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Eine materialkritische Studie
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DiIETER CHRISTENSEN, Berlin

EINLEITUNG

Die iiber die Musik der Kurden bisher bekannt gewordenen Daten erschipfen
sich in einigen mehr zufilligen Bemerkungen zur Musikiibung, die sich in Reise-
beschreibungen sowie in ethnologischen, archdologischen und geographischen
Abhandlungen finden, und in einer Reihe von linguistischen Untersuchungen
an Liedtexten. Danach konnte an dem Bestehen einer blithenden kurdischen
Folklore kein Zweifel sein. Doch verschafften erst die Aufnahmen des Archiologen
Ralph S. Solecki!, die er wahrend archiologischer Untersuchungen im Nord-Irak
1953 machte, einen Einblick in den musikalischen Charakter der kurdischen Musik.
Dieses Material wurde vermehrt um die Aufnahmen, die der Verfasser gelegentlich
einer ethnographischen Forschungsreise durch die tiirkischen Provinzen Siirt und
Hakkari 19582 sammelte

Gemessen an dem ausgedehnten Siedlungsgebiet der Kurden, das einen grofSien
Teil von Ostanatolien sowie Teile von Syrien, dem Irak, Persien und Russisch-
Armenien umfaBt3, stammt das bisher verfiigbare Material aus einem sehr kleinen
Bereich. Es erhilt besonderes Gewicht dadurch, daB es aus rein bzw. iilberwiegend
kurdisch besiedelten Landschaften stammt, die zudem im Zentrum des kurdischen
Siedlungsgebietes liegen.

Schwierigkeiten fiir die Bewertung des Materials ergeben sich daraus, daB
die ethnographische und musikethnographische Erforschung des Vorderen Orients
erstaunlich wenig fortgeschritten ist. DaB die Kultur der Kurden in erheblichem
MaBe von denen der umgebenden Vilker beeinfluBt worden ist, darf unterstellt
werden. Hinsichtlich der Musik liBt das weitgehende Fehlen von Vergleichs-
material noch keine definitiven Aussagen dariiber zu, welche Elemente als spezi-
fisch kurdisch anzusehen sind. Erst eine fortgeschrittene Kenntnis der musikali-
schen Kulturen des Vorderen Orients wird es ermiglichen, die vielseitigen Zu-
sammenhiinge zu erkennen und gegeneinander abzugrenzen. Die vorliegende
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Untersuchung, der weitere iiber andere Gattungen und Landschaften folgen
sollen4, verfolgt daher vor allem den Zweck, durch Publikation kurdischen Lied-
gutes einen Ausgangspunkt fiir die Erforschung der kurdischen Volksmusik zu
gewinnen.

1. ETHNOGRAPHISCHER UBERBLICK

Das heutige Siedlungsgebiet der Kurden scheint das Ergebnis einer ethnischen
Expansion zu sein, die sich zum Teil in historisch iiberschaubaren Zeiten abgespielt
hat. Eins der Zentren dieser Bewegung ist nach verbreiteter Ansicht® das Berg-
land zwischen dem Van-See im Norden und den ndrdlichen Randgebieten der
mesopotamischen Ebene im Siiden, d. h. der Kurdische Taurus mit den Land-
schaften Bohtan und Hakkari®, die von dem Bohtan su bzw. vom Groflen Zap
entwissert werden, die beide linke Nebenfliisse des Tigris sind.
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Den iiberwiegenden Bevilkerungsanteil in diesem Gebiet stellen die Kurden.
In vereinzelten Siedlungen lebende christliche Armenier, Kildanf und Nestorianer,
die sich kulturell weitgehend den umwohnenden Kurden angeglichen haben,
machen heute? nur einen sehr geringen Prozentsatz der Bevilkerung aus. Die
folgenden Daten wurden wihrend einer Studienreise 19588 gesammelt und be-
ziehen sich ausschlieBlich auf das bereiste Gebiet zwischen Uludere (kurd. Kilaban)
und Evliyan in der tiirkischen Provinz Hakkdari® dessen kurdische Bevilkerung
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bei geringen lokalen Varianten eine weitgehend gleichférmige Kultur aufweist.
Thre gemeinsame Bezeichnung als Hakkari-Kurden ist von dem Landschaftsnamen
ihres Wohngebietes abgeleitet und fallt eine Anzahl von selbstindigen Stimmen
sowie nicht stammesmiillig organisierte Bevolkerungsteile zusammen.

Die Kurden des Untersuchungsgebietes gehren der safi-Form des sunnitischen
Islam an. Sie sprechen den kirmanji-Dialekt des Kurdischen, der hier in zahl-
reiche, jeweils nur in kleinen Gebieten voll verstandene Unterdialekte zerfillt,

Fiir die soziale Organisation ist das patrilineare und patrilokale Verwandt-
schaftssystem wichtig. In diesem Sinne sind kleinere Siedlungsgruppen hédufig mit
patrilinearen Verwandtschaftsgruppen identisch. Dariiber hinaus hat der Gegen-
satz zwischen stammesmiiig organisierten (= asir) und nicht selbstindig stammes-
miBig organisierten (= kirmanj) Kurden zu einer sozialen Schichtung gefiihrt.

Die iiberall angetroffene /irtschaftsform ist eine Verbindung von Feldbau
mit extensiver Viehzucht, deren gegenseitiges Verhiltnis zwischen den einzelnen
Siedlungsgruppen schwankt!0. Die festen Dorfer bestehen aus durchschnittlich
10—20 Hiusern von rechteckigem GrundriB, deren Vinde iiberwiegend aus auf-
geschichteten Bruchsteinen, seltener aus mit Lehm beworfenem Holzgeflecht oder
aus Adobe bestehen, und deren flache Dicher iiber einer Balkenkonstruktion mit
Kniippelauflage eine Befestigung mit gewalztem Lehm aufweisen. In ihrer Nihe
liegen die meist nicht sehr ausgedehnten Felder, auf denen zum Teil mit Hilfe
kiinstlicher Bewisserung Hirse, Weizen, Roggen, Gerste, Reis, Mais, Linsen,
Kichererbsen und verschiedene Gemiise sowie vereinzelt Tabak angebaut werden.
Die Ertriige der Feldarbeit dienen iiberwiegend zur Deckung des eigenea Bedarfs.

Dérfliches Handwerk wie Topfereill, Weberei und Holzschnitzerei spielt nur
eine untergeordnete Rolle in der Wirtschaft. Fiir die Dauer der Sommermonate
verliBt ein Teil der Bevolkerung mit den Herden, die aus Schafen, Ziegen, in
geringem MaBe auch aus Rindern und Pferden bestehen, die Dérfer, um héher
gelegene Weideplitze aufzusuchen. In den Sommerlagern, kurd. zoma, werden
rechteckige Zelte aus schwarzem Ziegenhaargewebe und Laubhiitten unterschied-
licher Konstruktion bewohnt. Je nach den Weideverhiltnissen und den Quell-
wasservorkommen kann der Lagerplatz wihrend des Sommers mehrfach gewechselt
werden. Einige Orte der Gevar-Ebene (Yiiksekova) beziehen keine zoma, da die
Futtermittel der Ebene ausreichen. Die zoma des Dorfes Salaran besteht aus festen
Hiiusern, die denen des Winterdorfes gleichen.

Kontakte zur weiteren Umwelt werden fast ausschlieflich von Méinnern
hergestellt. Neben den hiufigen Besuchen in benachbarten Dérfern ist vor allem
die zwei- bis dreijahrige Militirdienstpflicht zu nennen, die von einem Teil der
jungen Minner vorwiegend in der Westtiirkei abgeleistet wird. Der Kontakt zu
irakischen und persischen Kurden wird gelegentlich umfangreichen illegalen
Warenaustauschs mit diesen Lindern aufrecht erhalten.
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Bei Mlinnern wurden auBer geringen tiirkischen auch arabische und persische
Sprachkenntnisse angetroffen. Die Aufgaben der Frauen sind auf den Umkreis
der festen bzw. temporiiren Siedlungen beschrinkt. Das Radio spielt in den Provin-
zen Siirt und Hakk4ri nur eine geringe Rolle als kultureller Mittler. Wo es vor-
handen ist, werden vorwiegend kurdische Sendungen irakischer (1958 1) Stationenab-
gehort. Fiir den Kontakt mit der ndheren Umwelt sind die Hochzeiten von groSer
Bedeutung. Aus diesem AnlaB versammeln sich iiberwiegend minnliche Giiste
aus benachbarten Siedlungen in den Dérfern bzw. Sommerlagern des Briutigams
und der Braut zur Durchfiihrung der Hochzeitszeremonien und zu gemeinsamer
Unterhaltung, die in erster Linie aus Tanzen und Musizieren besteht.

Musikinstrumente wurden in der Hand von Kurden nur sehr selten an-
getroffen, und zwar in Biryan (Prov. Siirt) die einfellige Rahmentrommel mit
eisernen Rasselringen, kurd. arbane oder arebane, die hier wie auch im HakkAri-
Gebiet ausschlieflich von Angehérigen religiéser Orden gespielt werden soll bzw.
von Zigeunern, die sich als Ordensangehérige ausgeben; ferner die offene Liings-
fléte 1,7; 3, kurd. biiliil (bei Gevdan und Mamhoran: blul), die auch in Salaran
begegnete's. Zweifellige Zylindertrommel und Oboe (vgl. Abb. 1 und 2), tiirk.
und kurd. davul zurna, die wie auch bei den Tiirken eine feste Spielvereinigung
darstellen, werden wohl ausschlieBlich von Zigeunern berufsmiBig gelegentlich
der Hochzeiten und Staatsfeiertage gespielt. Als kurdische Berufsmusiker werden
nur Bettelsinger, kurd. dengbéj, fiir die Provinz Hakkéri erwihnt, die ohne
Instrumente von Dorf zu Dorf wandern, gewshnlich Liebesgeschichten und ein-
heimische Heldengeschichten singen und als Entgelt Getreide und Mehl sammeln13,

II. DER TANZ

Die Kurden des bereisten Gebietes tanzen ,,bei Hochzeiten und anderen
Festen‘‘14; dazu gehdren religiose und staatliche Feiertage und Feste, die mit
den jihrlichen Wanderungen der Halbnomaden in Zusammenhang stehen?®. In
Uludere, Kalhesnan und Beytiigsebab zoma machte es keine Schwierigkeiten,
Minner auch auBlerhalb dieser Gelegenheiten zum Tanzen und Singen von Tanz-
liedern zu bewegen, wihrend es im Gebiet von $Semdinli nur in einem Falle und
unter groBen Schwierigkeiten méglich war?e.

Grundsitzlich sind zwei Arten der den Tanz begleitenden Musik zu unterscheiden,
denen zwei verschiedene Arten von Tanzbewegungen entsprechen.

1. INSTRUMENTALE TANZMUSIK

In Hamam zoma waren anliBlich einer Hochzeit zwei aus Cizre stammende
Zigeuner erschienen, die als Berufsmusiker withrend des Sommers im kurdischen
Siedlungsgebiet von Hochzeit zu Hochzeit ziehen und mit Trommel und Oboe
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(tiirk: davul zurna) gemeintiirkische Tanzmusik spielen. Hierzu tanzen ausschlieB-
lich Miinner. Sie bilden eine etwa halbkreisformige Kette, die sich entgegen dem
Uhrzeiger bewegt. Der Anfiihrer triigt in der rechten Hand ein meist farbiges
Tuch, mit dem er die Tanzbewegungen dirigiert. Bei vielfiiltigen Variationsmdg-
lichkeiten der Tanzschritte ist allen instrumental begleitenden Tinzen eine be-
triichtliche Weite der Einzelschritte eigen, die eine schnelle und ausgreifende
Bewegung der Ténzer bedingt. Neben den Kettentdnzen kommen auch gelegent-
lich Figurentiinze vor, die von zwei Minnern innerhalb des durch die Tanzenden
gebildeten Halbkreises ausgefiihrt werden. Ebenfalls zur Musik von Davul und
Zurna wurde wihrend der Hochzeit in Mamhoran zoma ein pantomimischer
Tanz ausgefiihrt. Ein am Boden hockender Mann, der ein Lamm darstellte, wurde
von einem sich im Uhrzeigersinn bewegenden Kreis von Minnern umtanzt, die
sich zunichst an den Hinden hielten, sich spiter aber loslieBen, um, die Arme
seitlich vom Kéorper abgestreckt haltend, Raubvigel zu imitieren. Hin und wieder
lief ein ,,Raubvogel*, schrille Schreie ausstoend und mit den Armen flatternd,
auf das ,,Lamm* zu, stieB es mit den Knien oder riBl an dessen Kleidung, um sich
dann wieder in den Kreis der Tanzenden einzureihen.

