(18) Der Schlussabschnitt stellt die dritte und letzte mayana (saiha) auf g' vor (14'
04"). Die Darstellung des magam mansuri endet schlieBlich mit einer absteigenden
melodischen Linie ces—b—atz — g, dem so genannten taslim (taslum), das in die
finalis g des magam einmiindet.

Letzte saiha (mayana) und taslim (taslim)
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Insgesamt ergibt sich fiir den magam mansuri geriisthaft der folgende Melodiever-
lauf;
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Die andalusi nuba

Die andalusi nuba (hocharabisch: nauba) stellt eine Musikform der arabischen Mu-
sik des Magrib dar. Den Magrib-Staaten Nordafrikas (Marokko, Algerien, Tunesien,
Libyen) stehen die des Masriq (Syrien, Libanon, Agypten, Irak, Jordanien sowie die
Staaten der Arabischen Halbinsel) gegeniiber. Magrib heif3t wortlich ,Ort des Son-
nenuntergangs’ oder ,Zeit des Sonnenuntergangs’, masriq hingegen ,Ort des Son-
nenaufgangs’ oder ,Zeit des Sonnenaufgangs’. Wéhrend des 9. und 10. Jahrhunderts
war Bagdad fiir den masriqg das, was Qurtuba (Cordoba) fiir den Magrib war: das po-
litische und zugleich auch kulturelle Zentrum, in dem die Wissenschaften und unter
den Kiinsten insbesondere die Musik einen groBen Aufschwung erlebten. Neben
Cordoba stellte vor allem Granada einen Mittelpunkt im kulturellen Leben der Um-
mayaden in Spanien dar. Die Araber nannten Spanien damals al-andalus. Die Be-
zeichnung andalusi nuba ldsst somit keinen Zweifel an der Herkunft dieser Musik-
form aufkommen.

Heute ist die andalusi nuba cine bedeutende authentische Musiktradition in Marok-
ko, Algerien und Tunesien, eine Tradition, die im 9. Jahrhundert von Bagdad aus
nach Cordoba und Granada gelangte und im 13., 15. und 17. Jahrhundert mit dem
Riickzug der Araber aus Spanien in Nordafrika eine neue Heimat fand. Die musikali-
sche Form der nuba besteht aus mehreren Vokal- und Instrumentalstiicken. Die Vo-
kalteile, die immer auch instrumental begleitet werden, iiberwiegen. Alle Abschnitte
einer nuba basieren auf ein und demselben tab™. Die Begriffe tab™ und magam be-
zeichnen ganz dhnliche Phdnomene. Jeder Abschnitt verfiigt jedoch iiber das Verbin-
dende des tab™ hinaus iiber eine eigene rhythmische Formel (mizan).
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Schon im 9. Jahrhundert hatte ein Musiker oder Sidnger, der vor dem Kalifen spielen
wollte, hinter einem Vorhang zu warten, bis er vom sattar, dem ,Vorhangmann’, den
Befehl zu spielen oder zu singen erhielt. Man sagte, der Kiinstler warte auf seine
nauba (,Reihe’), warte also darauf, dass er an die Reihe komme, um das von ihm
vorbereitete Gesangs- oder Instrumentalstiick zu Gehor zu bringen. Auch das Vor-
tragsstiick selbst wurde als nauba bezeichnet. Der Begriff trat damit an die Stelle von
saut. Saut war in der alt-arabischen Tradition des Higaz zuvor gebriuchlich gewesen.

Im 9. Jahrhundert verlieB3 Ziryab, der groe Séanger am Hofe Harun ar-Rasids, nach
einer Auseinandersetzung mit seinem Lehrer Ishaq al-Mausili Bagdad und wanderte
nach al-andalus aus. Er griindete in Cordoba eine Musikschule, in der er diec Musik-
tradition der klassischen altarabischen Schule Bagdads weiterfiihrte - nicht jedoch,
ohne sie von ihrem Klassizismus zu befreien und eine neue Form der nuba zu schaf-
fen. Die Sénger mussten jetzt, Ziryabs Anweisungen folgend, eine bestimmte Rei-
henfolge von Liedern und deren Tempo genau einhalten. Die Auffithrung einer nuba
geschah zu Ziryabs Zeiten bereits in einer einheitlichen magam-Reihe und unter Ver-
wendung mehrerer rhythmischer wazn-Formeln.

