HAF1z UND MuUSIK

Thomas Ogger

Hafiz und Musik®

H"aga Sams ad- MuhammadHafiz-i Sirazi° wird auchlisanu'l-
gaib, »die verborgene Zunge«, genannt, denn er driioktéeser
Sprache Unaussprechliches aus, wobei er sich
selbstverstandlicherweise der gesprochenen Sprrhilenschen
bediente. Gewiss half ihm dabei, dass er das Wolite§ den
Koran, in seinem Gedachtnis aufbewahrt hatte (daben
Ehrentitel Hafiz)®. Und so ist sein Gedichtswerk, dBiwan-i
Hafiz, eine Synthese, die sich aus der durch den Praphet
Mohammed geoffenbarten Sprache Gottes und seirganen
Sprache zusammensetzt.

Seine AuRerungen, die sich tber scheinbar verstied- oder
auch missverstandliche SinnBilder mitteilen, stehen in ihrer Art

1 Vortrag, gehalten am 3.12.2010 zum Ersten Hafisg®sium in Berlin

2 Die Aussprache arabischer Begriffe im modernersi®ehen ist ambivalent
und kann von daher unterschiedlich transkribientden. Die kurzen Vokale/a,
ol/u, i/e haben keine die Worthedeutung beeintrachtigendeswikkungen,
wohingegen die langen Vokader, i exakt wiedergegeben werden missen.

3 arab. »[den Koran] Bewahrender«,/plffaz
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beinahe einzigartig da. Und so nimmt es nicht wandass dieser
Hafiz aus der Menge def{uffaz einsam herausragt. Wahrend
namlich die meisten andered/uffaiz das Wort Gottes im
Gedéachtnis behielten, um es unverfalscht den and@taubigen
weiterzugéen, setzte Sams ad-Din Muhammad, der Meistéraus
Schiras, das Wort Gottes um und goss es in die Form seines
Diwans.

Da der Koran selbst eine sonst unerreichte Ebemehdhen
Dichtkunst — somit ein sprachliches Abbild der Sdigit Gottes —
darstellt, ist es beinahe selbstverstandlich, dagh Hafiz
hauptsachlich der Form der Gha8ekiner besonders schénen und
ausdrucksstarken  Gedichtform, bediente. Mittels satie
Ausdrucksweise offenbart er sich als Mystiker miginen
scheinbaren Widerspruchlichkeiten, wobei seine ba@ene
Sprache« mit dem griechischen Begrifif/stos(»verschwiegen«)
korrespondiert. Ein Mystiker ist demnach jemand, gknau weil3,
dass die Herrlichkeit Gottes in ihrer Alldimensioté fur den
gewohnlichen Menschenverstand unfassbar ist. Dedesh in der
menschlichen Natur liegt, sich mitzuteilen, kanchsauch der
Mystiker dieser seiner menschlichen Natur nichziehien. Und so
benutzt er eine Sprache, die sich scheinbar irakja. h. nicht der
menschlichen Ratio bzw. Logik entsprechend, in Kider und
sprachliche Formen kleidet, die von denen erfasstien, die daftr
empfanglich sind und die notwendigen geistigen Ussatzungen
mitbringen. Sie erspiren in dieser »verborgenera@®m« eine
grof3e unaussprechliche Wahrheit bzw. Wirklichkdig, hinter dem
existiert, was sich dem Menschen nur vordergruptigsisch und
fassbar manifestiert.

