Thomas Ogger

Der Maqam Segah/Sikah

Beispiel fiir eine gemeinsame musikalische Sprache
im Mittleren Osten

Einleitung

In diesem Aufsatz beziehe ich mich weitgehend auf meine 1987 er-
schienene Arbeit segah/sikah — Vergleich der Kunstmusik des Irak und
des Iran anhand eines Magqam-Modells im Fach Vergleichende Musik-
wissenschaft (Ethnomusikologie).

Da zu jener Zeit der im Westen beinahe vergessene, jedoch umso ver-
heerendere Bruderkrieg zwischen Irak und Persien im vollen Gange
war, lag das Hauptanliegen der Arbeit darin, einen Aspekt unter vielen
Gemeinsamkeiten beider Lander herauszuarbeiten, um deutlich zu ma-
chen, wie groB die Ubereinstimmung zwischen dem arabischen Irak und
dem persischen Iran tatsichlich ist, wobei natiirlich regionale Unter-
schiede bestehen bleiben, wie sie auch innerhalb eines Landes selbst
existieren, das wie Persien aus Hochebene und Tiefland, Wiiste und
fruchtbarem Ackerland besteht sowie unterschiedliche Volksstimme
mit unterschiedlichen Sprachen, Lebenskulturen und Religionen beher-
bergt.
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Die Musik mit ihrer eigenen Asthetik und emotionalen Sprache gibt
dariiber hinaus Aufschluss iiber den mentalen Status einer Kultur bzw.
eines Kulturkreises.

Als bestes Beispiel, musikalische Ubereinstimmungen sowie Unter-
schiede festzustellen, bot sich der Maqam segah/sikah an. Es ist vor al-
lem sein regional leicht abgewandelter Name (z. B. sigah, sikah/saikah,
sika), der im gesamten von Marokko bis Zentralasien und von der Tiir-
kei bis in den Norden des indischen Subkontinents reichenden Kernge-
biet der islamischen Welt erscheint, was hinsichtlich einer entsprechen-
den Analyse von besonderem Interesse ist. Und so stellen sich folgende
Fragen:

1. Welche Bedeutung hat segah/sikah als musikalischer Terminus?
2. Wie ist der Aufbau des Magams Segah?

3. Wo liegen die Unterschiede oder Ubereinstimmungen des Magams
Segah in den unterschiedlichen Regionen?

Der (persische) Terminus segah (eigentlich seh-gah)

Dieser Begriff setzt sich aus den beiden Grundwdrtern sih (nach mo-
derner Aussprache auch seh = drei) und gah (= Ort, Raum, Zeit) zu-
sammen und bedeutet somit etwa ,,Ort auf der dritten Stufe* einer ima-
gindren Grundtonleiter. Doch geht die urspriingliche Bedeutung des
Wortes gah iiber die erwiahnten Grundbedeutungen hinaus. Es handelt
sich nidmlich um eine Ableitung aus dem awestischen gdtha (th wie
englisches th gesprochen), das iiber das mittelpersische gdh mit dersel-
ben Bedeutung zum neupersischen gak wurde und die Hymnen der alt-
persischen Religion der Achdmeniden bezeichnete. Spuren dieser alten
Bedeutung finden sich noch im modernen persischen Begriff dast-gah,
der wiederum dem traditionellen arabischen magam (= Ort, auf dem
etwas errichtet ist) entspricht und mit ,,Ort der Hand* zu iibersetzen wé-
re. In diesen beiden Fillen handelt es sich um die Realisierung eines
tonrdumlichen Melodiemodells bzw. einer komplexen Anordnung von
Tonen und Tonleitern. Als lateinischer Terminus existiert hierfiir Mo-
dus (Kirchentonart) beim gregorianischen Gesang der romischen Kir-
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che, was allerdings die erwiahnte Komplexitit nur ungeniigend wieder-
gibt.

