer der Formel 2.1. 2.2. 2.3.(2) 24.
Dauer der Silbenposition |u U 8] — - U - -
stabile Funktion
Textbeispiel mes- ken- Mu- sa kas- ti
3-silbig
Nummer der Formel 3.1. 3.2. 3.3. 34.
Dauerder Silbenposition |u |u |- |u |- |- |- Ju Ju |- Ju |-
stabile Funktion 1/Sp E |s i 1 I/Sp |s
Textbeispiel soy- |ld- |gdn |bu- |lir- [si1 [hér- [sd- [hdr [don-|ya- [dir
4-silbig
Nummer der Formel 4.1. 4.2. 4.3. 4.4.
Dauerder Silbenposition |u |u |u |u Ju fu fu |- fu fu |- |- fv |- |u |-
stabile Funktion I/Sp |s/E I/Sp |s
Textbeispiel Xo- |day- [mi- |na |G- |[zem |ge- [nd |[ni- |¢d |[yil- |lar |ir- [t4, |don-|ya
Nummer der Formel 4.5. 4.6. 4.7.(?) 4.8.(?)
Dauer der Silbenposition v |- |- |- |- fjv |- |- |- |- v |- |- |- |- |-
stabile Funktion I/Sp |s I/Sp
Textbeispiel wi- [cep |bul- |[di  |hdr |bi- |na- [dan
5-silbig
Nummer der Formel 5.1.
Dauer der Silbenposition |u v v SR
stabile Funktion ! I/Sp |s/E
Textbeispiel mé- |drd- [sd- |lar- |dd-

Zu erwihnen ist in diesem Zusammenhang auch, dal es neben den aruz-
Melodien auch solche kitap koyldre gibt, deren Rhythmus sich von den sylla-
bischen foyog-Gesdngen der Turkvolker ableitet. Die musikalischen Metren
dieser rein syllabischen ,,gelehrten Gesidngen bestehen in der Regel aus den
in Tabelle 3 aufgefiihrten Rhythmusformeln Nr. 2.2.; 3.1, 4.1-4.4. und 5.1.
(einzeln oder in unterschiedlichen Kombinationen). In der oben erwihnten
Ouyssa-i Yusuf von Qol Gali besteht die Strophe beispielsweise aus zwei mis-
ra’ mit jeweils sechs Silbengruppen (buin), letztere enthalten jeweils vier
kleinste metrische Einheiten — Silbenpositionen. Bis auf die erste kann jede
Silbenposition nicht nur mit einer eigenen (gesprochenen bzw. gesungenen)
Silbe ausgefiillt werden, sondern auch mit einer Pause bzw. mit der Verlange-
rung jener Silbe, deren Artikulationsbeginn die vorangegangene Silbenpo-
sition ausfiillt. Dementsprechend enthalten die Silbengruppen in der Quyssa-i
Yusuf entweder vier oder drei Silben. Beim Singen kdnnen dabei alle in Tabel-
le 3 aufgefiihrten drei- und viersilbigen rhythmischen Figuren vorkommen,
als eigentliche Metren fungieren jedoch folgende Formel-Kombinationen:
4.1+4.1+4.3. oder4.2.+4.2.+4.2./4.3." Ein anderes Bespiel des rein syllabi-

12 Siehe Beispiele und Analysen in: Hisamov 1979, S. 238-241 (Analysen von Nailja Sarifullina);
Nigmedzjanov 1984, S. 15 und S. 104-106, Nr. 93-96; Kharissov 1998, S. 202 und 220.
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Tabelle 4: Das aruz-Metrum hazaj-i salim
Quelle: Céy bayete [Das Biyet vomTee]; zit. nach Achmétova 1983, Nr. 113, S. 183-184

1. misra’
tafail | tafail 2 tafail 3 tafail 4
ma- |fd 1- lun ma- |fa- - lun ma- |fa- 1- lun ma- |fa- 1- lun
U — — — U — — — U — — — U — — —

Bu cidy |ke- |bek |di- [wa |yuq |ur, ga- |cip |xa- [si1- yi- |te kiip- |ter,

2. misra’
tafail 5 tafail 6 tafail 7 tafail 8
ma- |fa- 1- lun ma- |fa- 1- lun ma- |fa- 1- lun  |ma- |fa- 1- lun
U — — — U — — — U — — = U — — —
A- gir ag- lar e- Gir bul- |sa, be ler- [seni, |hdm- [mi- |[se- tug- |t

Tabelle 5: Das syllabische Metrum 4x8, das dem aruz-Metrum hazaj-i musamman-i salim
entspricht. Musikalische Rhythmusformel Nr. 4.5. Quelle: Berdwldrne (s. Nbsp. 6)

1. misra’
1. Zeile 2. Zeile
tafail 1 tafail 2 tafail 3 tafail 4
P J J >l J J >l J J >l J J
U — — - U - - - U - — — U - - -
Be- |riw- |lir- [ne fii- quyr |qul- |di, be- |riw- |ne daw- |lit-  |le ql-  |di,
2. misra’
3. Zeile 4. Zeile
tafail 5 tafail 6 tafail 7 tafail 8
P J J >l J J P J J >l J J
9] - - - U - - - U — - - U - - -
Bez- |gi sul-  |daw- |ldt cit-  |mi- |me Mo-  |xdm- [midt [6m- |mid- |te- ql-  |du

schen Metrums im wolga-tatarischen gelehrten Gesang bietet das im 5+5-
silbigen Metrum verfalite bdyet vom méirchenhaften Vogelpaar Sag-Soq,
dessen Melodien ausschlieBlich die Formel 5.1. enthalten. Bedauerlicherwei-
se wird in der tatarischen Musikfolkloristik oft nicht zwischen einerseits den-
jenigen textlichen und musikalischen Metren unterschieden, die dem aruz-
System zugehdren bzw. von solchen beeinfluit wurden (vgl. den Abschnitt
2.2.) und andererseits den rein syllabischen Textmetren und musikalischen
Rhythmusformeln, die in der Tradition der tiirkischen ftoyog- und cir-Syllabik
stehen. Aus diesem Grunde wird in den Abschnitten 2.1. und 2.2. diskutiert,
welche Komponenten der rhythmischen Gestaltung in jenen ,,gelehrten Me-
lodien, die aruz-Rhythmusformeln enthalten, tatsdchlich als Folge des aruz-
Einflusses zu sehen sind, was hingegen als allgemein-quantitative Merkmale
aufgefalit werden soll und was schlieflich auf die individuellen, oft situativ
bedingten Besonderheiten des Vortrages zuriickfiihrt. Um der gréeren An-
schaulichkeit der Analyse willen werden die normativen aruz-Charakteristika
des jeweiligen Gesanges in den Tabellen 4 bis 9 zusammengefalt.
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Tabelle 6: Das aruz-Metrum ramal-i musamman-i mahzuf
Quelle: ,,S6yombikd manarasi” (s. Nbsp. 1)

1. misra’
tafail 1 tafail 2 tafail 3 tafail 4
fa- T- la- tun  [fa- - la- tun  |fa- - la- tun  |fa- - lun.
- U - - - U - - - U - - - U -
Hiar |bi- |na- |dan [bi- [yek [u- lip kiik- |1a- re as-  |mis- |ba- |sim.
2. misra’
tafail 5 tafail 6 tafail 7 tafail 8
fa- T- la- tun  [fa- - la- tun  |fa- T- la- tun  |fa- - lun.
- U - - - U - - - U - - - U -
Sin  |bi- na- |n ki-  |rii be- [lin  |a- ga- |dir kiiz- |dan  |ya-  |sem.