4 persj'agalp“age
5 Sraz
6 arabgazal
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Dieser »verborgenen Sprache« entspricht die Mitskn wahrend
sich die gesprochen&prache zunédchst an den menschlichen
Verstand(ratio) wendet, spricht die Musik eher die im Innern des
Menschen verborgene Geflihlsw@inotio)an. Sprache wie Musik
dricken sich beide gleichermaRen in Lauten, Tonen,
Zusammenklangen und Tonfolgen aus und erganzendsnaDie
Sprache der Mystik nimmt dabei eine Mittelstellugeig. Sie ist
poetisches Geflecht in hoher Vollendung, das wiekéanggebilde
unmittelbar auf die Seele einwirkt und dabei demsténd bzw. die
Ratio scheinbar aul3er Acht lasst. Wie die Musik sichhnden
Vorstellungen des Pythagoras aus den Schwingungsn Adls
ergibt, so findet die Sprache der Mystik zu diesgattlichen
Urgrund  zurtick.  Alle  vorgeblich  verstandesmaligen,
vernunftgemalRen oder gar dogmatischen Aspekte, diee
Menschen gefangen nehmen, entfallen bei den Mystikéenn
Verstand, auch Vernunft oder gar Dogma sind von ddken
erstellte Konventionen, dafir gedacht, dem Zusanwhen des
Menschen als Sozialwesen eine »verniinftige« Grgedta geben.

Das Werk ded]afiz ist weitestgehend in Abschriften tberliefert,
die aufgrund kleiner Abschreibefehler immer wiedeichten
Veradnderungen unterworfen waren. Zumindest mussgnven
diesem Sachverhalt ausgehen, denn ¥afiz selbst ist keine
niedergeschriebene Urschrift seiner Werke vorhandeamit
stolen wir an Grenzen, die zum Wesen der musika&is®raxis
wie auch der gesprochenen Sprache gehoéren: Kaurairniszu
hdrender Laut verklungen, ist er unwiederbringliethin.

Wahrend jedoch vomdafiz immerhin Schriftliches Uberliefert ist,
kénnen wir bei der Musik seiner Zeit nur vermutene sie sich
damals akustisch oder gar schriftlich dargestaltiem kénnte. Eine
Niederschrift von Musik, welche bestimmte Melodidritte
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festhalten kdnnen, existierte nur in sehr unzuesidem Malle —
wenn  Uberhaupt. Dabei konnte es sich, wie Dbei
Niedergeschriebenem allgemein Ublich, nur um eingetihre
Anordnung bestimmter Tone oder Tonfolgen handekmnddie
Kenntnis der vorhandenen musikalischen Formen ndem
Magam-Prinzip und dessen Regeln wurde bei allen
Musikausuibenden, Sangern wie Instrumentalistenichtiveg
vorausgesetzt.

Allerdings wurde in Persien die Uberlieferungskeitgfolge
politischer und sozialer Umbrtiche immer wieder getvaltigen
Zasuren versehen. Erst im ausgehenden 19. Jahrhurademen
die groRen Meister der Musik a ‘Abdollah und Aga Hosein
Qoli die Neukodifizierung des vorhandenen Repertome&ngriff
und nannten dieses Kompendiladf’, der spéater in der aus dem
Westen eingefihrten modernen Notenschrift niedetgesben
wurde, wobei flr die Mikrotonstufen, »Vierteltbnegenannt,
zusétzliche Sondervorzeichen erfunden wufden.

lhr spaterer Zeitgenosse Kat-e Srazi° Ubernahm dabei die
Aufgabe, die vorhandene Musik mit ihren Traditionsie auch
ihre Verbindung zur Poesie in seinem Weakharu'l-alhan —
ahang-hi*® wa awaz-hi (Die Meere/Die Metren der Melodien —
Melodien und [Gesangs-] Modi) festzuhalten. Aul3erdeurden in

7  Arab.»Reihe/Aneinanderreihung«. Damit ist die ageselte
Aneinanderreihung und Auflistung der Modi wie derazdgehdrigen
Modulationen gemeint. Synonym fiir »Repertoire [[denstmusik]«.

8 sorr = 1/4-Tonstufe erhéhkoron= 1/4-Tonstufe vertieft

9 Seyyed N¥za Mohammad Nsir al-Hosein-ye Srazi (Forato'd-Daule-ye
Sirazi, gest. 1920) war der erste bedeutende Musiksstaditr in Persiens
neuerer Zeit, dessen WeBawharu'l-alhan zu Beginn des 20. Jahrhunderts in
Bombay erschien.

