Der arabische Gesang heute:
Besonderheiten der Sprachbehandlung und
praktische Erfahrungen mit nicht arabisch-

stammigen Sangerinnen und Sanger im

klassischen und popularen Bereich

Diplomarbeit
vorgelegt von

Rabih Lahoud

Angefertigt im Studiengang Diplom-Musiklehrer
an der Hochschule fir Musik und Theater Rostock,

Fachbereich Gesang Pop- und Weltmusik mit Klassik

Sommersemester 2013

Erstprifer: Prof. Dr. phil. habil. Hartmut Moller
Zweitpruferin:  Prof. Dr. Barbara Alge



Anmerkung

Anmerkung

Zur besseren Lesbarkeit wurde in dieser Diplomarbeit auf geschlechterspezi-
fische Formulierungen verzichtet. Die verwendeten Formulierungen (wie z.B.
Sanger, Zuhorer, Komponist, etc.) beziehen sich, wenn nicht anders ver-
merkt, auf beide Geschlechter.

Audio-CD

Im Anhang befindet sich eine Audio-CD mit erganzenden Audiomaterialien.
Unter Punkt 1 des Anhangs ist der Inhalt der CD aufgefthrt.
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1. Einleitende Darstellung

1. Einleitende Darstellung

1.1 Motivation und Zielsetzung der Arbeit

Einer der berihmtesten Geiger des 20. Jahrhunderts, Yehudi Menuhin, sag-
te: ,Das Singen ist die eigentliche Muttersprache des Menschen. [...] Denn
Singen macht, wie nichts anderes, die direkte Verstandigung der Herzen

tber alle kulturellen Grenzen hinweg moglich.“

Da ich im Libanon geboren wurde und musikalisch interessiert war, lernte ich
schon frih die alten christichen Gesange in den unterschiedlichen arabi-
schen Magamat der maronitischen Kirche kennen. Dadurch wurde ich in die
arabische Gesangskultur eingeweiht. Mit meinem spateren Klavierstudium
und meiner Umsiedlung nach Europa intensivierte sich meine Beschaftigung
mit dem westlichen Gesang. Nach meinem Studium im klassischen und po-
pularen Gesang hier in Deutschland, wuchs der Wunsch kulturelle Bricken
zu meinen arabischen Wurzeln zu schlagen und herauszufinden, ob das was
Menuhin in ,Zur Bedeutung des Singens® schrieb, in der Realitdt umzusetzen

sei.

Die vorliegende Arbeit soll einen Einblick in den arabischen Gesang, mit sei-
nen verschiedenen Formen und Techniken und seiner Geschichte, liefern,
um ihn letztendlich besser nachvollziehen zu kdnnen. Im Rahmen dieser Ar-
beit soll also die Frage beantwortet werden, wo der arabische Gesang seinen
Ursprung hat und was diese besondere Gesangsart ausmacht.

Darauf aufbauend soll an Hand zweier Gesangswerke untersucht werden, ob
es mdglich ist, den arabischen Gesang in westliche Musikformen zu integrie-
ren und ihn dardber hinaus den nicht arabisch-stdmmigen Sangern zu ver-
mitteln. In dem Zusammenhang sollen Methoden der Vermittlung erprobt und

vorgestellt werden, so wie Erfahrungsberichte zweier Chdore geteilt werden.

Um den Rahmen der Arbeit zu wahren, kann nicht auf die arabische Musik
im Allgemeinen eingegangen werden. Samtliche Aussagen beziehen sich
deshalb, wenn nicht anders gekennzeichnet, auf den arabischen Gesang.

! Menuhin (1999)
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1.2 Aufbau der Arbeit

Die Arbeit gliedert sich in vier Hauptteile. Im Anschluss an die einleitende
Darstellung werden zunachst die theoretischen Grundlagen der in dieser Ar-
beit behandelten Themenkomplexe vorgestellt. Es wird eine Einfuhrung in die
arabische Sprache gegeben, die durch ihre besonderen Klange, den arabi-
schen Gesang sowohl technisch als auch emotional stark beeinflusst. Darauf
aufbauend soll der sogenannte Tarab und die Rolle der Emotion im arabi-
schen Gesang naher betrachtet werden, bevor die verschiedenen Klangfar-
ben und Techniken erlautert werden. An Hand zweier arabischer Sangerin-
nen werden diese theoretisch aufgefihrten Grundlagen verdeutlicht.

Weiterhin wird auf die Geschichte des arabischen Gesangs eingegangen, um
schlie3lich einen Blick auf die heutige Entwicklung werfen zu kénnen, wobei
auch einige Musikprojekte vorgestellt werden sollen, in denen die Verknip-
fung von westlicher und arabischer Musik im Vordergrund steht.

Im darauf aufbauenden praktischen Teil wird die Arbeit mit zwei nicht ara-
bisch-stammigen Choéren untersucht, die jeweils ein Stiick mit arabischen
Elementen unter meiner Leitung einstudiert haben. Dabei handelt es sich um
die Kantate ,Joseph Lamento“ fur Soli, Chor und Orchester und um das po-
pulare Werk ,,Ahlam® fur gemischtstimmigen a-cappella-Chor. In diesem Teil
der Arbeit soll empirisch herausgearbeitet werden, wie nicht arabisch-
stammige Sénger einen Zugang zum arabischen Gesang erfahren kdnnen
und wie sie selbst die Arbeit erlebt haben, welche Herausforderungen be-
standen und was sie gesangstechnisch dazu gelernt haben.

Dafur wurden u.a. insgesamt 39 Sanger befragt. Die Ergebnisse werden in

diesem Teil der Arbeit ebenfalls vorgestellt.?

In einem abschlie3enden Fazit werden dann die Ergebnisse noch einmal zu-
sammengefasst und vor dem Hintergrund zukunftiger Moglichkeiten und
Entwicklungen betrachtet.

% Der komplette Fragebogen befindet sich im Anhang der vorliegenden Arbeit.



2. Grundlagen des arabischen Gesangs

2. Grundlagen des arabischen Gesangs

2.1 Charakteristika des arabischen Gesangs

In den folgenden Unterkapiteln werden die Hauptelemente, die den arabi-
schen Gesang ausmachen, untersucht. Dazu gehoren die arabische Spra-
che, das arabische Tonsystem (Magam) und die Bedeutung des emotionalen

Austauschs und Dialogs zwischen Sanger und Zuhorer (Tarab).

2.1.1 Die arabische Sprache als Wiege der besonderen arabischen Klange
im Gesang

Die arabische Sprache ist ein Mitglied der semitischen Sprachfamilie. Weite-
re Mitglieder sind die hebrdische Sprache, die aramaische Sprache und die
amharische Sprache (Amtssprache in Athiopien).? ,Das Arabische ist heute
Staatssprache in 22 Landern von Mauretanien Uber Nordafrika bis zum Irak

wl

mit etwa 280 Millionen Menschen* und Kultsprache fur Gber 1 Milliarde Mus-
lime® auf der Welt. Sie ist heute in ihrer Hochform eine der sechs offiziellen
Sprachen der Vereinten Nationen (UN).° Dies alles spricht dafiir, dass Ara-
bisch zu den wichtigen Weltsprachen gehdrt. Elsaid Badawi, Direktor des In-
stituts fur die arabische Sprache an der Amerikanischen Universitat in Kairo
bezeichnet die arabische Sprache ,als Wiege der arabischen Kultur und der
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islamischen Religion*’. Tatsachlich beruht Hocharabisch ,grammatisch auf
der Sprache des Korans, der heiligen Schrift des Islams*, so Wiebke Walther,
Professorin fur Arabistik und Islamkunde an der Universitat Tubingen. So ist
es fur einen glaubigen Muslim von grol3er religiéser Bedeutung, die arabi-
sche Hochsprache zu beherrschen. Dies wird in dem spateren Kapitel Uber

die Sangerin Umm Kulthum eine wichtige Rolle spielen.

Das Hocharabische wird in den Schulen der arabischen Lander gelehrt und
ist in Funk- und Fernsehnachrichten, im gréf3ten Teil der Literatur und in Zei-
tungen gebréuchlich. Allerdings existieren verschiedenste Formen regionaler

und lokaler Dialekte, die z.T. so stark voneinander abweichen, dass z.B. ,ein

3 Vgl. Walther (2004), S. 10 f und Badawi (2002)
* Walther (2004), S. 10

® Vgl. Badawi (2002)

® vgl. United Nations (2013)

" Badawi (2002)
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Algerier und ein Iraker starke Verstandigungsschwierigkeiten hatten, wenn

“8

beide ihre Umgangssprache sprachen.

Trotz dieser durch Dialekte entstehenden Unterschiede ist es fur die vorlie-
gende Arbeit von Bedeutung, die besonderen Konsonanten und deren Er-
zeugungen im Hocharabischen zu beschreiben. Denn diese, auch wenn sie
in manchen Dialekten nicht vorhanden sind, haben den arabischen Gesang
grundlegend beeinflusst. Um den Rahmen der Arbeit zu wahren, werden an
dieser Stelle nur einige wichtige Konsonanten innerhalb des Hocharabischen
besprochen.

Die hocharabische Sprache umfasst 28 Buchstaben, wovon nur drei Buch-
staben lange Vokale sind: a, i und u. Diese beiden letzten sind allerdings
auch Semikonsonanten, denn ihre Zeichen stehen auch fir j, beziehungs-
weise flr w.® Die folgenden Konsonanten sind bezeichnend fur den Klang der
arabischen Sprache: ™

e Der stimmlose glottale Plosiv (,Glottisschlag®):
Dieser Plosiv wird Kehlkopfverschlusslaut genannt und stellt in der
arabischen Sprache einen eigenen Laut dar, wobei er ,im Deutschen
[...] nur in nicht-distinktiver Funktion durchgangig vor Wort- und mor-
phemanlautenden Vokalen geauRert wird“!, z.B.: geachtet, Theater,
in.*

e Der stimmlose und der stimmhafte pharyngaler Frikativ*
Um den Klang des Frikativs zu erzeugen, wird eine Enge im Ansatz-
rohr artikulatorisch gebildet, durch die Luft nach aul3en stromt, wobei
ein Gerdusch entsteht. Bei dem stimmlosen Frikativ sind die Stimmlip-
pen offen und die Luft kann ungehindert hindurchstromen. In der deut-
schen Sprache kennt man diesen Laut in Wdortern wie z.B. ich (pala-

tal), Vater (labial) und Bass (alveolar).

® Walther (2004), S. 14

° Walther (2004), S. 11

1% Die folgenden Ausfiihrungen sind auch in den Veréffentlichungen der International Pho-
netic Association (IPA) zu finden (siehe Quellenverzeichnis). Eine Hérprobe der ver-
schiedenen Laute lasst sich, neben den Beispielen der beiliegenden CD, unter
http://de.wikipedia.org/wiki/Liste_der_IPA-Zeichen#.C4.A7 finden.

X pompino-Marschall (2009), S. 190

'2 Horbeispiel stimmloser glottaler Plosiv siehe CD Track 1

'3 vgl. Pompino-Marschall (2009), S. 196 ff und Ladefoged/Maddison (2008), S. 137 ff
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Beim stimmhaften Frikativ sind die Stimmlippen geschlossen. Es ent-
steht ein Ton, deshalb stimmhaft. Als Beispiel in der deutschen Spra-
che lasst sich Winter und sagen anftihren. Der stimmlose und stimm-
hafte pharyngale Frikativ sind in der deutschen Sprache nicht zu fin-
den. Sie sind besondere arabische Laute, denn hier wird die artikula-
torische Enge im Rachen gebildet.*

Der stimmlose uvulare Plosiv®

Der Plosiv (auch: Verschlusslaut genannt) entsteht durch einen artiku-
latorischen Verschluss im Bereich ,zwischen den Stimmlippen und
den Lippen‘*. Die Plosive in der deutschen Sprache sind die Konso-
nanten p und b (bilabial), t und d (alveolar) und k und g (velar). Der
uvulare Plosiv hingegen existiert nicht im Deutschen und ist ein be-
sonderer arabischer Laut. Der artikulatorische Verschluss entsteht
zwischen der hinteren Zunge und der Uvula (auch ,Zapfchen* ge-

nannt).”

1 bilabial
2 labiodental
3 dental

4 alveolar

5 retroflex

6 postalveolar
7 palatal 10 pharyngal
8 velar 11 epiglottal
9 uvular 12 glottal

Abbildung 1: Sagittales Schema der artikulatorischen Konstellation zur Konsonantenpro-

duktion (aus: Pompino-Marschall (2009), S. 185)

1 Horbeispiel stimmloser und stimmhafter pharyngaler Frikativ siehe CD Track 2 und 3
% vgl. Pompino-Marschall (2009), S. 184 f

' pompino-Marschall (2009), S. 184

" Horbeispiel stimmloser uvularer Plosiv siehe CD Track 4
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Es wird deutlich, dass die arabische Sprache mit der Klangfarbe der Konso-
nanten spielerisch umgeht. Das heil3t, dass ein Konsonant mehrere Farben
haben kann und zwischen hell und dunkel bzw. einer vorderen und hinteren
Erzeugung des Klanges im Resonanzraum wechseln kann. Durch das Spre-
chen wird der Vokaltrakt von Kindheit an entdeckt und ,geibt".

Die arabische Sprache ist nicht nur klanglich sondern auch rhythmisch eigen.
Wie alle semitischen Sprachen besitzt die arabische Sprache das fur diesen
Sprachstamm charakteristische Wurzelsystem'® oder auch ,Root and Pattern
System“*. In diesem System beruht ,[...] die Grundbedeutung der meisten
Worter [...] auf drei Wurzelkonsonanten‘,*”® die durch Hinzunahme von Pra-
fixe, Suffixe und Infixe verandert werden, wodurch sich der Rhythmus inner-
halb der Sprache bildet. Das heif3t, dass Rhythmus (entstanden durch z.B.
Hinzunahme von Silben und verlagerter Betonung) und Bedeutung (also In-
halt der Sprache) eng miteinander verbunden sind. Nicht nur einzelne Worte
sondern auch Satze besitzen in der arabischen Sprache eine aufRergew6hn-
liche Rhythmik. ,Kurze Satze, kurze gleichkonstruierte Verbal- und Nominal-
formen ohne Personalpronomina, Nominalsatze ohne Hilfsverben, geben der
Sprache eine Rhythmik, die in indogermanischen Sprachen kaum nachzubil-

w2l

den ist.