Ziryabs Schule in Cordoba gewann schnell einen weitreichenden Einfluss. Auch in
Sevilla, Toledo, Valencia und Granada wurde seine Lehre richtungweisend, und neu-
gegriindete Musikschulen setzten allerorts Ziryabs Neuerungen in die Praxis um. Die
andalusi nuba der Gegenwart wird in Nordafrika noch immer so aufgefiihrt, wie es
bereits zu Ziryabs Zeiten in der Literatur beschrieben wird. Allerdings ist in der heu-
tigen Musikpraxis Nordafrikas zwischen mindestens drei verschiedenen nuba-Stilen
zu unterscheiden, die von den alten Meistern des al-andalus tiberliefert worden sind.
In Tunesien findet sich der Stil des alten Sevilla wieder, in Algerien der Cordobas
und in Marokko der Granadas und Valencias.

Die nuba ist in ihren verschiedenen Formabschnitten durch eine systematische Stei-
gerung der zeitlich-rhythmischen Intensitdt gekennzeichnet. Wihrend das Tempo
sich innerhalb jedes Formabschnitts steigert, nehmen die auzan (Pl. von wazn) aller-
dings eine rhythmisch immer einfachere Struktur an.

Der formale Aufbau einer nuba besteht aus fiinf Hauptabschnitten und unterscheidet
sich in Nordafrika von Land zu Land geringfiigig. Die fiinf Hauptabschnitte hei3en
in Algerien: msaddar, btaihi, darg insiraf und hlas,

in Tunesien: btaihi, barwal, darg, hafif und hatm,

in Marokko: basit, gayim wanisf, btaihi, darg und quddam.

Jedem dieser Abschnitte geht ein kurzes Instrumentalstiick voraus. Die Benennung
eines Abschnitts erfolgt jeweils entsprechend der rhythmischen Formel (wazn, auch
mizan genannt), die den fraglichen Hauptabschnitt kennzeichnet (vgl. dazu auch Ka-
pitel IV). So liegt dem btaihi-Teil etwa der wazn btaihi zugrunde. Die nuba kennt
man in Tunesien auch unter der Bezeichnung ma'luf in Algerien bezeichnet man sie
als san'a und Marokkaner sprechen von ala und girnati. Urspriinglich bildeten 24
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nubat (pl. von nuba) das gesamte nordafrikanische Repertoire. Bereits im 19. Jahr-
hundert kannte man in Marokko nur noch 11 nubat, in Algerien 15, in Tunesien 13
und in Libyen lediglich 9. Im 20. Jahrhundert schrumpfte das Repertoire weiter zu-
sammen.

Das nuba-Ensemble (Photo 5 und 6) umfasst Instrumentalisten, die die Kurzhalslaute
(‘ud), die gestrichene Halslaute (rabab, rebec), die offene Langsflote (nai), die Kas-
tenzither (ganun), die Schellentrommel (tarr) und die Bechertrommel (darabukka)
spielen. Die Instrumentalisten bilden zugleich den Chor des Ensembles. Die Vokal-
teile einer nuba werden von einem Solisten oder von den Musikern unisono gesun-
gen. Vorgetragen wird Poesie in klassischem Arabisch, die Liebe, Freude und Trau-
rigkeit des Menschen sowie Landschaften und Trinkszenen beschreibt.