10-ha = pers. Pluralendung
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diesem Werk nicht nur die alten und newdagamat'* und ihre

Namen nebeneinandergestellt, sondern auch ihratidraellen

Bezlige zu Ort und Zeit ihrer Auffiihrung, vor allatmer auch ihre
jeweiligen Bezige zu bestimmten Gedichten heraubggat.

Somit bietet dieses Werk einen der wesentlichenafspunkte fir
die historische Musikwissenschaft Persiens.

AulRerdem benutzte er die ifRadf des Mrza ‘Abdollah neu
bestimmten Ma@m-Bezeichnungen, wobei er den Terminus
magzm neben den nunmehr zeitgemaleren Ausdiek setzte.
Dieser Begriff spielte allerdings schon in der sldtterlichen
orientalischen Musiktheorie eine Rolle, und zwar@azakiwaze
(pl. awazat). GemaR der Definition #ollah-e Halegis'? in dessen
Buch Nazari be-misigz, Bd. I, entsprichtawaze mdglicherweise
dem neuen BegriffgzSe Dartber hinaus erwdhnt er auch
»zusatzliche Maamat«, die man den zwdlf originalen Mamat
hinzugefiigt habe. Diese »Hinzufligungen« wiederurnsewe auf
den ebenfalls neuen Terminosita‘alligat (Pl. vonmuta‘alliga =
die Anhangende [Melodie]) hin, da sich diese »ldeim« aus den
»groflen« Magmat aufgrund ihrer charakteristischen gemeinsamen
Grundtonleitern herleiten lassen.

In Forsats WerkBukiru'l-alkan befindet sich ein fir das Thema
Hafiz und Musikwichtiges Kapitel unter der Uberschriffafiz.
Darin wird dargestellt, welche (ausgesuchten) Gudiczu
welchem Awaz/Dastgth/Magam passen und wo sie am besten
aufzufihren seien. So ordnet Fatr allen Ghaselen deHafiz
gleichermal3en einen der Mawat zu und verbindet damit den

11 arab. Plural vomagim

12 Ruhollah-e Haledi (geb. 1285/1906 in Kerdn, gest. 1344/1965 in Salzburg)
war einer der bedeutendsten Musiker und Musikgsheifer im Persien des 20.
Jahrhunderts. Er beeinflusste mafl3geblich das Maski des Landes und trug
wesentlich zur Neugestaltung der persischen Kurskhei.




SPEKTRUM IRAN

Inhalt einer bestimmten Ghasele mit einem bestimnMagm.
Wie jedoch solch ein Gedicht mit dem dazugehdridsam
konkret aufgefiihrt wird, obliegt dem Séanger, dehsvon allen
Musikern am meisten in Bezug auf Miagund Gedicht auskennen
muss. Die Instrumentalisten haben sich in jederhdeal Auswahl
des Sangers zu unterwerfen. Und da es sich beisispeenAwaz
um improvisierte Musik nach ganz bestimmten Redendelt,
werden sie ihm im Wechselspiel antworten und ddfifuung die
ihr eigene, unverwechselbare und nie wiederkehreRrdebe
verleihen. Liedkompositionen bilden allerdings eimggwisse
Ausnahme, wobei auch sie bei jeder Auffiihrung besten
Veranderungen unterliegen, die sich aus der impaborischen
Praxis herleiten lassen.

Das Saginame'® desHafiz — Beispiel einer traditionellen Weise

Forsat-e Srazi erwahnt in seinem WerBukaru'l-alkan mehrere
Male den Begriff Saginame  in unterschiedlichen
Zusammenhangen: zum einen als Terminus fur eingdiegte
Melodie (tasnif)**, zum anderen als Terminus fiir eine Gedichtform,
die ebenfalls ein Zweizeildmasawi) sei. Als Gedicht bringt er es
allerdings nicht ausschliel3lich mifafiz in Verbindung, sondern
auch mit Sad® In Bezug zur Musik hingegen bezeugt er, dass
jeder Awaz ein Siginame [als GiSe] enthalte. Allerdings wirde
solch ein Gedicht in anderen Da#tgha zwar gesungen, aber

13 GoethesSaki Nameh/Das Schenkenbuabs demWest-6stlichen Divan
bezieht sich auf daSzginame (»Buch vom [himmlischen] Mundschenken«) des
Hafiz.