Tabelle 7: Das syllabische Metrum 8+7+8+7, das sowohl dem aruz-Metrum ramal-i
musamman-i mahzuf als auch der Struktur gisqa cur entspricht.
Musikalische Rhythmusformeln Nr. 4.6. und 3.4. Quelle: ,,Anam gébere” (s. Nbsp. 3)

1. misra’
1. Zeile 2. Zeile
tafail 1 tafail 2 tafail 3 tafail 4
J >l J J P! J J LI P J J >l
- U - - - U - - - U - - - U -
A- ker- |ten |cil: |mon- |da qd-  |ber, |Mon- [da a- nam |kii- |mel- |gin.
2. misra’
3. Zeile 4. Zeile
tafail 5 tafail 6 tafail 7 tafail 8
J P! J J >l J J > . J J >l
— U — — — U — — — U — — — U —
Mon- |da yi-  |tim, |yds |sa- biy- |mm  |Qay- [nar |yd- |[se tii- gel- |gin.

2.1. Aruz-Texte und ihre musikalische Gestaltung

In den baits (hier: Strophen) der ,,gelehrten* Gesdnge sind diejenigen vier
aruz-Metren anzutreffen, die in der gesamten wolga-tatarischen Poesie bis in
die 1920er Jahre besonders verbreitet waren.'® Dabei handelt es sich um zwei
Arten von ramal — ramal-i musamman-i mahzuf (vgl. Tabelle 6 und Nbsp. 1
und 2) und ramal-i musaddas-i mahzuf (Tabelle 9, Nbsp. 4) sowie zwei Arten
von hazaj — hazaj-i musamman-i salim (Tabelle 4) und hazaj-i musaddas-i
mahzuf (Tabelle 8, Nbsp. 7, vgl.: Vikar 1999, S. 106, Nr. 123).'* Es gibt eine
Reihe von Texten, die streng den genannten aruz-Metren folgen. Laut den
Gesetzen des tiirkischen aruz entspricht dabei jeder kurzen metrischen Posi-

13 Zum aruz in der tatarischen Poesie vgl.: Bakirov 1972, S. 236-275; Kurbatov 1978, S. 165-177.

14 Dieselben Metren sind auch in den baschkirischen bdéyetldr und méndicdtldir anzutreffen, vgl. z.B. die
Notenbeispiele in: Imamutdinova 2000, S. 192—194, Nr. 32 (Metrum hazaj), Nr. 35 (ramal-Formeln in der
Melodie, im Text dagegen syllabischer 8-Silber nach dem /azaj-Vorbild) und Nr. 36 (Metrum /hazaj).
Leider geht Zilja Imamutdinova auf die Diskussion der aruz-Metren in diesen Beispielen nicht ein — statt
dessen zitiert sie als Beispiele der aruz-Metrik in der arabischen Poesie die Metren muktadab und mun-
sarah, die fiir die ,,gelehrten Gesiange der Turkvolker im Wolga-Ural-Gebiet keineswegs typisch sind.
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Tabelle 8: Das aruz-Metrum ramal-i musamman-i mahzuf’
Quelle: ,,Ana wistydte™ (Nbsp. 7)

1. misra’
tafail 1 tafail 2 tafail 3
ma- fa- T- lun ma- fa- T- lun fa- '0- lun
U - - - U - - - U - -
U- Sér- sefi, ber wa- qit sin Zur bu- lir- siit
2. misra’
tafail 1 tafail 2 tafail 3
ma- fa- T- lun ma- fa- - lun fa- '0- lun
U — — — U — — — U — —
Ba- SIp a- yaq- la- r1- na sin y6- ror- SO

Tabelle 9: Das musikalische Rhythmusschema, das dem aruz-Metrum ramal-i
musamman-i mahzuf entspricht. Quelle: ,,Alti barmaq (s. Nbsp. 4)

1. misra’
tafail 1 tafail 2 tafail 3
J ) J J J ) J J J ) J
fa- T- la- tun fa- T- la- tlun fa- T- lun
- U - - - 8] - - - U -
Di- de Cab- ra- il a- na: Tor, aw- ru, pis,
2. misra’
tafail 1 tafail 2 tafail 3
J ) J J J J) J J J ) J
fa- T- la- lun fa- - 14- lun fa- T- lun
— U — — — U — — — U —
Ki ri- fig ul- di hi- cab nu- re ko- dis.

tion eine offene, d.h. auf einen Vokal endende Silbe. Anstelle einer offenen
Silbe darf aber auch eine geschlossene, auf einen Konsonant endende Silbe
verwendet werden (z.B. -yek in Tabelle 6), wenn ihr eine Silbe folgt, die mit
einem Vokal beginnt (z.B. u- in Tabelle 6).

Eine derartige textlich-musikalische Gestaltung kann man anhand des
Nbsp. 1 und Tabelle 6 verfolgen. Es handelt sich dabei um einen Ausschnitt
aus einer Erzdhlung tiber die kasantatarische Fiirstin S6yombiké, die — so die
Legende — nach der Eroberung der Stadt Kasan durch die Truppen des
»schrecklichen™ Iwan IV (1552) in einem Turm eingesperrt wurde. Die
Ubersetzung des Textes lautet:

Ich bin hoher als alle anderen Hauser,

Und mein Kopf hat sich in den Himmel emporgeschwungen.
‘Wenn du den Turm anschaust,

FlieBen Trianen aus meinen Augen.
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Tabellel0: Zwei Vortragsarten der Erzédhlung ,,S6yombikd manarasi*

Ildar Kharissov

[,,Der Turm der Fiirstin Soyombika“] (Nbsp. 1)

tafail 1 tafail 2

(VI =S S N | S (YR S
Gesprochen: Gesprochen:

ER) b | P Hled [=2d T4,

275 115 195 304 97 273 175 330

Hir | bi- na-  |dan bi- |yek |u- lip

(‘ g - Ge 1g -

AR D[P dN[g [z R[N 7
800 [230 [520 [1660 [1110 100+590 (410 [710 [1310 |520
Hir |bi- |na- |dan b-i- ye- |-gu- |lip
tafail 3 tafail 4

= v - 1= 1 [[fa-  T5  [wm | ]
Gesprochen: Gesprochen:

TRTR PR " [ DR

260 1220 225 |170+180 306 100+140 | 105+255
kilkk- |[li-  |re a-§- mi§ b-a- $-1m.
Gesungen: Gesungen:

3y [APA =) 3 ][D IER LI
5404103 | 275 | 620 | 1580+250 | 345 ||| 740+130 | 100+280 | 1190 |[735
kii-k- 13- |re |a-g- mi-§ ba- s1m.

tafail 5 tafail 6

= Ju J= = ] =Tv 1= 1= 1
Gesprochen: Gesprochen: R

x IR ) [ DN =00
145+279[120 [240 [320 320 235~ [189 [370

S-in bi- |na- |m kiir- |gin |sa- yen
Gesungen. Gesungen:

L, [ NP Ty [rIR=RT P N7y
250+615 [ 245 [600 [190+1660 (450 ||[670 [330 [510 [1200 [615
S-in bi- |na- |n-1 kii-  |rii be- |lin
tafail 7 tafail 8
= v = = 1 = Ju¢o = | |
Gesprochen: Gesprochen:
= LENER ) > [ M
180 190 206 [285 214 140 150+360
a- ga- |dir kiiz- din vi- s-em.
Gesungen: Gesungen:

21{ ﬁ J‘ J . nri = J‘ =d. T
685 |280 (476 | 120+1640+240 350 ||| 600 |200+240 | 160+950+470 | 780
a- |ga- |dir |k-iiz- din | y-d- §-e-m.

tafail 5a tafail 6a

- v = =T =T = T= 1
Gesungen: Ge H

= [N T/ L [ J[d =R B =y
800 |230 |615 1800 430 740|310 [510 |930 |580
Sin  |bi- na- |m kii-  |rii be- |lin

tafail 7a tafail 8a

= W = =1 = "J& - | |
Gesungen: Gesungen:

=3[ R D v y- ||[* Y|

650 |280 |415+170| 1344+166 400 ||{5 230+250 | 160+530+380

a- |ga- |dir kil-z- din | y-i- sem.
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Die Melodie, mit denen diese Geschichte im Nbsp. 1 gesungen wird, ist bei
den Wolga-Tataren und Baschkiren unter dem Titel 7¢iftildw bekannt." Der
Text ist im aruz-Metrum ramal-i musamman-i mahzuf verfait. Die Bezeich-
nung dieses Metrums kann man sinngeméal etwa als ,,ramal mit acht tafail
(Versfiilien), von denen einige verkiirzt sind* libersetzen. Ein voller ramal-
Versful besteht aus vier Silben, sein quantitatives Muster ist lang—kurz— lang—
lang (— u ——). Diese Silbendauerfolge wird auf arabisch mit Hilfe mnemoni-
scher Silben fa’ilatun wiedergegeben; die Tataren verwenden dafiir eine den
Normen der einheimischen Phonethik angepal3te Form fégiyldtem. Die ver-
kiirzten Verstiile — hier sind es die jeweils letzten VerfiiBe am Ende der beiden
bait-Halften (misra’) — enthalten jeweils drei Silben nach dem Muster fa 'ilun
— lang—kurz—lang (— u —). Im Nbsp. 1 entspricht jedem fafail ein Takt, durch
die Wiederholung der zweiten misra’ betrigt die Gesamtzahl der Takte zwolf.
Der zweiten — kurzen — Silbenpositionen in jedem fafail entspricht eine kurze
Tondauer —in der Transkription eine Sechszehntel- (T. 1,3 und 5, 7,9 und 11),
eine punktierte Sechszehntel- (T. 4) oder eine doppelt punktierte Sechszehn-
tel-Note (T. 2 und 8). Bis aufeine Silbe sind alle kurzen Silbenpositionen durch
offene Silben wiedergegeben:'® vgl. die Silben bi-, -i-, ba- in der ersten misra’
und bi-, -rii, -ga und yd- in der zweiten misra’. Den Konsonant ,.k* in der zwei-
ten Silbe des zweiten VersfuB3es (biyek ulip) darf man, wie bereits erwéhnt, ar-
tikulatorisch der nichsten Silbe zurechnen, wodurch der kurzen Silbenpositi-
on auch in diesem tafail quasi eine offene Silbe entspricht. Im Vortrag durch
Maixmiit Xarisov (geb. 1915) lautet dieser VerfuB3 biye-g-ulip: der stimmlose
Konsonant ,,k* erfahrt eine regressive Assimilation zum stimmhaften uvula-
ren ,,g“. DaB es dabei nicht um ,,g* — das eigentliche stimmhafte Pendant zu
,k“—, sondern um ,,§* handelt, dessen stimmloses Pendant der Konsonant ,,q*
wiére, hingt von der Lautharmonie im Tatarischen ab, denn vor den velaren
Vokalen wie ,,u stehen im normalen Fall die ebenfalls velaren Konsonanten
wie ,,q"“ und ,,g* — und nicht z.B. die im Tatarischen leicht palatalisierten ,,k*
und,,g“. Aufdiese Weise wird offensichtlich, daf der Singer den letzten Kon-
sonant im ersten Wort des VersfuBles artikulatorisch tatséchlich der ndchsten

15 Varianten dieser Melodie findet man in: Bakirov 1972, S. 244-245; Nigmedzjanov 1976, S. 58, Nr. 68
(der Text ist dem Nbsp. 2 dhnlich; die musikalische Silbendauergestaltung 148t sich als Aufeinanderreihung
der in Tabelle 3 aufgefiihrten Formeln 4.2., 4.3., 4.6., 3.1., dreifach 4.6. und 3.4. darstellen); Ischakova-
Vamba 1981, S. 98, Nr. 90 (die 1. Textstrophe ist der im Notenbeispiel 2 dhnlich); Ischakova-Vamba 1981,
S. 103, Nr. 95; Nigmedzjanov 1984, S. 121, Nr. 120; Atanova 1986, S. 96-97, Nr. 5, 6 und 8; Ischakova-
Vamba 1997, S. 235-236, Nr. 154-155; Imamutdinova 2000, S. 173—175, Nr. 4 und 5.

16 In diesem Zusammenhang ist zu erwéhnen, daB der Philologe Marsel’ Bakirov am Beispiel des Vor-
trages von Tdftiliw mit einem anderen Text — es handelte sich um das lyrische Gedicht Ozélgin omid
(., Verlorene Hoffnung®) des tatarischen Nationaldichters Gabdulla Tugay (1886-1913) — dieselbe
Entsprechung der offenen Silbe im aruz-Text und der kurzen Silbenposition in der Melodie festgestellt hat
(1972, S.244-245).
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Silbe, dem néachsten Wort zurechnet: ein kleines Indiz dafiir, da3 die Regel des
urspriinglich arabischen aruz auf dem tatarischen Boden nicht nur eine
schriftliche, sondern auch eine phonetische Entsprechung fand. Ein weiteres
Indiz der ,,Akzeptanz* dieses aus sprachlicher Hinsicht fremden Versbau-
Systems in der tatarischen Phonetik stellt die Tatsache dar, daf auch bei einem
nicht-musikalischen Vortrag eines tatarischen aruz-Textes der Sprachrhyth-
mus dem jeweiligen aruz-Metrum folgt. Dies belegen sowohl die experimen-
tellen Untersuchungen Marsel” Bakirovs (1972, S. 248-274) als auch die Er-
gebnisse eines von André Bartetzki und mir im Studio fiir elektroakustische
Musik der Hochschule fiir Musik Berlin durchgefiihrten Vergleiches der tem-
poralen Gestaltung beim Vorlesen und Vorsingen des diskutierten Textes (Ta-
belle 10). Dieser Vergleich zeigt, daB3 jede zweite Silbe im fafail auch im
Sprechvortrag am kiirzesten vorgetragen wird,'” was dem ramal-Metrum ent-
spricht.