Zu Beginn spielt das Ensemble, seltener auch ein Instrumentalist, ein metrisch freies
Stiick. Es heiit in Marokko bugya oder mifalya, in Algerien da'ire oder taq'id as-
sana'i und in Tunesien istiftah. Die magam-Reihe der entsprechenden nuba ist auch
fur dieses Einleitungsstiick bindend. Die charakteristischen Merkmale des magam
(tab™) werden vorgestellt. Dessen modale Struktur sowie die wichtigsten Phasen und
Tonebenen - und mit ihnen die den tab™ kennzeichnende Gefiihlsstimmung - sind
bereits in dem Eroffnungsabschnitt prisent. Es schlie8t sich ein festrhythmisierter
Instrumentalteil an, den man in Marokko und Algerien als tusiya und in Tunesien als
msaddar bezeichnet. Thm folgen die oben genannten fiinf Hauptabschnitte. Jeder
Hauptabschnitt umfal3t theoretisch bis zu vierzig Strophen, von denen eine Auswahl
zum Vortrag gelangt. Erst kurz vor jeder Auffithrung wahlt das Ensemble den zu sin-
genden Textabschnitt aus.

Die Gedichtstrophen, die bei der Vorfiihrung einer andalusi nuba gesungen werden,
besitzen eine charakteristische Form. Vorgetragen werden muwassah-Strophen, de-
ren Reimschema wie folgt aussehen kann:

AA bbb AA ccc AA ddd AA etc. oder

ABAB cdcdcd ABABAB efefef ABAB etc. oder

ABCABC defdefdef ABCABC etc.

Diese in drei Varianten vorgestellte Gedichtform ist auch unter der Bezeichnung za-
gal bekannt. Zagal-Gedichte werden allerdings immer in arabischer Umgangssprache
verfasst. Muwassah-Dichter bedienen sich des Hocharabischen.

Die nuba in Marokko

Die weiteren Ausfiihrungen konzentrieren sich auf die andalusi nuba Marokkos, wo-
bei das Hauptaugenmerk der von der Brihi-Schule in der Stadt Fez gepflegten nuba-
Tradition (Photo 5 und 6) gelten soll. In den Stiadten Rabat und Tetouan befinden
sich weitere nuba-Schulen Marokkos.
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In Fez tragen die fiinf Hauptabschnitte einer nuba die Bezeichnungen basit, gayim
wanisf, btaihi, darg und quddam. Auch in Fez besteht jeder Abschnitt aus mehreren
vokal vorgetragenen und instrumental begleiteten Stiicken sowie aus ein oder zwei
rein instrumental ausgefiihrten Teilen. Eine zyklisch ablaufende rhythmische Beglei-
tung (mizan genannt) mit einer charakteristischen Struktur kennzeichnet jeden Form-
abschnitt. Die rhythmischen Formeln zu den fiinf Hauptteilen sind wie folgt organi-
siert:

%rﬁvﬁmp_m

basit

R Samaaeae s

qayim wanisf

R A S Aavas

btaim
—2—"—r r ob ob +—
darg
auch
quddam

J=heller Schlag f = dumpfer Schlag

Qayim wanisf und btaihi unterscheiden sich, wie die Ubersicht zeigt, durch ihre inne-
re Struktur voneinander, d. h. durch die Verteilung von hellen, dumpfen und leeren
Schldgen innerhalb eines gleich langen Zyklus. Die rhythmischen Grundstrukturen
bilden ein Gertist, in dessen Rahmen rhythmische Improvisationen verwirklicht wer-
den. Der Ablauf der Zahlzeiten bleibt dabei ebenso unangetastet wie die Position der
akzentuierten dumpfen Schldge. Die improvisatorische Freiheit ist am ehesten spiir-
bar bei den Zihlzeiten, die leer bleiben bzw. durch einen hellen Trommelschlag mar-
kiert werden. Auch die Anlage der Melodie ist auf die rhythmische Struktur des
betreffenden nuba-Abschnitts (mizan) zugeschnitten.

Die Formeln besitzen im Rahmen der miindlichen Uberlieferung - beim Erlernen des
nuba-Repertoires durch Nachwuchssidnger etwa - besondere didaktische Aufgaben.
Ehe ein Schiiler eine nuba zu singen erlernt, muss er die rhythmische Formel, die
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mizan, beherrschen. Das Gedicht deutlich zu singen, wéhrend die rhythmische For-
mel markiert wird, stellt schlieBlich eine weitere Aufgabe dar, der sich der Schiiler
stellen muss. Bei diesem Rezitationsvortrag wendet der Lernende die Technik des
tausid an: Wiahrend er sitzt, schlidgt er bei dumpfen Schldgen mit der offenen Hand
und bei hellen mit der Faust auf seinen Oberschenkel und deklamiert zugleich mit
lauter und deutlicher Stimme. Erst nach Abschluss dieser Lernphase beginnt das Ein-
studieren der entsprechenden Melodien. Zu Beginn begleitet der Lehrer den Gesang
des Schiilers auf der Kurzhalslaute "ud, spater musiziert das ganze Ensemble mit dem
Sanger.