Nur von einem alten und einem jungen Mann wurden in Hamam zoma
gleichzeitig oder getrennt Solotinze vorgefithrt, die in einem Falle zu einem
ekstatischen Erschopfungszustand des Ténzers filhren. Die dabei geiibten Ver-
renkungen des Korpers und der Glieder erinnern an die Praktiken gewisser Der-
wisch-Orden, sie mégen aber auch in Beziehung zu der hier recht offen gezeigten
Piderastie stehen. Bei diesen Tinzen, die vorwiegend am nichtlichen Feuer im
Zelt stattfanden, wurde die Trommel nur mit den Hiinden geschlagen.

An der Peripherie des Untersuchungsgebietes, in Biryan (Prov. Siirt) und in
Salaran, wurden auf der Flotel? gespielte Tanzmelodien aufgenommen. Die zu-
gehirigen Tinze konnten nicht beobachtet werden.

2. VORALE TANZMUSIK

Von den oben beschriebenen Tinzen heben sich die Singtinze deutlich ab.
Im Gebiet zwischen Uludere und Salaran kénnen sie von Minnern, von Frauen,
oder von Minnern und Frauen gemeinsam ausgefiihrt werden. Immer wird
dabei die Tanzmelodie von zwei Gruppen von in der Regel je zwei Ténzern in
Form eines Wechselgesanges gesungen. Nach meinen Beobachtungen singen auch
beim gemischten Tanz nur Ménner, doch soll auch ein Alternieren weiblicher und
miinnlicher Gruppen iiblich sein!®.

Die Tiinzer fassen sich an den Hinden und bilden eine eng geschlossene Kette.
Die Tanzbewegungen bestehen aus kleinen Schritten fast am Ort, vor allem aber
in einem rhythmischen Wippen in den Knien, das bei einigen Ténzen von horizon-
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talem Zucken mit den Schultern begleitet wird, gelegentlich auch iiberraschenden
Spriingen aus der Kniebeuge, wobei der Oberkirper immer steif senkrecht ge-
halten wird. Das Bewegungstempo des Tanzes ,,am Ort*‘ ist ein iiberaus lebhaftes.
Es gibt keinen Vortdnzer und daher auch kein Tanztuch. Die rdumliche Bewegung
der Kette ist minimal. Die Tidnze der Frauen unterscheiden sich von denen der
Minner nicht grundsitalich, die Frauen verwenden jedoch weniger komplizierte
Schritte und verzichten auf die anstrengenden starken vertikalen Bewegungen
des Kérpers wie auf das Emporschnellen aus der Kniebeuge. Tanzen Ménner und
Frauen gemeinsam, so bestimmen die Frauen den Bewegungsmodus.

Die Tinze der Frauen in Mamhoran zoma (= Gelatan z.) fanden unmittelbar
vor dem Zelt statt, in dem sich die verschleierte Braut befand. Die Mannerténze
— sowohl die zu Davul-Zurna als auch die Singtinze — werden auf beliebigen
freien Plitzen ausgefiihrt.

III. DIE MELODIEN. ANALYSEN

Fiir die Untersuchung wurden die Tanzlieder nach systematischen Gesichts-
punkten geordnet, wobei vor allem Elemente der Melodiebildung beriicksichtigt
wurden. Die Darstellung beginnt bei den schlichtesten Formen und schreitet zu
komplizierteren fort. Eine geographische Anordnung nach der Herkunft erschien
nicht sinnvoll, da die Lieder aus einem verhiltnismaBig kleinen Gebiet stammen,
das zudem musikstilistisch weitgehend homogen ist. Die wenigen verfiigbaren
Vergleichsbeispiele aus dem Irak wurden in die Ordnung einbezogen. Auf die
ausfithrliche Darstellung einiger Gesichtspunkte konnte verzichtet werden, da
die Ergebnisse aus der tabellarischen Zusammenstellung ersichtlich sind.

Die Besprechung des Stimmklanges, der bei allen Liedern® annihernd gleich
ist, soll hier vorausgenommen werden: er ist immer sehr scharf, gespannt und
grell. Die Stimme setzt sehr hoch im Kehlkopf an, ohne jedoch ins Falsett um-
zuschlagen. Unter stindiger Anspannung der Hals- und Mundmuskulatur wird
mit nur wenig gedffnetemn Mund, jedoch stindig mit gleichbleibend grofer Laut-
stirke gesungen. Der Grad der erreichten Schidrfe des Stimmklanges ist von
Singer zu Singer verschieden, doch werden offenbar besonders grelle Stimmen
bevorzugt. So ist — bei alternierenden Chéren — der Stimmklang des 1. Chores
hiufig etwas schirfer als der des 2. Chores. Die Uberschriften zu den einzelnen
Analysen geben jeweils in der ersten Zeile die Originalsignatur des jeweiligen
Stiickes, die sich beim Fehlen anderer Angaben auf die Sammlung , Kurdistan
1958 des Verfassers iin Phonogramm-Archiv des Museums fiir Vilkerkunde
Berlin bezieht, ferner den Titel bzw. Liedanfang und eine Angabe zur Lied-
gattung wieder. Die zweite Zeile erliutert die Ausfiihrung, und die dritte gibt
die Herkunft (Stamm, Ort) an.
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Beispiel 1. (Nx. 41b) ,,Bergela‘* Hochzeitstanzlied

Wechselgesang 2 X 2 Minner
ELKI, Beytiissebab zoma

2 Chor

[Hag] Be-r— ge-la-w ne Be-v’- g:e-la;e ve-L wa-rd [I\ag]Be v ;e-
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Bergela ist der Name einer zoma bei Hakkari. Textlich handelt es sich um
ein Heldenlied, das einen etwa 1914 geschehenen Vorfall schildert.

Unter stindiger Wiederholung eines Motives pendelt die Melodie zwischen
den beiden Tonen eines Sekundintervalles, wobei zwar wohl textbedingte rhyth-
mische, nicht aber melische Varianten auftreten. Der Finalton jeder Zeile ist zu-
gleich Initialton der jeweils von den anderen beiden Singern gesungenen folgenden
Zeile.

Die regelmiBig auf die Taktanfinge fallenden Vibrati werden flach und hart,
,,meckernd‘ ausgefiihrt.

Beispiel 2. (Ethn. Folkways Lib. P 469 II, 1) ,,Hoy min xeber nekir* Tanzlied
(Typ ,,beste’)

Mann sole und Hiindeklatschen
Nordirakische Kurden, Shanidar

a a a

I4
. H-o min xe —ber ne-Kir, wey zang-ya-nay re- of! e por
Hande- e % . Y 3ang-ya-ndy i‘
P e A P S B I A A A AN
—HESW,

le ci-wan dil-nya-nt bl xo-ge é;"}%

L

N

Dieses Beispiel?® wurde von einem kurdischen Polizisten wihrend einer

archiologischen Grabungskampagne in Nord-Irak gesungen und von Ralph S.
Solecki aufgenommen?!. Bei diesen nicht im echten Milieu entstandenen Aufnahmen
kénnen Fragen der Besetzung usw. nicht fiir weitergehende Schliisse herangezogen
werden.

2 Jahrbuch mus. Valkerkunds
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Der Liedtext, der dem soranf-Dialekt des Kurdischen angehdrt, lautet in einer
vom Sammler gegebenen Inhaltsangabe??:

Oh, my eye, my heart,

I want you to be for me alone;

It is more than two days since I last kissed you,

I will make you a present of a new dress for the happy feast occasion,
My heart is always with you —

And I hope yours will be with mine always as well.

(,,My eye* is a Moslem endearment for ,,loved one*, or in our slang, ,,apple
of the eye'’.)

Die vielfachen Wiederholungen des Motivs a lassen keine gréBere Gliederung
erkennen, wobei offen bleiben muB, ob sich diese aus einer normalen Besetzung
ergeben hitte. Melodische Varianten beschrinken sich auf die drei auftaktigen
Achtel und die in der Tanskription wiedergegebenen Moglichkeiten; die Fassung
g-g-a iiberwiegt.

Bei gleichbleibender absoluter Tonhéhe steigt das Tempo allmihlich auf Viertel
= 120. Zur Melodie treten gelegentlich unregelmiBig einsetzende hohe Falsettriller
Zur Melodie treten gelegentlich unregelmiBig einsetzende hohe Falsettriller
(,,Weibertriller**) und Handeklatschen.

Beispiel 3. (Nr. 51) | Kur sivane* Hochzeitstanzlied

Wechselgesang 2 x 2 Minner
GOYAN, Kalhesnan

Durch die Betonung der schweren Taktteile gibt sich diese Melodie als nahe,
nur durch Nebennoten erweiterte Variante von Beispiel 1 zu erkennen. Nennens-
werte melodische Varianten fehlen. Die untere Nebennote wird in spiteren
Strophen gelegentlich tiefer intoniert, auch treten dann gelegentlich synkopierende
Zwischenrufe zur Melodie, die von den nicht mitsingenden Tinzern ausgestoBen
werden. Die schnellen, flachen Vibrati auf den Viertelnoten a werden nur von
dem 1. Chor ausgefiihrt.
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Beispiel 4. (Nx. 48a) ,,Nergiz'* Hochzeitstanzlied

Wechselgesang 2 X 2 Ménner
ELKI, Beytiissebab zoma

In den 34 Strophen dieser Aufnahme intoniert der anfithrende Chor meist
die 3. Stufe als h, wohingegen der antwortende Chor ein in sich etwas schwanken-
des b singt. Entspannung und Abschleifung dufert sich in Phrasierungsverschiebun-
gen und in spiteren Strophen in hdufigem Abgleiten zur Untersekunde fis. Als
melodischer Kern ist also die Linie g-a-a-g anzusehen, die auch in den Beispielen 1—3
begegnete. ‘

Die rhythmische Notierung kann den irrationalen Werten des tatsichlichen
Vorganges nicht ganz gerecht werden.

Beispiel 5. (Nr.28) ,,Hay Gulé* Hochzeitstanzlied

2 Minner unisomo
GOYAN, Uludere

> az

r-ne go-ven .
ev- - -dug-l»a

yer-ne go~veﬂ-dt G~

ta-lan ma-lo ta-la ~n€

Nach den Angaben der Singer handelt es sich um ein sehr altes Lied, das zum
gemeinsamen Tanz von Ménnern und Frauen eigentlich von 2 x 2 Minnern als
Wechselgesang gesungen werden sollte. Jeweils nach acht Motiven folgt eine aus-
geprigte Zisur, die vorangehende Finalnote erhilt einen starken dynamischen
Akzent. Dies deutet darauf hin, daB jeweils zwei zweiteilige Strophen zu einer
groBeren Einheit zusammengeschlossen sind, die bei normaler zweichériger Aus-

g0
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fithrung auf die beteiligten Chére verteilt werden. Die Melodie wiederholt immer
nur ein kurzes Motiv, dessen Gestalt einem stindigen Wandel unterliegt. Dabei
erweist sich nur der Hauptton als fester Bezugspunkt fiir die in wechselnder GriBe
intonierten Intervalle. In den letzten der insgesamt 28 Strophen konzentriert sich
die Melodie auf die Tone as und g, das h entfillt vdllig, und die Untersekunde fis
(bzw. f) taucht nur sporadisch auf. Mit der melischen geht eine offensichtlich
nicht textgebundene rhythmische Abschleifung einher.