So werden also in dem Begriff seh-gah mehrere Aspekte der Musik zu-
sammengefiigt und zugleich angedeutet, dass eine imaginire Grundton-
leiter existiere. Diese trigt den persischen Namen rdst (= ausgerichtet,
richtig) und ist im gesamten nah- und mittelostlichen Raum die wich-
tigste Tonleiter bzw. der wichtigste Magam. In Persien selbst existiert
dieser Terminus seit der Neukodifizierung der persischen Magam-
Musik im ausgehenden 19. Jahrhundert nur noch im Zusammenhang
mit dem Maqam rast-o panggah (= ,,der Ausgerichtete und der Ort auf
der funften Stufe®) bzw. rdst-panggah, also eine Zusammensetzung von
urspriinglich zwei Magamen.

Da nun der Begriffkomplex um rast und gah auch im nichtpersischen,
vor allem im arabischen Sprachraum, in unterschiedlichen Abwandlun-
gen (z. B. im maghrebinischen rasd) vorkommt, ist davon auszugehen,
dass damit verkniipfte Musikauffassungen aus dem mittelpersischen
Reich der Sassaniden nach dessen Untergang auf das gesamte neue Is-
lamische Reich iibergingen und sich mit der altgriechischen, nun im
islamischen Gewand weitergefiihrten Musiktheorie verbanden. Wih-
rend beispielsweise die Schriften des Pythagoras und seiner Schiiler, der
Pythagoreer, im Islamischen Reich erhalten und weiterentwickelt wur-
den, blieben aus dem vorislamischen Persien nur wenige schriftliche
Zeugnisse im Hinblick auf das Musikleben oder gar die Musiktheorie
erhalten.

Einige grundsiitzliche Bemerkungen zur Struktur eines Maqams

Alle Magame (arab. Pl. Magamat) im gesamten geografischen Raum
weisen libereinstimmende Kennzeichen auf. So beginnt das melodische
Geschehen auf der Ebene der Grundtonleiter, vor allem in ihrem unte-
ren Bereich um den Magam-Ton (Hauptton des Maqams) als Zentrum,
und bildet somit den Beginn eines Melodiebogens, der allmihlich iiber
mehrere tonrdumliche Ebenen zu seinem Hohepunkt ansteigt und an-
schlieBend verhéltnisméfig rasch zum Tonraum der Ausgangsebene
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zuriickkehrt. Dieser Vorgang ist nicht ganz symmetrisch, vor allem hin-
sichtlich der entsprechenden Zeiteinteilung, d. h., der Anstieg des Me-
lodiebogens bis zur hochsten Tonebene dauert meist um ein Mehrfaches
linger als sein Abstieg zur Ausgangstonebene. Die Dauer einer Magam-
Auffithrung kann von etwa 10 Min. bis zu weit mehr als einer Stunde
und dariiber hinaus betragen. Dies héngt von den ausfithrenden Musi-
kern ab, aber auch von der sich entwickelnden Atmosphire, die von al-
len Anwesenden (Ausfiihrenden wie Publikum) geschaffen wird. Und
nicht zuletzt spielt bei einer offiziellen Biihnenauffiihrung die vorgege-
bene Zeitdauer eine wesentliche Rolle.

Was die einzelnen Tonebenen anbelangt, so kann — muss aber nicht —
eine Veridnderung der Tonleiter stattfinden, so dass ein durchaus eigen-
stindiger modaler Charakter zum Tragen kommt. Dennoch bleibt der
Bezug zum Grundmodus bestehen. Diesen Bezug herzustellen macht
einen Grofiteil der musikalischen Spannung einer Magam-Auffiihrung
aus.

Vergleich der persischen segah- und der irakischen sikah-Tonleiter

Als Beispiel fiir einen Vergleich regionaler Unterschiede bei der Aus-
fiihrung ein und desselben Magams sollen hier die den segah/sikah cha-
rakterisierenden Merkmale in Form der zu Grunde liegenden Tonleiter
dargestellt werden.