Erganzend zu den in diesem Kapitel erlauterten Besonderheiten der arabi-
schen Sprache, wurden im Rahmen der vorliegenden Arbeit Befragungen un-
ter nicht arabisch-stammigen Sangerinnen und Sangern durchgefuhrt, die in
dem empirischen Teil der Arbeit eine wichtige Rolle spielen werden. An die-
ser Stelle sollen lediglich zwei Ergebnisse des Fragebogens vorgestellt wer-
den, denn es ist interessant zu untersuchen, wie die arabische Sprache

durch den ,Alltagsséanger” in Deutschland wahrgenommen wird.

Auf die Frage, ob der Klang der arabischen Sprache mit einer anderen Spra-
che zu vergleichen sei, antworteten 49% der 39 Befragten mit ,Nein®“. Die
36% der Befragten, die mit ,Ja“ antworteten, nannten fast ausschliel3lich
Hebraisch und Turkisch als vergleichbar (siehe Abbildung 2).

'8 vgl. Walther (2004), S. 11

19 Brustad (2002)

0 Walther (2004), S. 11 (Ein Beispiel fur die Wortbildung nach Walther findet sich in der
verwendeten Quelle, S. 11 f).

2L Walther (2004), S. 17
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Die Antworten auf die zweite Frage, wie der Klang der arabischen Sprache
charakteristisch zu beschreiben sei, zeigen, dass die Sprache fur die meisten
Befragten ,fremd*, aber ,melodisch* klingt (siehe Abbildung 3).

Die Aussagen der Befragten bestatigen die oben erlauterte Besonderheit der
s»iremden Rhythmik® der arabischen Sprache und machen deutlich, dass ihr
klanglicher Reichtum auch von nicht arabisch-stammigen Personen als me-

lodisch wahrgenommen wird.

keine Angabe
10%

Abbildung 2: Fragebogen Frage 1 "Ist der Klang der arabischen Sprache mit einer anderen
Sprache vergleichbar?" (n=39)

Abbildung 3: Fragebogen Frage 1b "Wie wirdest Du die arabische Sprache / den Klang der
arabischen Sprache charakteristisch beschreiben?" (n=39)
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2.1.2 Tarab — die Rolle der Emotion im arabischen Gesang

LArab music must engage the listener emotionally.“* Dieses Zitat zeigt die
zentrale Bedeutung der Emotion in der arabischen Musik und hier insbeson-
dere im arabischen Gesang. Racy fuhrt au3erdem an einer anderen Stelle
an, dass zwar jede Form von Musik mit Emotionen verbunden ist, man je-
doch von der fast dramatisch wichtigen Rolle der Emotionen in der arabi-
schen Musik nahezu geschockt sein kann.* Der héchste Ausdruck dieser
Emotion im arabischen Gesang wird ,Tarab“ genannt.

Das Wort Tarab stammt aus dem Hocharabischen und lasst sich nicht unmit-
telbar ins Deutsche Ubersetzen.* Frishkopf bezeichnet den Tarab als ,asthe-
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tisches Konzept*”, bestehend aus musikalischer Emotion (insbesondere
durch den Gesang), inspirierender Poesie und Improvisation innerhalb der
Magam®-Reihen. Diese Bestandteile spielen eine unterstiitzende Rolle in der
gesanglichen Wiedergabe, denn das letztendliche Ziel des gesanglichen
Ausdrucks ist die Verschmelzung all dieser Elemente mit der wahren Emoti-
on. Dies fuhrt zur vollstandigen und allumfassenden Teilnahme der Zuhorer,
die sich mit der Emotion des Séangers verbinden und mit ihm hdrbar intera-

gieren:

»1he emotive orientation of the arab music is also ,played out' during the tra-
ditional performance events. Unlike the formal western classical concert, the

arab performance tends to be highly interactive and emotionally charged.”’

Die Entstehung von Tarab ist also abhangig von den Zuhdérern oder viel mehr
von der Interaktion zwischen Sanger und Zuhérer. Der Sanger wird von den
Zuhorern beeinflusst und ermutigt, sich in seiner Emotion noch mehr zu stei-

gern. Durch diese Dynamik wird Emotion geteilt, ausgetauscht und ver-

2 Racy (2003), S. 4

2 vgl. Racy (2003), S. 4

4 vgl. Racy (2003), S. 5 und Frishkopf (1998), S. 233

% Frishkopf (1998), S. 233

% Definition Magam-Reihen nach Touma (1975), S. 36: ,Das arabische Tonsystem der heu-
tigen Musikpraxis umfasst alle Tone, die in den sog. Magam-Reihen, also den Modi,
vorkommen, von denen es mehr als siebzig verschiedene gibt. Die Magam-Reihen be-
ruhen auf heptatonischen Tonleitern, die aus Ubermagigen, groRen, mittleren und klei-
nen Sekundintervallen bestehen kdnnen.” Um den Rahmen der Arbeit zu wahren, wird
auf weitere wissenschaftliche Erlauterungen der Magam verzichtet. Ergénzende Erkla-
rungen zu Magam finden sich unter www.magamworld.com.

*" Racy (2003), S. 5
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starkt.®® Der Sanger, als Impulsgeber, tragt in dem Entstehungsprozess von
Tarab Verantwortung, da er die gesungenen Worte mit grof3ter Authentizitat

wieder gibt und ihre Bedeutung tief verstanden hat.

Da die Tradition des Tarab ihren Ursprung in der Rezitation des Korans hat,
besteht diese Authentizitat in der wort- und bedeutungstreuen Wiedergabe
der heiligen Worte des Korans. Diese Stilistik wurde von beriihmten Sangern
(beispielsweise der agyptischen Sangerin Umm Kulthum) auf sakulare Ge-
dichte Ubertragen. So hat Umm Kulthum ihren religiésen Hintergrund - durch
den sie die Kraft des Tarab im Gesang kennengelernt hat — genutzt, um ihre
Zuhorer als Sangerin von sakularer Literatur zu verzaubern.” Fir konservati-
ve Muslime ist die Rezitation des Korans kein Singen; so schreibt Touma
dass, ,der glaubige Mohammedaner [...] niemals das Wort ,Singen’ fiir die
Koranrezitation“ benutzt und dass ,der Auffiihrende [...] niemals ein ,Sanger’,
sondern ein Mugri‘, d.h. Leser®, ist. Nichtdestotrotz besitzen sowohl das
Singen als auch die Rezitation des Korans gemeinsame Elemente: Korrekte
Aussprache, feinfihliger Ausdruck des textlichen Inhalts, Beachtung der Ein-
heit der textlichen Phrasen und die Benutzung der Klangfarben der Stimme.*

Nachdem auf die Vermittlung der gesungenen Worte im Tarab eingegangen
wurde, soll nun die Besonderheit der stimmlichen Klangfarbe beschrieben
werden. Generell dienen die stimmlichen Klangfarben der Verdeutlichung der
textlichen Inhalte und der Gefuhle, bzw. werden genutzt, wenn intensive
emotionale Momente im Gesang zum Ausdruck gebracht werden. Im Fol-

genden werden vier weit verbreitete Klangfarben des Tarab beschrieben:

e Saut tabiGi*? (arab. ,natiirliche Stimme"): Im arabischen Tarab-Gesang
bezeichnet Saut tabiCi eine volle Stimme (sog. Bruststimme). Der
Klang dabei ist metallisch und bewegt sich zwischen einem Klang der

«33

Klage (,weeping“*) und einem rufenden Klang, zum Teil mit einer be-

sonderen metallischen Scharfe.*

28 \/gl. Frishkopf (1998), S. 233 f

2 awad (1971), S. 111

* Touma (1975), S. 142

%1 vgl. Danielson (1997), S. 141 ff und Touma (1975), S. 141 ff

% Die korrekte Aussprache lasst sich unter folgendem Link der IPA nachvollziehen:
http://www.langsci.ucl.ac.uk/ipa/ [aufgerufen am 31.05.2013 MEZ 21:05h]

¥ Racy (2003), S. 88

* Horbeispiel Saut tabiti siehe CD Track 5




2. Grundlagen des arabischen Gesangs

Das Gegenteil von Saut tabiCi ist Saut mustaCar®® (arab. geliehene,
kunstliche Stimme), welches fir eine leichte Kopfstimme steht und
haufig im westlichen klassischen Gesang zu finden ist.*®

e Bahha bedeutet wortlich Ubersetzt ,Heiserkeit*. Normalerweise be-
zeichnet dieser Ausdruck eine Uberbeanspruchte und mide Stimme
(,Ich bin heiser* — Ana mabhuh). Im arabischen Gesang wird der Aus-
druck Bahha jedoch verwendet, wenn der Sanger einen bestimmten
Effekt benutzt, der nach Heiserkeit klingt, aber ohne heiser zu sein.
Eigene Erfahrungen haben gezeigt, dass dabei entweder eine ge-

«37

hauchte Stimme genutzt wird oder der Effekt ,Creaking™’ eingesetzt
wird.

e Ghunna ist eine frontale, helle Resonanz der Stimme, mit Benutzung
der nasalen Resonanzraume. Dieser nasale Klang sollte dabei in der
richtigen Dosierung benutzt werden, damit die Stimme ihre Stif3e (,ha-

ving nasality, sweetness and melodiousness“®) behalt:

,Critics distinguished the sweet nasality (variously referred to as Ghun-
na) [...] from singing through the nose which was viewed as unpleasant

and musically uncultivated.”

(Horbeispiele fur Bahha und Ghunna finden sich auf der beiliegenden
CD, Track 8.)

e Die Rolle der Ornamentierung® im Tarab ist von essentieller Bedeu-
tung. Ornamentierungen sind Verzierungen und als Koloraturen im
westlichen klassischen Gesang bekannt. Im arabischen Gesang
kommen sie am Ende von Phrasen und bei lang gehaltenen T6nen
vor. Die Kraft der Ornamentierung wird von den Zuhdrern wertge-

schatzt und zeugt von grol3er stimmlicher Qualitat des Sangers.

% Horbeispiel Saut mustaSar siehe CD Track 6 und 7
% vgl. Racy (2003), S. 88f
Creaking = Effekt, der in der Complete Vocal Technique® nach Cathrine Sadolin auch zu

finden ist. Er wird auf der Ebene der Stimmlippen erzeugt und ist ein knarrendes Ge-
rausch, das durch unregelmafiige Schwingungen der Stimmlippen entsteht. (Sadolin
(2010), S. 179)

% Al-Khula'l (1904/1905), S. 26

% Danielson (1997), S. 93

*© Horbeispiel Ornamentierung siehe CD Track 9
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2. Grundlagen des arabischen Gesangs

Sie wird eingesetzt, um Emotionen der Zuhorer im Tarab hervorzuru-

fen und um sie zur Interaktion aufzufordern.*

Dazu kommen noch das Vibrato, der Triller und das Falsett, auf die in dieser

Arbeit nicht weiter eingegangen werden kann.

Wie in diesem Kapitel beschrieben, steht die Emotion im arabischen Gesang
im Vordergrund und nimmt eine zentrale Rolle ein. Die im Rahmen der vor-
liegenden Arbeit durchgefiihrte Befragung von Séngern ergab, dass auch die
nicht arabisch-Stammigen, die schon einmal arabischen Gesang gehoért hat-
ten, (= 67% der Befragten), diesen hauptsachlich mit Gefuhl und insbesonde-

re mit Melancholie verbinden.

[lll,,,,,ﬁ

N N \ &
\‘\o X\é' e 0\ \?‘ \"’O e,"’% z(‘ \'bo S
RS o & N & o < g & &
O N N \ S A & X
2 ¢ ) A A\ e
% \,bO & N ? &
<! c,b X >
N N W $
> \\1' 2
O &
S \\d
&

Abbildung 4: Fragebogen Frage 2 "Wie wirdest Du den arabischen Gesang beschreiben?"
(n=39)

“Lvgl. Racy (2003), S. 86 f
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2. Grundlagen des arabischen Gesangs

2.2 Historische Entwicklung des arabischen Gesangs

Der Gesang spielt in der arabischen Musik eine wichtige Rolle und hat sich
durch den anwachsenden Kontakt zu anderen Kulturen stetig veréandert. In
dem ersten Teil des folgenden Kapitels werden die historische Entwicklung
des arabischen Gesangs und die daraus resultierenden verschiedenen musi-
kalischen Formen beschrieben. Im zweiten Teil soll diese Entwicklung
exemplarisch an Hand der Sangerinnen Umm Kulthum und Fayruz verdeut-

licht werden.

2.2.1 Musikalische Formen des arabischen Gesangs

Der Gesang war als Kunstform in der arabischen Musik immer existent. Von
der Qaina (Séngerin und Sklavin in der vorislamischen Zeit) Uber die be-
rihmten Sanger und Musiktheoretiker der islamischen Zeit bis zur Renais-
sance der arabischen Musik im 19. Jahrhundert war der Gesang der Kern
des Aufbaus musikalischer Formen. Im Folgenden sollen einige dieser For-
men des arabischen Gesangs naher betrachtet werden: Muwaschah, Layali,
Mawwal, Dawr und Qasidah.*

Der Muwaschah® ist eine Vokalform, die ihren Ursprung im 9. Jhd. in Anda-
lusien hatte. Sie wird von einem Mannerchor in Begleitung einiger Instrumen-
talisten, die gelegentlich mitsingen, aufgeftihrt. Ihr zugrunde liegen eine Ge-
dichtform und ein fest gelegter Rhythmus, der das gesamte Stlck tragt. Der
Muwaschah gilt als klassische Vokalform der arabischen Musik und wird als
Unterrichtsinhalt fir das Erlernen des arabischen Gesangs genutzt. Heute ist

die Region um Aleppo in Syrien das Zentrum des Muwaschah.