Beispiel 6. (N1. 30a) ,,Hay Kemeré'* Hochzeitstanzlied

Wechselgesang 2 X 2 Minner
GOYAN, Kalhesnan

[hag] Ka- mer hiv-ya £ - me-v2 [hag] Ke -

-a]Kc me-ré & Ke-'me-re

-& T — e— ) B Ao { aﬁ
y ‘f” o i ;E‘:;g_d7
“En%mpja bo—mm ba-Jew he~rd [e] Ke. -me-ré & Ke-me-ré t,-;_ja

@3 ERRN EReEIRE == Ses=

A

Ha,']we-lm ba-nZ bin bj- ya[hug Ke-me-r@ € Ke-ma~ré

o 1T T (s

ma~ve & Ke- me-~-rg {8} Ke ~ mer hiv-ya E ~me-re

. a R . e {
¥ T R S ps
bo-~min beJ¢w he~r¢ [e] Ke ~ mer hiv-ya E ~me- -7é f.C
I J=408

== 1) I =

Kkt ba-n2 bin bi-ya [h@ Ke ~mer hsv-ga E - me-ré (‘4')

i
I

Diese schr schnell pendelnde Melodie zeichnet sich durch das eigenartig Schwe-
bende ihrer metrischen Verhaltnisse aus, das in der Transkription nicht wieder-
zugeben ist. Grundsitzlich erhalten das 1. und das 4. Achtel eines jeden Taktes
dynamische Akzente, deren Gewichtsverhiltnis sich jedoch laufend verschiebt,
Die gelegentlichen Zwischenrufe unterstreichen die gewahlte metrische Einteilung.
Melische Varianten treten nur in dem in der Transkription aufgezeigten Rahmen
auf, doch wird die 2. Stufe (a) in den spiiteren Strophen besonders vom 2. Chor

hiufig tiefer (&, as) intoniert.
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Die von den beiden Choren alternierend gesungenen Strophen gliedern sich
in vier Motive a, die sich durch textliche und musikalische Gegebenheiten als
Formeinheiten zu erkennen geben.

Beispiel 7. (Nr. 48d) ,,Yarke mala babé te* Hochzeitstanzlied

Wechselgesang 2 X 2 Minner
ELKI, Beytiissebab zoma

7 4.Chera - o . ‘z_c“_‘_“.
1 ==y bi BEsE rfilk“:»\__ = s —
He-y yo-rri

2,Cherga -
I ;—E{@%—@ﬂl{iiigﬁﬂ{?}ﬂ?&g}} |
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gaprii( Sa,-'r'a ga.;-ka ma-la ba.-ba te

In den ersten drei Strophen dieses Liedes entwickelt sich die Melodie von der
Zweistufigkeit zur Vierstufigkeit, indem das zunéchst nur als Nebennote eingefiihrte
as in der 3. Strophe zum Geriistton wird und sich die Skala um die Nebennote b
erweitert. Es handelt sich um ein , Einsingen*, jedoch nicht im physiologischen
Sinne, denn die Gewihrsleute haben vorher anhaltend und an der oberen Grenze
ihres Stimmbereiches gesungen?3.

Interessant ist auch, daB wihrend der 32 Strophen dieser Aufnahme die
absolute Hohe des Haupttones — wie auch das Tempo — konstant bleibt. Die
Intonation der iibrigen Stufen schwankt jedoch, und der Spitzenton b wird hiufig
nicht erreicht. Eigentliche melische und rhythmische Varianten fehlen.

Gewisse Schwankungen der Intonation sind auch im folgenden Beispiel zu beob-
achten. So wird statt a gelegentlich fast as intoniert, und die Unterquarte d fast zur
Terz verengt. Die Gestalt der Melodie bleibt aber in den 57 vorliegenden Strophen
der mehrfach unterbrochenen Aufnahme fest. Die variantenheterophonische Aus-
weitung des Tonraumes durch die Nebennote b wird in der 10. Strophe vom
1. Chor eingefiihrt und dann konsequent beibehalten, vom 2. Chor jedoch nicht
iibernommen. Auffillig ist das Terzieren der Melodie in der letzten Strophe, das
von den Gewshrsleuten bei wiederholtem Reproduzieren der Aufnahme nicht als
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,»»Aslt* Hochzeitstanzlied

Beispiel 8. (Nr. 61)

Wechselgesang 2 X 2 Minner

GEVDAN und MAMHORAN, Mamhoran zoma

18 [b’] hey-va ba-bg he-ré a- git

t-ts [L'] hey a-g

a-§

Le

- ']

R s}

557 &)

~
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—d’

bé he-ré a-

va ba~

[*]hey a-si-te [b']heg-

i-te

2.Chor

a-§
en

n|

I

i he
Vcria.g

falsch oder absonderlich angesehen, bei anderer Gelegenheit jedoch von einem
Gewdhrsmann als Unsicherheit erklirt wurde. Die absolute Tonhshe steigt all-

mihlich um etwa cinen Halbton, das Tempo wird fast metronomisch genau ein-

gehalten.

,»INar Gilé Hochzeitstanzlied

Wechselgesang 2 x 2 Minner

GEVDAN, Hamam zoma

Beispiel 9. (Nr. 56a)

i 13

’

te sor ke-za x@

(¢

1.
-mi~lC

ha-tm-¢) bax-ge ba-b3 te sor ke-2a xe.

[H
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Die 18 Strophen des Liedes zeigen aufler einem gelegentlichen Auftauchen
von Nebennoten keine melischen Varianten. Die Intonation der 2. Stufe schwankt
jedoch stindig. In aufsteigender melodischer Linie wird sie meist als a gesungen,
wihrend sie vor dem Hauptton fast immer stark gedriickt, als & oder as,
erscheint. Die formale Gliederung der von den Chéren alternierend gesun-
genen Strophen in zwei Halbstrophen AA wird durch hiufige Zdsuren in
der Strophenmitte unterstrichen. Im Verlauf des Liedes steigt die absolute Ton-
héhe um einen Halbton, ohne daB es zu einer Steigerung des Tempos kommt.
Gelegentlich treten zum Gesang hohe anhaltende Schreie (Weibertriller).

Beispiel 10. (Nr. 49a) ,,Wef erde negii erde** Hochzeitstanzlied

Wechselgesang 2 X 2 Minner
GEVDAN, Hamam zoma

4Chor .
rd e ™ "\" / L ~ R
r 4

N / z ~ Qv

g _Q /Az"C l,\ \ ll .
I . Y | T .Y | 4L 1 11X ) & TS s | 1 1 ) M | %
Y 1
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Hers [2y (& de Z- (& jinaw mér ku-lRde-vide  he-re
(0 o £ . 4 o L]

[~

Loy lo ma~la - -mé wafe-r*~de w ne~¢ii e-r-de
) % { 5 fand b L_ 4 ' /‘W

loy lo ma-la- - mi wef e-videw ne-giie-r’- de

o AR ) 199-104

l

m-mi ji-naw meér ket - & da-v?-da L Gl'-e')

Von den drei transkribierten Strophen stellt die zweite die hiufigste Fassung
dar. Die vom 1.Chor in der dritten Strophe eingefiithrte Nebennote c taucht
spiter gelegentlich auch im 2. Chor auf, schlieBlich kehren aber beide Chdre zur
dreistufigen Fassung (Skala g-a-b) zuriick.

Die erste Strophe kinnte als ,,versungen"‘’ unberiicksichtigt bleiben, wenn
nicht die Skala fis-g-a-b (Hauptton fis, transponiert also g-as-b-ces) und ihre Um-
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kehrungen auch sonst in kurdischen Liedern begegneten®® und auch diese Strophe
mit einer gewissen Bestimmtheit gesungen wiirde. So kann der Ubergang von
der ersten zur zweiten Strophe nur als Skalenwechsel gedeutet werden, der mit
dem Finalton des Motivs b der zweiten Strophe abgeschlossen ist.

Die melischen und rhythmischen Varianten der spiteren Strophen halten sich in
dem aus den transkribierten Strophen ersichtlichen Rahmen. Die notierte metrische
Fassung wird von einer anderen metrischen Ordnung — alternierenden 5/g und
7/s-Takten — iiberlagert, die mit ihren ausgeprigten Akzenten gelegentlich das
musikalische Geschelien allein zu beherrschen scheint. Der Stimmklang besonders
des ersten Chores ist sehr gespannt und scharf. Auf die Motivfinales fillt immer
ein enges, schnelles Vibrato. Die absolute Tonhthe steigt um einen Ganzton,
das Tempo wird allmahlich geringfiigig beschleunigt.

Beispiel 11. (Nr. 30) ,,Weki além zewici" Hochzeitstanzlied

Wechselgesang 2 X 2 Minner
GOYAN, Kalhesnan

{
o I b N1 N

N1 t | O { i
Y ) S . . i % 1T 1 ¥ T L0 S S
A B 0

vy—kﬂ-m-da E’g] da di-~to Ja.-ﬁh—cc-'da
—~ I‘ A.Chor l =402
il =

 do- vom-ce- dala-bo]da di-to da-in-ce-da | (4)

Die 22 Strophen dieses Liedes wiederholen das Melodiemodell mit vielen
— vielleicht textabhangigen — geringen melischen und rhythmischen Abwand-
lungen. Als melodische Geriistpunkte, die weder von Varianten noch Intonations-
schwankungen beriithrt werden, erweisen sich dabei nur die ersten Viertel aller
Takte. So wird die zweite Stufe a, wenn sie nicht auf einen Geriistpunkt fillt,
hiéufig zu tief intoniert.

Der anfithrende Chor fillt regelmiiBig in die Finalis der vorhergehenden
Zeile ein, der antwortende liBt hingegen an dieser Stelle eine Pause eintreten.
Fiir jeden der Chére sind gewisse Variantenwendungen typisch, so wird z. B. der
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einleitende Quartsprung immer nur vom 2. Chor gesungen, wihrend der erste
Chor das b vom Grundton aus stufenweise erreicht.

Bei geringer Temposteigerung im Verlauf der 22 Strophen bleibt die absolute
Tonhohe konstant. In einigen Strophen treten zur Melodie scharfe rhythmische

Rufe ,,ho ho ho'.

Beispiel 12. (Nr. 56b) ,,Nizéri‘ Hochzeitstanzlied

Wechselgesang 2 X 2 Minner
GEVDAN, Hamam zoma
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Dieses Lied schlieBt ohne Unterbrechung des metrischen Ablaufs unmittelbar
an Beispiel 9 an. Der Grund fiir den Eindruck einer Tempoverminderung ist in
der geringeren thythmischen Belebung, dem niedrigeren ,,inneren Tempo* dieses
Beispiels bei gleichem Tempo der Zahlzeiten zu suchen.

Schon im vorletzten Takt der ersten Strophe zeichnet sich der Beginn einer
rhythmischen Umgestaltung der Melodie im Sinne einer Synkopierung ab, die
allmihlich auf alle Takte iibergreift. Da das 5. Achtel ohne Akzent bleibt, fithrt
diese Entwicklung hier nicht zum 3/,-Takt.
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Der Rahmen der — geringfiigigen — melischen Varianten ist aus der Trans-
kription ersichtlich. Die zweite Stufe a wird gelegentlich zu tief intoniert, wenn
sie zum Grundton iiberleitet.

Die absolute Tonhéhe steigt in den 14 Strophen um einen Halbton, das Tempo
schwankt etwas.

Beispiel 13. (Nr. 78) ,,Nalbendo* Tanzlied

Mann solo
Nehri

I
b 1 b k

_—mem

na~l2ben-do na-l’pi-gl-ké kah-ni-ya-hi na-l*ben-da-nd (a)

Dieses Tanzlied ist das einzige, das im Osten der Provinz Hakkari aufgenommen
werden konnte. Der Singer striubte sich lange gegen die Aufnahme mit der
Behauptung, nicht gut singen zu konnen. Tatsdchlich bestdtigten beim Reprodu-
zieren der Aufnahme mehrere Kurden, daB der Singer ,keine gute Stimme*
habe. Das kann sich nur auf die Stimmfirbung beziehen: er singt mit offener,
natiirlicher Stimme, die nicht dem Ideal gespannter, scharfer Klanggebung ent-
spricht. Die Befragung ergab, dall auch hier das Wechselchortanzlied — vom
instrumentalen Tanzlied abgesehen — die allein iibliche Musizierform fiir Tanz-
lieder ist. So erkliren sich auch die Zidsuren wechselnder Linge, die der Singer
zwischen die einzelnen Strophen einschiebt.

Innerhalb der drei vorliegenden Strophen treten nur unwesentliche Varianten
auf. Die Haltetone im 1. und 3. Takt legen eine dreimotivige Gliederung der
Halbzeile nahe, bei der das Motiv b die doppelte Linge der Motive a und c¢ besiBe.
In der Transkription unicht wiederzugebende dynamische und agogische Momente
der Phrasierung lassen jedoch die vorgenomnene Gliederung in zwei gleich lange
Motive richtig erscheinen.