Auf Grund desselben Ausgangspunktes, der altgriechischen Musiktheo-
rie, sind bei der westlichen Musik wie bei der nah- und mittelostlichen
Musik die Tonleitern siebenstufig gegliedert, d. h., eine Tonleiter be-
steht aus acht Tonen, von denen die Prime, die Quarte, die Quinte und
die Oktave ein relativ stabiles harmonisches Skelett bilden, da sie auf
der Saite im Verhiltnis 1:1 (Prime), 1:2 (Oktave), 2:3 (Quinte), 3:4
(Quarte) gegriffen werden. Die Tonstufen dazwischen (Sekunde, Terz,
Sexte, Septime) sind hingegen ,,instabil“, und so sind es vor allem diese
,,instabilen” Tonstufen, aus denen in der orientalischen Musik die heute
so genannten ,,Vierteltone* entwickelt wurden — nichts weiter als eine
kodifizierte Alterierung dieser Intervalle. Dabei geht man von einer an-
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genommenen Einteilung der Tonleiter in Ganz- und Halbtonschritte
aus, denen nun noch ,,Dreiviertelton- und ,,Anderthalbton*“-Schritte
hinzugefiigt werden. Damit besteht eine orientalische Tonleiter theore-
tisch aus 24 Tonstufen, also aus doppelt so vielen wie dic westliche
Tonleiter mit ihren 12 chromatischen Tonstufen. Wihrend jedoch so-
wohl in der westlichen als auch in der orientalischen Musik Halbton-
schritte fester Bestandteil einer siebenstufigen Tonleiter sind, gilt dies
nicht fiir die so genannten ,,Vierteltonstufen®, die es als solche nicht
gibt, denn auch bei der orientalischen Tonleiter ist das kleinste Intervall
ein ungefahrer Halbtonschritt.!

Die Grundtonleiter eines (in Persien so nicht mehr existierenden) rast
bildet bei einem angenommenen Grundton ¢, der auch der Haupt- bzw.
Zentralton ist, folgende Tonreihe:

[ d e f g a h#
! (b]

mit den Tonschritten:

1 3/4 3/4 1 1 3/4 3/4
[1/2] [1]

! Es handelt sich bei diesen Stufen um Anniherungen, da es traditionell keine
gleichschwebend temperierte Stimmung in der orientalischen Musik gibt. Doch seit
Mitte des 19. Jahrhunderts geht man (theoretisch) auch in den orientalischen Lin-
dern von einer Art ,temperierter Stimmung aus, was sich jedoch praktisch noch
wenig auswirkt. Allerdings ist zu beobachten, dass sich Instrumentalisten in zuneh-
mendem MaBe digitaler Hilfsmittel bei der Stimmung ihres Instrumentes bedienen
und sich nicht mehr auf ihr Gehér verlassen, so dass ihre musikalische Emotion,
aber auch Meisterschaft in dieser Hinsicht immer weniger individuellen Ausdruck
findet. Denn traditionell kann/konnte man an der Stimmung eines Instrumentes und
der damit verkniipften Tonbildung den einzelnen Meister erkennen. Doch nihert
man sich inzwischen immer mehr einer dem Westen entlehnten Gehérbildung an,
die sich auch nach dessen MaBstdben ausrichtet — ein groBer Verlust.
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(Die in [eckigen] Klammern angegebenen Werte stellen eine Vertiefung
der jeweiligen Tonstufe bzw. des jeweiligen Tonschrittes beim Melo-
dieverlauf von oben nach unten dar.)

Zum Vergleich die Anordnung der westlichen Grundtonleiter auf c:

mit den Tonschritten:

1 1 1/2 1 1 1 1/2

Es zeigt sich, dass die Summe der Halb-, Ganz- und ,Viertel*-
Tonschritte eines rast vollstindig der Summe der Halb- und Ganzton-
schritte einer westlichen Tonleiter entspricht. Dieselbe Summe ergibt
sich folglich auch bei den Tonleitern des segah/sikah.

Die Grundtonleiter eines persischen segah bildet bei einem angenom-
menen Grundton ¢ folgende Tonreihe:

c d e f g PR b
[h-m]

mit den Tonschritten:

1 3/4 3/4 1 3/4 3/4 1
[1] [3/4
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(Die in [eckigen] Klammern angegebenen Werte stellen eine Alterie-
rung der jeweiligen Tonstufe bzw. des jeweiligen Tonschrittes bei ei-
nem geédnderten bzw. nach oben erweiterten Melodieverlauf dar.)