14 tasgnif, pl. tasnifat = »Zusammensetzung«, musikalisches Werk (=
»Komposition«)

15 Fosat: S. 306
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inzwischen nicht mehr als solches bendfinBoch bleibt das
Siginameseiner Lesart zufolge unter dieser Bezeichnungenen
Teil des Dastghs Mahdr.

In Forats Aufstellung des Dagtigs Mahar'’ wird es unmittelbar
neben einSiafiname gesetzt, wobei beide Sticke unter diesem
Namen in keinem weiteren Daskgmehr in Erscheinung treten.
Dieser Sachverhalt stimmt mit dem altdRadf des Mrza
‘Abdollah, der spater von Ma Ma'rafi (Moussa Ma'aroufi) in
Zusammenarbeit mit Melye Barkedl (Mehdi Barkechli) in
moderner Notenschrift neu erstellt wurde, in geanssMalde
Uberein. Beim Betrachten der Noten M#is fallt jedoch auf, dass
sich die Pentachordfe der beiden GSe-t, die sich innerhalb
derselben Grundtonleiter des Datg Mahar befinden, ganz
wesentlich unterscheiden. Dieser Unterschied wircder Praxis
mit gewisser Berechtigung dahingehend gedeutets @ss sich
eigentlich um unterschiedliche Magat handele, ndmlich im einen
Fall um den Mhar, im anderen Fall um den Baye Esfahan, der
wiederum dem grof3en DaslgHomayin beigeordnet wird. Dieser
Tatsache wird bei Auffihrungen oft Rechnung getnage

Im Radf des Alp'l-Hasan-eSabi'® werden beide @e-t unter der
gemeinsamen Bezeichnun§iginame aufgrund der erwahnten
unterschiedlichen Tonleitern in die beiden groRReastBih-ha
Mahar und Honayiin eingeordnet.

16 Fosat: S. 32

17 Fosat: S. 36

18 Anordnung der fiinf Téne innerhalb einer Quinte.

19 Alo'l-Hasan-eSaka (gest. 1957), Musiker und Musikerzieher, verfasste
musikdidaktisch wertvolle Schulbilcher fir SantVioline/Kamanée, Tar und
Sehfir und spielte somit fir das Weiterleben der pehraacKunstmusik eine
herausragende Rolle. Sein Werk, das den Uberkef@adf fir die einzelnen
Instrumente interpretiert, kann als ein weiteRadf aufgefasst werden, da
geringfiigige Unterschiede feststellbar sind.
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In einem weitererRadf, und zwar dem des Sangers ivtad-e
Karimi, der in Zusammenarbeit mit Mammad Tagye Mastdiye
(Mohammad Taghi Massoudieh) in den 1970er-Jahrestelkr
wurde, finden wir ebenfalls bestimmte Unterschietie der
Einordnung der Szginame-hz. Im Dastgh Mahar wird ein
Sufiname unmittelbar nach einer8zginame aufgefiihrt und sogar
noch einKosteangehangt. Diese Anordnung wiederum entspricht
vollstandig den Ausfiihrungen Kat-e Srazis, der in der Tat ein
KoStenebenSiginame und Sifiname gesetzt hatte. Ebenso wird im
Radf des Mamuad-e Kafmi nicht auRer Acht gelassen, dass bei
Forsat diese drei rhythmisch gebundenen Melodiesttiekem eine
Reihe von GSe-la gestellt worden waren, die z&ak-»Familie«
gehdren. Deren Tonleitern unterscheiden sich stavk der
Grundtonleiter des khir und erinnern an die Tonleitern von
Homayan und Bayit-e Esfahan. Dennoch sind sie traditioneller
Bestandteil des khar.