Die Layali* ist eine improvisierte Vokalform, die auf den gesungenen Worten
ya leli ya ayni (arab. meine Nacht, mein Auge) basieren und somit die Ge-
liebte besingen. Der Sanger begleitet sich haufig selber auf der Ud (arab.
Kurzhalslaute) oder wird von dem Qanun (arab. Kastenzither) oder einem
ganzen Ensemble begleitet.

*2 Zum Folgenden vgl. Touma (1975), S. 81 — 97, Racy (2003), S. 89 ff und S. 103 und
Danielson (1997), S. 112 ff

*® Horbeispiele Muwaschah siehe CD Track 10 und 11

* Horbeispiele Layali siehe CD Track 12 und 13
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2. Grundlagen des arabischen Gesangs

Einer Layali folgt meistens eine weitere Vokalform — der Mawwal.”® Gleich

(7715}

wie die Layali hat auch der Mawwal eine ,taktfreie melodische Linie*®, aber
durch das zu Grunde liegende Gedicht, das fast ausschlie3lich von der Liebe
handelt, bekommt er einen eigenen Rhythmus, der ihn von der Layali unter-

scheidet.

Der Dawr ist eine junge Musikform des 19. Jhd. und hat seinen Ursprung in
Agypten. Der Solosanger wird bei der Auffiihrung von einem Chor und meh-
reren Instrumentalisten begleitet und ist meist selbst der Komponist. Daraus
geht hervor, dass der Dawr kein rein improvisiertes Lied ist, jedoch war die
Auffihrung meistens keine notengetreue Wiedergabe der Vertonung des
Komponisten.*” Der Sanger spielt die zentrale Rolle, in dem er Worte hervor-
hebt und sie improvisierend wiederholt. Er tbernimmt sozusagen die ,Meta-
morphosierung der Vertonung“?®, wodurch er die Auffihrung beliebig verlan-

gern kann.

In einer Qasidah wird ein langes Gedicht vertont. Die Qasidah hat keinen
festgelegten Rhythmus und wird von einem Sanger, begleitet von einer
Chorgruppe und einem Takht*, aufgefiihrt. Der Inhalt des Textes kann so-
wohl religiés als auch weltlich sein. Die Qasidah besitzt keine feste Form und

kénnte einen Refrain oder auch improvisierte Momente aufweisen.

Die Sangerpersonlichkeiten, die im 20. Jhd. in der arabischen Welt bekannt
wurden und diese musikalisch beeinflusst haben, nutzten, interpretierten und
veranderten diese alten Vokalformen, so dass neue entstehen konnten. Die
beiden Sangerinnen Umm Kulthum und Fayruz, die im folgenden Abschnitt
naher betrachtet werden, sind ein gutes Beispiel dafiir, wie der arabische
Sanger des 20. Jhd. die alten musikalischen Traditionen wieder belebt und

sie durch Offnung erneuert hat.

*® Vgl. Touma (1975), S. 96

*® Touma (1975), S. 97

*"Vgl. Touma (1995), S. 94

“® Ebd.

* Takht (wortlich Ubersetzt: Bett, Sitz, Podium) ist ein traditionelles Ensemble der arabi-
schen Kunstmusik. Takht kdnnte folgende Instrumente beinhalten: Ud, Qanun, Geige,
Nay, Rigg, Darabukka. Diese Instrumente spielen heterophon im Abstand in einer oder
mehrerer Oktaven und erzeugen eine besondere Klangfarbe, die auch durch den solisti-
schen Charakter der dargebotenen melodischen Linien vermittelt wird.

(Vgl. Touma (1995), S. 125)
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2. Grundlagen des arabischen Gesangs

2.2.2 Die Sangerinnen Umm Kulthum® und Fayruz®

Die Sangerin Umm Kulthum wurde hochstwahrscheinlich im Mai 1904 in
Tammay al-Zahayra, in der Delta-Provinz Dagahliyya nordlich von Kairo als
Jungste von drei Kindern geboren.* Ihr Vater, Al-Shaykh Ibrahim al-Sayyid
al-Baltaji, war der Imam der lokalen Moschee, weshalb sie schon frih die Ko-
ranschule besuchte. In dieser lernte sie den Koran auswendig und damit
auch seine korrekte Rezitation und Phrasierung. Durch ihren Vater, der auf
Festivitaten der umliegenden Doérfer sang, kam Kulthum frith in Bertihrung
mit religidssem Gesang. Ihr Vater erkannte ihr Talent und ihre schnelle Auf-
fassungsgabe und nahm sie in seinen Unterricht auf, wo sie sich die religio-
sen Lieder aneignete.

Ihre ersten Auftritte hatte die Funf- bis Achtjdhrige Umm Kulthum im Haus
des Umda — eine Art Blrgermeister, wenn sie ihren erkrankten Bruder bei
Auftritten des Vaters ersetzte. Daraufhin wurde sie tber die Dorfgrenzen hin-
aus eingeladen und verdiente schon bald die Héalfte des Familieneinkom-
mens, was dazu fuhrte, dass die Familie ernsthaft tber ihre Karriere nach-
dachte. Diese entwickelte sich, so dass sie seit Anfang der zwanziger Jahre
eine etablierte Sangerin in der Hauptstadt Kairo war und bis 1928 zu einer
nationalen Berihmtheit aufstieg.

Am Anfang ihrer Karriere war sie die religiose, vom Lande kommende San-
gerin, was sich auch in ihrem Auftreten und in ihrer Art sich zu kleiden, zeig-
te. So zog sie z.B. eine Kufiyya und Igbal an, eine Art Kopfbedeckung, wie
sie damals von beduinischen Jungen getragen wurde. Ihre musikalische Be-
gleitung war ausschlie3lich vokal, bestehend aus einer chorartigen Gruppe
um ihren Vater. Als sie Anfang der zwanziger Jahre nach Kairo kam, begann
Umm Kulthum auch nicht-religiose Lieder in ihr Repertoire aufzunehmen. Ihr
spaterer Komponist Mohammad Al-Qasabji horte sie zu dieser Zeit das erste
Mal und beschreibt die Sangerin wie folgt:

%% \/gl. Danielson (1997)

*L \/gl. Weinrich (2006)

*2 | aut Danielson ist das Geburtsdatum von Umm Kulthum nicht eindeutig belegbar (vgl.
Danielson (1997), S. 21)
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2. Grundlagen des arabischen Gesangs

,She sang old adwar™ in the style of the mulid (saint’s day) accompanied by

her father and a chorus made up of turbaned mashayikh (arab. Religits ge-

bildete Manner). She also sang new tagatig™.“>

Ihr grof3ter Erfolg kam mit den kommerziellen Aufnahmen, als sie 1923 von
Odeon Records unter Vertrag genommen wurde. So erschienen zwischen

1924 und 1926 vierzehn Sticke — alle ohne religiosen Bezug.

::. -' . d ’ g Is T ."-_ . '.
b/ Pier. S SR
Abbildung 5: Die agyptische Séngerin Umm Kulthum

(Quelle: www.norient.com)

Umm Kulthum war ab dem Zeitpunkt nicht mehr mit der Nebenrolle, die man
religiosen Sangern zusprach, zufrieden, sondern wollte in den grof3en Thea-
tern Kairos singen. Der Text ihrer friheren religibsen Lieder war Hoch-
arabisch und dadurch fiir die Mehrheit der Agypter schwer zu verstehen. Die
Texte der populdren tagatiq waren hingegen im allgemein verstandlichen
Dialekt verfasst, aber inhaltlich auf niedrigem Niveau. Umm Kulthum bat den
Dichter Ahmad Rami, Texte im &gyptischen Dialekt und in hoher literarischer
Qualitat fur sie zu verfassen, die der junge Komponist Al-Qasabiji vertonte. Ih-
re Musik basierte ab dem Zeitpunkt auf alten musikalischen Formen, wie
dawr, die durch die auskomponierte Musik erneuert wurden. Ihr Stil war vir-
tuos, dramatisch, romantisch und innovativ. Zu diesen musikalischen Ent-
scheidungen passte der ursprtingliche Chor um ihren Vater nicht mehr und
sie ersetzte die Sanger durch instrumentalen takht. Der Komponist Al-

*% Adwar = Mehrzahl von Dawr (Erklarung unter Punkt 2.2.1)
> Tagatiq = einfaches kurzes strophisches Lied
° Aus einem Interview von 1955 (zit. bei Danielson (1997), S. 51)
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2. Grundlagen des arabischen Gesangs

Qasabiji schrieb fur einige Lieder und gesungene Phrasen harmonische Be-
gleitungen, die es so in der arabischen Musik noch nicht gab und die grol3en

Einfluss auf die generelle Entwicklung hatten.

Umm Kulthum's Hintergrund und ihre eigenen Vorstellungen verschmolzen
miteinander, um einen neuen Klang zu erschaffen, den sie kunstvoll in die
neuen Kompositionen einband. Sie besal? eine kraftvolle Stimme, die sie mit
Bravour zu beherrschen wusste, was in Zeiten des akustischen Gesangs und
vor einem grof3en Publikum essentiell war. Sie beherrschte alle Techniken
des Tarab (siehe Kapitel 2.1.2) und insbesondere den Umgang mit den oben
erlauterten Klangfarben der Stimme. So erschuf sie sich selbst als klassi-
sche arabische Sangerin und alle nachfolgenden Séangerinnen und Sanger

wurden an ihr gemessen.

Eine weitere aulRergewdhnliche arabische Séngerin ist Fayruz, geb. Nuhad
Haddad. Ihr Schwager Mansur ar-Rahbani sagte tber sie: ,Wir haben viel mit
ihrer Stimme ausprobiert [...]. Wir haben sie dazu gebracht schwierige euro-
paische alwan (arab. Farben) zu singen, dann schwierige orientalische al-
wan, zusammen mit verschiedenen Orchestern, und sie hat immer ihre Fa-
higkeit bewiesen. So bildete sich bei ihr eine Erfahrung, die keine andere

156

Sangerin erreicht hat.

Fayruz wurde 1935 als Alteste von vier Geschwistern in Shuf im Libanon ge-
boren und wuchs im Beiruter Viertel Zugaq al-Blat auf. Im Gegensatz zu
Umm Kulthum gehorte ihre Familie dem christlichen Glauben an. lhrer kindli-
chen Leidenschaft zur Musik konnte sie nur nachgehen, in dem sie dem Ra-
dio der Nachbarn lauschte.

Der Musiker Muhammad Fulayfil entdeckte Fayruz, als sie in ihrer staatlichen
Méadchenschule Anashid (arab. Hymnen) solistisch vortrug.

Die englische Kolonialmacht in Agypten war nicht interessiert an kultureller
Bildung der Agypter, die Franzosen hingegen, die den syrischen und libane-
sischen Raum kolonialisiert hatten, hatten Interesse an der Weitergabe ihrer
eigenen Kultur. So hatte Kultur in Schulen und anderen Bildungseinrichtun-
gen einen hohen Stellenwert, und Fayruz lernte das Singen von Hymnen und

(Schul-) Liedern in ihrem Schulalltag.

% Aliksan (1987), S. 41
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2. Grundlagen des arabischen Gesangs

Mitte der vierziger Jahre war es im Libanon Ublich, dass musikalische Talen-
te gesucht und - hatte man sie gefunden - geférdert wurden. So bildete
Fulayfil die junge Fayruz am Beiruter Konservatorium (heute: Nationalkon-
servatorium fir Musik) aus und verschaffte ihr parallel Engagements in sei-
nem Rundfunk-Chor. Die dort prasenten Stticke waren mehrheitlich europé-

isch gepragt.

Spater wurde Fayruz
durch den Rundfunk
als Solo-Sangerin ein-
gestellt, wo sie prasen-
tieren konnte, dass sie
neben Anashid auch
den Mawwal, eine
Form des traditionellen
arabischen Gesangs,

: beherrschte.
Abbildung 6: Die libanesische Séangerin Fayruz Der damalige Leiter
(Quelle: www.kadmous.org) . .
des libanesischen

Rundfunks Halim Ar-Rumi war sich sicher, dass ,ihre Stimme neu und selten
war und dass der Rundfunk solche Stimme wie ihre brauchte*’. Er war es
auch, der Fayruz 1951 den Rahbani-Brtdern vorstellte, die mit ihr das ,Pha-
nomen Fayruz® zum grof3ten Erfolg brachten.

.Zwei Aspekte sind aus dieser Zeit fur die Entwicklung ihrer spateren Stile
und Formen wichtig: Das sogenannte kurze Lied und die kurzen Sketche und
Theaterstiicke als Vorlaufer des spateren Gesangstheaters.“® Weg von der
alten arabischen Musiktradition, ganze Abende mit einem Lied zu fullen, wie
es Umm Kulthum tat, néherte sich das Trio bestehend aus Fayruz und den
Rahbani-Brudern der jungen Generation an und schrieben durchkomponierte
kurze Werke. Der Direktor des Damaszener Rundfunks hielt dieses Trio fur
geeignet, um die junge Generation der arabischen Welt fir seinen Radiosen-
der zu gewinnen. So sang Fayruz ab 1953 in Damaskus, wo sie sich zu einer

Ikone fur eine ganze Generation entwickelte.

" Ar-Rumi (1992), S. 32
*8 Weinrich (2006), S. 97
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2. Grundlagen des arabischen Gesangs

Im Gegensatz zu Umm Kulthum hat Fayruz eine umfangreiche Gesangsaus-
bildung erhalten, in der sie sowohl in die europaische Musik als auch die Re-
zitation des Korans (obwohl sie Christin war) eingefuhrt wurde, was deutlich
macht, dass die Koranrezitation gangiger Bestandteil einer damaligen Ge-
sangsausbildung war. ,Die Stimme von Fayruz wird von den meisten Arabern
als dunkel und tief empfunden, wahrend viele Europaer sie als hoch und
durchdringend beschreiben.“”® Dieses Zitat macht deutlich, wie vielseitig und
unterschiedlich Fayruz' Klang diesseits und jenseits des Mittelmeeres wahr-
genommen wird. Fayruz nutzt in ihrem Gesang nicht nur ausschlief3lich Na-
senresonanzraume, auch Ghunna genannt (Erklarung siehe Kapitel 2.1.2),
.was vor ihr nur Asmahan getan hat“®. Stattdessen wechselte sie ihre
Stimmfarbe ,analog zur stilistischen Ausrichtung der Lieder*®'. So nutze sie
z.B. eine dunkle metallische Stimme mit der Ghunna und Bahha-Farbe, wenn
sie kurze langsame Qasa'id® interpretierte und verwendete den unmerkli-
chen Ubergang von der metallischen Stimme in die weiche nicht-metallische
Stimme (allgemein bekannt als ,Kopfstimme®), um westlichere Stilrichtungen
zu interpretieren. Sie wechselte sogar innerhalb eines Stlickes zwischen

diesen verschiedenen Farben.®

Durch diese Vielseitigkeit gab sie der arabischen Stimme eine neu entstan-
dene Sanftheit: ,lhre Stimme ist ruhig und sanft. [...] Anders ist es mit Umm
Kulthum: lThre Stimme ist méchtig, wer sie hdort, bleibt die ganze Nacht wach.