Schaut man die iibrigen Silbenpositionen an, so ist zu sehen, daf die erste,
dritte und gegebenenfalls vierte Silbe innerhalb der Versfiile im Nbsp. 1 je-
weils ldnger als die zweite gesungen wird, wodurch der Vortragende, meist
unbewulBt, das ramal-Metrum einhilt. Doch auch innerhalb der ldngeren Sil-
benpositionen gibt es Unterschiede beziiglich ihrer Quantitit. Versucht man,
das Grundmuster der Silbendauern-Verhéltnisse in dem Beispiel zu beschrei-
ben, gelangt man zu folgendem Ergebnis:

1. Silbenposition — eine mittellange Dauer;

2. Silbenposition — eine kurze Dauer;

3. Silbenposition — eine mittellange Dauer in den ersten drei Versfii3en ei-
ner Zeile (identisch mit der Dauer der ersten Silbenposition oder etwas kiirzer
als sie) bzw. eine lange Dauer im vierten Versfuf3 einer Zeile;

4. Silbenposition — eine lange Dauer.'®

So sind im Nbsp. 1 zumindest zwei Ebenen der normativen Zeit-Gestaltung
zu beobachten. In der einen Ebene werden die Silbendauern nur nach der Qua-
litdt kurz/lang unterschieden, ihre Folge entspricht dem aruz-Metrum ramal-i
musamman-i mahzuf. Der anderen Schicht liegt ein komplizierteres zeitmes-
sendes Muster zu grunde: Die Silbendauern werden hier in zwei Formeln zu-
sammengesetzt, die sich in einer bestimmten Folge wiederholen. Die eine
Formel (A) enthilt vier Silben, ihrer Daur nach verhalten sich diese wie
mittellang—kurz—mittellang—lang, was schematisch als 2 (oder 3)+1+2+4 wie-
dergegeben werden kann. Die andere Formel (B) besteht aus drei Silben, deren
Verhiltnis mittellang—kurz—lang ist bzw. 2 (oder 3) +1+4. Die Formel-Folge ist

17 Die Ausnahmen in den fafail 2 und 4 lassen sich dadurch erkliren, dal der Vortragende hier die Wort-
betonungen stirker in den Vordergrund stellte als beim Singen.
18 Die Pausen rechne ich dabei den Silbendauern zu.
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Notenbeispiel 1:,,S0yombikd manarasi“[Der Turm der Fiirstin SGyombiké].
Gesungen von M. X. Xarisov ul1 Xarisov (geb. 1915).
Aufgenommen von . Kharissov (15.07.1993 Alabuga, Tatarstan)

dabei AAAB AAAB. Stellt die erste Ebene der normativen Zeit-Gestaltung
eine allgemeine Darstellung des jeweiligen aruz- Metrums dar, so ist die zweite
als das eigentliche musikalisch-quantitative Metrum im Nbsp. 1 zu verstehen.
Ein dhnliches Bild ergibt sich bei der Analyse des Nbsp. 2. Es stellt eine
andere Variante der Erzédhlung von der Fiirstin S6yombiki. Die Melodie istdie
gleiche wie im Nbsp. 1, der Text ist ebenfalls im Metrum ramal-i musamman-i
mahzufverfait. In ihm beklagt S6yombika ihre Gefangenschaft:

Viele Jahre sitze ich allein Meine Augen sehen

in diesem Turm das frohe Gesicht der Welt nicht mehr.
Ein Krug Wasser, eine Brotscheibe — Tag und nacht weine ich,

das ist mein ganzes Essen so da3 meine Trédnen versiegt sind.

Die Singerin Niirdidi Siriazdanova (geb. 1929)" trug diese Erzihlung
nach einer schriftlichen Vorlage vor, dem 1994 in Kasan verodffentlichen Buch
mit Texten und Melodien von gelehrten Gesdngen (s. Zdjnullin 1994, S. 65).
Obwohl im genannten Buch die Melodie Tdftildw unter dem Text verdffent-
licht wurde, ist nicht anzunehmen, daf} die Informantin dadurch in der Wahl
der Melodie fiir ihren Vortrag beinfluBBt wurde: sie kennt keine Notenschrift.

19 Zu dieser Sangerin und ihrem Repertoire vgl.: Kharissov 1999, S. 177-179.
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Notenbeispiel 2: ,,Totqin S6yombikd ciruw1® [Das Lied der gefangenen Fiirstin
Soyombikad]. Gesungen von Niirdidd Camaletdin qiz1 Siriazdanova (geb. 1929).
Aufgenommen von I. Kharissov ( 19.09.1995, Dorf Musabay-Zavod, Tatarstan)

Kaum hatte sie das erwédhnte Buch von mir als Geschenk erhalten, hatte die
Séngerin vor dem Vortrag auch keine Gelegenheit, in der Anmerkung (S. 91)
nachzulesen, daf} die Exil-Tataren in Finnland das diskutierte bdyet tiblicher-
weise mit 7dftildw singen. Siriazdanova kennt diese Melodie in Verbindung
mit der S6yombika-Erzidhlung seit ihrer Kindheit, das Buch wurde lediglich
zum Ausloser ihres bewegenden koyldp dytii. In diesem ,,Sagen mit Melodie*
verwendete die Séngerin die bereits beschriebenen quantitativen Formeln 2

(oder 3)+142+4 und 2 (oder 3)+1+4.
Das Vorhandensein der beiden oben diskutierten Schichten der metrischen

Gestaltung — des allgemeinen, fiir viele Gesénge giiltigen aruz-Paradigmas
einerseits und des spezifischen, fiir das jeweilige Beispiel charakteristischen
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Largo (d=40}

Kau- nap s- we Y- rea- ran
— ——

Notenbeispiel 3: ,,Anam gédbere [Das Grab meiner Mutter].
Quelle: Nigmedzjanov1984. Nr. 106, S. 111

Musters der Silbendaurfolge andererseits — a8t sich in allen kasantatarischen
kitap koyldre mit aruz-Rhythmusformeln feststellen. So erhalten im Nbsp. 4
(das Metrum ramal-i musaddas-i mahzuf, vgl. Tabelle 9) dieselben ramal-
tafail, die in den Nbsp. 1 und 2 vorkommen, eine etwas andere musikalisch-
rhythmische Gestaltung: laut der Transkription wird in den viersilbigen tafail
die erste Silbenposition stets etwas kiirzer als die dritte Position gesungen. Die
quantitativ-musikalische Schicht der Metrik in diesem Nbsp. 148t sich also als
eine Kombination aus den Formeln 3+1+4+6 und 3+1+6 darstellen. Im letzten
tafail des Beispiels erfahrt die zweite Formel jedoch eine Verdnderung: die
ersten beiden Silbenpositionen (-re und ko-) verhalten sich als 2+2 anstatt
3+1. Die gesamte Tondauer der beiden Silben bildet dabei vier Einheiten, wie
es auch von dem in diesem Beispiel giiltigen quantitativen Metrum ,,vorge-
schrieben® wird. Die Verteilung der Einheiten unter den Silben stellt aller-
dings eine rthythmische Variierung im metrischen Schema dar. Eine genauere
Transkription dieses Beispiels hétte sicherlich mehr Abweichungen von dem
quantitativen Schema offengelegt. Die besprochene rhythmische Verdnde-
rung gewinnt aber gerade dadurch an Gewicht, dafl der Transkribierende
(Samil Monasyijpov) sich dafiir entschied, sie in seiner — sich primér auf die
Wiedergabe der metrischen ,,Aufgabe“ beschrinkenden — Notation zu be-
riicksichtigen. Dies legt die Vermutung nahe, daf3 diese Verdnderung zu den-
jenigen rhythmischen Phdnomenen gehort, die nicht nur bei einem duflerst
aufmerksamen, auf kleinste Abweichungen vom Muster achtenden, sondern
auch bei einem weniger akribischen Zuhoren als rhythmische Variierungs-
mittel wahrgenommen werden, was sie zu bedeutenden Elementen der zeit-
lich-artikulatorischen Bewegung werden 140t.
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Notenbeispiel 4: ,,Alt1 barmaq" [Sechs Finger].
Quelle: Gamil Zéjnullin: Han kyzy. Kazan: Mégarif, 1994, S. 35