Horen wir uns jedoch die drei Melodiestlicke anfaly auf, dass
das letzte,Koste der weiter oben beschriebenen Anderung des
Mahar-Grundpentachords entspricht und sich somit wéisanton

den Tonleitern deRak-GuSe-la abhebt, da es nun auch von der
Tonlage her eine Hofgitn-Esfahan-Tonleiter beschreibt und somit
den allgemeinen Rahmen desalr zu durchbrechen scheint.
Offenbar entspricht dies jedoch der Tradition, veie Fosat
beschrieben hat.

Demgegeniber wird im selbeRadf des Kammi ein weiteres
Sufiname ausgefuhrt, jedoch diesmal unmittelbar in den aBay
Esfahan eingeordnet. Es ist das einzigi#finame dessen Verfasser
nicht Hafiz, sondern Saftd ist. Auch hier ist eine véllige
Ubereinstimmung mit der Aussage Fais festzustellen, der, wie
bereits erwahnt, ebenfalls auf Sa&ls Verfasser vo&agmame-hi
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verweist. Somit ist davon auszugehen, dasknvia-e Kaimi das
Werk Bukharu'l-al kan als Vorlage zumindest mitbenutzt hat.

Beim Betrachten der metrischen Struktur aller dieaggefihrten
Gattungen des S giname  Sufiname und sogar KosSte ist
festzustellen, dass es sich tatsédchlich um dassadochtschema
handelt und die einzelnen Gedichte durchaus ausggttund im
musikalischen Kontext einm&iginame Sifiname oder garkoste
genannt werden. Die beiden berihmtesten Beispselewie sie
Abo'l-Hasan-eSala in seine Samt-Schulen eingebunden hat,
lauten folgendermal3en:

Dastgih Homayin (nach Alp'l-Hasan-eSali)
3l Jlr a5 oo o (Bl L
359l JWoS wlsd cul S
pl ookl Jos s a5 00 yen

ol oolidl Loloes 55 12 i

biya saqr an mey kéal awarad

karamat fazyad kanal awarad
be-man deh ke bas-tel oftzde’am

wazn har do -hasel ofade’am

usw.
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Komm, Mundschenk, jener Wein, der Verziickung hringt
Vermehrt die Grol3mut, bringt Vollkommenheit.
Gib ihn mir, denn ich bin genug in Tribsal gefallen

Und bei den beiden erfolglos geblieben.

Dastgih Mahir (nach Al'l-Hasan-e5als)
o7 ol 555 o0 O (Bl oy

pas sl Slos Y Wi
O waly> ploy a5 03 (ren

O ply> el g (oo ol >

bedeh &qi an mey kaz gam-egam
zanad &f-e bng'r andar ‘adam
be-man deh ke badim ;"“@ham Sodan
harab-e mey-@am h"“aham Sodan

usw.




HAF1z UND MuUSIK

Gib mir, Mundschenk, jenen Wein, damit der PokalBscharf’
Prahlend darin spiegle die Welt im Nichts.
Schenk mir ein, damit ich entehrt

Und von Wein und Pokal zerriittetverde.

Dem Metrum der Gedichte entspricht selbstverstéhdin allen
Fallen auch der Rhythmus der Melodie. Es handehl & allen
hier aufgefihrten Beispielen um einen langsamen-Takt.
Aullerdem folgen alle Melodien einem beinahe idehes
Verlaufsschema, das als Matrix nur den jeweiligeml&itern des
zugrunde liegenden Mams angepasst wird.