Tempo und absolute Tonhdhe verdndern sich in den drei vorliegenden Zeilen
nicht.

Das unter irakischen Kurden aufgenommene Vergleichsbeispiel 14 schlieBt sich
stilistisch eng an die Tanzlieder der Hakkari-Kurden an. Hinsichtlich der Besetzung
gelten die einleitend zu Beispiel 2 gemachten Bemerkungen. Die Erliuterungen
des Sammlers? zu diesem und zu Beispiel 23 gemeinsam lauten:



TANZLIEDER DER HAKKARI-KURDEN 27

Beispiel 14. (Ethn. Folkways Lib. P 469 II, 7a) ,,Mamyane® Tanzlied

Wechselgesang 2 Miénner
Nordirakische Kurden, Batas

b

==
Tq 1T J=126-13F.
50.‘[\”-“]-”9 (a)
s 7 4. Sa'.zge
I I L 1 J ¥ L §

" ya-fw-a]-ne

,,Two songs sung in duet by two young brothers, both paramount Sheikhs
of their tribes in Kurdistan Iraq. Both airs are in the ,,ZAZA" or ,, BADINAN*
dialect. The first song?® is a call to a dance for his darling, Mamiana, on a
winter night. The second song?? is also of love.”

Neben dem fiir dieses Lied vorhandenen Hinweis auf den Tanz gestatten die
stilistischen Merkmale eine Klassifizierung als Tanzlied mit groBer Sicherheit. Ein
Vergleich der 22 Strophen des Liedes zeigt, dall besonders im auftaktigen Teil der
Motive b die Stufen austauschbar sind. Als formbildend kann die regelmiBige
Wiederkehr der Motivvarianten b, ausschlieBlich am Ende jeder zweiten Strophe
angesehen werden: mit ihrer starken Betonung des Grundtones schlieBt sie auch
musikalisch jeweils 2 Strophen zu einer groBieren Einheit zusammen. Der Terzraum
des melodischen Kerns wird haufig durch untere und obere Nebenttne zum
hexatonisch oder pentatonisch gefiillten Septraum erweitert. Der Stimmklang ist
gespannt-niselnd. Bei allmihlich anziehendem Tempo steigt die absolute Tonhéhe
um einen Ganzton.

Die Melodie 15 erweist sich als ,,fest*, nur ganz gelegentlich tritt eine varianten-
heterophonische Verdickung der Linie auf. Bemerkenswert ist jedoch die all-
mihlich zunehmende rhythmische Belebung des melodischen Ablaufs, die durch
sich hiufende Aufspaltung der Achtelwerte erreicht wird. Die Intonation der
2. Stufe schwankt stindig zwischen den Polen a und as. Bei gleichbleibendem
Tempo steigt die absolute Tonhthe innerhalb der 10 Strophen um einen Halbton.
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Beispiel 15. (Nr. 49b) ,Henokeé" Hochzeitstanzlied

Wechselgesang 2 X 2 Ménner
GEVDAN, Hamam zoma

AChor, ™ b
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Der groflen musikalischen Spannung dieses Tanzliedes entspricht der sehr
gespannte, scharfe Stimmklang der Sdnger. Zwischenrufe und anhaltende ,,Weiber-
triller** fenern die Tanzenden an.

Zahlreiche Strophenvarianten umspielen die Melodielinie des Liedes 16, die in
einem schlichten Bogen vom Grundton iiber Oberterz und Sekunde zum Grund-
ton zuriicklauft. Die zahlreichen Zweiklinge erkliren sich vor allem aus diesem
nicht in allen Einzelheiten festliegenden Melodieablauf, weisen aber mit ihrer
Hiufigkeit auf eine gewisse Disposition zur Mehrstimmigkeit hin. SchlieBlich
fithren hier auch Uberlappungen der Strophen, bei denen gelegentlich ein voller
Takt eingespart wird, zu Mehrstimmigkeitsbildungen. Die rhythmischen Varianten
beschrinken sich auf gelegentliche Auszierungen des Grundschemas.

Wihrend der 42 Strophen, die sich iiber sieben Minuten hinziehen, steigt die
absolute Tonhthe um einen Ganzton, das Tempo bleibt konstant. Bemerkenswert
ist der regelmiBige Wechsel von 3/~ und */g-Takten. Wie Beispiel 12 an Bei-
spiel 9, so wird das Tanzlied 17 unmittelbar an Beispiel 4 anschlieBend gesungen.
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Beispiel 16. (Nr. 70) ,,Hoy befra** Hochzeitstanzlied

Wechselgesang 2 X 2 Miinner
MAMHORAN, Mamhoran zoma

- ZSSES
be-fira 90-50.- kef he-me  mi-me i-ii hoy mi-ne

~
- Chor { Py r—H hh
I |&E ¢
¥ D 1= e

» b
~kep he-me ni-né nt-71é  hoy Wi -ne

4.Chor
7 m%ﬁﬁ# STNE=ESCs

he-ma-y-lo-kap de-be-ne ni-ne ni-ne hoy ni-ne

=

l‘<‘i

@E—o—w }f =g % _
be-f-mgt—ga.-kep he-me ne-n¥ tuse-H-ra ~mi =l Vay

mmhl L, YR

V '8 | rl-.l‘dlr gﬁﬂ' ﬁj——mﬁ
1 j—— Y-

he-ma-y-lo-ka-p 2do-be-ne mi-me tuse-b-‘m mL 1L 3 Chor
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Die wenigen melischen Varianten betreffen immer nur nachschlagende Neben-
noten, auch rhythmische Varianten sind selten und geringfiigig. Die absolute Ton-
héhe steigt um weniger als einen Halbton, das Temnpo bleibt konstant.

Beispiel 17. (Nr. 48b) ,,Wez befrim* Hochzeitstanzlied

Wechselgesang 2 » 2 Minner
ELKI, Beytiissehab zoma
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Beispiel 18. (Nr. 49¢) ,,Lé dinyayé battalé* Hochzeitstanzlied

Wechselgesang 2 X 2 Minner
GEVDAN, Hamam zoma

Die alternierenden Strophen dieses Liedes zeigen eine charakteristische Variante,
indem nur der 2. Chor am Anfang der 2. Strophenhilfte zur Untersekunde aus-
greift und den in seiner RegelmiBigkeit nicht als zufillig anzusehenden Quart-
klang f-b hervorbringt. Die zahlreichen geringfiigigen melischen Varianten inner-
halb der 14 Strophen des Liedes bestitigen die formale Gliederung der Zeile in
a a’ a” b: das Motiv b fiihrt immer und eindeutig zum Grundton, wihrend in a
und seinen Varianten die zweite Stufe angesteuert wird. Das nachschlagende g
gibt sich durch die Zisur in der Strophenmitte und seine Austauschbarkeit gegen
andere Stufen als auftaktige Motivinitialis zu erkennen. Bei nur gering schwanken-
dem Tempo steigt die absolute Tonhshe um einen Halbton. Gelegentlich treten
»Weibertriller* zur Melodie.

Das Lied 19 schlieBt unmittelbar und bei gleicher absoluter Hshe der Haupt-
téne an Beispiel 18 an. Wegen der exponierten Stimmlage wird der Spitzenton
(absolut as’) besonders vom 1. Chor nur mit Miihe erreicht und erscheint meist
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Beispiel 19. (Nr. 49d) ,Xanké tt Xan ip** Hochzeitstanzlied

Wechselgesang 2 X 2 Minner
GEVDAN, Hamam zoma

"=r%'___"

Xan-KE ti Xan i-p?ve-ba-nt bl.l le t& Xa-ng- )

stark gedriickt. Die zweite Stufe a nimmt auch hier eine Art Leittonposition
zwischen Grundton und kleiner Oberterz ein; sie wird jeweils vor der Finalis
des Motivs b zu as erniedrigt, schwankt aber auch sonst hinsichtlich ihrer Intonation.

Die absolute Tonhshe und das Tempo bleiben in den 4 vorliegenden Strophen
gleich.

Beispiel 20. (Nr. 29) ,,Gustir zér** Hochzeitstanzlied

Wechselgesang 2 X 2 Minner
GOYAN, Uludere

Durch siémtliche 47 Strophen dieses Liedes zieht sich die schwankende Intona-
tion der 2. Stufe, die unmittelbar vor dem Hauptton meist als as oder &, sonst
aber als klares a erscheint. Dabei ist diese Tendenz in den ersten Strophen nur
beim 1. Chor ausgeprigt, wird aber allmihlich auch vom 2. Chor iibernommen.
Die hiufigen geringfiigigen melischen und rhythmischen Varianten sind nur z. T.
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vom Text abhiingig. Das geht schon daraus hervor, daB die zweiten Hilften der
Strophen iiber weite Strecken hin gleich textiert sind. Erst nach 20 Strophen
wechselt dieser Refrain, um dann nach weiteren 4 wiederum fiir 20 Strophen
gleich zu bleiben. Die Chére setzen jeweils auf dem letzten oder drittletzten
Viertel der vorhergehenden Strophe ein, gelegentlich auch erst mit dem Beginn
ihrer eigenen.

Mit einer allmihlichen Temposteigerung geht ein Ansteigen der absoluten
Tonhthe um einen Halbton einher.

Beispiel 21. (Nr. 48¢) ,,Gim Hallé* Hochzeitstanzlied

Wechselgesang 2 X 2 Minner
ELKI, Beytiissebab zoma
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Die wesentlichen der zahlreichen Strophenvarianten begegnen in den trans-
kribierten Strophen. Hilt sich die Melodie in der ersten Strophe moch im Quart-
rahmen, so schwingt sich zu Beginn der 3. Strophe der 1. Chor zur Oberquint
auf und prigt damit eine Form der Melodie, die nunmehr konsequent
beibehalten wird. Die Zweiklinge am Anfang der 4. Strophe hingegen werden
im Folgenden nur vom 2. Chor mit einiger RegelmiiBigkeit gesungen. Der Terz-
kKlang g-b im SchluBtakt der Zeilen tritt als Ergebnis einer echten Uberlappung
durchgehend auf.

Die Intonation ist in zwei Punkten nicht fest: im Spitzenton d, der wegen
seiner hohen Lage (absolut a’) gelegentlich nicht ganz erreicht, und in der Ober-
sekunde a, die vor dem Hauptton oft gedriickt wird.

Tempo und absolute Tonhghe sind in allen 26 Strophen gleich.
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Beispiel 22. (Nr. 37) ,,Hay ziilfané‘‘ Hochzeitstanzlied

Wechselgesang 2 X 2 Minner
GOYAN, Uludere zoma
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spater hiufige Yariante

Bei nur unwesentlichen melischen und rhythmischen Varianten innerhalb der
46 Strophen dieses Liedes haben alle vom 2. Chor gesungenen Strophen gemein-
sam, daB} sie eine sich iiber mehrere Viertel hinweg erstreckende zweistimmige
Passage aufweisen. In den Strophen des 1. Chores treten heterophone Erscheinun-
gen jedoch nur ganz sporadisch auf. Wihrend in den Strophen des 2. Chores die
Oberstimme nicht verindert wird, wechselt die Fithrung der Unterstimme in den
gegebenen Grenzen, wobei in den spiteren Strophen eine Fassung bevorzugt wird,
die als eine sich im Motivc mit der Oberstimme vereinigende Ostinatofigur
h-a(h)-a-g aufgefalit werden kann. Thre RegelmiBigkeit gibt dieser Mehrstimmig-
keitserscheinung trotz ihrer geringen raumlichen Ausdehnung ein besonderes
Gewicht. Eine gewisse Unfestigkeit in der Intonation bezieht sich nur auf den
im Sprung erreichten Spitzenton, der wohl wegen seiner hohen Lage oft gedriickt
intoniert wird. Streckenweise wird der Gesang von synkopierendem Héndeklatschen
begleitet. Die sich in hiufigen Rubati ausdriickende rhythmische Bewegtheit liBt
sich im Notenbild nicht wiedergeben. Bei annihernd konstantem Tempo steigt
die absolute Tonhshe um fast einen Ganzton.