Die rhythmisch-musikalische Gestaltung eines ramal-tafail (fa ilatun bzw.
fa’ilun), bei der die beiden ersten Silbenpositionen zeitlich identisch sind
(z.B. 1+1+2+2 bzw. 1+1+4, vgl. Rhythmusformeln 4.3. und 3.1. in Tabelle 3),
sind in den tatarischen kitap koyldre verhdltnismaBig hiufig anzutreffen.
Nicht selten treten solche rhythmische Figuren als Varianten der Formel 4.6.
bzw. 3.4 (Tabelle 3) auf: neben dem besprochenen letzten zafail im Nbsp. 5 sei
auf das Nbsp. 3 (T. 3) verwiesen. Manche Melodien, die auf ramal-Texte ge-
sungen werden, bestehen aber ausschlieSlich aus den genannten Formeln:
man siehe beispielsweise die Melodie des Liedes Tugan tel (,,Muttersprache,
Text von Gabdulla Tuqay)® oder die Melodie des Liedes Tugan il*' (,,Heimat-
land®, Text von Naquy Isdnbét). In solchen Féllen sind die Formeln — u ——
und — u — nicht als Normalweichungen, sondern als die metrische Aufgabe
selbst zu verstehen. Das eigentliche musikalisch-quantitative Metrum (die
»zweite* Schicht der metrischen Gestaltung) entspricht dabei der vom ramal-
Metrum verlangten Reihenfolge von kurzen und langen Silbendauern (der
»ersten” metrischen Schicht) nicht vollstdndig, was sich als ein weiteres Indiz
fiir eine gewisse Selbstiandigkeit der textlichen und poetischen Metrik im
aruz-System interpretieren 1af3t.

2.2. Musikalische aruz-Formeln und syllabische Texte

Der Unterschied zwischen den beiden diskutierten metrischen Ebenen ist auch
bei jenen Gesédngen festzustellen, deren Texrgestaltung nicht der von dem
jeweiligen aruz-Metrum vorgeschriebenen Reihenfolge der offenen und ge-
schlossenen Silben folgt, die jedoch trotzdem als Ergebnis des Einflusses des

20 Nigmedzjanov 1976, S. 57, Nr. 66. Dieselbe Melodie singt man auch mit anderen ,,gelehrten* Texten;
vgl. Nigmedzjanov 1984, Nr. 104 (der Text, das Gedichts Es — ,,Arbeit” — von Tuqay, ist ebenfalls im
Metrum ramal-i musamman-i mahzuf verfafit), Nr. 105 (der Text ist, abgesehen von kleinen Anweichun-
gen, identisch mit dem im Nbsp. 3); Schiinemann 1918, Nr. 2 (Text &hnlich dem im Nbsp. 2) u.a.

21 Nigmedzjanov 1976, S. 77, Nr. 96. Als rhythmische Variierungen der quantitativen Formel 2+2+4+4
(Nr. 4.3. in Tabelle 3) 1d6t sich in diesem Beispiel das Tondauerverhiltnis 2+2+6+2 (3. und 7. fafail/Takt)
verstehen.
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Notenbeispiel 5: Berawlédrne faquyr qildi ... [(Allah) machte einige Leute arm ... ],
1. Variante. Gesungen von Nuriasma Giylfetdin qiz1 Xdsdyenova (geb. 1907).
Aufgenommen von I. Kharissov (15.09.1995, Dorf Musabay-Zavod, Tatarstan)

aruz auf die tatarische Dichtung aufgefal3t werden konnen. Die Rede ist von
den Texten, die den aruz-Metren nur in der Silbenzahl gleichen. Daf3 die rhyth-
mische Gestaltung auch dieser Gesédngen von der aruz-Rhythmik abzuleiten
ist, belegen die Melodien, mit denen sie erklingen: In vielen kitap kéyldre
ndmlich wird die dem jeweiligen aruz-Metrum eigene Reihenfolge von
kurzen und langen Silbenpositionen wiedergegeben, obwohl ihre Texte nicht
den Prinzipien des aruz-, sondern des syllabischen Versbaus folgen. In solchen
Fillen stellt die Melodie einen quantitativen Rahmen dar, der dem einen oder
anderen aruz-Metrum entspricht. Der musikalische Rhythmus wurde so zu ei-
ner Art metrischem ,,Abguf3 des urpriinglichen aruz-Textes, der spéter durch
einen syllabischen Text ersetzt wurde. Der musikalische Rhythmus ,,diktiert*
folglich dem mit der jeweiligen Melodie gesungenen Text seine Silbenzahl
und die von den aruz-Metren abgeleitete Reihenfolge der Silbendauern.

Ein solches Verhiltnis zwischen Text- und Melodiegestaltung zeigen die
Nbsp. 3, 5 und 6. Im Nbsp. 3 folgt der Silbenrhythmus in der Melodie dem
aruz-Metrum ramal-i musaddas-i mahzuf—bis auf die oben besprochene Aus-

Studia Musicologica Academiae Scientiarum Hungaricae 44/1-2, 2003



242 Ildar Kharissov

! > w®
1. Be- raw- l&- rie)- ne fa- qnr ql-  d, be- riw- ne daw- lat- le /ml— d,

2. Za-quyr- lar(e), ti- k(e) =ze- ker ql- saq, jio ket lar,  uk jo-  kor ql-  sagq,

=4 e ' ;
., .-.u T ,“” 1 : fl
}i_-_-', A, T €= - 1\{:;} I - i\-_# ;L#‘i =
Mo-  xém- mat om- ma- te qil- di¥, al- xam- do hl- la-  hi  gb- ker.

Notenbeispiel 6: Berawlédrne faquyr qildi ... [(Allah) machte einige Leute arm ... ],
2. Variante. Gesungen von Xdsdyenova (geb. 1907).
Aufgenommen von . Kharissov (15.09.1995, Dorf Musabay-Zavod, Tatarstan)

nahme im dritten Takt (Text monda anam), in dem das Silbendauerverhiltnis
1+1+2+4 ist.”? Der Text wird dagegen im syllabischen Metrum 8+7+8+7 ge-
sungen: eine Entsprechung zwischen der kurzen Silbenposition und der offe-
nen Silbe, wie es fiir die tatarischen aruz-Texte die Regel ist, ist hier nicht an-
zutreffen. Wie im Abschnitt ,,Folkloristische und ,gelehrte Gesédnge ... “er-
wéhnt wurde, stellt das Metrum 8+7-+8+7 eine typische Struktur von folkloris-
tischen gisga girlar dar — auf diese Weise zeigt in diesem Fall lediglich die
Melodie den EinfluB3 des aruz-Systems auf die rhythmische Gestaltung des

22 In einer fritheren Notation derselben Melodie mit einem dhnlichen Text (Ischakova-Vamba 1997, S.
72, Nr. 56: Zitat aus der 1964 veréffentlichen Liedsammlung von M. Muzaffarov, Nr. 17, ohne Angabe des
Informanten) das Silbendauerverhdltnis im dritten Takt ebenfalls 1+1+2+4 ist, wihrend die iibrigen
viersilbigen Gruppen der in Tabelle 3 aufgefiihrten ramal-Formel 4.6. entsprechen. Es ist zu fragen, ob die
professionelle Sangerin Farida Kudascheva, deren Vortrag im Nbsp. 3 transkribiert wurde, sich von
Muzaffarovs Notation beeinflussen lie. Einen weiteren Vortrag desselben Liedes hat Ischakova-Vamba
transkribiert (1981, S. 121-122, Nr. 117). In ihrer Notation sind allerdings keine Abweichungen von den
quantitativen Formeln 2+1+2+2 und 2+1+4 (im 7/8-Doppeltakt, der aus 3/8 und 4/8 besteht) fixiert, was
diese Transkription fiir eine detaillierte rhythmische Analyse unbrauchbar macht.