Die elf marokkanischen nubat werden nach dem tab™ benannt, in dem sie stehen. Die
nuba maya etwa ist eine nuba im tab’ maya und die nuba masriqi entsprechend eine
nuba im tab™ masrigi. In der tab -Leiter kommt zugleich eine Tonhierarchie zum
Ausdruck, wie sie auch anderen modalen Strukturen in der arabischen, tiirkischen,
persischen und indischen Musik eigen ist. Der Melodieverlauf innerhalb einer nuba
kann durch die Tonhierarchie des entsprechenden tab' erheblich beeinflusst werden.
Ein fiir einen tab™ wichtiger Ton kann durch Tonwiederholungen und -umspiclungen,
durch ein sprunghaftes Erreichen dieses Tons und durch dynamische Akzentsetzun-
gen hervorgehoben werden. Die tab -Reihe der nuba maya lautet wie folgt:

f o]
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Die wichtigsten Tone des tab™ maya sind c, e, g und ¢'. Obwohl das ¢' dominiert, ste-
hen auch das e und vor allem die Tonrdume g—e und e—g deutlich im Vordergrund.
Zum Vergleich im Folgenden die Tonreihe des tab™ masriqi:

é%_c—n*—“b"mb"“a
Be_o_

Die wichtigsten Tone sind hier d, f und d'. An erster Stelle in der Hierarchie steht der
Ton d, gefolgt vom Ton f. Weniger bedeutend, wenngleich noch deutlich betont, sind
schlieflich der Tonraum d—f sowie der Ton d'.

Das Gedicht, das wihrend einer nuba-Vorfilhrung gesungen wird, heifit san'a
(,Handwerk’). Die poetische Form, die der Gesangstext besitzt, ist als muwassah be-
kannt. Der muwassah wurde im 9. Jahrhundert n. Chr. in al-andalus durch Mugad-
dam al-Qabri erfunden und dort als dichterisch-musikalische Form weiter-entwickelt,
bevor man auch im Osten der arabischen Welt, in den Masrig-Staaten Agypten, Sy-
rien und Irak, den muwassah schitzen lernte. Bezeichnend fiir das muwassah-
Gedicht in Nordafrika ist, dass es, obgleich in Hocharabisch verfasst, auf keinem der
16 klassischen Versfiile der arabischen Metrik beruht. Auch ansonsten weist das
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muwassah-Gedicht keine feste Reihung von Hebungen und Senkungen auf, sondern
gruppiert diese vielmehr in Anpassung an eine bestimmte musikalisch-rhythmische
Formel (wazn). Sprachlicher und musikalischer Rhythmus sind im nordafrikanischen
muwassah daher untrennbar miteinander verbunden. Der dichterischen Form A Abb-
bA(AA) steht die musikalische Form ABA gegeniiber. San'a bezeichnet jedoch nicht
nur das Gedicht, sondern zugleich auch den musikalischen Abschnitt, in dem das
Gedicht gesungen wird. In jeder san'a werden die den tab™ kennzeichnenden Tone
und Tonrdume musikalisch ausgearbeitet. Der Sanger libernimmt dabei die fiihrende
Rolle. Zwar singen zugleich auch die Instrumentalisten, der Part des Solisten bewegt
sich jedoch oftmals eine Oktave hoher als der Chorpart.