64

Fayruz dagegen beruhigt.

% Weinrich (2006), S. 364

% Epd.

®L Weinrich (2006), S. 365

®2 plyral von Qasidah (siehe Kapitel 2.2.1)
® Horbeispiel siehe CD Track 14

84 Zit. bei Weinrich (2006), S. 366
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2. Grundlagen des arabischen Gesangs

2.3 Arabischer Gesang heute

Der arabische Gesang heute ist ein komplexes und vielféaltiges Phanomen.
Er ist das Produkt einer langen Tradition und das Ergebnis umwalzender kul-
tureller, sozialer und politischer Entwicklungen in der arabischen Welt, insbe-
sondere in der 2. Halfte des 20. Jhd.. Diese Entwicklungen sind wiederum
sehr unterschiedlich innerhalb der jeweiligen, von den europaischen Koloni-
alméachten durch willkiirliche Grenzenbildung geschaffenen, arabischen Lan-
der. Deren genaue Untersuchung wirde den Rahmen dieser Arbeit spren-
gen, deshalb wird sich der vorliegende Abschnitt auf den Libanon beschran-
ken und einige Gesichtspunkte seiner heutigen Geschichte beleuchten.

2.3.1 Uberblick der momentanen Entwicklung des arabischen Gesangs am
Beispiel Libanons®

Der libanesische Staat ist deshalb ein besonderes Beispiel, weil hier die
Vermischung von alten Traditionen und eigenen Werten mit europaischen
bzw. westlichen Einflissen sehr ausgepragt ist. Im Gesang der libanesischen
Sanger ,[...] spiegelt sich die wechselnde Geschichte eines multikonfessio-
nellen Staates [...]** wieder.

Am Anfang des 20. Jahrhunderts war Kairo das unbestrittene Zentrum der
Musikindustrie im arabischen Raum, so dass auch libanesische Sanger nach
Kairo gingen, um ihre Karriere zu starten. Nach 1920 dbernahm Frankreich
das Mandat uber den Libanon und setzte die Landesgrenzen so, dass die
christliche Bevdlkerung die Mehrheit bildete. Zu dieser Zeit begann die kultu-
relle Indentitatssuche des Libanon, die sich fortan zwischen der arabischen
und westlichen Kultur bewegte. Um dies zu verdeutlichen, kann als Beispiel
die libanesische Nationalhymne genannt werden, die von Wadi’ Sabra (liba-
nesischer Student des Pariser Konservatoriums) komponiert wurde. Sie ba-
sierte urspringlich auf einem Magam und wurde zur Zeit des franzosischen
Mandats umgeschrieben, so dass sie anschlielend in einer Dur-Tonart er-
klang.

Im Jahr 1929 wurde das Libanesische Konservatorium in Beirut gegriundet,

denn wie zuvor erlautert, legten die Franzosen Wert auf Bildung bzw. Wei-

® Die folgenden Ausfiihnrungen basieren auf verschiedenen Artikel und Beitrdgen des Verein
.Norient“, die diese auf der Homepage www.norient.com veroffentlicht haben.
% Verein Norient (2013)
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2. Grundlagen des arabischen Gesangs

tergabe ihrer europaischen Kultur. Die Dozenten des neu gegriindeten Kon-
servatoriums sahen die westliche Musikkultur als die Fortschrittlichste an und
unterrichteten dementsprechend hauptsachlich in den europaischen Musik-

disziplinen.

Mit der Grindung des Staates Israel und den damit verbundenen Flicht-
lingsstromen, die in den Libanon drangten, kamen auch paldstinensische,
meist muslimische Musiker in die Region und nahmen Einfluss auf die Mu-
sikkultur um Beirut. Die fihrenden Radiosender im Nahen Osten hielten zu
dieser Zeit in Beirut Ausschau nach Sangern, mit denen eine neue nationale
libanesische Musik geschaffen werden konnte — eine Mischung aus aufge-
griffener libanesischer Volksmusik und europaischer Musik. In den 50er Jah-
ren erlebten die libanesischen Sanger und Komponisten ,eine goldene Zeit",
so waren sie fest beim Radio angestellt und durften viel experimentieren und
orientierten sich an volksnahen Komponisten wie Bartok, Glinka und Sibelius.
Durch die Unterstiitzung der damaligen libanesischen Regierung entstanden
nationale und internationale Musikfestivals, auf denen die libanesische natio-
nale Kunst prasentiert wurde. In dieser Zeit stieg die in Kapitel 2.2.2 portra-
tierte libanesische Sangerin Fayruz zur bekanntesten Sangerin der arabi-

schen Welt auf.

Abbildung 7: International Festival Baalbek in den 50er Jahren
(Quelle: norient http://norient.com/files/2010/08/BAALBEK.jpg)
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1975 begann der libanesische Burgerkrieg, der bis 1990 andauerte und nicht

nur die Kultur im Libanon radikal veranderte.

“Beirut had a name as a hub between orient and occident. Lebanese psychedel-
ic rock bands entertained an international crowd in hip Beiruti clubs. Life felt like

in Paris or London. The cities reputation was shot to pieces during the civil

war.”®’

In den Kriegsjahren war die Kulturbewegung des Landes zum Stillstand ge-
kommen und eine Kriegsgeneration wuchs auf, die die Musikszene in den

folgenden Jahren bestimmte und noch heute pragt:

Es entstanden zwei grol3e Stromungen — zum einen die kommerzielle pan-
arabische Popkultur, verbreitet durch die Satelliten-Programme und die alter-
native Szene, die viele Musikrichtungen beinhaltete, wie Rock, Punk, expe-
rimentellen Jazz und Elektronische Musik. Eine wichtige Rolle spielten dabei
auch linksorientierte Liedermacher, wie z.B. Marcel Khalife, die grof3en Zu-
spruch aus der libanesischen Bevolkerung erhielten. ,Aus den Trimmern war
langsam eine neue Kunst- und Musikszene gewachsen [...]“®®, deren Prota-

gonisten mude vom Krieg eine neue ldentitat suchten:

“Most of these musicians do not believe in any of the regional politicians and
clan leaders. In a highly radicalized and commercialized country like Leba-
non, their political approach lies in their focus on musical quality and value.
These artists can thus be considered as “alternative” or “counter-cultural” in

relation to the dominant “commercial” pan-Arabic pop scene that is constant-

ly reproduced by Saudi satellite TV stations.”®

Betrachtet man die alternative Szene im Libanon, so bedient sie sich ver-
schiedener aus dem Westen kommender musikalischer Einfllisse. Die Stim-
me des Sangers behalt jedoch durch den Gebrauch der arabischen Sprache,
einen eigenen nicht mit dem westlichen Gesang vergleichbaren Klang, der
immer wieder das musikalische Geschehen mit Ornamentierungen und mit
arabischen Klangfarben wie Ghunna und Bahha versieht. Als Beispiel lassen
sich Bands wie Mashrou’ Leila (arab. Projekt Leila) mit ihrem Lied ,El hal

®7 Burkhalter (2013)
% Schmidt (2011)
% Burkhalter (2011): http://norient.com/blog/goldenbeirut/
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Romancy“” (arab. Die Losung ist romantisch) und Soap Kills mit dem Lied
,2Herzan“"* (arab. Es lohnt sich) nennen.

Dieser Szene gegenuber steht die kommerzialisierte Popmusik-Video-
Kultur.”” Das neu gegriindete Satelliten-Fernsehen ermoglichte die Erschaf-
fung eines Pop-Sanger-Bildes in der gesamten arabischen Welt. Diese
kommerziell orientierte Popmusik verkorpert den Genuss und den Konsum in
Form von fast pornographischen Frauen- und Mannerbildern. Die folgende
Beschreibung eines bekannten Videoclips der Séngerin Haifa Wehbe ver-
deutlicht diese Aussage von Burkhalter:

»Zuerst sehe ich ihren Haaransatz. Dann ihre groRen dunklen Augen, kurz
darauf den roten Mund. Die libanesische Starsangerin Haifa Wehbe taucht
aus einem Swimmingpool auf. Schon erscheint ihr goldener Badeanzug,
dann die Beine, an denen Wasser abperlt. Eine sich wiederholende Gitar-
renmelodie, eine Trommel im raschen Rhythmus, elektronische Sounds zei-
gen: Haifas Gefuhle sind in Aufruhr in diesem Videoclip. Schon rékelt sie
sich auf einem Diwan: ,Keinen Tag mehr kann ich warten. Zu grof3 ist mein

Verlangen’, sauselt sie. ,Komm zuriick zu mir. Schon viel zu lange lebe ich

ohne Komfort und Sicherheit'.“”

Diese Beschreibung erinnert an die in den USA und auch in Europa vorherr-
schenden Musik-Videos, die (meistens) im Zusammenhang mit Hip-Hop-
Musik produziert werden. Diese Videos stehen in der arabischen Welt jedoch
im starken Kontrast zu den dort vornehmlich herrschenden gegensatzlichen,
meist extrem konservativen gesellschaftlichen Regeln.

Die Sangerinnen und Sanger dieser ,Popmusik-Video-Kultur” besitzen in der
Regel keinerlei musikalische Ausbildung und werden haufig durch Produzen-
ten ausgewahlt und vermarktet. In kiirzester Zeit werden eine Vielzahl Stiicke
produziert, die den Musikmarkt Uberschwemmen und auch schnell wieder
verschwinden, denn die Musik ist, wie oben beschrieben, einfach gehalten
und demnach schnell austauschbar.

° Das Lied ,El hal Romancy* findet sich auf der CD unter Track 15.

™ Das Lied ,Herzan® findet sich auf der CD unter Track 16.

2 Der Schweizer Musikethnologe und Musikjournalist Thomas Burkhalter beschéftigte sich
ausfuhrlich mit dem Phanomen der arabischen Musik heute. Seine Veréffentlichungen
liefern eine weiter gehende Analyse und kénnen zur Vertiefung herangezogen werden.

3 Burkhalter (2010): Yasmine auf dem Mond (siehe norient.com)
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Diese gegensatzlichen kulturellen Bewegungen in ihrer extremsten Form
zeigen die noch immer vorhandene Zerrissenheit des Landes und der Nation,

aber auch die Suche der jungen Generation nach kultureller Identitat.

2.3.2 Verknupfung von arabischem Gesang mit westlicher Musik

Die Verknupfung von arabischem Gesang mit westlicher Musik war schon
lange Zeit, wie oben erwahnt, ein Ziel der libanesischen Musiker und Kom-
ponisten. Die Rahbani Brider und die Sangerin Fayruz waren die Vorreiter in
diesen Unternehmungen, und die stimmlichen Mdglichkeiten von Fayruz
fuhrten dazu, dass diese Verknupfungen sehr erfolgreich waren. Es entstan-
den viele Werke, die dem arabischen Gesang neue Welten er6ffneten und
dem Libanon eine neue Musik gaben. Diese Offenheit und Lust am Experi-
mentieren ist auch heute noch eine Eigenschaft der libanesischen Musiker.
Komponisten wie Marcel Khalife™, Zad Moultaka™ und Joelle Khoury™ und
Sangerinnen wie Fadia El-Hage’” und Rima Khcheich™ sind einige Beispiele
dafur.

In diesem Kapitel sollen zwei aktuelle Projekte vorgestellt werden, die die
Verschmelzung — einmal vom Libanon ausgehend, einmal von Deutschland-
ausgehend - vollzogen haben, um deutlich zu machen, wohin sich der arabi-

sche Gesang u. a. entwickelt hat.

2.3.2.1 Arabisch-Libanesische Oper

Die beiden libanesischen Komponisten Joelle Khoury und Zad Moultaka ha-
ben die zeitgentssische europadische Musik mit dem arabischen Gesang
kombiniert. Ihre Arbeit soll im Folgenden kurz vorgestellt werden.

Die libanesische Komponistin Joelle Khoury hat Musikwissenschaften in den
USA studiert und lebt heute in ihrem Geburtsort Beirut im Libanon. Sie unter-
richtet am libanesischen National-Konservatorium und wirkt als Pianistin und
Jazzmusikerin in der libanesischen Musikszene.” Im Jahr 2008 wurde ihr

Werk ,Halman asfarat® (arab. ,Ein Traum ist sie*) — ein ,Monodram fir Alt-

™ Marcel Khalife: http://www.marcelkhalife.com/

' Zad Moultaka. http://www.zadmoultaka.com/

"® Joelle Khoury: http://www.joellek.com/Joelle_content.html
" Fadia El-Hage: http://www.fadiatombelhage.com/home.php
® Rima Khcheich: http://www.rimakhcheich.com/

" vgl. Preu (2008)
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stimme, funf Solisten und Elektronik® in arabischer Sprache im Libanon ur-
aufgefihrt.®

In der Oktober-2008-Ausgabe der nmz (neue musik zeitung) beschaftigt sich
Thorsten Preuld mit der zeitgenéssischen Musik im Libanon und in dem Zu-
sammenhang auch mit dem Werk von Joelle Khoury.