3 Jahrbuch mus. Vilkerkunde
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Beispiel 23. (Ethn. Folkways Lib. P 469 II, 7b) ,,Bom bilé toze toze** Tanzlied

Wechselgesang 2 Minner
Nordirakische Kurden, Batas

y
R p— P ——— Y
X oh 55
_-_al,Bom lule m-te mx-te[a] za-mt dL-lA kem gend sex-te (]
PrOS PN AP W ST " e 1]

K gey a-sig 51'.13-92-,,; bo-ye Wl & be-d2bex-te [  (9)

Zur Besetzung gelten auch hier die einleitend zu Beispiel 2 gemachten Be-
merkungen.

Die Erliuterungen des Sammlers sind bei Beispiel 14 (S.27) zitiert. Zwar
liegt auch hier keine Gattungsangabe des Sammlers vor, doch weist der Melodietyp
und die Art der Ausfithrung mit hinreichender Deutlichkeit auf ein Tanzlied hin.

Der Text lautet in der Ubersetzung des Sammlers?:

,,Sing for me just a little more,

Open your heart for just a few days,

I cannot live without you,

Come let me have a kiss —

It is not winter but spring.

But alas! I cannot speak to her, not even a hello!
Because of her mother who watches her day and night.”

Ein interessanter Einsingvorgang in der 1. der insgesamt vier Strophen, die
der Plattenschnitt wiedergibt, liBt ein bezeichnendes Licht auf die tonale Struktur
fallen. Fiinf Varianten des um die Oberterz h pendelnden Motives a folgen auf-
einander, bevor in dem die Strophe beschlieBenden Motiv b der Grundton erreicht
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und die Skala mit ihrem Bezugston vollstindig dargestellt ist. Dabei wird der
zuniichst gewihlte Skalenausschnitt ais-h-dis in dem MaBe, in dem der Grundton
angestrebt wird, schrittweise zugunsten der Quart- und Quintbeziehungen auf-
weisenden Skala g-a-h-d verlassen. Es erweisen sich also nur Grundton und Ober-
terz als feste Geriisttone. )

AuBerdem strafft sich die musikalische Form innerhalb der vier Strophen,
wie aus der folgenden Zusammenstellung ersichtlich, von der lockeren Reihung
zur zweiteiligen Strophe:

I a a a a’ a b
II a b a a a b
I a aa b a b
v a b a b

Der Stimmklang beider Sénger ist sehr gespannt. Tempo und absolute Ton-
hohe bleiben konstant.

Beispiel 24. (Nr. 41a) ,,Heré lawo miro‘“ Hochzeitstanzlied
Wechselgesang 2 X 2 Minner
ELKI, Beytiissebab zoma
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Das seltene Phinomen der schwankenden Intonation des Grundtones begegnet
uns in den 16 Strophen dieser Aufnahme. Der 1. Chor singt seine Strophe in der
notierten Form auf der Skala f-g-as-b-c. Der 2. Chor tendiert in steigendem MaBe
zu einer Konzentration der Melodie auf die tetratonische Skala f-as-b-c mit as als
Hauptton. Im Wechsel der Chore wirkt sich das so aus, daB jeder Chor die vom
anderen Chor am Ende der vorhergehenden Strophe erreichte Skala zunichst
iibernimmt, um sie dann im Verlaufe seiner Strophe in seinem Sinne allmihlich

5¢



36 DIETER CHRISTENSEN

abzuwandeln. Dadurch kommt ein stindiges Schwanken des Grundtones und
damit der Totalitit zustande. Die fallende Melisme wird in spéteren Strophen
verschliffen. Mit einer allmihlichen Temposteigerung geht ein Ansteigen der
absoluten Tonhishe um einen Halbton einher.

Das in gleichem Tempo unmittelbar anschlieBend gesungene Beispiel 1 setzt
mit der zweiten Halfte der 16. Strophe dieses Liedes ein.

Beispiel 25. (Nr. 41c) ,,Diné‘* Hochzeitstanzlied

Wechselgesang 2 x 2 Minner
ELKI, Beytiissebab zoma

Aa. /,. Char

a _ oy 24
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Innerhalb der 6 Strophen dieses Liedes, das unmittelbar anschlieBend an
Beispiel 1 gesungen wurde, treten auBer den in der Transkription niedergelegten
keine Varianten auf. Die absolute Tonhéhe bleibt konstant, das Tempo steigert
sich etwas. Dieses und das folgende letzte Beispiel unterscheiden sich von allen
vorhergehenden durch ihren unsymmetrischen Strophenbau (aa bb bzw.
ab cc). Die fallende Melodielinie erreicht den Grundton in beiden Fillen erst
in der 2. Strophenhilfte. Stirker als in allen fritheren Beispielen wird die Strophe
dadurch auch melodisch zu einer Einheit.

Die zahlreichen, aber geringfiigigen melischen und rhythmischen Varianten
innerhalb der 10 Strophen von Beispiel 26 betreffen iiberwiegend die Strophen
des 2. Chores an deren Anfang auch die Melodielinie regelmiiBig, wenn auch in
stets wechselnder Form, heterophonisch ,,verdickt‘‘ wird.
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Beispiel 26. (Nr. 36) ,,Wez befrim‘‘ Hochzeitstanzlied

Wechselgesang 2 X 2 Minner
GOYAN, Uludere zoma

_________G_ 11
— 8 = 1 = - —f——ld—
He- ma~-1X ba mo-rem[la)so-r2 gul te~)? ma- let ba-ba
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He- ma-2- L be mo reim so-12 i b e Jomn

so-r’gultej ma- iats)

Bei sonst fester Intonation erscheint die 2. Stufe vor dem Hauptton meist als 4
bzw. as.

Streckenweise tritt zu dem Gesang synkopierendes Hindeklatschen. Der Ein-
satz der Chore schwankt zwischen dem ersten und dem dritten Viertel des letzten
Takres der vorhergehenden Strophe. Absolute Tonhéhe und Tempo sind konstant.

IV. STILKRITIK

Auf die ausfiihrliche Besprechung einer Reihe von Gesichtspunkten, wie Skala,
Metrum und Tempo, kann hier verzichtet werden, da die Ergebnisse leicht aus
der angefiigten Tabelle herauszulesen sind. Dafiir sollen einige in den Einzel-
analysen nur gelegentlich erwihnte Fragen nun ausfiihrlicher und im Zusammen-
hang dargestellt werden.

1. DRer TYPEN DES MELODISCHEN ABLAUFS

Die vorgelegten Tanzlieder weisen zahlreiche stilistische Gemeinsamkeiten auf;
betrachtet man jedoch jeweils die Form des Melodieverlaufs fiir sich, so heben
sich deutlich drei Gruppen ab, deren melodischer Ablauf mit ,,engriumig pendelnd“
resp. ,,bogenformig‘‘ und ,,iiberwiegend fallend* stichwortartig zu kennzeichnen ist.
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a) Melodien mit engriumig pendelndem Ablauf

Die acht Melodien dieser Gruppe (Beispiel 1—8) zeichnen sich durch eine
engriumige Pendelbewegung aus, die sich im wesentlichen auf den Sekundraum
beschrinkt.

Als Prototyp dieser Gruppe kann Beispiel 1 (aus Beytiissebab zoma) gelten,
dessen Strophe aus vier aneinandergereihten Motiven a besteht. Die zweitonige
Melodie pendelt im Sekundintervall. Ihr melodischer Kern — die Folge g-a-a-g —
liBt sich trotz einiger Alterationen, Erweiterungen und Akzentverschiebungen
auch in den Beispielen 2—5 und 7—8 nachweisen.

Als ganz nahe, nur rhythmisch etwas differenziertere Variante gibt sich das
irakische Beispiel 2 ohne weiteres zu erkennen. Die Ubereinstimmungen weisen
mit Nachdruck auf enge Beziehungen und die Verbreitung dieses Typs hin.

Beispiel 3 ist eine anders textierte, durch Nebentone erweiterte und rhythmisch
belebtere Variante aus Kalhesnan, die in den metrisch betonten Werten die Melodie-
linie g-a-a-g unverindert erhalten hat. Das Gleiche gilt auch fiir das aus Beytiigsebab
zoma stammende Beispiel 4, in dem die genannte Melodieformel auch von den
Strophenvarianten nicht beriihrt wird.

Die metrische Verschiebung um ein Viertel kann dabei nicht als Argument
gegen die innere Verwandtschaft dieses Liedes mit den vorhergehenden aufgefaBt
werden. Sie ist vielmehrals ein Hinweis auf das hohe Alter dieses Melodietyps zu
deuten. Die aus Uludere stammende Tanzmelodie Beispiel 5 unterscheidet sich
nur scheinbar wesentlich durch ihre Skala fis-g-as-h von den Beispielen 1—4.
Die zweite Stufe wird hier — wie auch in vielen anderen kurdischen Tanzliedern —
schwankend intoniert und tendiert hdufig zum a. Das h ist als allerdings tonal
fixierte emphatische Uberhdhung des a zu interpretieren, hervorgegangen vielleicht
aus der Verschmelzung der 2. Stufe mit einem oberen Nebenton, wie ihn das
Beispiel 4 an dieser Stelle enthilt. Die spiteren Strophenvarianten, die rhythmisch
abgeschliffen sind, verzichten auch auf die tonale Ausweitung und beschrinken
sich auf ein Pendeln im Sekundraum, der nur in den beiden Kadenzen jeder
Strophe durch einen unteren Nebenton erweitert wird.

Beispiel 8 (aus Hamam zoma) bringt eine Verkiirzung der melodischen Linie
im 3/,-Takt, wobei zu dem sich im Sekundintervall bewegenden melodischen
Kern eine gelegentlich verengte Unterquarte und spiter eine Obersekunde als
Nebentone treten. Beispiel 7 weist die gleiche melodische Linie wie Beispiel 8
auf, doch ist das Motiv rhythmisch und metrisch erweitert, die Strophe hingegen
verkiirzt. An die Stelle der groBen Sekunde ist die kleine Sekunde als Rahmen
des Melodiekerns getreten, und fiir die Unterquart erscheint der Kadenzunterton f,
d. h. die Untersekunde. Das letzte Beispiel dieser Gruppe (Beispiel 6) ist zwar
nicht von dem gleichen Melodietyp abzuleiten wie die iibrigen sieben Tanzlieder,
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es zeigt aber die gleichen stilistischen Merkmale wie diese. Die Melodie pendelt im
um eine Untersekunde erweiterten Sekundraum, auch hier wird die zweite Stufe
schwankend intoniert, und in spiteren Strophen begegnet die emphatische, hier
heterophone Ausweitung des Tonraumes nach oben.

Sieben der acht in engem Tonraum pendelnden Tanzlieder der ersten Gruppe
kénnen, wie sich ergeben hat, als mehr oder weniger entfernte Varianten eines
Melodietyps angesehen werden. Die weite raumliche Streuung dieses Typs, der
Umstand, daB alle Lieder verschieden textiert sind, schlieBlich, daB man in Bey-
tiigsebab zoma drei verschieden textierte Varianten des Liedtyps sang, ohne
sich des musikalischen 7usammenhanges bewuBt zu sein, lassen wahrschein-
lich werden, daB es sich hier um altes Musikgut handelt, das im Laufe einer
langen Tradition vielfdltigen Wandlungen unterworfen wurde, die jedoch nicht
an seinen Kern riihrten. '

b) Melodien mit bogenformigem Ablauf

Eine melodische Linie wird als bogenférmig bezeichnet, wenn sie in einem
oder iiber mehrere Formteile hinweg von einem tiefen Ton zu einem héheren
ansteigt und fallend zum Ausgangston zuriickkehrt. Unterbrechungen der Linie
durch Nebentone, die den Ausgangston schon vor dem AbschluB des Bogens be-
rithren??, und pendelnd umspielte Erweiterungen?® sind dabei nicht zu beriick-
sichtigen.

Beispiel 9 zeigt die schlichteste Form dieses Melodietyps: Der Melodiebogen
iiberspannt nur ein Motiv, vier aneinandergereihte Motive ergeben die Strophe.
Das melodische Geriist des einzelnen Bogens — die vom Initialton, den akzent-
tragenden Melodieténen und dem Finalton gebildete Melodielinie g-b-a-g, wobei
das b iiber eine Nebennote a stufenweise erreicht wird — tritt unter wechselnden
Erweiterungen und Variierungen auch in den Beispielen 10—19 zutage.