Die Grundtonleiter eines irakischen sikah bildet bei einem angenomme-
nen Grundton c¢ folgende Tonreihe:

¢ d [y f g at b c
(h]

mit den Tonschritten:

1 3/4 3/4 1 3/4 3/4 1
[11/4]  |[1/2]

(Die in [eckigen] Klammern angegebenen Werte stellen eine Alterie-
rung der jeweiligen Tonstufe bzw. des jeweiligen Tonschritts bei einem
geédnderten bzw. nach oben erweiterten Melodieverlauf dar.)

Da in der orientalischen Musik die Grund-Tetrachord- oder auch -
Pentachordbildung Erkennungsmerkmal fiir einen Magam und gleich-
sam Ausgangsposition seines Melodiebogens ist, wird deutlich, dass
sich rast und segah/sikah zunéchst nur in ihrem jeweiligen Zentralton,
um den die Melodie kreist, ¢ bzw. e'* (= , die dritte Stufe auf der Ton-
leiter*), voneinander unterscheiden. Offenkundig wird der Unterschied
zwischen beiden Magamen jedoch im oberen Tetrachord g—c’.

Fir unser Thema wichtiger ist jedoch auch ein allerdings geringfiigiger
Unterschied zwischen den nach oben alterierten Grundtonleitern des
rakischen sikah und des persischen segah. Und auch dieser betrifft den
oberen Tetrachord g—’:
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pers. segah:
c d e’ f g a' h' C
mit den Tonschritten:
1 3/4 3/4 1 3/4 I 3/4
irak. sikah:
¢ d e f g an h c
mit den Tonschritten:
1 3/4 3/4 | 3/4 11/4 12

Es handelt sich also um die Tone h'"* (pers. segah) und h (irak. sikah
die sich leicht unterscheiden. Wenn man allerdings davon ausgeht, das
die angefiihrten Tonstufen in den Tabellen prinzipiell nicht im westl:
chen Sinne temperiert sind, also im arithmetischen Mittelabstand zueir
ander stehen, und man sich die Intervalle ,,zurechthort®, so klingt diese
Tetrachord beinahe identisch und daher kaum unterscheidbar. Der tai
sdchliche ,nationale® Unterschied zwischen den Grundtonleitern de
persischen segah und des irakischen sikah besteht also in der Kodifizie
rung dieser kleinen Abweichung.

Die Unterschiede vergréfern sich allerdings insgesamt im Laufe de
Ausdehnung des Magam-Geschehens, was mit dem melodischen En
wickeln des Magam-Bogens einhergeht. Das identische Erkennung:
merkmal des Magams segah/sikah bleibt der untere Pentachord c—d-
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e *—f—g, die angedeutete Sexte auf a' sowie die restliche Grundton-
leiter b—c’ und selbstverstindlich die Betonung auf dem segah/sikah-
Ton ™. Doch beim allméhlich folgenden Anstieg des Magam-Bogens
verdndert sich b zu h'* (pers. segah) bzw. h (irak. sikah). Und im weite-
ren Verlauf unterscheiden sich beide Varianten mehr oder weniger
deutlich voneinander, wobei allerdings gewisse prinzipielle Ahnlichkei-
ten weiterhin bestehen bleiben. Damit wird deutlich, dass die Unter-
schiede von persischem segah und irakischem sikah hauptsichlich auf
die voneinander abweichenden Tonleiterinderungen zuriickzufiihren
sind.

Darstellung einiger Tonleiterinderungen

Die den segah/sikah bestimmende Grundtonleiter wurde soeben erklirt.

Im Folgenden werden einige typische Beispiele von Modalausschnitten2
mit Verdnderungen der Tonleiter beim irakischen sikah aufgefiihrt:

Bsp. 1 (Bezugston g):

g 114 b CcEs

mit den Tonschritten:

3/4 3/4 172

2 Die Modalausschnitte, die submodalen Charakter haben, beziehen sich auf den zu
Grunde gelegten Hauptmodus, verlassen aber kaum ihren Tonraum, der sich teil-
weise nicht iiber mehr als drei Tone erstreckt.
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Bsp. 2 (Bezugston g):

g a' b (o d e i
[es’]

mit den Tonschritten:

3/4 3/4 1 1 3/4 3/4
[1/2] [1]

Bsp. 3 (Bezugston g’):

PIM’ g’ as‘

mit den Tonschritten:

3/4 1/2

Bsp. 4 (Bezugston e'):