Die Komponistin benutzt Fragmente aus 40 Gedichten des libanesischen Ly-
rikers Jacques Aswad, die Krisen und Sinnsuche einer Frau thematisieren.®
Inspiriert wurde die Komponistin durch die libanesische Séngerin Fadia El-
Hage, die auch das Werk in der konzertanten Urauffihrung am 12. Juli 2008
in Beirut sang. Die Stimme der Séngerin El-Hage spielt die zentrale Rolle in
dem Stuck, denn zwischen Sprechgesang und Kantilene gestaltet sie das
expressionistische Psychodrama intensiv aus.® Khoury hat mit ihrem Stiick
keine Orientalismen beabsichtigt, denn das einzige arabische Element in
dem Werk ist die Sprache. Das Hocharabische mit der Nutzung des gesam-
ten Vokaltrakts verleiht dem zeitgendssischen Gesang von El-Hage eine be-
sondere Farbung, die viele Zuhorer und Kritiker fesselte: ,Fadia El-Hage
vermittelte orientalische Sanftmut, gekront von einem kultivierten Mezzosop-

ran voll vitaler, intimer und zartlicher Gesangskunst.“®

El-Hage studierte klassischen Gesang in Minchen und arbeitete als Jugend-
liche mit den Briudern Rahbani und Fayruz. Durch diese vielseitigen Erfah-
rungen wurde sie zu einer auf3ergewohnlichen Séngerin, die ,[...] die Vokal-
techniken der klassischen westlichen und nahdstlichen Musik meistern und
kombinieren*® kann. Ihr Repertoire erstreckt sich von klassischer arabischer
Musik Gber die Musik des europaischen Mittelalters bis zur Neuen Musik.

Fadia El-Hage brachte auch die Kammeroper ,Zajal“ des libanesischen
Komponisten Zad Moultaka 2010 in Frankreich zur Urauffiihrung.®?> Moultaka
thematisiert in dieser Oper die libanesische Zajal-Tradition: Eine populare
Form der improvisierten Dichtung im libanesischen Dialekt.*® Das Stiick ist fir

eine Altstimme, einen Sprecher, zwei Saxophone, ein Horn, eine Trompete,

% Ein Auszug aus dem Werk ,Halman asfarat” findet sich auf der CD unter Track 17.
8 vgl. PreuR (2008)

%2 Ebd.

8 Szabo (2008)

% Sarband (2013)

% Ein Auszug aus der Kammeroper “Zajal” findet sich auf der CD unter Track 18.

% \gl. Moultaka (2013): http://www.zadmoultaka.com/spip.php?article126
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eine Posaune, eine Tuba und Schlagwerk geschrieben. In diesem Werk nutzt
El-Hage, anders als in dem eben vorgestellten Werk ,Halman asfarat”, ihre
arabische Gesangstechnik und bleibt in der tiefen Bruststimme. Sie repra-
sentiert einen jungen Dichter, der trotz des Druckes der Tradition (sein Vater)
seinen Platz in der Welt findet und einnimmt.

El-Hage ist ein Mitglied des Ensembles Sarband, mit dem sie bereits Bach

auf Arabisch in Europa und in den USA interpretiert hat:*’

.sarband unites musical traditions from orient and occident, past and con-
temporary and mediates between medieval music and traditions that are still
alive today. [...] Sarband’s most recent CD is The Arabian passion according
to J.S.Bach. Here Bach’'s melodies remain unaltered, but the ensemble in
collaboration with arab and European musicians, has given them an Arabian

feel. The lyrics of the alto aries were translated into Arabic and are sung in

Arabic by Lebanese singer Fadia El-Hage.”® .

Ihre Erfahrungen nutzt sie, um der zeitgenéssischen arabischen Oper eine

Stimme zu geben.

Beide Werke der genannten Komponisten wurden in Europa aufgefihrt,
»Zajal" sogar in Kanada, gefolgt von vielen positiven Rezensionen und einer

breiten Aufmerksamkeit.®®

2.3.2.2 Die Deutsch-Libanesische Jazzband Masaa

Nicht nur der Libanon strebt nach einer Verschmelzung mit der Westlichen
Musik, sondern auch Europa modchte heute den musikalischen Orient und
insbesondere den arabischen Gesang entdecken und in seine Kultur ver-
starkt einbinden. Der Niederlandische Jazz-Bassist Tony Overwater spricht
2008 auf dem North Sea Jazzfestival in Den Haag Uber seine Begegnung mit
der libanesischen Sangerin Rima Khcheich in Beirut.*® Dabei beschreibt er
seine Beziehung zur arabisch-libanesischen-Musikkultur, die sich durch die
Arbeit mit der Sangerin verandert hat. Anfangs konnte er sich eine Zusam-
menarbeit kaum vorstellen und mochte die arabische Musikkultur nicht. Dann

% Die Arie ,Erbarme Dich, mein Gott* aus der Matthauspassion, interpretiert von dem En-
semble Sarband findet sich auf der CD unter Track 19.

% Taufiq (2011), S. 28

8 vgl. zad Moultaka. http://www.zadmoultaka.com/

% Overwater und Khcheich nahmen 2001 in den Niederlanden die CD ,Orient Express* auf.
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erlebte er jedoch, dass der arabische Tarab mit dem Blues zu vergleichen ist,
denn beide implizieren ein intensives Gefiihl der Sehnsucht.”

Auch in Deutschland grindeten vier Musiker 2011 die Jazzband Masaa
(arab. Abend), um ihrer Sehnsucht einen konkreten Ausdruck zu verleihen.
Der Trompeter Marcus Rust hatte den Wunsch, Jazz mit arabischer Musik zu
verbinden. Als Vorbild diente ihm dabei die Musik von Markus Stockhausen
und dessen Band Eternal Voyage. Der Pianist Clemens Po6tzsch, der Schlag-
zeuger Demian Kappenstein und der libanesische Sanger Rabih Lahoud
grindeten mit ihm zusammen dieses Projekt. Im aktuellen Pressetext der
Band heil3t es:

.Die Musik der Band bewegt sich zwischen zeitgendssischem Jazz, World-
Music und Pop und verbindet diese musikalischen Elemente mit orientali-
schen Klangen und arabischer Poesie. Der Sdnger der Band, Rabih Lahoud,
erzahlt mit seinem emotionalen Gesang Geschichten aus einer fernen Welt
und versteht es dabei die verschiedenen Klangwelten verschmelzen zu las-
sen. Durch die eigens gepréagte Stilistik gelingt es Masaa, sich den ublichen
Klischees von Orientalismen zu entziehen. Vielmehr kann man die vier Musi-
ker dabei beobachten, wie sie aus der Flle ihrer personlichen Welten ein

poetisch-musikalisches Mosaik entwerfen, das die Vielfalt des Lebens ein-

«92

fangt.

Der gemeinsame Wunsch, den arabischen Gesang mit dem musikalischen
Talent und Hintergrund jedes Einzelnen zu verbinden, mindete in der Verof-
fentlichung der ersten CD (,Freedom Dance®), die 2012 erschien, und mit der
Verleihung des Bremer Jazzpreises 2012.

Der Gesang nutzt alle Mdglichkeiten der Gesangstechnik — von der klassi-
schen Uber die populare Stimme bis hin zu arabischen Tarab-Elementen und
verbindet sich mit dem jazzigen Takht der drei Instrumentalisten. Viele Teile
in der Musik von Masaa entstehen im Moment und sind improvisiert, wobei
die Stimmung der Zuhorer eingefangen und musikalisch interpretiert wird.
Die gesungenen Texte entstehen meistens im Geschehen und werden aus
einzelnen libanesischen Worten geformt, die oft in keinem Zusammenhang

zueinander stehen.

9L v/gl. Overwater / Khcheich (2008)
2 Masaa (2013)
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Diese Beziehung zum Publikum ist fur die Entstehung der Musik elementar
und macht die Jazzmusik aul3erhalb der Buihne emotional zuganglicher. Dies
ist durch die Kraft des arabischen Gesangs, der ursprunglich auf Emotionen
basiert, moglich.

Masaa ist eine Symbiose von emotional aufgeladenem arabischen Gesang
und dem konzeptionellen Reichtum des Jazz.*”

% Das Stiick ,Asrari“ der Band Masaa ist auf der CD unter Track 20 zu horen.
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3. Die gesangliche Arbeit mit nicht arabisch-

stammigen Sangern — ein Erfahrungsbericht

3.1 Reflexion tber die persdnliche kompositorische Arbeit

Um die Ergebnisse meiner Arbeit als Komponist besser verstehen zu kon-
nen, mochte ich kurz meine eigene Beziehung zur Verbindung von arabi-

scher und westlicher Musik erlautern:

Obwohl ich im Libanon geboren wurde und aufgewachsen bin, war es fiur
mich immer schwierig, Uberhaupt eine Beziehung zur Musik meiner Heimat
aufzubauen. Als ich acht Jahre alt war, schenkte mir mein Onkel eine Kas-
sette mit dem ersten Satz von Beethovens 5. Sinfonie. Er glaubte, dass mir
diese Musik gefallen kdnne, da ich standig kleine Klavierstiicke komponierte
— und dies, obwohl ich zu dieser Zeit keinerlei Unterricht hatte. Diese Kasset-
te war mein erster Kontakt mit der europaischen Musik. Seitdem wusste mein
Herz, wohin es gehort.

Ich wollte mich damals nie mit arabischer Musik beschaftigen und durstete
nach jeder Moglichkeit, Klaviernoten von Beethoven, Mozart, Rachmaninow,
Chopin u.a. zu bekommen. Im Libanon war das Beschaffen von Musikalien
aul3erst schwierig und jede neue Entdeckung erfillte mich stets mit grof3er

Freude.

Als ich 2003 nach Deutschland kam, war ich sehr dankbar, endlich in meiner
geistigen Heimat angekommen zu sein. Ich musste jedoch feststellen, dass
all jenes musikalische Gedankengut, das im Libanon so schwer zu beschaf-
fen gewesen war, hier in Deutschland haufig als selbstverstandlich und teil-
weise auch als alt bzw. Gberholt galt. Diese Erkenntnis lie3 zunachst meine
leidenschaftliche Flamme erléschen, mich als Komponist in Deutschland wei-
terzuentwickeln. Trotzdem nahm ich das Studium der Komposition auf, in
dem mir jedoch signalisiert wurde, mich von meinen arabischen musikali-
schen Wurzeln entfernen zu missen, da die Mischung der musikalischen

Welten nicht vorstellbar sei.

In meinen wenigen Werken, die in dieser Zeit entstanden sind, spiegelte sich
standig eine Art Sehnsucht nach der arabischen Musik wider, und ich begann

Uber meine Kindheit und meine musikalische Pragung nachzudenken.
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Im Jahr 2011 fragte mich der musikalische Leiter des Bach-Vereins Koln und
des Philharmonischen Chors Bonn (u. a.) Thomas Neuhoff, ob ich mir vor-
stellen kénnte, ein Stick fur Chor und Orchester zu komponieren, das durch
das Gedicht von Mahmoud Darwish inspiriert sei und nach Mdglichkeit arabi-
sche Elemente beinhalten solle. Mit grof3er Leidenschaft begann ich meine
unterschiedlichen (musikalischen) Welten erstmals miteinander zu vereinen
und es war einfacher, als ich dachte. Dies machte mich sehr gliicklich und
legte den Grundstein fir viele weitere Kompositionen, in denen ich die ver-

schiedenen und doch fir mich so ahnlichen Stile miteinander verbinde.

Besonders spannend ist fir mich als Komponist und Kinstler die Arbeit mit
nicht arabisch-stammigen Sangern. Im dritten Teil der vorliegenden Diplom-
arbeit, mochte ich einen Einblick in diese Arbeit an Hand zweier Eigenkom-
positionen geben. In dem Zusammenhang wurde eine Befragung mit Sange-
rinnen und Sangern der Chore Bach-Verein Kdln und BonnVoice aus Bonn

durchgefihrt, deren Ergebnisse hier ebenfalls prasentiert werden sollen.

3.2 Die arabische Klangfarbe im klassischen Kontext der Stimme am
Beispiel des Werkes ,,Joseph Lamento*

Wie oben erwéhnt, ermdglicht die arabische Sprache, durch den Reichtum
ihre Konsonantenbildung und die besonderen Farben ihrer Vokale, ein brei-
tes Spektrum an Klangfarben. Fur den europaischen klassischen Sanger ist
die arabische Sprache im Zusammenhang mit seiner gewohnten Stimmtech-
nik meist vollig ungewohnt. Denn die westliche klassische Stimmtechnik er-
fordert hauptséchlich einen dunklen Klang, eine ausgewogene Klangfarbe in
allen Lagen der Stimme und vermeidet Stimmeffekte. Sie hat als Ziel die Bil-
dung eines reinen Klangideals. Der arabische Tarab fordert hingegen von
den Sangern - um moglichst authentisch Inhalte und Geftihle optimal vermit-
teln zu kdnnen - die Nutzung unterschiedlicher Effekte und Farben, wobei die
Sprache unterstitzend wirkt.

In dem Werk ,Joseph Lamento“ habe ich ausschliel3lich arabische Texte
verwendet — sowohl fur den Chor als auch fur die Solisten. Der europaische
Sanger sieht sich also bei der Einstudierung dieses Stiickes der Herausfor-
derung gegenuber, die arabische Sprache mit der klassischen Technik sinn-

voll miteinander zu verbinden.

29



3. Die gesangliche Arbeit mit nicht arabisch-stdmmigen Sangern — ein Erfahrungsbericht

3.2.1 Das Werk ,Joseph Lamento“ — Kantate fur Soli, Chor und Orchester

Das Stick ,Joseph Lamento* kam als Auftragskomposition des Bach-Verein
Koln im Marz 2011 in der Kélner Philharmonie zur Urauffihrung. Die Kantate
fur Soli, Chor und Orchester basiert auf dem Gedicht ,Ich bin Joseph, mein

Vater”“ von Mahmud Darwish:

,Vater, meine Brider lieben mich nicht.

Sie dulden mich nicht unter sich, Vater.

Sie sind mir feind und werfen mit Steinen und Worten nach mir.

Sie wollen, dass ich sterbe, damit sie mich loben kbnnen.

Sie verriegelten die Tur deines Hauses vor mir.

Sie vertrieben mich vom Feld. Vater, sie haben meine Trauben vergiftet. Und
sie haben mein Spielzeug kaputtgemacht, Vater.

Als sie sahen, wie der Wind mit meinem Haar spielte, wurden sie eifersiichtig
und lehnten sich auf gegen mich und gegen dich.