In Beispiel 10 ist der Bogen so durch Tonrepetitionen und Nebenténe erweitert,
daB er sich iiber zwei Motive (a b) erstreckt. In den sehr dhnlichen Beispielen 11
und 12 fithrt das 1. Motiv zum a, das zweite Motiv erreicht im b noch einmal den
Spitzenton und leitet dann zum Grundton zuriick.

Beispiel 13 (aus Nehri) weist bis in Einzelheiten gehende Ubereinstimmungen
mit Beispiel 10 (Hamam zoma) auf, doch tritt hier an die Stelle der kleinen Terz
die GroBterz iiber dem Grundton. Eine sehr dhnliche Skala verwendet auch Bei-
spiel 14 (aus Batas/Irak), das sich eng an das bogenformige Melodiemodell an-
schlieBt. Sein erstes Motiv fiihrt — wie auch die der Beispiele 15 und 16 — zur
Oberterz, nicht zur Obersekunde des Grundtones.

Eine entferntere Variante ist dagegen Beispiel 17 (Beytiiggebab zoma). Hier
beginnt der Melodiebogen nicht mit dem Grundton, sondern mit dessen Unter-
sekunde, und die gegeniiber den bisherigen Beispielen erheblich erweiterte Melodie-
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linie pendelt zwischen den Ténen b und a, ehe sie sich im 2. Motiv wieder zum
Grundton senkt. Noch weniger regelmiBig, aber doch deutlich bogenférmig sind
die Beispiele 18 und 19 aufgebaut. In Beispiel 18 ist die Form der Strophe so er-
weitert, daB das Motiva mit dem ansteigenden Teil des Bogens zweimal variiert
wiederholt wird, ehe das absteigende Motivb und damit der StrophenschluB
erscheint. In Beispiel 19 fiihrt schon das Motiv a zum Grundton zuriick, der jedoch
erst in dem melodisch angesetzt erscheinenden Motiv b durch eine rhythmische
Kadenz sein volles funktionales Gewicht erhilt.

Vergleicht man den melischen Aufbau der elf Melodien dieser Gruppe mit-
einander, so ergibt sich ein dhnliches Bild wie bei den engrdumigen Liedern. Uber
das gemeinsame Charakteristikum des bogenformigen Verlaufs hinaus ist in allen
diesen Liedern ein Melodiegeriist g-b (bzw. h) -a-g nachweisbar, das durch Er-
weiterung variiert und von Nebenténen umspielt wird, wobei die gemeinsame
Abkunft von einem Melodiernodell aber immer deutlich bleibt. Allein die Betrachtung
des klingenden Materials legt also auch hier und aus den gleichen Griinden wie
bei der ersten Gruppe die Vermutung nahe, daB diese Melodien einer alten Melodie-
schicht angehéren.

¢) Melodien mit iiberwiegend fallendem Ablauf

Die verbleibenden sieben Tanzlieder (Beispiel 20—26), die hier zu einer
Gruppe zusammengefaBt werden, haben die betont fallende Tendenz ihrer Melodie-
fihrung gemeinsam, stellen aber im iibrigen keineswegs eine so geschlossene
stilistische Einheit dar wie die vorhergehenden Gruppen. Eine den inneren Zu-
sammenhang dieser Lieder priifende Analyse der einzelnen Melodiegestalten fiihrt
zu keinem positiven Ergebnis; dagegen ist es aufschluBreich, ihre strukturelle
Andersartigkeit gegeniiber den Beispielen 1—19 zu betrachten. Beschrinkte sich
in diesen die Melodie im wesentlichen auf den Sekund- bzw. Terzraum, der nur
durch Nebenténe erweitert wurde, so tritt nun die Quarte (Beispiel 24—26) bzw.
die Quinte (Beispiel 21 und 22) iiber dem Grundton als strukturwichtige Stufe
hervor. Eine vom bisher Besprochenen stark abweichende Konzeption weisen die
Beispiele 25 und 26 auf. Hier iiberspannt die musikalische Linie die volle Linge
der Strophe: In der ersten Strophenhilfte sinkt die Melodie von der Quarte zur
Terz bzw. Sekunde ab, um erst nach der die Strophenmitte markierenden Zisur,
erneut von der Quarte ausgehend, den Grundton zu erreichen.

Eine selbstindige Entwicklung dieser melodischen Formen aus den engriumig
pendelnden oder bogenférmigen Melodien heraus ist unwahrscheinlich. Handelt es
sich, wie nachzuweisen versucht wurde, bei den Liedtypen der 1. und 2. Gruppe
um ein fiir die Kurden altes Kulturgut, so deutet die mangelnde stilistische Ge-
schlossenheit und der prinzipiell andere melodische Duktus der Beispiele 20—26
auf jiingere Ubernahmen aus fremden Musikkulturen.
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2. Form
a) Gliederung

Aus der Funktion und Musizierform der Wechselchortanzlieder ergibt sich,
wenn auch nicht zwingend, die straffe formale Gliederung. Mit Ausnahme des
irakischen Beispiels 23 bestehen die Tanzlieder immer aus einer gréBeren Anzahl
von Strophen, die von den beiden Chéren ohne Verinderung des Formschemas
gesungen werden. Die erwihnte Ausnahme (Beispiel 23) fillt nicht ins Gewicht,
zumal die Umstinde der Aufnahme3! bei diesem nur von zwei Séngern vorgetrage-
nen Lied ein anfingliches Abweichen vom bald erreicht traditionellen Formschema
als individuelle Fehlleistung erklirlich erscheinen lassen.

Als gréBte musikalische Formeinheit ist die Strophe anzusehen, die sich mit
dem jeweils von einem Chor (bzw. Siénger) vorgetragenen Liedabschnitt deckt.
Die in einigen Fillen3 regelmiBig auf die beiden Chére verteilten Strophen-
varianten geniigen nicht, um vom Musikalischen her die Vermutung zu recht-
fertigen, daB sich jeweils zwei Strophen zu einer gréBeren Einheit zusammen-
schlieBen. Hingegen zeigt eine Betrachtung der Teste, dal im der Regel der 2. Chor
die Textstrophe des 1. Chores wortlich oder mit geringfiigigen Varianten wiederholt.
Als einzige, in sich regelmifiige Ausnahme aus dem Hakkari-Gebiet erweist sich
Beispiel 6, in dem — bei gleichbleibenden Refrainzeilen — jede Strophe neu
textiert ist. Das kleinste Formelement, das Motiv33, ist in der Regel als Formglied
klar erkennbar. Nicht selten sind Motive durch Zisuren scharf gegeneinander
abgesetzt.

Die Tabelle ermoglicht einen bequemen Vergleich der Formgliederungen.
23 der 25 Strophenformen34 sind aus jeweils vier Motivgliedern zusammengesetzt.
Die beiden zweimotivigen Formen lassen erkennen, daB sie durch die Kiirzung
einer viermotivigen Strophe (Beispiel 3 und 7, deren nahe Verwandtschaft mit
den viermotovigen Liedern Beispiel 1, 4, 5 und 8 nachgewiesen wurde) entstanden
sind. AufschluBreich ist es, die Verteilung der Formtypen auf die Melodietypen
zu betrachten. Bei den engriumig pendelnden Melodien iiberwiegt die einteilige
motivreihende Strophe: aaaa bzw. abbb, eine Zweiteiligkeit ist nur in zwei
Fillen angedeutet: In Beispiel 5 durch den der Strophen-fialis entsprechenden
Halteton in der Strophenmitte, und in Beispiel 6 durch die kurze Zisur in einigen
Strophenvarianten.

Die bogenférmigen Melodien weisen dagegen in neun von elf Liedern die
betont zweiteilige Farm ab ab (= AA) auf. Beispiel 9 schliefit sich hinsichtlich
seiner Form der 1. Gruppe an und Beispiel 18 stellt formal wie melodisch eine
Variante der iibrigen Beispiele der 2. Gruppe dar. Die 7 Lieder iiberwiegend
fallenden Melodieverlaufs zeigen auch hinsichtlich ihrer Formgliederungen kein
geschlossenes Bild : Drei schlieBen sich darin (ab ab) der 2. Gruppe an, ein weiteres?®®
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ist als noch geschlossenere Variante (ab cb = AB) dieses Gliederungsschemas an-
zusehen.

Die Strophenformen der Beispiele 22, 25 und 26 sind zwar — dazu zwingen
die mittelstiindigen Zisuren — ebenfalls als zweiteilig anzusehen, ihre aus mehreren
Motiven gereihten Strukturen (abcc bzw. aabb) unterscheiden sich aber grundsitz-
lich von denen der engriumig pendelnden und der bogenférmigen Melodien. Es
ergeben sich also folgende Zuordnungen:

MELODIEVERLAUF STROPHENFORM

einteilig, Reihung von Motiv-

a) engraumig pendelnd Wiederholungen bzw. Varianten

b) bogenformig — | 2weiteilig, AA (= abab)

T | zweiteilig, Reihung verschiedener

c) iiberwiegend fallend Motive.

b) Linge

Die von Kurt Reinhard?®® vorgeschlagene Untersuchung der absoluten Linge
von Formteilen fithrt schon bei diesem wenig umfangreichen Untersuchungs-
material zu einem interessanten Ergebnis. Wie die folgende Zusammenstellung??
verdeutlicht, bewegt sich die Strophenlinge von 18 der 253 Lieder zwischen
7,5 und 10,5 Sekunden.

Strophendauer

4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 Sek.
N I A A I N VS A A A
11 1 4324 2 21 111 1 Stiick

Anzahl der Beispiele

Die beiden nur 4,5 resp. 5 Sekunden langen Liedstrophen2® waren als Ver-
kiirzungen, d. h. Halbierungen des viermotivigen Formschemas erkannt worden4°.
Die Dauerwerte der vier erheblich lingeren Liedstrophen betragen annihernd
das Doppelte der fiir die Mehrzahl der Lieder zutreffenden Strophenlingen. Dafl
die Werte zwischen 10,5 und 14 Sekunden iiberhaupt nicht anftreten, spricht dafiir,
daB es fiir die Tanzlieder eine ,,normale‘* Strophenlinge gibt, die zwischen 7,5
und 10 Sekunden liegt, und daB Abweichungen von dieser Norm zur Halbierung
oder zur Verdoppelung der Dauer fiihren. DaB diese Norm nicht physiologisch,
sondern traditionell bedingt ist, beweisen die Abweichungen. Die absolute Dauer
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von Formteilen scheint demnach als ein fiir weitergehende Untersuchungen
brauchbares Stilmerkmal gelten zu kinnen.

Fiir die drei dargestellten Gruppen von Melodietypen ergeben sich folgende
Durchschnittswerte:

a) engriumig pendelnde Melodien 7,02 sec.
b) bogenformige Melodien 10,30 sec.
c) iiberwiegend fallende Melodien 9,80 sec.

Die Strophen der engriumig pendelnden Melodien sind also im Durschnitt
erheblich kiirzer als die der beiden anderen Gruppen. Betrachtet man die Zahl
der einzelnen Tone, die jeweils eine Strophe ausmachen, so tritt diese Situation
noch deutlicher in Erscheinung. In der ersten Gruppe sind es 15—32, durchschnitt-
lich 21 Tone, in der zweiten 26—50, durchschnittlich 37, in der dritten 16—42,
durchschnittlich 33 Tone, die eine Strophe bilden. Dieses Ergebnis unterstreicht
die aus der Analyse der Melodieabldufe allein gewonnenen Erkenntnisse iiber die
unterschiedliche Stilzugehérigkeit der Tanzlieder.

3. M EHRSTIMMIGKEIT

Es mag seltsam erscheinen, daB dem bescheidenen Vorkommen von Mehr-
klingen in den Tanzliedern ein eigener Abschnitt gewidmet wird; die auBer-
ordentliche Seltenheit vokaler Mehrstimmigkeit im vorderen Orient — soweit
bisher bekannt ist — mag die Ausfithrlichkeit rechtfertigen.