¢’ dr el f g’

mit den Tonschritten:

11/4 1/2 3/4 1
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Der persische segah kennt demgegeniiber nur eine einzige Tonleiteran-
derung, die sich aus dem nach oben hin entwickelten Melodiebogen er-
gibt (s. auch den vorigen Abschnitt ,,Vergleich der persischen segah-
und der irakischen sikah-Tonleiter*). Im Folgenden werden einige typi-
sche Beispiele von Modalausschnitten mit den entsprechenden Verin-
derungen der Tonleiter beim persischen segah aufgefiihrt:

Bsp. 1 (Bezugtston ¢’):

a-1/4 h-m C, ds CS’ f’ g

thy

mit den Tonschritten:

3/4 1 3/4 1 1/2 1 1

Bsp. 2 (Bezugston e¢'*"):

c’ d e f g’

mit den Tonschritten:

1 3/4 3/4 1

L

Der muhalif as-sikah und der mohalef-e segah

Der wichtigste Haupt-Submodus des persischen wie des irakischen
segah/sikah-Typus trigt den Namen mohalef-e segah (pers.) bzw.
muhalif as-sikah (arab.) und bedeutet etwa ,,Anti-segah/sikah®. Dieser
definierte Begriff in Bezug auf einen Magam scheint nur in Persien und
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Irak zu existieren und kommt offenbar in den anderen Landern, in de-
nen der segah/sikah/sika einen der wichtigen Maqame darstellt, nicht
(mehr) vor.

Wihrend die Tonreihe des persischen mohalef bis auf den Wechselton
es’/e" der nach oben erweiterten segah-Tonleiter entspricht und dort
auch ihren Bezugston ¢’ hat, befindet sich der irakische muhalif schein-
bar auBlerhalb der sikah-Tonreihe:

muhalif as-sikah (Ausgangston e, Grundtonleiter auf c)

( C) d el f g 1/4 a b

mit den Tonschritten:

1 3/4 3/4 3/4 11/4 172

mohalef-e segah (Ausgangston g, Bezugston ¢’, Grundtonleiter auf c)

g a~|«‘4 h-|/4 c, da es’ (f)
[e—lm]

mit den Tonschritten:

3/4 1 3/4 1 172 1
[3/4] [3/4]

Es ist offensichtlich, dass der Unterschied der Tonreihen beider muha-
lif-Typen sehr grof ist; doch spielt dies insofern eine untergeordnete
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Rolle, indem beide die musikalische Grundatmosphire des segah/sikah
gleichsam als modale Gegenpole kontrastieren.

Beispiele weiterer segah/sikah-Formen
a. Der tiirkisch-osmanische segah

Die tiirkisch-osmanische Musik ist aufs engste mit der persischen und
arabisch-maschreqinischen Musik verflochten. Sie geht in ununterbro-
chener Tradition auf den letzten grolen Musiktheoretiker des gesamten
Ostens der islamischen Welt zuriick, ‘Abdu’l-Qadir al-Maragi (gest.
1435), der vom Hof des Eroberers Timur-i Lang (Tamerlan) in Samar-
kand schlielich an den osmanischen Hof zu Istanbul kam und dort sei-
ne musiktheoretische wie -praktische Arbeit weiterfiihrte. Auf ihn beru-
fen sich alle spéteren osmanischen Musiker/Komponisten, die anderer-
seits der osmanischen Magam-Musik immer wieder Neuerungen hinzu-
fiigten, schlieBlich eine Notenschrift erfanden, die angeblich auf Maragi
zuriickgeht, bis schlieBlich im beginnenden 20. Jahrhundert die modifi-
zierte européische Notenschrift endgiiltig Eingang fand. Dementspre-
chend orientierten die sich seit dem 16. Jahrhundert unter osmanischer
Herrschaft befindlichen Araber? an der Musik des Sultanshofes und
verbanden ihre noch vorhandenen Traditionen mit den verwandten der
Osmanen.#

Was den tiirkischen segah betrifft, verhilt es sich bei ihm genauso wie
beim irakischen sikah oder beim persischen segah, indem er sich wie
diese auf die dritte Stufe der Grundtonleiter des rast bezicht.