Studia Musicologica Academiae Scientiarum Hungaricae 44/1-2, 2003



Die aruz-Formeln in den ,, gelehrten“ Gesdngen der Kasantataren 243

Notenbeispiel 7: ,,Ana wisiyite [Das Testament der Mutter].
Quelle: Nigmedzjanov 1984, Nr. 75, S. 97

Gesanges an. Die Tatsache, dafl der Text im Volk dem Dichter Tuqay zuge-
schrieben wird (der eigentliche Autor ist unbekannt), zeigt jedoch, dal3 sich
die Traditionstriger der Verbindung des Textes mit einer ,,gelehrten®, nicht-
folkloristischen Dichtung durchaus bewuft sind. Auch die semantische Form
des Textes ist, bei aller Einfachheit und ,,Volkstiimlichkeit™ der Sprache, fiir
die tatarische Volkslieddichtung nicht typisch. In letzterer besteht die Strophe
in der Regel aus zwei Hélften, die miteinander durch einen semantischen oder
lediglich strukturellen Parallelismus verbunden sind (Struktur a:b). Die se-
mantische Textform im Nbsp. 3 ist dagegen eine andere —alle Zeilen stellen ei-
ne einheitliche Aussage dar (Struktur x:a':a’a’):

Sei still, Wind, denn hier ist ein Grab,
hier ist meine Mutter begraben,

hier sind die heilen Trénen

eines kleinen Waisenkindes geflossen.

Gattungsgemal stellt dieser Gesang also kein Volkslied im engeren Sinne
(cwr) dar, sondern ist den ,,gelehrten” Gattungen — bdyet oder (nach Meinung
Nigmedzjanovs: vgl. 1984, S. 214) mondcdt— zuzuschreiben, was in manchen
Liedsammlungen (wie z.B. in denen Muzaffarovs oder Ischakova-Vambas)
nicht beriicksichtigt wird.

Inden Nbsp. 5und 6 (vgl. auch Tabelle 5) wird ein und derselbe Text mit un-
terschiedlichen, einander jedoch sehr nahen Melodien von der Séngerin Nuri-
asma Xdosdyenova (geb. 1907) vorgetragen. Der Text ist eine Art ,,Belehrung*
(ndstyxdt):

1. [Allah] machte einige Leute arm,
manche aber reich.

Reicht uns denn nicht der Reichtum,
daf er uns zu Muhammads Nachfolgern gemacht hat?

2. Gldaubige, wenn wir immer an Gott denken,
Schiiler, wenn wir immer das Gute tun,
Geduldige, wenn wir immer duldsam sind,
Dann wird Allah uns ins Paradies fithren.
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3. Wenn in der Welt keine Falschheit sein wird,

Wenn aus meinen Worten keine Gottlosigkeit sprechen wird ...
Du machtest uns zu Muhammads Nachfolgern,

Aller Preis und Dank gehort Allah.

Dieser Text ist ebenfalls wie der im Nbsp. 3 in einem syllabischen Metrum
verfa3t, jedoch nicht in dem von gisqa cirlar, sondern im Metrum 8+8+8+8,
das man in der folkloristischen tatarischen Dichtung nicht findet. Schaut man
auf den Melodierhythmus in den beiden Beispielen, so fillt seine Identitit mit
dem aruz-Metrum hazaj-i musamman-i salim auf (,,vollstindiger hazaj mit
acht VersfiiBen*) — vgl. Tabellen 4 und 5. Die Funktion der metrischen Aufga-
be wird durch die achtmalige Wiederholung der quantitativen Formel kurz—
lang—lang—lang erfiillt (Nr. 4.5. in Tabelle 3), die in der aruz-Terminologie als
mafa tlun (auf Tatarisch: mdfdgiylem) bezeichnet wird.

Im Nbsp. 4 wird der Text eher streng, beinahe puristisch vorgetragen. Das
in dieser kitap koyé immanent vorhandene Melodiose tritt dabei kaum in den
Vordergrund, weswegen in diesem Fall die Bezeichnung des Vortrages der
»gelehrten Gesdnge als ,,Sagen® oder ,,Lesen® (dyti oder uqu) als besonders
plausibel erscheint. Das normative Silbendauerverhéltnis auf der zweiten
metrischen Ebene ist hier 1+2+2+2 — die gesamte Lénge des gesungenen
mafa’tlun betragt auf diese Weise im Regelfall sieben Achtel. Das Metrum ist
folglich den aksak-Rhythmen zuzurechnen. Doch das Verhéltnis 1+2+2+2
wird nicht immer pedantisch eingehalten: einzelne Tone singt die Sdngerin ab
und zu etwas lidnger oder kiirzer, wodurch der Vortrag an Lebendigkeit,
Mannigfaltigkeit und nicht zuletzt die Natiirlichkeit des quasi gesprochenen
Duktus gewinnt. Bleiben die rhythmischen Variierungen zunéchst noch im
Rahmen des hazaj-Schemas (die erste Ebene der metrischen Gestaltung), so
sind ab der zweiten Hélfte des Vortrags Abweichungen von diesem festzu-
stellen: Neben der rhythmischen Figur kurz—lang—lang—lang sind erstens auch
solche vorhanden, die den in Tabelle 3 aufgelisteten Formeln Nr. 4.4. (T. 14
und 24), 4.2. (T. 22) und 4.8. (T. 23) entsprechen. Im Takt 22 ist das Silben-
rhythmus schlieBlich 1+2+2+1, was in den gelehrten kasantatarischen
Geséngen nie als eine selbstindige Rhythmusformel vorkommt. Die Haufung
der Metrumsabweichungen zum Ende des Vortrages kann man in diesem Fall
in Einklang mit der Textsemantik bringen. Die letzte misra’ (die letzte Melo-
diezeile im Nbsp. 5) verzichtet auf eine direkte Fortsetzung des Gedankens in
den vorangehenden drei misra’ und enthilt statt dessen ein Glaubensbekennt-
nis, das die Sdngerin besonders nahe am gesprochenen Duktus vortragt.