In 15 der 26 Lieder treten mehr oder weniger hidufig Zweiklinge auf, die zum
groBen Teil als akzidentelle Heterophonien angesehen werden kénnen, denn in
vielen Fillen erscheint die eine oder andere Stimme auch fiir sich an anderer Stelle
des gleichen Liedes: Es handelt sich also um ein simultanes Erklingen zweier
Varianten eines Motivs4l. Daneben entstehen Zweiklinge aber auch gelegentlich,
wenn sich die Strophen der alternierenden Chére iiberlappen . Beide Formen der
Mehrstimmigkeitsbildung sind weit verbreitet und begegnen besonders in niederen
Musikkulturen hiufig, ohne daB von einer bewuBten Mehrstimmigkeit gesprochen
werden kénnte. Das gilt auch fiir die kurdischen Tanzlieder; die Haufigkeit und
RegelmiiBigkeit des Vorkommens liBt aber zumindest eine Inklination zur Mehr-
stimmigkeit erkennen. Einzig Beispiel 22 weist — nur in den Strophen des
2. Chores — regelmiBig eine ausgebildetere mehrstimmige Passage auf. Hier
entwickelt die Unterstimme eine ostinate Figur, iiber der die Oberstimme zwei
Motive hindurch véllig unabhingig verliuft, ehe sie sich im dritten mit der Unter-
stimme vereinigt. Dieser rudimentir polyphonen Erscheinung ist eine BewuBtheit
und Absichtlichkeit nicht abzusprechen; sie unterstreicht die konstatierte Tendenz
zur Mehrstimmigkeit in den kurdischen Tanzliedern42.



Mﬁ:" Ort der Aufnahme Ausfihrung Ambitus Skala
1 Beytiiggebab zoma Wechselgesang 2 g-a
2 x 2 Minner
2 Shanidar/Irak Mann solo 2 g-a
3 Kalhesnan Wechselgesang 3+ f-g—a
2 x 2 Minner
4 Beytiisgebab zoma Wechselgesang 3(+) (fis)—g—a-b
2 x 2 Miinner (h)
5 Uludere 2 Miinner unisono 4~ fis-—g-as~h
5_.—
6 Kalhesnan Wechselgesang 3+ f—g—a—(c)
2 x 2 Minner 5
7 Beytiisgebab zoma Wechselgesang 4 f—g-as-b
2 x 2 Minner
8 Mamhoran zoma Wechselgesang 5(6~) d-—-g-a—(b})
2 x 2 Minner
9 Hamam zoma Wechselgesang 3~ g—a-b
2 x 2 Minner (as)
10 Hamam zoma Wechselgesang 4-), 3, 4 g—a-b—(c)
2 x 2 Minner
11 Kalhesnan Wechselgesang 4 f—g—a-b
2 x 2 Miénner
12 Hamam zoma Wechselgesang 3~ g—a-b
2 x 2 Miénner
15 Nehri Mann solo 4 g—a-h—e
14 Batus/Irak Wechselgesang 5 (e)~—g—a—~h~d
2 Minner (e}
15 Hamam zoma Wechselgesang 3- g—a-b
2 x 2 Ménner (as)
16 Mambhoran zoma Wechselgesang 4(5) (f)—g~a-b—c
2 x 2 Minner
17 Beytiiggebab zoma Wechselgesang 3 f—g—a-b—(c)
2 x 2 Manner
18 Hamam zoma Wechselgesang 4 (f)—g—a-b—(c)
2 x 2 Manner
19 Hamam zoma Wechselgesang 5 f—g-a-b—c
2 x 2 Mianner (as) (h)
20 Uludere Wechselgesang 5 f—g—a-b—c
2 x 2 Minner (as)
21 Beytiisgebab zoma Wechselgesang (%) 5 g—a—b—c—d
2 x 2 Minner
22 Uludere zoma Wechselgesang 5 g—a-h—d
2 x 2 Minner
23 Batas/[rak Wechselgesang 5 g-a~h—d
2 Minner
24 Beytiiggebab 10ma Wechselgesang 5 f-g-as-b—c
2 x 2 Ménner
25 Beytiiggebab rtoma Wechselgesang 5 f-g—b—c
2 x 3 Minner
26 Uludere toma Wechselgesang 5 g-a-h—c-d
2 X 3 Minner
# sum ,inneren Tempo® und ,melischen Tempo** vgl. Christensen 1957 p. 102—104,

Kolinski 1959, Christensen 1960.

Tonik Motiv Strophenlinge Tempot® Mehrstimmigkeit Absolute Hishe des
Gerlisttone ona- Melodieverlauf Form der Strophe O Metrum . Zahl der | Zahl d , , . o
position anzahl inSekunden - Ger | £ahl cer der Zihlzeit inneres | melisches| Vorkommen Art Haupt. | hgchsten
Tone Fortschr. tones Tones
g-a tief horizontal aaaa 1 4/4 I 7,5 20 9 126 160 72 es’ f
pendelnd
g-a tief horizontal (offen? 1 4/+ + Mo- 8 235 11 116 172 85 & e’
pendelnd 2 a a a usw.) 1 tive
g-a zeniral horizontal aa 1 4/+ I +,5 13 12 108 200 160 sporadisch chrlnppung d’ ¢
pendelnd
g-a tief horizontal aaanq 1 2/+ I 7,5 24 21 126 192 168 des’ I
pendelnd
g tief horizontal aaaa 1 2/4 I 8 22 20 128—132 165 1530 'y cis’
pendelnd
g zentral | horizontal aaaa 1 2/4 I 9 52 32 108 213 215 sporadisch emphatische d 4
pendelnd 545 Variantenheterophonie
z tief horizonial a a 1 3 Inr 3 18 11 96 216 132 e’ g
pendelnd
z zentral | borizontal abbb 2 5[4 I 8 19 15 96 143 115 sporadisch Variantenheterophonie e’ g
pendelnd (Terzenparallelen)
g-b tief im Einzelmotiv aaaa 1 2/+ I 10,5 +0 28 96—100 228 160 e es
) Pogenfdrjmig 678 (5+7) i B ' ' ) L ,
g--a-b tief je 2 Motive abab 2 3 I 9,5 35 20 J = 99104 208 126 sporadisch Variantenheterophonie d'—e I
bilden Bogen B
g—{(a)-b tief je 2 Motive abab 2 547 \ 9 31 24 J = 102 206 160 sporadisch Variantenheterophonie 4’ iy
bilden Bogen 8
g-(a)~-b tief je 2 Motive abab 2 6/8 I 10 57 24 J = 96—100 222 144 sporadisch Variantenheterophonie cis’ e
bilden Bogen X1 9,5 32 20 202 126
g-a-h tief je 2 Motive abalb 2 (6/8) I 85 57 25 | J. =108 261 176 n &
bilden Bogen
g-a--h tief je 2 Motive abab 2 4+ I 7,5 26 18 126—138 208 144 a e’
bilden Bogen
g-b tief je 2 Motive abab 2 7+9 r 9 54 21 110 227 140 sporadisch Variantenheterophonie des’ e
bilden Bogen 8 X 9 +0 22 266 147
g-a-b tief je 2 Motive ababd 2 5/4 6/8 I 10 59 51 J. = 96 234 186 sporadiseh Variantenheterophonie ¢’ i
bilden Bogen und Uberlappung
g-a-b tief je 2 Motive abab 2 4/4 I 16 30 42 120 188 158 sporadisch Variantenheterophonie d’ I'd
bilden Bogen
g-a-b tief je 2 Motive aa ab 2 2/% (4/8) ar 9 0 24 104—108 266 16 sporadisch Variantenheterophonie d’ r'd
bogenférmig Iv 9 42 25 280 155
g tief je 2 Motive abab 2 547 I 145 58 55 | J =96 157 136 es’ oy’
bilden Bogen 8 I 145 35 28 136 115
(H—g-b tief deszendenzbetont | a b a b 2 4/4 v 8 25 23 112—126 188 175 sporadisch Variantenheterophonie h e
g-b—c—(d)| tief fallend und abecb ] 44 I 7,5 21 11 132—138 168 88 regehniiflig Ynrim.ﬂenheterophonie a’
bogenformig Iv 7,5 25 12 184 96 und Cherlappung
g-a-h_(d)| tief fallend abce 3 4/4 v 6 17 11 152—160 170 110 regelmiillig Variantenheterophonie b’ '4
VI 6 16 12 160 120 und Ostinato? .
g-(a)=h tief durch je 2 Motive| a b a"bh (IV) 2 4/4 IV 85 42 24 ~176 296 169 £ dis’
fallend
f-( )-b-c| tief durch je 2 Motive] a b a b 2 4/4 1 15 12 30 120 168 120 sporadisch Variantenheterophonie h e’
fallend
(H-g-b—e| tief durch ganze aabhb 2 4/4 (8/8) 1 9,5 +0 14 100-—104 253 88 des’ as’
Strophe fallend . . . .
g-h-—c—d | tief durch ganze abecq 3 44 oI 14 40 24 152 i71 103 sporadisch Variantenheterophonie gis dis’
Strophe fallend




Beispiel

Nr. Ort der Aufnahme Ausfithrung Ambitus Skala
1 Beytiiggebab zoma Wechselgesang 2 g-a
2 x 2 Minner
2 Shanidar/Irak Mann solo 2 g-a
3 Kalhesnan Wechselgesang 3+ f-g-a
2 x 2 Minner
4 Beytiigsebab zoma Wechselgesang 3(+) (fis)—g—a-b
2 x 2 Minner (h)
5 Uludere 2 Minner unisono 4= fis-—g—as~h
5—_
6 Kalhesnan Wechselgesang 3+ fg-a—(c)
2 x 2 Minner 5
7 Beytiigsebab zoma Wechselgesang 4 f—g—as-b
2 x 2 Minner
8 Mamhoran zoma Wechselgesang 5(67) d---g-a—(b)
2 x 2 Minner
9 Hamam zoma Wechselgesang 3- g-a-b
2 x 2 Minner (as)
10 Hamam zoma Wechselgesang 4-), 5,4 g~-a-b—(c)
2 x 2 Minner
11 Kalhesnan Wechselgesang 4 fg—a-b
2 x 2 Minner
12 Hamam zoma Wechselgesang 3- g-a-b
2 x 2 Minner
13 Nehri Mann solo 4 g~-a-h—¢
14 Batas/Irak Wechselgesang 5 (e)—g~a~h-d
2 Minner ()
15 Hamam zoma Wechselgesang 3- g—-a-b
2 x 2 Minner (as)
16 Mamhoran zoma Wechselgesang 4(5) (fy—g-a-b—c
2 x 2 Minner
17 Beytiisgebab zoma Wechselgesang 5 f—g-a-b—(c)
2 x 2 Minner
18 Hamam zoma Wechselgesang 4 (f)—g~a-b—(c)
2 x 2 Minner
19 Hamam zoma Wechselgesang 5 f—g-a-b—e
2 x 2 Manner (as) (h)
20 Uludere Wechselgesang 5 f—g~-a-b—e
2 x 2 Minner (as)
21 Beytiiggebab zoma Wechselgesang *®5 g~a-b—c—d
2 x 2 Manner
22 Uludere zoma Wechselgesang 5 g-a-h—d
2 x 2 Minner
23 Batas/Irak Wechselgesang 3 g-a-h—d
2 Minner
24 Beytiiggebab zoma Wechselgesang 5 f-g—-as-b—c
2 x 2 Minner
25 Beytligsebab zoma Wechselgesang 5 f-g—b-c
2 x 2 Minner
26 Uludere toma Wechselgesang 5 g—a-h—c-d
2 X 2 Minner

# zum ,,inneren Tempo
Kolinski 1959, Christensen 1960.

¢ und ,,melischen Tempo* vgl. Christensen 1957 p. 102—104,



Strophenliinge

Geriisttone :::::::1 Melodieverlauf Form der Strophe I:::;:]“i Metrum in Sekunden Zahl der | Zahl der
Tone | Fortschr.