Aber was habe ich ihnen getan, Vater?

Die Schmetterlinge lie3en sich auf meinen Schultern nieder, die Ahren ver-
neigten sich vor mir, und ein Vogel landete auf meiner Hand.

Was habe ich getan, Vater, und warum ich? Du hast mich Joseph genannt,
und sie warfen mich in den Brunnen und gaben dem Wolf die Schuld.

Doch der Wolf ist barmherziger als meine Brider, o Vater. Habe ich jeman-
dem Unrecht getan, als ich sagte, ich habe elf Sterne gesehen, und die Son-
ne und den Mond, habe gesehen, wie sie sich vor mir verbeugten?*

(Mahmud Darwish, 2002 by Ammann Verlag & Co., Zurich)

Das Gedicht entstand 1986, zu Zeiten des Biurgerkrieges im Libanon.
Mahmud Darwish, selbst pal&stinensisch, flichtete nach der Grindung des
Staates Israel in den Libanon und erlebte die spatere Besetzung Beiruts
durch Israel: ,Die sich im libanesischen Burgerkrieg weiter verscharfende
Lage der palastinensischen Bevdlkerung, gipfelnd in der israelischen Belage-
rung Beiruts im Sommer 1982 und der anschlieRenden Exilierung der PLO,
setzte dieser immer noch von einem hoffnungsvollen Grundton gepragten
Werkphase [Mahmud Darwishs] ein Ende. Der erzwungene Exodus aus Bei-
rut wurde von Darwish ahnlich traumatisch erfahren wie die Niederlage von
1967.%

% Weidner (2008)
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Als ich den Auftrag zur Komposition von ,Joseph Lamento“ erhielt und mich
mit dem Gedicht auseinander setzte, erkannte ich die Trauer und das Bewei-
nen als zentrale Punkte und versuchte sie musikalisch umzusetzen. Durch
den libanesischen Burgerkrieg, in dem ich aufgewachsen bin, habe ich oft
ebenfalls Trauer und die damit verbundene Klage erleben missen. Diese
Klagen waren jedoch haufig stumm, ohne viele Worte, aber verbunden mit
einem tief gehenden Ausdruck. Das Stick ,Joseph Lamento” basiert deshalb
auf nur wenigen arabischen Worten, die zuerst den Schmerz und dann den
Hass verdeutlichen. Die Textzeilen sind durch das Gedicht von Darwish in-
spiriert und bedeuten frei Ubersetzt:

,Oh Vater, warum sind meine Schmerzen meine Brider geworden?
~Wir hassen dich!*
»ole hassen mich!”

Ein scheinbar endloser Seufzer eroffnet das Stick und bringt somit die
menschliche Klage zum Ausdruck. Dieser Trauernebel wird pl6tzlich durch-
brochen, wenn der abgrundtiefe Hass der Brider gegentber Joseph im zwei-
ten Teil des Stuckes unbéndige Energien freisetzt. Am Ende der Kantate soll
jedoch auch die Hoffnung auf ein Wiedersehen in briderlicher Liebe und auf

Vergebung ihren Platz finden und geweckt werden.

Das Werk lasst sich in zwei Hauptteile unterteilen: einen langsameren, der
fur die Klage steht und einen schnelleren Teil, der den Hass zum Ausdruck
bringt und aus einer kurzen Schluss-Coda. Die Stimme Josephs wird durch
die Solo-Bariton Stimme reprasentiert. Sie verwendet bereits nach dem ers-
ten Einsatz die typischen Ornamentierungen des arabischen Tarab (siehe
Kapitel 2.1.2). So ist der erste Einsatz des Baritons ein lang gehaltenes gis,
das mit einer Fille von Ornamentierungen abgeldst wird. Diese Ornamentie-
rungen sind hier notiert. Dem Sé&nger ist es jedoch Uberlassen zu entschei-
den, wie lang er seinen Ton bis zur Ornamentierung halten will, denn seine
Emotion soll hier im Vordergrund stehen. Die begleitenden Streicher halten
derweil einen Akkord und geben dem Solisten die Mdglichkeit, selber die

Zeitpunkte zu definieren — vergleichbar mit einem takht.
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Abbildung 9: Beispiel Ornamentierung Baritonstimme in Orchesterbegleitung (Auszug Jo-

seph Lamento - Takt 23)

Zwei weitere Solo Stimmen (Sopran und Alt) kommen im zweiten Teil des
Stickes hinzu. Diese unterstiitzen die Stimme des Baritons und verwandeln

das personliche Leid Josephs in das universelle Leid der Menschheit.

Ein vierstimmiger Chor eroffnet das Stlick und begleitet bzw. kommentiert die

Baritonstimme bis zum Schluss.
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3.2.2 Die Herangehensweise und die Probenarbeit an dem Werk ,Joseph

Lamento”

Der Chor des Bach-Vereins gab das Werk ,Joseph Lamento® wie oben er-
wahnt in Auftrag und war gleichzeitig auch der auffihrende Chor in der Ur-
auffihrung im Marz 2011. Als Komponist und Solist durfte ich die Probenar-
beit begleiten. Fur mich war wichtig, dass die Sanger in der kurzen Proben-
zeit folgende Punkte aus den Grundlagen des arabischen Gesangs verinner-
lichen: Die korrekte Aussprache des hocharabischen Textes und die eigene

Emotion als Hauptziel des gesanglichen Ausdrucks.

Das Werk beginnt mit dem Chor allein, wobei die Sa&nger keine festgelegten
Text- oder Vokalvorgaben bekamen. Es war mir wichtig, dass sich die San-
ger dabei in jedem Falle von vorgegebenen Konsonanten und Vokalen be-
freien und der Klage mit den eigenen intuitiven Formungen des Vokaltrakts
Ausdruck verleihen.
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Abbildung 10: Beginn des Stiickes durch Chor (Auszug Joseph Lamento - Takt 1-3)
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Abbildung 11: Vokalise frei durch S&nger wahlbar (Auszug Joseph Lamento Takt 4-7)

Die Sanger sollten dabei nicht ihre gewohnte klassische Stimmtechnik ver-
lassen, sondern lediglich die Emotion der Klage in den Vordergrund stellen.
Dadurch sollte erreicht werden, dass der Chor nach kirzester Zeit ein Ele-
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ment des arabischen Gesangs umsetzt: Im Vordergrund steht die Emotion,
nicht die Stimmtechnik.

Im weiteren Verlauf des Stlickes verlassen die Chorsanger die Vokalise und
gehen Uber in vorgegebene arabische Texte. Dadurch kam ein weiteres
Element des arabischen Gesangs, die korrekte Aussprache, hinzu. Das Er-
lernen der Sprache war durch das Prinzip des Vormachens und Nachma-
chens gekennzeichnet. Diese auditive Komponente spielte auch bei der Nut-
zung verschiedener Klangfarben der arabischen Vokale eine wichtige Rolle.
Viele Sanger lernten dadurch neue Klangfarben ihrer eigenen Stimmen ken-

nen.

Fur den Chor war die vokale Freiheit am Anfang des Werkes sehr unge-
wohnt. Um ihnen den Einstieg in das Stuck zu erleichtern, einigten wir uns
darauf, den Vokal ,A* zu nutzen. Jedoch sollten die Sanger ihre eigene ,Kla-
ge-Farbe” einsetzen, denn mir war es wichtig, dass keine einheitliche Farbe
angestrebt wird, wie sie sonst im klassischen Chor-Gesang ublich ist. So
durfte jeder Sanger eine individuelle emotionale Stimme benutzen, um die

arabische Klangfarbe des Werkes (Tarab) hervorzuheben.

Dieser individuelle emotionale Wert jeder einzelnen Stimme war fur die
Chorsanger eine neue, manchmal aber auch irritierende Erfahrung. Die
Chorgruppe merkte jedoch schnell, dass, sobald die eigene Emotion die
Stimmgebung trug, die benutzen Tonarten (beziehungsweise Magamat: Hi-
jaz, Ajam und Nahawand) nicht mehr so europdisch klangen, sondern eine
besondere .ferne Farbung“ bekamen. Es war diese Freiheit, eigene Gefiuhle
in den Vordergrund zu stellen und nicht unbedingt eine andere Gesangs-
technik, die dieses Werk in erster Linie ,arabischer* machte.

Des Weiteren waren die Chorsanger rhythmisch gefordert. Der zweite Tell
des Werkes ist eine ausnotierte lange Ornamentierung (siehe Abbildungen
12, 13 und 14).
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Abbildung 14: Joseph Lamento - Takt 103-104

Hier hatten die Sanger eine schwierige Gesangslinie gemeinsam und gleich-
zeitig zu bewaltigen. Wegen der Kirze der Zeit, entschieden wir diese Orna-
mentierungen eher als einstudierte Koloraturen zu behandeln und nicht, wie
urspringlich von mir gedacht, als Grundlage einer individuellen Improvisation

ZU nutzen.
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Dadurch wurde dieser Teil zu einer rhythmischen Herausforderung, denn die
notierten laufenden Sechzehntel sollten genauestens gesungen werden — ei-

ne bekannte Schwierigkeit fur einen klassischen Chor.

Die Ornamentierungen wechselten zwischen zwei Magamat: Ajam und
Nahawand. Dadurch, dass diese Ornamentierungen eher als Koloraturen
verstanden wurden, war es fur mich als Einstudierer schwierig, die verschie-
denen Stimmungen der beiden Magamat in der Interpretation mit einzube-
ziehen. Nichtsdestotrotz war das Zusammenspiel von westlichen Koloraturen

des Chores und arabischer Ornamentierungen des Baritons reizvoll.*

3.2.3 Die Erfahrungen der Séangerinnen und Séanger zu ,Joseph Lamento*

Die oben erlauterte Arbeit mit den Sangern des Bach-Vereins war fur mich
sehr zufriedenstellend und lehrreich. Glicklicherweise war der Chor offen
gegenuber den Neuartigkeiten in Hinblick auf Herangehensweisen und Stilis-
tik. Bereits vor Beginn der eigentlichen Arbeit, konnten sich 83% der Sanger

vorstellen, die verschiedenen Musikstile miteinander zu verbinden:

Konntest Du Dir vor der Arbeit an dem Stiick "Joseph
Lamento" die Verbindung zw. Klassik und arabischen
Elementen vorstellen?

Nein
13%

keine Angabe
4%

Abbildung 15: Antworten Bach-Verein Koln auf Frage 4 des Fragebogens (n=23)

% Eine Aufnahme der Kantate »~Joseph Lamento” findet sich auf der CD unter Track 21.
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Die folgenden Antworten zeigen, dass den Sangern bereits intuitiv klar war,
welche Besonderheiten den arabischen Gesang ausmachen wirden. Haupt-
sachlich wurde dabei ,kehlig zu singen* angegeben, was daflr steht, dass
neue noch unbekannte Orte im Vokaltrakt angesprochen werden wirden. An
zweiter Stelle nannten die Sanger die Ornamentierung als neues stilistisches

Hauptmerkmal. Beide Merkmale spielen in ,Joseph Lamento” eine wichtige

Rolle.
Wenn ich arabischen Gesang wiedergeben musste,
wiirde ich...
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Abbildung 16: Antworten Bach-Verein Kdln auf Frage 3 des Fragebogens (n=23)

Mir war es wichtig, durch die Befragung herauszufinden, wie die Sanger die
Arbeit an dem Stick wahrgenommen, was sie Uber den arabischen Gesang
gelernt haben und wie zufrieden sie mit dem Ergebnis am Ende der Bearbei-

tungszeit waren.

Wie oben beschrieben, hatten die Sanger zu Beginn der Probenarbeit, trotz
ihrer Offenheit gegeniiber meiner Idee, Schwierigkeiten in dem Sttick ,anzu-
kommen*. Insbesondere die Sprache, die Freiheit der Emotionen und der
Rhythmus waren aus meiner Sicht herausfordernd. So antworteten 39% der
befragten Sanger, dass sie nach zwei bis vier Proben Zugang zu dem Stlck
hatten und 18% sogar langer als vier Proben brauchten, was bei der Ge-
samtanzahl von acht Proben relativ lange ist (siehe Abbildung 17). Grund da-
fur waren laut Aussage der Sanger hauptsachlich Sprache und Rhythmus,
was meine personliche Annahme bestéatigte (siehe Abbildung 18).
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Wie schnell konntest Du Zugang zu dem Stiick
Joseph Lamento finden?

msofort  Wnach2-4 Proben  mldngerals4 Proben = gar nicht keine Angabe

4%\» . /—4%

\

Abbildung 17: Antworten Bach-Verein Koéln auf Frage 5 des Fragebogens (n=23)

Was musstest Du am meisten iiben?

mSprache ®Tone Rhythmik/Groove

Abbildung 18: Antworten Bach-Verein Koéln auf Frage 6 des Fragebogens (n=23)

Wahrend der Probenarbeit machte ich die Erfahrung, dass die Sanger diese
Schwierigkeiten in erster Linie durch vor- und nachmachen tberwinden konn-
ten. Diese Methode zeigte sich als die erfolgreichste — auch aus Sicht der be-
fragten Sanger (vgl. Abbildung 19).
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Wie hast Du am besten gelernt?

M durch imitieren/nachmachen  m selbstdndiges (iben keine Angabe

4%

Abbildung 19: Antworten Bach-Verein Kéln auf Frage 6b des Fragebogens (n=23)

Mit dem Stick ,Joseph Lamento“ wollte ich den Gesang als verbindendes
Element zwischen den Kulturen hervorheben. Von den Sangern erhielt ich

u. a. folgendes Feedback:

e _Spannendes musikalisches interkulturelles Erlebnis.”
e _Es war sehr interessant, sich auf die arabische Sprache und Melodie-
formen einzulassen.”

e Die Musik hat etwas Urspringliches.”

Besonders gefreut hat es mich, dass die Anzahl der Sanger, die die Mi-
schung der Stilistiken befurworteten, nach der Arbeit an dem Stiick leicht ge-
stiegen ist: Vorher 83% der Befragten, danach 92% (vgl. Abbildung 20).
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Findest Du die Mischung aus arabischen Elementen
und Klassik, nach der Bearbeitung des Stiickes,
sinnvoll und umsetzbar?