Allerdings unterscheidet sich der tiirkische rast etwas vom arabischen,
indem die dritte Stufe, ausgehend von ¢, um einen ,,Viertelton* erhoht

3 Es handelt sich hier um die arabischen Gebiete 8stlich Marokkos, das seine Unab-
hingigkeit von den Osmanen erhalten konnte. Der Irak (Mesopotamien) nahm eine
Sonderrolle ein, da es eine Zeit lang Zankapfel zwischen den Osmanen und den
persischen Safawiden war.

4 Dies gilt allerdings nicht fiir die (;andalusische*) Kunstmusik Algeriens und nur
in beschranktem Mafe fiir die Kunstmusik Tunesiens, beides Fiirstentumer unter
der Oberhoheit des osmanischen Sultans.
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ist — also e anstatt e'* — so dass die Tonleiter etwa der westlichen C-
Dur-Tonleiter entspricht.

c—d—e—f—g—a—b>b[h]—c

Auch beim tiirkisch-osmanischen segah wird die rast-Grundtonleiter
verdndert, um den segah-Ton herauszubilden und so den typischen
segah-Modus zu bestimmen bzw. erkennbar zu machen. Das melodi-
sche Hauptgeschehen findet dabei im Grund-Pentachord statt: Nachdem
der Melodieverlauf in der rdst-Tonleiter begonnen hat, wird der Se-
kundton etwas erhoht und fungiert gleichsam als ,Leitton® fiir den
segah-Ton. Die Tonreihe stellt sich dann folgendermallen dar:

c—d[dis] —e—f-—g

Dies bedeutet, dass die Melodie zunidchst im Grundpentachord c—d—
e—f—g und sodann in der Tonleiter c—dis—e—f—g auf e zum Halten
kommt und von diesem Ton dann das Maqam-Geschehen fortgefiihrt
wird.

b. Der andalusische sika in Algerien

Die andalusische Musik genannte Kunstmusik Algeriens und Marok-
kos, zu einem gewissen Mafe auch Tunesiens, geht auf die Tradition
des islamischen Andalusien (711-1492, al-Andalus) zuriick, das seither
als Zeitalter der westarabisch-maghrebinischen Klassik gilt. Diese Mu-
sikradition selbst lasst sich bis auf Ziryab (9. Jh.) zuriickverfolgen, der
vom Hof des Kalifen Hartin ar-Rasid in Baghdad nach Cordoba (Qurtu-
ba), Andalusien, an den dortigen Hof des Omayyaden-Emirs ‘Abdu’r-
Rahman II. ging und dort die Andalusische Schule begriindete.

Auffallend beim andalusischen Stil ist die Anordnung der Tonreihen,

die keine so genannten ,,Vierteltone* besitzen. Es handelt sich um Ton-
leitern, die beinahe ,,gregorianischen” Charakter haben und deshalb
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auch sehr schnell in die abendldndische Musik des Mittelalters Eingang
finden konnten — abgesehen davon, dass auch wesentliche Aspekte der
allgemeinen orientalischen Musiktheorie, die sich zu grolen Teilen auf
Pythagoras beruft, liber das Werk al-Farabis (Alpharabius, gest. 950 n.
Chr.) Das grofie Buch der Musik (al-kitab al-kabir al-musiqi) liber des-
sen lateinische Ubersetzung ins Abendland gelangte. So verindern sich
die Tonleitern der Modi, die hier tab‘ (pl. tubi = ,Natur, Wesen*) ge-
nannt werden, innerhalb einer gleichsam halbtonchromatischen Grund-
skala, die zu Teilen dem osmanischen rast entspricht, doch unterschied-
liche Bezugstone aufweist:

c—d—e—f[fis] —g—a—[blh—¢’

Und so geschieht Ahnliches mit dem sika. Um seine Spezifitit heraus-
zuformen, verdndert sich die Tonleiter zunidchst dhnlich wie die des
osmanischen segah. Jedoch nimmt die Ahnlichkeit im weiteren Melo-
dieverlauf schnell ab.

c—|[d]dis—e—f—g[gis] —a—h—¢’

Im Laufe der Fortschreitung des melodischen Geschehens verdndert
sich die Tonleiter weiter und geht in Richtung des rast (im maghrebini-
schen Arabischen rasd genannt), so dass der modale Zusammenhang
mit dem allem zu Grunde liegenden Ausgangspunkt gewahrt bleibt.
Doch bleiben weiterhin typische sika-Reminiszenzen bestehen.