Im Nbsp. 6 singt Nuriasma Xdsdyenova im Unterschied zum Nbsp. 5 lang-
samer und ,,gedehnt; neben den Tonen, die 1 und 2 Pulseinheiten dauern, sind
hier auch 4-Puls-Tone vertreten. Ein Gespriach mit der Sdngerin zeigte, dafl sie
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die entsprechende Melodie auch mit anderen Texten auf diese Art und Weise
vortragt. So kamen im besprochenen Vortrag die langeren Tone nicht allein
aufgrund meiner Bitte an X0sdyenova zustande, den Text ,,gedehnt vorzutra-
gen, sondern sie gehdren flir die Sdngerin zur Melodie selbst. In der Verteilung
der 4-Puls-Tone zwischen den Silben, die laut dem Aazaj-Paradigma lang sein
sollen, kennt der Vortrag Xo6sdyenova allerdings unterschiedliche Varianten:
Das Silbendaurverhiltnis im musikalischen fafail (dem ein textlicher buin
entspricht) ist zundchst 1+2+4+2 (siche die ersten drei Takte), dann kristalli-
siert sich eine andere Reihenfolge der mittellangen und langen Dauern heraus:
1+2+2+4. So nimmt die letzte Silbe ab dem vierten Takt mehr Zeit in An-
spruch als die iibrigen (die Pausen mitgerechnet) — eine Eigenschaft, die be-
reits in den ramal-Geséangen (Nbsp.1—4) festzustellen war. Ein langerer Ton
bzw. das Vorhandensein einer l&ingeren Pause am Ende eines fafail ist dabei als
eine rhythmisch-strukturelle Grenze aufzufassen, die dem jeweiligen tafail ei-
ne gewisse Selbstindigkeit und In-sich-Geschlossenheit verleiht.> Zu bemer-
ken ist aulerdem, dal der eben besprochene Vortrag von Xdsdyenova mehr
Konzentration auf die Erfiillung der metrischen Norm als der vorangegangene
(Nbsp. 5) verlangte, da sie diese Melodie normalerweise nicht mit dem Text
Berdwldrne fiquyr quldr singt. Dadurch 148t sich erklaren, dal3 die Séangerin
keine Abweichungen von der /azaj-Schema (erste metrische Ebene) vorge-
nommen hat, die bestimmte semantische Elemente hervorgehoben hétten. Die
Variierungen im Rahmen des Schemas sind jedoch vielfiltig: neben der er-
wéhnten unterschiedlichen Plazierung der 4-Puls-Silbendauer innerhalb einer
Formel sind auch kleine Verldngerungen der kiirzesten Silbenposition zu nen-
nen (T. 4, 6, 8, 14-16 und 18), weiterhin Unterschiede in der Dauer der zwei-
ten Position (von 3/16im T. 13 bis 6/16 inden T. 1-4, 6, 8, 11 und 16), Ausfiil-
lung der langen Positionen mit Pausen anstatt mit Klang (Zasuren an beinahe
jeder misra’-Halfte) — und nicht zuletzt die Teilung einer Silbenposition zwi-
schen mehreren Tonen (die sog. ,,innersilbige Melodik).

Als ein weiteres Mittel der rhythmischen Variierung kann im zuletzt
analysierten als auch in den tibrigen Beispielen die Akzentuation aufgefalit
werden. Einigen Aspekten des Artikulationsproblems im quantitativen
Rhythmus, das in der tatarischen Musikethnologie nur ungentigend diskutiert
wurde, ist der ndchste Abschnitt gewidmet.

23 Vgl. dazu die Diskussion der antiken quantitativen VersfiiRe in: Seidel 1976, S. 14-28; Arkad’ev
1992,S.35-38.
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3. Musikalische Akzente und Wortbetonungen

Die diskutierten Beispiele belegen deutlich, daB3 in den kitap koyldre der
Kasantataren eine von den Rhythmustheoretikern oft erwidhnte Eigenschaft
des quantitativen Rhythmus zu beobachten ist: die generelle Unabhingigkeit
der musikalischen Akzente von den Wortbetonungen im gesungenen Text.**
Diese Beobachtung soll des weiteren am Beispiel der Soyombikd-Gesédngen
(Nbsp. 1und 2) ausfiihrlicher erldutert werden.

In den beiden Gesangsstiicken fallen die musikalischen Akzente in der Re-
gel aufdie Silben, die sich am Rande der Formeln befinden — auf die erste und
vierte Silbe der viersilbigen Formeln und auf die erste und dritte Silbe der drei-
silbigen Formeln. In den Transkriptionen sind die musikalischen Akzente
durch Akzentzeichen iiber den jeweiligen Tonen bezeichnet. Auf normative
Wortbetonungen weisen dagegen die Doppelstriche unter den Silben hin (die
Betonungszeichen in den einsilbigen Wortern wurden nicht vermerkt). Ver-
gleicht man die beiden Akzentreihen in den Nbsp. 1 und 2, so sicht man, daf in
beiden Gesédngen die Silben, die in einem nicht-musikalischen Vortrag unbe-
tont bleiben, beim Singen oft einen Akzent erhalten (vgl. die Silben bi-, kiik-,
as-, kii-, a- und kiiz- im Nbsp. 1 sowie die Silben -ya/ und -# im dritten tafail/
Taktdes Nbsp. 2, dartiber hinaus die Silben -bd und -sa im siebenten tafail und
die Silben -ter, i-, yaq-, yo-, ko-, be(t)- in der zweiten Strophe desselben Bei-
spiels). Manchen beim Sprechen betonten Silben entsprechen im musikali-
schen Vortrag dagegen nicht akzentuierte Silbenpositionen. Besonders be-
merkenswert sind die Félle, in denen die Wortbetonungen aufdie kurzen zwei-
ten Silbenpositionen des jeweiligen tafail fallen, die beim Singen am leich-
tensten sind — hier verschwinden die Textbetonungen véllig (vgl. die Silben -
rii und -ga im Nbsp. 1 sowie die Silbe -giz in der 1. Strophe und die Silben -
nem, -ke, -t1, -no, —(t)e in der zweiten Strophe des Nbsp. 2). Solche Fille wi-
dersprechen der bei den tatarischen Musikfolkloristen verbreiteten Meinung,
daf} die musikalischen Akzente in den kitap koyldre mit denen der Wortakzen-
te zusammenfallen (vgl. Nigmedzjanov 1984, S. 10—11; Gubaidullina 1993,
S.19-20). Bemerkenswert ist, da} gerade der Versuch der Séngerin, die Wort-
akzente in einem tafail beim Singen zu beriicksichtigen® (Nbsp. 2, 2. Strophe,
T. 6), zu einer Abweichung sowohl vom normativen Silbendauerverhiltnis
(statt der Formel 4.6. kam es zur Figur 4.2., vgl. Tabelle 3) als auch von der fiir

24 Zu dieser Eigenschaft des quantitativen Rhythmus in der traditionellen Musik vgl. z.B.: Harlap 1976,
Sp. 568; Kondrat’ev 1990, S. 102—103; Kudrjavcev 1997, S. 8-10.

25 In diesem Fall mag fiir die Sangerin der Umstand eine Rolle gespielt haben, daB in diesem tafail ein
und dasselbe Wort wiederholt wird: yigliy-yigly [weinend-weinend]. Offenbar unbewufit wollte Niirdida
Siriazdanova verhindern, daf der Akzent bei der Wortwiederholung auf die jeweils andere Silbe fillt. So
entschied sie sich fiir den Akzent auf der zweiten Silbe, der mit der Wortbetonung zusammenfillt.
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diese Melodie normativen Reihenfolge der Akzente fiihrte® (statt der ersten
wurde die zweite Silbenposition betont).