Nein

8%

Abbildung 20: Antworten Bach-Verein Koéln auf Frage 7 des Fragebogens (n=23)

3.3 Der Einsatz der arabischen Klangfarbe im Pop-Gesang am Beispiel
eines a-cappella Chorwerkes

Wie in Kapitel 3.2 erlautert, verfolgt die westliche klassische Stimmtechnik
die Bildung eines reinen Klangideals, was eine ausgewogene Klangfarbe in
allen Stimmlagen bedeutet. Im populéren Bereich ist jedoch ein individueller,
vom einzelnen Sanger abhangiger, meist sehr emotionaler Klang keine Aus-
nahme. Die populare Stimme versucht im Gegensatz zur klassischen Stimme
nicht, einen idealen Klang zu etablieren. Sie stellt vielmehr, ahnlich wie im
arabischen Tarab, die Emotionen und die Personlichkeit des Sangers in den
Vordergrund. So darf der Séanger hier verschiedene Klangfarben verwenden
und auch Stimmeffekte nutzen, um seine Geflhlsbotschaft optimal vermitteln

zu koénnen.

Ein Pop- und Jazz-Chor besteht in erster Linie aus solchen selbststandigen
Stimmen, die oft einen ganz individuellen Klang vorweisen kdnnen. Deswe-
gen ist es in einem solchen Chor eine Herausforderung, diese Individualitat
bei Tutti-Passagen zu uberwinden um ,einen einzigen Chorklang“ zu schaf-
fen. In der heutigen populéaren Chorarbeit wird dies ,Blending” genannt. Ge-
meint ist damit, dass der Chor einheitlich zwischen den Klangfarben wechselt
und einheitlich Effekte nutzt. So entstehen im Unterschied zum ,Blending® im
klassischen Chor mehr ,Idealklange®.
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Der Einsatz der arabischen Sprache im popularen Chorgesang, 6ffnet den
Weg zu einer neuen weiteren Klangfarbe und zu einer neuen Herangehens-
weise der Bildung von Klangen im Allgemeinen und wird im folgenden Kapitel

naher erlautert.

3.3.1 Das a-cappella Chorwerk ,,Ahlam*

Das Chorwerk Ahlam habe ich 2012 fur gemischt stimmigen Chor kompo-
niert, mit dem Bonner Pop- und Jazzchor BonnVoice erarbeitet und im April
2013 zur Urauffihrung gebracht.

Das Stuck arbeitet mit herkbmmlichen westlichen Tonarten und nutzt als
Sprache den libanesischen arabischen Dialekt und Englisch. Es beginnt mit
kleineren rhythmischen Einheiten, die stimmenweise aufeinander aufbauen,
um einen Gesamt-Groove zu ergeben. In der folgenden Abb. kann dieser

Groove, der ab Takt 13 fertig aufgebaut ist, abgelesen werden:

A
I
A1 a —
e 7
-
w

HEN-MI  RA____ ®0 MEN - Ml MA RA M HEN-HI HER-MI  PRA____ W0 MER - W MA RA WU HER-HI
13 = - T = ]
gl e e e == ===
— — = ¥ — ey E— = ¥
B0 MO___ Do Doo bog B0 PO DM B0 B0
B . T - | | T I = i ] T q T T ko = r i ]
= - _ = = = — e —— - !
bog _— L] i} _— bod

Abbildung 21: Gesamt-Groove im Stiick ,Ahlam” (Takt 13 - 14)

Der Groove ist im popularen Bereich von zentraler Bedeutung, weshalb an
dieser Stelle kurz auf den Begriff ,Groove* im populdren Gesang eingegan-
gen werden soll. Einer der heute bekanntesten deutschen Chorleiter in die-
sem Bereich, Martin Carbow, widmet dem Groove den gréf3ten Teil seines
Buches ,Chorleitung - Pop, Jazz, Gospel - Der sichere Weg zum richtigen
Groove*®, was die Bedeutung unterstreicht:
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.Der Begriff ,Groove' kommt aus dem englischen Slang. Im musikalischen
Kontext gibt es keine direkte Ubersetzung fur das Wort, die Bedeutung des
Wortes im allgemeinen Sprachgebrauch gibt aber schon interessante Hin-

weise:

.to groove - einen losmachen.

.to be in the groove - in Stimmung sein, in Topform sein.
.groovy - stark, irr [...]

Im Sprachgebrauch der Musiker bezeichnet das Wort Groove die Art, wie

96

Rhythmen interpretiert und durchgesetzt werden [...].

In Ahlam ist die Besonderheit, dass jede Stimme einen eigenen Groove hat,
jedoch durch die Uberlagerung der verschiedenen Stimmen dann eine ge-

meinsame neue Rhythmik entsteht:

- Bass und Bariton benutzen zwei Varianten der ,Sechzehntel-
Dreiergruppen“’. Im Bass wird diese in der Halfte des Taktes unter-

brochen, beim Bariton lauft sie durch.
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Abbildung 22: Sechzehntel-Dreiergruppe in Bass- und Baritonstimme (Auszug ,Ahlam* -
Takt 21 - 22)

- Der Tenor singt im Sechzehntel-Groove, allerdings synkopisch. Die
Altstimme singt dagegen einen geraden Achtel-Groove.

HEN-NI RA_____ W0 MEN - NI MA RA W HEN-N HEN-NI RA___ W0 MEN - N/ MA RA WU HEN-NI

Abbildung 23: Synkopische Sechzehntel im Tenor (Auszug ,Ahlam” - Takt 21 - 22)

% Carbow (2006), S. 82

9 Normalerweise wird bei Sechzehntel im 4/4-Takt — dem Mentrum entsprechend — jeweils
die erste Note jeder Vierergruppe betont. Der Begriff Sechzehntel-Dreiergruppe be-
schreibt eine Folge von Akzenten auf jedem dritten Sechzehntel — dadurch hort man ei-
ne Verschiebung gegen den Puls.” Carbow (2006), S. 205
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Alt und Tenor singen bereits vor dem Einsatz der Sopranistinnen Worte im li-
banesischen Dialekt, die die Rhythmik unterstiitzen (z.B. Hen-ni (arab. sie),
Ra-hu (arab. sind gegangen), Men-ni (arab. von mir)).

Auf diesem Groove-Geschehen setzen die Sopranstimme und dann die erste
Altstimme ein. Ihr Groove besteht aus vorgezogenen Sechzehnteln, die in ei-

nem Wechsel zwischen den beiden Stimmen stattfinden.
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Abbildung 24: Alt und Sopran im Wechsel (Auszug ,Ahlam* - Takt 29 - 30)

Ein neuer libanesischer Text, mit folgender Ubersetzung wird hier vertont:*

Meine Nacht ist voller Traume.

Wo ist mein Tag? Er ist alleine wach.

Auf wen warte ich heute?

Sag mir, wie kann ich Dich heute treffen?

Im mittleren Teil wird der Groove unterbrochen, und die Sopranstimme singt

Uber einer choralartigen Begleitung eine neue Melodie mit neuem Text:*

Du bist bei mir und ich halte meine Traume in meiner Hand.
Unsere Herzen sind beieinander und die Welt ist farbenfroher.
Hab keine Angst, ich wache in deinem Herzen Uber Dich.

Wir bereisen die ganze Welt, Hand in Hand.

% Das Tonbeispiel, mit dem die Sanger des Chores BonnVoice diese Stelle gelibt haben,
findet sich auf der CD unter Track 22.
% CD Track 23
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Nach diesem choralartigen Teil entsteht ein neuer Groove, der aus durchge-
henden Sechzehnteln, die auf alle Stimmen verteilt sind, besteht. Die Alt-

stimmen wiederholen die Melodie des Soprans, hier jedoch auf Englisch.
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Abbildung 26: Durchgehende Sechzehntel (Auszug ,Ahlam*” - Takt 55-56)

Ohne Text, und mit den auf dem Englischen angelehnten Silben (doo), endet

das Stick mit einem verklingenden Akkord.

3.3.2 Die Herangehensweise und die Probenarbeit an ,Ahlam*

In dem Stick Ahlam werden zwei Sprachen und zwei unterschiedliche
rhythmische ,Welten* miteinander verbunden: Der streng nach der Notierung
zu erzeugende westliche Groove in den Begleitstimmen und die freie melodi-
sche Gestaltung im arabischen Gesang. Bass und Bariton halten mit der
englischen Silbe Doo eine strenge rhythmische Grundlage, worauf die Teno-
re und die Altistinnen herausgefordert sind, die durch die libanesische Spra-
che implizierte Freiheit zu kontrollieren und so den Groove mit den anderen

beiden Stimmen zu etablieren.

Durch das Libanesische entstehen neue ungewohnte stimmperkussive Im-
pulse. So missen die Altstimmen und die Tendre im Anfangs-Teil libanesi-
sche Worte verwenden und dabei neue Moglichkeiten im Vokaltrakt entde-
cken (z. B. den stimmlosen pharyngalen Frikativ im libanesischen Wort ,Ra-
hu®).
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Die grofRte Herausforderung wahrend der Probenarbeit mit BonnVoice war
deshalb die Aussprache. Die Sanger konnten am besten auditiv durch
Nachmachen lernen, weshalb von mir eine Aufnahme der Texte erstellt wur-

de, die zusatzlich zu der Probenarbeit genutzt werden konnte.

Die Sanger schufen mit der Zeit einen gemeinsamen Ausdruck und konnten
gleichzeitig eine Naturlichkeit in der Stimme entfalten. Was sich dann ergab,
war eine einheitliche Klangfarbe in den langeren Melodie-Abschnitten. Diese
Natirlichkeit entstand intuitiv durch die Auseinandersetzung mit der arabi-
schen Sprache. Diese Tatsache bestétigte mir, dass die arabische Sprache
vom Gesang im Allgemeinen eine bestimmte Authentizitat im Klang verlangt
— angelehnt an die Sprechstimme. Die gefragte ,natirliche Stimme* im Tarab
ist ein Ergebnis des Strebens nach Authentizitdt im Klang dieser Sprache.
Das Erstaunliche am Probenprozess war, dass diese Ergebnisse ohne das
intensive Erleben der arabischen Kultur erreicht wurden. Bereits durch die
blo3e Beschaftigung mit der Sprache konnten die nicht arabisch-stdmmigen

Sanger Zugang zum arabischen Gesang finden.

Trotz des Einsatzes der popularen Stimmtechnik und des strengen westli-
chen Grooves, konnten die Sanger, durch ihre Beschaftigung mit der richti-
gen Aussprache des libanesischen Dialekts, ihrem Gesang eine typische
arabische Farbung geben. Je besser sie in der Aussprache wurden, desto
authentischer wurde ihre ,arabische Stimme*“.

Diese arabische Stimme, die ich durch die Analyse von Aufnahmen arabi-
scher Sanger und durch die direkte Arbeit mit nicht arabisch-stammigen
Sangern untersuchen konnte, entsteht durch minimale Farbungen im Vokal-
trakt und sensible Verdnderungen im Stimmlippentonus. Dass die Sanger
des Pop- und Jazz-Chores dies so schnell umsetzten konnten, hat mich posi-

tiv Uberrascht.*®

1% Eine Aufnahme des Stiickes ,Ahlam* findet sich auf der CD unter Track 24.
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3.3.3 Die Erfahrungen der Sangerinnen und Sanger zu ,Ahlam*

Im Gegensatz zum Chor des Bach-Vereins, der das Stick ,Joseph Lamen-
to" bearbeitet hat, ist BonnVoice ein Chor mit vielen jugendlichen Sangern:
von den 16 befragten Sangern sind 56% unter 30 Jahre alt (vgl. Bach-Verein
0% unter 30, dafir 48% zwischen 40 und 50 Jahre).

tiber 50 Jahre

/ 13%

Abbildung 27: Altersstruktur BonnVoice - Stand April 2013 (n=16)

Auch das Repertoire des Chores ist ein anderes, da sich BonnVoice aus-
schlie3lich Pop- und Jazzliteratur fir Chore widmet. Dennoch war das Stick
~LAhlam® fur alle Sanger eine grol3e Herausforderung, insbesondere, wie oben

erlautert, wegen der Sprache und des aul3erst komplexen Grooves.

Was musstest Du am meisten liben?

m Sprache mTine Rhythmik/Groove

Abbildung 28: Antworten BonnVoice auf Frage 6 des Fragebogens (n=16)
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3. Die gesangliche Arbeit mit nicht arabisch-stammigen Sangern — ein Erfahrungsbericht

Wie in der Abbildung 28 deutlich wird, bestatigten dies auch die Sanger von
BonnVoice eindeutig.

Die Sprache ist fur nicht arabisch-stammige Sanger deshalb so schwer um-
zusetzen, weil sie mit kaum einer anderen Sprache zu vergleichen ist und ihr
Klang dadurch sehr fremd wirkt, wie auch die Ergebnisse in Abbildung 29
und die folgende Bemerkung einer Sangerin zeigen: ,Mir geféllt [...] das Zu-
sammenspiel von arabischer Sprache und westlicher Musik gut. Ich tue mich
allerdings ehrlich gesagt schwer, weil mir der Zugang zur Sprache eben vol-
lig fehlt und ich sie mir so gar nicht erschlie3en kann aus den Sprachen, die
ich kenne.”“ Auch wussten die Sadnger am Anfang der Probenarbeit nicht, wie
sie die verschiedenen Klange der arabischen Sprache technisch umsetzen
sollten.

Ist der Klang der arabischen Sprache mit einer
anderen Sprache vergleichbar?

Abbildung 29: Antworten BonnVoice auf Frage 1a des Fragebogens (n=16)

Jedoch vertraute ich wahrend meiner Arbeit darauf, dass der Klang der
Sprache besser umzusetzen sein wirde, wenn ich den beteiligten Sangern
die Gefuhle und den Tarab des arabischen Gesangs deutlicher machen wir-
de. Eine andere Sangerin bestatigte mir, dass diese Vorgehensweise richtig
war, in dem sie folgendes auf dem Fragebogen als Feedback erganzte:
"Obwohl ich die Sprache nicht verstehe, klingt es fir mich immer sehr nach
einem grol3en Verlangen und das Singen in der Sprache ist existenziell. Also

der Sanger klagt Uber etwas oder klagt jmd. an und meint es auch wirklich

a7



3. Die gesangliche Arbeit mit nicht arabisch-stdmmigen Séngern — ein Erfahrungsbericht

so. Die Sprache verbunden mit Gesang klingt fir mich so, als wirde der

Sanger immer sein Letztes geben."