Die nuba-Form in Marokko ldsst sich schematisch in folgender Weise darstellen:

Basit Bugya 6/+ Qayim- Btayhi Darg Quddam
wa-nisf 8/ 8/ 4/ 3/

1. San'a 1. San'a 1. San'a 1. San’a 1. San’a
2.San'a 2.San'a 2.San'a 2.San'a 2.San'a
3.San"a 3.San'a 3.San'a 3.San'a 3.San'a

4. San'a 4. San'a 4. San'a 4. San'a 4. San'a

13. San'a 10. San'a 13. San'a 20. San'a 30. San'a
14. San'a 11. San'a 14. San'a 21. San'a 31.San'a
30 - 70 Min. 30 - 60 Min. 40 - 70 Min. 20 - 40 Min. 15 -30 Min.

Die einzelnen Abschnitte einer nuba in Marokko und ihre Auffihrungsdauer

Jeder nuba-Abschnitt (mizan) setzt sich aus mehreren san‘at (Pl. von san'a) zusam-
men. Bei lingeren Auffithrungen werden alle Gedichtzeilen einer san'a gesungen.
Wenn die Zeit allerdings eine solche vollstindige Darbietung nicht zulédsst, nimmt
man Textkiirzungen vor, wenngleich die Melodie einer san'a immer vollstindig zu
erklingen hat. Die einzelnen sanat folgen nahtlos aufeinander ohne Pause oder an-
derweitige Zasur. Fiir den unerfahrenen Zuhorer stellt sich die nuba als eine unendli-
che Melodie dar, ohne Abstufungen und Kontraste. In jeder nuba finden sich jedoch
musikalische Passagen und Textabschnitte, die beim Publikum besonders beliebt sind
und wihrend einer Auffithrung von der Zuhorerschaft immer wieder stiirmisch ver-
langt werden. Die kontinuierliche Temposteigerung in jedem Hauptabschnitt (mizan)
hat {iberdies zur Folge, dass die letzten sanat in deutlich schnellerem Tempo vorge-
tragen werden, als es am Anfang des mizan der Fall gewesen war.
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Analyse des basit Abschnitts (mizan al-basit) einer nuba maya-
Darbietung aus Marokko

Die folgende Analyse umfaft die erste san a des basit-Teils der nuba maya und das
der ersten san‘a vorausgehende, metrisch freie Instrumentalstiick (bugya)®. Die Teile
reprasentieren einen Ausschnitt aus einer Auffiihrung des Brihi-Ensembles (Fez).
Leiter des Ensembles war Hagg “Abd al-Karim Ra'is, der zugleich die rabab, die ge-
strichene Halslaute, spielte (Photo 6). Muhammad Bagdub wirkte als Solosidnger
(munsid) an der Einspiclung mit.

Der nuba maya liegt der tab™ maya mit der folgenden Tonreihe zugrunde:
Fast alle Gedichtstrophen, die die Sdnger wihrend einer nuba maya vortragen, be-
schreiben die Abendstimmung bei Sonnenuntergang. Der Text, der in der vorliegen-
den san'a gesungen wird, wurde in der muwassah-Form gedichtet und folgt dem
nachstehenden Gedichtschema:

AB AB cdcdcd AB AB
Der Text der Gedichtstrophe lautet wie folgt:

(1) unzur ilaraunag il asiya

(2) kasat bihullatin ala al-gurus
(3) billahi ya saqgi al-humayya

(4) ‘adir "alayna hamrata al-ku'us

W > W >

(5) da'uni nagnam sa‘atan haniya
(6) ma dumtu fi waqti al-asil

(7) zarani hibbi wa'tif "alayya

(8) ma lir-ragibi "alayya sabil

(9) sagani min fihi al-humayya
(10) maula ad-dibagi watarf al-kahil

o0 oo oo

(11) rab waganna wamala iliya

(12) wadabulat “aynahu an-na'us
(13) qabbaltuhu qublatan bila hafrya
(14) waqultu ya rahata an-nufus

x> W >

Ubersetzung:

(1) Schau! Der Glanz der Abendddmmerung!

(2) Wie ein Schleier legt er sich iiber Baum und Strauch.
(3) Bei Gott! Mundschenk,

(4) Fille uns der Reihe nach die Weingléser!

(5) Lass' uns eine Stunde voller Gliick erhaschen,

C Wy wp

2 Aufnahme: Andalusische Musik aus Marokko. Harmonia mundi. EMI 1C 2LP 153
16 9525 3. Seite 3.
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(6) Wihrend der Tag sich dem Ende zuneigt.