Wihrend die musikalischen Akzente eine Periodizitit aufweisen, unter-
liegen die Betonungen im Text keinem metrischen Muster. Lediglich eine ein-
zige konstante Betonung scheint sich durch den gesamten Text zu zichen, die
letzte Silbe jeder misra’-Hélfte (vgl. die Endpositionen jeder Melodiezeile in
den Nbsp. 1 und 2). Diese akzentuierte Silbenposition stellt jedoch keine Aus-
fiillung einer metrischen Aufgabe dar, sondern kommt durch die fiir das
Wolga-Tatarische typische Tendenz zustande, den Akzent auf die letzte
Wortsilbe zu setzen. In den Fillen, wo am Ende einer misra’-Halfte ein Wort
steht, dessen Betonung nicht auf die letzte Silbe fillt, bleibt die diskutierte
Silbenposition — bei einem gesprochenen Vortrag, der den Gesetzen einer na-
tirlichen Sprachbetonung folgt — dementsprechend unbetont. Man vergleiche
beispielsweise das bait 5 im Text Soyombikd manaras: (Zajnillin 1994, S.
66), einem weiteren Gesang des oben besprochenen ,,S6yombika-Zyklus®:

Hab kalisd urtasinda yalgizin qaldin nigdn?
[ltifatin bez tatardan sin bina aldi nigén?

[Warum bist du (die Mosche) allein unter den Kirchen geblieben?
‘Warum hast du noch Acht vor uns Tataren?]

Am Ende jeder misra’ dieses ebenfalls im Metrum ramal-i musamman-i
mahzuf verfaliten bait steht eine unbetonte Silbe: die beiden misra’ enden
jeweils auf das Fragewort ni/d/¢on (,,warum®), in dem der Akzent auf die
erste Silbe ni- fallt.

Ahnlich verhilt es sich mit den Wortakzenten in anderen aruz-Metren:
Keine Silbenposition ist konstant betont bzw. unbetont; die generelle Ten-
denz, den Akzent auf die letzte Silbe des Wortes zu setzen, besagt noch nicht,
daB die letzte Silbe jedes misra’ bei einem Vortrag im gesprochenen Ton
betont wird (vgl. die Betonungen auf der vorletzten Silbe jeder misra’ im
Nbsp. 7). Dennoch fallen die musikalischen, beim Horen real wahrgenomme-
nen Akzente tasdchlich oft auf die letzte Silbe jedes fafails, was weniger mit
den Wortakzenten in Verbindung steht, sondern vielmehr mit der bereits
erwahnten grenzbildenden Funktion der letzten — nach der metrischen
Aufgabe immer langen — Silbe im tafail.

In Tabelle 2 sind unterschiedliche Arten der Akzentuierung in den tatari-
schen quantitativen Gesédngen zusammengefalit. Neben dem Unterschied der
Silben nach leicht/schwer sind dabei die Funktionen Spannung (Arsis) und
Entspannung (Thesis) zu unterscheiden. Die Spalte ,,stabile Funktion* in

26 Ahnlich verhilt es sich mit den Silbendauern und dem Akzent im Takt 21 des Nbsp. 5.
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Tabelle 3 zeigt die normativen rhythmischen Eigenschaften jeder Silbe in
Bezug auf die Funktionen leicht/schwerund Spannung/Entspannung im Rah-
men der jeweiligen Rhythmusformel. Eine leere Stelle in dieser Spalte weist
daraufhin, daf in diesem Fall unterschiedliche Funktionen mdglich sind. Die
Tabelle zeigt, daB3 die in diesem Aufsatz besprochenen Formeln eine gemein-
same Eigenschaft aufweisen: die kiirzesten Silbenpositionen sind immer
leicht, gleichzeitig bilden sie eine rhythmische Spannung, die in den
darauffolgenden langen Positionen abgebaut wird. Der Wechsel der rhyth-
mischen Figur (die Abweichung vom jeweiligen aruz-Schema auf der ersten
metrischen Ebene), der in den Nbsp. 2 und 5 anzutreffen war, kann daher eine
Abweichung von der Akzent-RegelméBigkeit in dem jeweiligen Gesangs-
stiick hervorbringen. Dadurch gewinnt der Gesang neben den temporalen
Mitteln der rhythmischen Variierung auch die der Akzentuation.

Schluffbemerkung

To the extent we find it comrehensible, music is organised; but this is an organiza-

tion that is communicated in process and cannot be captured or held fast. What we

can hold onto are spatial representations (scores, diagrams, timelines) and con-

cepts or ideas of order — fixed pattern, invariance, transformation, hierarchy, regu-

larity, symmetry, and proportion,
—so niichtern, fiir einen Musiktheoretiker nichtsdestotrotz geradezu verlockend
formulierte Christopher Hasty die Ziele seines Studie ,,Meter as Rhythm*
(1997, S. 3). Im vorliegenden Beitrag habe ebenfalls versucht, einige der fa3ba-
ren Charakteristika der musikalischen Bewegung mit Hilfe von Notenzeichen,
Tabellen und Beschreibungen festzuhalten. Dabei wurde offensichtlich, daf3
viele zeitlich-artikulatorische Eigenschaften dieses Gesangs dem quantitativen
Rhythmus zuzurechnen sind. Es handelt sich um folgende Charakteristika:

1. Das Vorhandensein eines festen Systems, das die Zahl, Dauer und die
Reihenfolge der kleinsten textlich-musikalischen metrischen Einheiten —
Silbenpositionen —regelt;

2. die Organisiertheit der musikalischen Bewegung in temporalen Formeln,
deren Teile in festen, leicht tiberschaubaren Proportionen zueinander stehen;

3. die prinzipielle Unabhéingigkeit der musikalischen Akzentuation von
den Textbetonungen (was filir die quantitativ organisierten Gesénge unter-
schiedlicher Volker typisch zu sein scheint).

Einer spiteren Untersuchung sei es vorbehalten, die Wechselwirkung der
weiteren in Tabelle 1 aufgelisteten Faktoren der rhythmischen Gestaltung
(Zahl, Dauer und Gruppierung der Worter, Zasuren, Gruppierung der Impulse
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in Bezug auf die Zéhlzeiten u.a.) mit den in diesem Aufsatz besprochenen
Merkmalen festzustellen und der Frage nach den sogenannten ,,Vortragsfeh-
lern® im gelehrten Gesang nachzugehen. Denn freilich kommt es in den
bayetldr und koylo kitaplar oft zu gewissen ,,Reibungen®: Der neue,
syllabische Text entspricht beispielsweise nicht immer dem urspriinglichen
aruz-Textin der Silbenzahl oder auch in den Wortgrenzen — Zésuren. Auch die
aruz-Texte werden ,,zersungen®, sie enthalten manchmal ,,iberfliissige*
Silben oder werden mit rhythmisch unpassenden Melodien vorgetragen. Jeder
Sanger beseitigt solche ,,Reibungen* auf seine eigene Art und Weise: manche
verdandern den Rhythmus der Melodie, manche improvisieren beim Singen
neue Textvarianten, manche benutzen die im Text selbst vorhandenen
Moglichkeiten der rhythmischen Variierung, beispielsweise durch Synéresen,
Elisionen oder Hinzufiigen von Zusatzvokalen, Zusatzsilben und ganzen
zusétzlichen Wortern. Eine Analyse dieser Phdnomene kdnnte viele weitere
Aspekte des Einflusses offenlegen, das das allgemein-islamische aruz-Sys-
tem auf die tatarische traditionelle Kultur ausiibte und immer noch — in einer
Zeit, in der kaum ein Traditionstriger etwas vom aruz gehort haben diirfte —
ausiibt. Die alten Wurzeln der heutigen, sich der Européisierung scheinbar
vollkommen angepaliten tatarischen Kultur liegen tief ...
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