Einige Bemerkungen zur musikalischen Asthetik

Obwohl Tiirken, Iraner und maschreqinische wie maghrebinische Ara-
ber ihre eigene ,,nationale” Musik sehr wohl als solche erkennen, wird
die Musik der anderen als verwandt angesehen, weil das Klangbild, das
durch die Instrumente reprisentiert wird, bei allen grundsitzlich sehr
dhnlich ist. Dies gilt insbesondere fiir die Instrumente, die in der
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Kunstmusik Verwendung finden. Allerdings werden bei einzelnen
Kunstmusikauffithrungen auch Instrumente hinzugezogen, die fiir eine
bestimmte Region reprisentativ sind, so dass ein gleichsam ,,nationa-
les* (eigentlich: regionales) Klangbild entsteht. In dieser Hinsicht un-
terscheiden sich die Hauptgebiete Tiirkei, Persien, Irak, die iibrige
maschreqinische arabische Welt, die maghrebinische arabische Welt
(Algerien, Marokko) und nicht zuletzt Zentralasien — beispielsweise mit
den Traditionen von Buchara und Taschkent - durchaus. Diese regiona-
le Unterschiedlichkeit hat zwei Griinde. Zum einen tragen regionale
Traditionen innerhalb dieses weiten Gebietes maBgeblich zu einem be-
stimmten Stil bei, zum anderen orientieren sich die Lander des gesam-
ten angesprochenen geografischen Raumes seit Mitte des 19. Jahrhun-
derts beinahe unabhingig voneinander an der westlich-europiischen
Musik, die teilweise sogar als der eigenen ,,liberlegen* betrachtet wird.
Hierzu zdhlen vor allem die westliche Kompositionstechnik, die offen-
bar vielfiltigeren kunstmusikalischen Formen, das scheinbar reichhalti-
gere Instrumentarium und nicht zuletzt die moderne Musiktheorie des
Westens sowie die Loslosung der westlichen Musik von ihrem religio-
sen, rituellen bzw. zeremoniellen Zusammenhang. Unter dieser MafBga-
be entwickelten die Musiktheoretiker der einzelnen Léander bzw. Lin-
dergruppen unabhingig von den anderen ihre eigene Musik weiter.
Hierzu muss angemerkt werden, dass ein gewisser Nationalismus, der
sich seit dem 19. Jahrhundert bei allen nah- und mitteldstlichen Natio-
nen auswirkt, eine nicht zu unterschitzende Rolle spielt, denn man
wollte sich nun als ,,Nation“ im westlichen Sinne (hier vor allem Tiir-
ken, Iraner und Araber) von den jeweils anderen abgrenzen.

Ein weiteres wichtiges Unterscheidungsmerkmal sind regional (,,natio-
nal“) leicht abgednderte Verzierungstechniken in Gesang und Instru-
mentalspiel. Dies betrifft nicht nur die jeweilige, auf eine Region bezo-
gene Struktur einer musikalischen Auffiihrung, sondern vor allem auch
den Stil von Gesang und Instrumentalspiel.
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Die gemeinsame Sprache des segah/sikah/sika

Wihrend sich etliche Magame in den einzelnen Gebieten in Tonleiter
und/oder Name sichtbar unterscheiden, ist es offensichtlich, dass der
gemeinsame Ursprung aller segah/sikah/sika-Arten derselbe ist und
dass zumindest im arabisch-maschreqinischen Raum einschlieBlich Per-
sien der segah/sikah als solcher erkannt wird, da er bestimmte musikali-
sche Merkmale aufweist, die in diesem gesamten Raum identisch sind.
Es handelt sich hierbei um die typische, bereits erwihnte segah-
Tetrachord- bzw. Pentachordbildung und um den Namen, der auf den
gemeinsamen Ursprung in all den erwahnten Léndern hinweist. Und so
steht vor allem auch dieser Magam fiir das islamische Grundprinzip von
Vielfalt in der Einheit, oder auch Einheit in der Vielfalt.
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