(7) Mein Geliebter besuchte und bemitleidete mich,

(8) Ohne dass jemand uns nachspionieren konnte.

(9) Aus seinem Munde trank ich den Wein,

(10) Als er mir in Seidenbrokat gekleidet und mit schwarz g
dern gegeniibertrat.

(11) Er trank und sang und neigte sich zu mir.

(12) Und wihrend sich seine schlédfrigen Augen schlossen,
(13) Gab ich ihm ohne Scheu einen Kuss,

(14) Und sprach: ,,Nun ruht euch aus, ihr Seelen!”

20 00

schminkten Augenli-

oolie-Silvolie- e

Wiedergegeben ist die vollstindige Gedichtstrophe. Wiahrend der Auffiihrung wur-
den allerdings nur die ersten sechs Verszeilen vorgetragen.

Der bugya-Abschnitt, der den basit-Teil eroffnet, wird unisono vom ganzen En-
semble in rein instrumentalem Vortrag ausgefiihrt. Bereits in der bugya werden alle
oder zumindest einige der wichtigen Tone des tab™ maya vorgestellt. Das ¢ wird be-
tont, nachdem die Unterquart c—h—a—g ausgefiillt worden ist. AnschlieBend wird
die Tonfolge g—a—g—f—e—g—e—g—=¢ herausgestellt, bevor wieder das c alleine
in den Vordergrund tritt. Kurz vor Ende der bugya geht die rhythmisch freie melodi-
sche Linie in eine rhythmisch straff organisierte Melodie {iber, die in die erste san a
des basit - die erste von insgesamt 14 san at - einmiindet.

Diese erste san a wird abwechselnd vom Chor, vom Solosdnger und von den Instru-
mentalisten ausgefiihrt. An den Transkriptionsstellen, an denen eine Textunterlegung
fehlt, handelt es sich um rein instrumental vorgetragene Passagen. Da alle Beteiligten
einstimmig singen und musizieren, kann der musikalische Ablauf in einem einzigen
Notensystem dokumentiert werden.

Musikalisch entwickelt sich die san'a auf der Grundlage kleiner melodischer Ele-
mente, die mosaikartig aneinandergereiht werden. Die einzelnen Melodieelemente
werden in der Transkription als A, B, C, D und E bezeichnet. Die Tone, die durch sie
in den Vordergrund geriickt werden, sind e, g und c. Das Element A hebt den Ton-
raum h—e hervor und betont gleichzeitig das e durch den Sprung c—e¢ und die Aus-
fiillung der Quarte h—e in aufsteigender Richtung. Element B konzentriert sich auf
den Tonraum g—e, der mit den Mitteln der musikalischen Wiederholung und des
Melodiesprungs g—e markiert wird. Beide FElemente werden zuerst vo-
kal/instrumental und dann rein instrumental vorgetragen (AB/A'B). Einer neuerlichen
vokalen Darstellung von AB folgt die Vorstellung des Elements C, das die fallende
Quart c—g schrittweise ausfiillt und den entsprechenden Tonraum hervorhebt. In
unmittelbarem Anschluss daran erfolgt die Darstellung des Melodieelements D, das
durch Tonwiederholungen den Ton g - die Oberoktave zum Schlusston von Glied C -
betont. Mit B' und A wird nochmals auf die beiden Anfangselemente zuriickgegrif-
fen, bevor Element E eingefiihrt wird, das den Tonraum e—g schrittweise und mit
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lang ausgehaltenen Tonen fiillt. Der Verlauf des basit-Teils verdeutlicht noch einmal
die mosaikartige Zusammenstellung aller fiinf musikalischen Elemente:

A—B (A~—B)—A—B—C—D—B—A—E—B—AB—(C—D—B—A—E'—B"—
A—B')—C—D—BA—E—B—A—B.

In jedem einzelnen Element wird die Tonhierarchie des tab™ maya streng beachtet.

Das musikalische Mosaik fiihrt in seiner Gesamtheit zu der modalen Struktur dieses
tab' und ergibt zugleich als Summe die musikalische Form der san’a.
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