Genau dieses Empfinden wollte ich durch meine Arbeit mit BonnVoice und
auch mit dem Chor des Bach-Vereins erreichen.

Am besten lernten die Sanger den fremden Klang umzusetzen, in dem sie
Klange auditiv aufnahmen und nachmachten. Um ihnen dies zu erleichtern,
nahm ich Texte mit einem Aufnahmegerat auf, damit sie diese zu Hause
durch mehrmaliges Horen lernen konnten. Diese Methode stellte sich als be-
sonders geeignet heraus.

Wie hast Du am besten gelernt?

B durch imitieren/nachmachen - selbstandiges tihen

Abbildung 30: Antworten BonnVoice auf Frage 6b des Fragebogens (n=15)

Neben der Sprache war der Groove des Stiickes &uf3erst schwierig umzuset-
zen. Um die komplexe Rhythmik zugéanglicher zu machen, erlernten alle
Sanger gemeinsam alle Stimmen, damit die eigene Stimme nicht losgel6st,
sondern im Kontext erkannt und erlebt werden konnte. Des Weiteren entwi-
ckelte ich bestimmte Rhythmik-Ubungen, die ebenfalls halfen, den Unter-
schied zwischen den verschiedenen oben erlauterten Arten deutlicher zu

machen und aufeinander aufzubauen.

All diese Methoden halfen dabei, das Stiuck ,,Ahlam® fir die Sanger zugangli-
cher zu machen. Erfreulicherweise gaben 44% der befragten Sanger an,
dass sie fast sofort und 31% nach 2-4 Proben Zugang zu dem Stlck finden
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3. Die gesangliche Arbeit mit nicht arabisch-stdmmigen Séngern — ein Erfahrungsbericht

konnten (im Vgl. Bach-Verein 35% sofort, 39% nach 2-4 Proben) — siehe da-
zu auch Abbildung 31.

Besonders gefreut hat mich abschlie3end gesagt folgendes Ergebnis:

Vor der Arbeit an dem Stiick ,Ahlam* konnten sich nur 75% die Kombination
von arabischer und populérer westlicher Musik vorstellen, nach der Bearbei-
tung 100%. Einige Sanger erganzten ihr Votum um folgendes Feedback:

e ,Ahlam ist ein tolles Stick. Es ist mal etwas ganz anderes. Die Ver-
bindung der Sprache und der Musik ist wirklich gelungen. Die Zuhorer
mussen allein durch unser Gefuihl und unseren Ausdruck erkennen
worum es geht... Eine schone Herausforderung.”

e ,lch finde gerade die Kombination aus westlichen und arabischen
Elementen toll. So bekommt man ein ganz anderes Gefuhl fur die ara-
bische Musik und vor allem zur arabischen (Aus-) Sprache.”

e ,lch finde das Stick sehr schon und ich finde es schon, mal keinen
englischen Text zu singen.

Von mir aus kdnnte es ruhig ,arabischer* klingen.”

Wie schnell konntest Du Zugang zu dem Stiick
Ahlam finden?

Hsofort  ®nach 2-4 Proben | langer als 4 Proben keine Angabe

Abbildung 31: Antworten BonnVoice auf Frage 5 des Fragebogens (n=16)

Die Arbeit mit den beiden Choren zeigt, dass eine Verbindung der zwei mu-
sikalischen Welten nicht nur moglich ist, sondern durchaus auch als berei-

chernd von den Sangern wahrgenommen wird.
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4. Zusammenfassung und Ausblick

4. Zusammenfassung und Ausblick

In einer Zeit, in der die arabische Gesellschaft durch den ,Arabischen Fruh-
ling* verstarkt in den Blickwinkel der Welt gelangt, steigt auch das Interesse
an der arabischen Kultur. Durch die Arbeit mit den hier aufgefiihrten Choren
und durch weitere verschiedene Gesprache wahrend der Entstehungszeit
der vorliegenden Diplomarbeit, wurde dieses Interesse deutlich.

Die Ergebnisse der Arbeit zeigen verschiedene Mdglichkeiten der Verbin-
dung der beiden Kulturen und wie sie sich gegenseitig beeinflussen, um et-
was Neues, Eigenes entstehen zu lassen. Die Aussagen der Sanger, die
diesen Prozess der Verbindung in der Praxis erlebt haben, sind von zentraler
Bedeutung. Sie zeigen, dass das Fremde sein Fremdsein verlieren kann und
dass das Fremde sogar ein Teil der eigenen Ausdrucksmdoglichkeiten (des
Gesangs) werden kann.

Damit dies geschehen kann, muss die Vermittlung die Hauptrolle spielen.
Der Vermittler sollte dafur die verschiedenen Bausteine, die diese Gesangs-
welten ausmachen, kennen umso den kleinsten gemeinsamen emotionalen
Nenner finden zu kdnnen. Wie Menuhin sagt: ,Singen gehort fraglos zur Na-
tur des Menschen, so dass es gleichsam keine menschliche Kultur gibt, in
der nicht gesungen wirde.“ So ist der kleinste gemeinsame Nenner, der
Wunsch zu singen und die unterschiedlichen Singarten sind die vielfaltigen
Mdglichkeiten diesen Wunsch umzusetzen.

Ein Vermittler zwischen dem arabischen Gesang und dem westlichen Sanger
sollte deshalb diesen Ursprung des Singens immer im Blick haben und so
nicht die Unterschiede betonen, sondern immer wieder von den Gemeinsam-
keiten ausgehen, um den Sanger, mit dem er arbeitet, zu inspirieren. Denn
nur inspirierte S&nger kbnnen die emotionale Botschaft des Singens authen-
tisch wiedergeben. Durch diese Vorgehensweise konnte ich die Schwierig-
keiten, die mit der fremden Sprache und dem Entdecken der verschiedenen
kleinen Nuancen der arabischen Klange einhergingen, Gberwinden. Die San-
ger konnten dadurch sogar eine Urspringlichkeit des Gesangs empfinden,
was Uber beide Gesangsformen (Klassik und Popular) hinausging. Daraus

konnte die Moglichkeit erwachsen, die Authentizitat des Sangers zu starken.

191 Menuhin (1999)
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4. Zusammenfassung und Ausblick

Die im Kapitel 2.3.1 (Uberblick der momentanen Entwicklung des arabischen
Gesangs am Beispiel Libanons) beschriebene Doppelmoral der arabischen
Welt ruhrt von einer solchen fehlenden Authentizitat. Die arabische Welt
braucht eine intensive Beschaftigung mit ihrer eigenen Kultur, um diese Ur-

sprunglichkeit neu zu erfahren.

Nach meiner Erfahrung ist der beschrittene Weg nicht nur in den westlichen
Landern wichtig, sondern zukunftig auch in den arabischen Landern. Das
heil3t, dass arabische Sanger gemeinsam daran arbeiten, ihre Gesangskunst
durch Beschaftigung mit anderen Kulturen und die gleichzeitige Vertiefung
der eigenen, zu offnen. Denn diese Authentizitat entsteht durch die Erpro-
bung des Fremden und der gleichzeitigen Vertiefung des Eigenen. Die Chor-
kultur bietet dafiir eine Plattform, die momentan in der arabischen Welt in der
in Deutschland bekannten Vielfalt nicht existiert. Auch fehlen die Werke, die
dies ermdglichen.

Eine zukunftige Entwicklung konnte deshalb sein, diese (Chor-) Kultur im
Arabischen und auch hier im westlichen Raum zu férdern. Dies setzt in mei-
nen Augen voraus, dass hiesige Chore, die sich mit Literatur wie ,Joseph
Lamento® oder ,Ahlam“ beschéaftigen, diese auch in den arabischen Landern
auffihren. Ein darauf folgender Schritt ware die Einbeziehung von arabisch-
stammigen Sangern, die in Form von Workshops diese Chorwerke einstudie-
ren und gemeinsam mit den nicht arabisch-stammigen Sangern zur Auffih-

rung bringen.

~WVe move ahead to an unknown that we like to keep mysterious. Let us de-
velop our language and protect it from repetition and tiredness. A free human
being is a human being who can leave narrow soul to move towards the ab-
solute as a traveler. Life gains its meaning from the realization of this con-

stant travel”.1%?

Diese Worte stammen von dem libanesischen Sanger und Komponist Marcel
Khalife, der in der vorliegenden Arbeit bereits erwédhnt wurde. Seine Haltung
gegenuber der zukunftigen Entwicklung der arabischen Musik inspiriert und
bestatigt mich sehr.

102 K halife (2012)
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4. Zusammenfassung und Ausblick

Ich hoffe, dass der arabische Gesang und seine besonderen Mdglichkeiten in
der gesanglichen Ausbildung der Musikhochschulen in der westlichen Welt
eine Rolle spielen werden und somit zu einer grof3en Inspiration werden.
Und dass er in seiner Heimat wieder bliht und der arabischen Gesellschaft

zur neuen Starke und zu mehr Selbstvertrauen verhilft.
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Anhang

1.) Inhalt Audio-CD

Track 1:
Track 2:
Track 3:
Track 4:
Track 5:
Track 6:

Track 7:

Track 8:
Track 9:

Track 10:
Track 11:

Track 12:
Track 13:
Track 14:
Track 15:
Track 16:
Track 17:
Track 18:
Track 19:

Track 20:
Track 21:
Track 22:
Track 23:
Track 24:

Stimmloser glottaler Plosiv

Stimmloser pharyngaler Frikativ

Stimmhatfter pharyngaler Frikativ

Stimmloser uvularer Plosiv

Beispiel fur die natrliche Stimme im Tarab - Umm Kulthum

Beispiel fir den Ubergang von der naturlichen zur geliehenen
Stimme im arabischen Gesang - Asmahan

Beispiel fur den Ubergang von der natirlicher zur geliehenen
Stimme im klassischen Gesang - Jessy Norman singt Mahler

Bahha und Ghunna - Umm Kulthum
Ornamentierung - Asmahan
Muwaschah mit Chor

Muwaschah ohne Chor - Rabih Lahoud Konzertaufnahme HMT
Rostock 12.11.2011

Layali traditionell - Unbekannter Interpret
Layali modern - Fayruz

Fayruz und Mozart

Mashrou' Leila - El Hal Romancy

Soap Kills - Herzan

Joelle Khoury - Halman asfarat (Auszug)
Zad Moultaka - Zajal (Auszug)

Sarband mit einer arabischen Interpretation von - Erbarme dich,
mein Gott- aus der Matthduspassion

Masaa - Asrari (live)

Rabih Lahoud - Joseph Lamento Mitschnitt Generalprobe
Ahlam - Erster libanesischer Textabschnitt

Ahlam - Zweiter libanesischer Textabschnitt

Rabih Lahoud - Ahlam gesungen von BonnVoice Konzertaufnah-
me

Vi



Anhang

4.) Ubersicht der in der vorliegenden Arbeit nicht verwendeten Ergeb-
nisse der Befragung Bach-Verein Kdln

Stimmuverteilung der Befragten
"Joseph Lamento"

Sopran Bass

Mezzosopran 9% 13%

13%

N

Bariton
17%

Alt
17%
31%

Anhang Abb. 1: Stimmverteilung der Befragten im Chor des Bach-Vereins (n=23)

Altersstruktur der Befragten

"Joseph Lamento"

30-40Jahre
Uber 50 Jahre 30%

2% o

40-50Jahre
48%

Anhang Abb. 2: Altersstruktur der Befragten im Chor des Bach-Vereins (n=23)
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Haben Sie schon einmal zuvor die arabische
Sprache gehort?

Nein
5%

Anhang Abb. 3: Antworten auf die Frage 1 Bach-Verein (n=23)

Ist der Klang der arabischen Sprache mit einer
anderen Sprache vergleichbar?

keine Angabe
26%

Anhang Abb. 4: Antworten auf die Frage 1a Bach-Verein (n=23)
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Anhang

Wie wirdest Du den Klang der Sprache
charakteristisch beschreiben?
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Anhang Abb. 5: Antworten auf die Frage 1b Bach-Verein (n=23)

Hast Du schon einmal zuvor arabischen
Gesang gehort?

Nein

12% Nur

Instrumental
21%

Anhang Abb. 6: Antworten auf Frage 2 Bach-Verein (n=23)



Anhang

Wie wiirdest Du den arabischen Gesang beschreiben?
12 12

Anhang Abb. 7: Antworten auf Frage 2a Bach-Verein (n=23)

5.) Ubersicht der in der vorliegenden Arbeit nicht verwendeten Ergeb-
nisse der Befragung BonnVoice Bonn

Stimmverteilung der Befragten
"Ahlam"
Bass

Sopran 12%

25%
_\

Bariton
6%

Mezzosopran
19%

Anhang Abb. 8: Stimmverteilung der Befragten im Chor BonnVoice (n=16)



Anhang

Haben Sie schon einmal zuvor die arabische
Sprache gehort?

Anhang Abb. 9: Antworten auf Frage 1 BonnVoice (n=16)

Wie wiirdest Du den Klang der Sprache
charakterisctisch beschreiben?

Anhang Abb. 10: Antworten auf Frage 1b BonnVoice (n=16)
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Hast Du schon einmal zuvor arabischen
Gesang gehort?

Nein
6%

Nur
Instrumental
13%

e

Anhang Abb. 11: Antworten auf Frage 2 (n=16)

Wie wiirdest Du den arabischen Gesang
beschreiben?

Anhang Abb. 12: Antworten auf Frage 2a BonnVoice (n=16)
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Anhang

Wenn ich arabischen Gesang wiedergeben miisste,

wirde ich...
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Anhang Abb. 13: Antworten auf Frage 3 BonnVoice (n=16)

Konntest Du Dir vor der Arbeit an dem Stiick
"Ahlam" die Verbindung zw. arabischer und
Populdrer Musik vorstellen?

Anhang Abb. 14: Antworten auf Frage 4 BonnVoice (n=16)
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