g—it tief horizontal aaaa 1 4/4 I 7,5 20 9
pendelnd

g—n tief horizontal (offen? 1 4/4 + Mo- 8 23 11
pendelnd a aa a usw.,) 1 tive

g zentral | horizontal aa 1 4/+ I 4,5 15 12
pendelnd

g—n tief horizontal aaaa 1 2[+ I 7,5 24 21
pendelnd

g tief horizontal aaaa 1 2/4 I 8 22 20
pendelnd

g zentral | horizontal aaaa 1 2/+ I 9 52 32
pendelnd 2z

g tief horizonial a a 1 343 mr 5 18 11
pendelnd 8

g zentral horizontat abbb 2 5/+ [ 8 19 15
pendelnd

g-b tief im Finzelmotiv aaaa 1 2/+ T 10,5 40 28

' bogenﬁir'mig 678 (5+7)

g-a-b tief je 2 Molive abab 2 s 1 9,5 55 20
bilden Bogen _

g=(aj-b | tief je 2 Motive abab 2 547 Vo9 31 24
bilden Bogen 8

g—(a)=b tief je 2 Motive abab 2 6/8 [ 10 37 24
bilden Bogen XIIT 9,5 52 20

g-8-h tief je 2 Molive a bal 2 (6/8) 1 8,5 37 25
bilden Bogen

g-a-h tief je 2 Motive abab 2 +/+ [ 7,5 26 18
bilden Bogen

g-b tief je 2 Motive abah 2 7+9 I 9 5+ 21
bilden Bogen 8 X 9 10 22

g—a-b tief je 2 Motive a bab 2 3/4 6/8 It 10 59 31
bilden Bogen

g-a-b tief je 2 Motive abalb 2 4[4 i 16 30 +2
bilden Bogen

g-a-b tief je 2 Motive aaab 2 2/ (4/8) Ir 9 10 2+
bogenformig Iv 9 +2 25

['4 tief je 2 Motive abab 2 547 I 14,5 38 35
bilden Bogen 8 I 14,5 33 28

(H-g-b tief deszendenzbetont | a b a b 2 414 \'Z 8 23 23

g-b—c—(d)| tief fallend und abeceb 3 +/4 I 7,5 21 11
bogenformig v 75 25 12

g—a-h-(d)] tief fallend abece 3 4/+ \4 6 17 11

VI 6 16 12

g—(a)-h tief durch je 2 Motive| a b a’b’ (IV) 2 4/4 IV 85 +2 24
fallend

f—{ Y=b—c| tief durch je 2 Motive| a ba b 2 4/4 I 13 12 30
fallend

(f)—g-b—c| tief durch ganze a a,b b, 2 4/4 (8/8) I 9,5 10 14
Strophe fallend

g-h-c—d | tief durch ganze abcoe 3 4[4 o1 14 10 24

Strophe fallend




Tempo4s Mehrstimmigkeit Absolute Héhe des
der Zihlzeit inneres |melisches! Vorkommen Art Haupt- | héchsten
tones Tones
126 160 72 es’ £
116 172 85 a@’ e’
108 200 160 sporadisch Uberlappung d’ e’
126 192 168 des’ f
128—152 165 150 a cis
108 213 215 sporadisch emphatische d’ g
Variantenheterophonie
96 216 132 e’ g
96 143 115 sporadisch Variantenheterophonie e’ g
(Terzenparallelen)
96—100 228 160 o es’
J. = 99—104 208 126 sporadisch Variantenheterophonie d’—e’ a’
J. = 102 206 160 sporadisch Variantenheterophonie d’ f
J. = 96—100 222 144 sporadisch Variantenheterophonie cis’ e’
202 126
J. =108 261 176 a &
126—138 208 144 a e
110 227 140 sporadisch Variantenheterophonie des’ e’
266 147
J =96 234 186 | sporadisch Variantenheterophonie | ¢ £
und Uberlappung
120 188 158 sporadisch Variantenheterophonie d’ g
104—108 266 160 sporadisch Variantenheterophonie d’ d
280 155
d =96 157 156 es’ as’
136 115
112126 188 175 sporadisch Variantenheterophonie h e’
132—138 168 88 regehnifliz Variantenheterophonie a’
184 96 und {berlappung
152—160 170 110 regelmiifig Variantenheterophonie b-¢’ r'd
160 120 und Ostinato?
~A176 296 169 g dis’
120 168 120 sporadisch Variantenheterophonie h e
100—104 253 88 des’ as’
132 171 105 sporadisch Variantenheterophonie gis dis’”







TANZLIEDER DER HAKKARI-KURDEN 4b

V. SCHLUSS

Es ist verfriiht, aus dem hier vorgelegten Material weitergehende Schliisse
ziehen zu wollen. Dazu fehlt vor allem eine ausreichende Kenntnis der Musik
angrenzender Kulturen, der Armenier%$, ostanatolischen Tiirken, der nord-
arabischen Beduinen und der Kurden der iibrigen Gebiete. Aus Untersuchungen
Kurt Reinhards*® ergibt sich jedoch, daB vergleichbare Tanzliedformen weithin
im Vorderen Orient verbreitet sind. Ihr inselartiges Vorkommen in Siidanatolien,
im Siid-Irak, im Yemen und in Agypten mag sich aus der liickenhaften Erforschung
der Volksmusik dieses Gebietes erkliren. Es konnte hier jedoch auch eine Ver-
breitung durch Beduinen oder das Vorliegen einer orientalischen Altschicht an-
genommen werden. Fiir jede dieser Hypothesen lieBen sich, auch unter Einschluf
der kurdischen Vorkommens, gute Begriindungen finden. Einer erweiterten
Kenntnis der musikalischen Kulturen des Vorderen Orients muB es vorbehalten
bleiben, den aufgeworfenen Fragen auf breiterer Basis nachzugehen.
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TRANSKRIPTIONEN

Die Form der Niederschriften folgt im allgemeinen den Vorschligen von Abraham und
von Hornbostel 1910.
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Alle Beispiele wurden so transponiert, da8 der Hauptton jeweils als g’ erscheint. Die
absolute Hohe des Haupttones wird in Klammern hinter dem System angegeben. Die
Tempi sind nach MM gemessen.

Die notierten Strophen werden durch rdmische Ziffern vor oder im System niiher be-
zeichnet. Die genauen Einsiitze der alternierenden Chére sind besonders bei Uberlappungen
durch entsprechende Balken kenntlich gemacht.

Auf eine differenzierte Bezeichnung von Varianten in den Formschemata wurde ver-
zichtet, wenn es sich um geringfiigige Abweichungen handelte.

Fiir die Notierung der Liedtexte wurde das kurdisch-lateinische Alphabet der Briider
Celadet und Kamuran Aali Bedir-Khan verwendet, zu dem das Zeichen o tritt. Die Nieder-
schrift der Texte, die nach den Tonbandaufnahmen erfolgen muBte und nur einen Versuch
darstellen kann, wurde u. a. durch die freundliche Mitarbeit der Herren Moustafa Saydo
und Kamal Fuad erméglicht, die mich bei dieser Aufgabe mit griBter Geduld und Gewissen-
haftigkeit unterstiitzten. Die Publikation und philologische Bearbeitung der vollstindigen
Texte muB berufener Seite vorbehalten bleiben.

ANMERKUNGEN

Schallplatte Ethnic Folkways Library Album P 469, New York 1955,

Vgl. dazu Rudolph 1959,

Vgl. Nikitine 1956, p. 37—42

Inzwischen ist erschienen: Christensen 1961.

Nikitine 1956, p. 159; Kohler 1928; Soane 1926, p. 372ff., u. a.

In tiirkischer, in diesem Zusammenhang nur auf die gleichnamige Stadt und Provinz

bezogener Orthographie Hakkari bzw. Hakkiari.

? Angaben von Gewiihrsleuten deuten darauf hin, daB friiher der Anteil dieser ethnischen

Gruppen, besonders im Tal des oberen GroBen Zap und in der Yiiksekova (= Gevar)

groBer gewesen sein muB. Vgl. auch Hiitteroth 1959, p. 142ff. et passim.

Vgl. dazu Rudolph 1959,

Vgl. die Karte S. 12 mit der Reiseroute.

10 Daneben besuchen gelegentlich auch Gruppen mit rein viehziichterisch-nomadischer
Wirtschaftsform die Sommerweiden des Untersuchungsgebietes (cf. Hiitteroth 1959).
Mit ihnen konnte kein Kontakt aufgenommen werden.

11 Vgl. N. u. D. Christensen 1959.

1% Recep Karahan bestitigt in einer briefl. Mitteilung vom 5. 12. 1959 das Fehlen von
Musikinstrumenten mit Ausnahme von davul zurna im Gebiet von Beytiisgebab. Muvaffak
Uyanik, der als guter Kenner der Provinz Hakkari gilt, hat ,,nirgends Musikinstrumente
gesehen, auch die einfachsten nicht** (briefl. Mitteilung vom 8. 7. 1959).

18 Briefl. Mitteilung von Muvaffak Uyanik, 8. 7. 1959.

4 Angaben von Gewihrsleuten des Verfassers.

18 Vgl. Nikitine 1956, p. 45.

18 Eine briefliche Mitteilung von Muvaffak Uyanik, Ankara, erklirt dies daraus, daB die
Sheiks von Semdinan, die dieses Gebiet bis zum 1. Weltkrieg beherrschten, als fanatische
Moslems Musik und Tanz ablehnten.

17 Offene Lingsfléte 1,7; 3. Kurd. ,,bidiil*.

1% Diese Form des Wechselgesanges ist durch ein Brautlied belegt (cf. Christensen 1961,
Beispiel 2). Ferner erwihnt Recep Karahan in einer freundlichen brieflichen Mit-
teilung vom 5. 12. 1959 diese Sitte fiir einige Tanzlieder aus der Umgebung von Bey-
tiiggebab.

19 Auf die einzige Ausnahme, Beispiel 13, wird auf S. 28 niher eingegangen.

# In einer freundlichen brieflichen Mitteilung vom 31. 8. 1959 gibt Herr Dr. Solecki

folgende susiitzlichen Erliuterungen: ,,Yes, tbis is a dance song, a very energetic dance

L T N
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with handkerchief as I recall. One of the policemen at Shanidar sang it, therefore it is
a likely importation from Sulaimaniya, or other Kurdish town, I don’t know if it is a
tribal song. I do not know if it was intended to be sung by alternate groups,

Vom selben Sammler stammen die Beispiele 14 und 253.

Solecki 1955, p. 7.

Die Beispiele 4, 17 und 21 gehen in der Aufnahme unmittelbar voran.

Sammlung Christensen: Kurden Nr. 69 (Brautlied, Hamam zoma) und Nr, 11 (Tanzlied,
Tillo).

Solecki 1955, p. 7.

D. h. Beispiel 14,

D. h. Beispiel 23.

Solecki 1955, p. 7.

Vgl. Beispiel 9, 4, Takt u. a,

Vgl. Beispiel 10, ITI 2. u. 3. Takt, usw.

Siehe §. 27.

Am ausgepriigtesten in Beispiel 14.

Zur Definition s. Christensenn 1957 p. 16.

Beispiel 2 scheidet hicr aus, da cine strophische Gliederung lier nicht zu erkennen ist,
Vgl. auch S. 18.

Beispiel 21.

Reinhard 1955: pp. 210—211.

Die einzelnen MefJergebnisse sind in der Tabelle niedergelegt.

Beispiel 2, bei dem cine strophische Gliederung nicht erkennbar ist, scheidet fiir diesc Be-
trachtung aus.

Beispiel 3 und 7.

S. 0. 8. 21.

Vgl. z. B. Beispiel 11, Motiv a inn heiden notierten Strophen.

Beide Formen ireten nebeneinander u. a. in Beispiel 21 auf.

Ahnliches ist auch an den Totenklagen und Hochzeitsliedern aus dem gleichen Gebiet
71 beobachten, die mit den Tanzliedern stilistisch verwandt sind (cf. Christensen 1961).
Allein fiir die Arntenier stelit ein allerdings nicht befriedigendes Quelleninaterial in
den Notationen zur Verfiigung, die Komitas Vartabed vor 50—60 Jahren nach dem
Gehor vornahm: Komitas [Vartabed]. Narodnye Pesni. Einografi¢eskij Shomik . ..
[hrsg. von] Spiridon Melikian. [Erivan?]: Institut Nauk i Iskusstv SSR Armenii 1931
und Komitas [Vartabed]. Armjanskije Narodnye Pesni PESNI II. [Hisg. von] M, L.
Agajan. Armgis 1950. (Verdffentlichung der Armenischen Akademie der USSR, Sektor
Historie.)

Frstere wurde mir dankenswerterweise von Miss Sirvart Poladian, New York, zuging-
lich gemacht. Sie enthiit keine offensichtlichen Parallelen zu den kurdischen Tanzliedern.
Doch lassen einige Ergebnisse der Untersuchung von Sirvart Poladian 1942 eine weitere
Priifung dicser Frage notwendig erscheinen.

Reinhard 1960.