Die Herkunft dieser Liedkomposition, @qginame Sufiname oder
auchKoste verliert sich bis in die Zeit vor der Kodifiziarg des
Radfs im ausgehenden 19. Jahrhundert. Es handelt sich
offensichtlich um eine Weise, die Giber Generationeitergegeben
wurde und zum festen Bestandteil von Auffihrungensigcher
Kunstmusik geworden ist. Die Anonymitat des »Erérsk solch
einer Melodie, d. h. des Komponisten, sagt allegsliauch aus,
dass den Dichtern als den Meistern des Wortes oR3e
Ehrerbietung gezollt wurde als praktizierenden Mesi. Ihr
Nachlass in schriftlicher Form gab in einer Geistétsir, die das

20 Gamdd (Kurzform: Gam): mythischer Urkénig Persiens. Der »Kelch des
Gamdd« ist ein Topos der persischen Mythologie wie aden Mystik und
entspricht dem Heiligen Gral. Er ist gefillt mitrdeLebenselixir und hat die
Form eines Kristalls, welches das Universum ineseiExistenzformen spiegelt.
Einst wurde er von Kdnig Salomo Ubergeben; undngmanan ihn besitzt, bleibt
man unsterblich.

21 Anspielung auf das »Haus/Ort der Zerrittung« einNaus = die Welt
(Universum); der Wein = Lebenssaft (Lebenselixiger (himmlische)
Mundschenk = der schdne géttliche Geliebte (Gott).
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geschriebene Wort ehrte und Biicher mit Hochachbet@ndelte,
Halt und Orientierung, wahrend die Musik selbst bleste Beispiel
der Verganglichkeit allen Tuns und allen Seins dijetlenn es
bleibt nur die Erinnerung an einzelne Melodien obenfolgen, die
nicht wiederholbar sind. Dies gilt sogar fiur niegkschriebene,
»festgehaltene«, Musiksticke, denn selbst eine wauem
vollzogene Auffihrung einer festgehaltenen Melodsé keine
exakte Wiederholung ihrer selbst.

Epilog: Der Dastgah Mahir und die Sprache dedlafiz

Da sich die persische Kunstmusik im Wesentliches fki
improvisierte Ausdrucksform darstellt, wird bei ihesonders die
Verganglichkeit des erzeugten Klanges, als der didhsik
definiert, erfahrbar. Feste Kompositionen hingetimschen eine
Bestandigkeit vor, die nicht existiert. Dem entspti die
»verborgene Sprache« ddsfiz. Sie weist Wege in Dimensionen,
die sich der vom Verstand gepréagten aul3eren Waimimetikeit
entziehen und dadurch ihren Zeitbezug verliererd teawir kaum
fassbare Relikte aus der Zeit ddsfiz in Handen halten aulRer
dem, was uns von ihm an Schriftichem Uberliefeurde, passt
diese Tatsache zu einer Musik, die ebenfalls ank dange
Tradition von Tonleitern und bestimmten Regeln rdér ihr
eigenen Asthetik zuriickblickt, jedoch aus der Gegeh sowie
dem Augenblick der Intuition und der mit ihr verkfien
Inspiration schopft. Es verhalt sich wie mit dersg®chenen
Sprache, die sich ebenfalls aus der Intuition degefiblicks speist.
Ihre Koordinaten sind dabei Wortschatz und Gramknatelche
die Kommunikation strukturell begleiten. In der fgschen) Musik
entspricht dies den Tonleitern und den RKraeRegeln. Der
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Umgang damit obliegt den ausfiihrenden Musikerny abeh den
Zuhorern, die diese Sprache verstehen.

Wie wir festgestellt haben, hat sich vor allem Bastgh Mahar

im Laufe der neueren Musikgeschichte Persiens aboriders
geeignet fir die Darbietung von Gedichten HaBz gezeigt. Nicht
nur, dass das berihmBqgiameausdricklich mit diesem Mam

in Verbindung gebracht wird, sondern dieser Dastgilt als ein
Uberaus umfassendes und von Abwechslung gepragtes
Modalsystem, das nahezu samtliche Aspekte der Sobes
Kunstmusik in sich tragt, denn bei fast jeder Taaté&nderung
(Modulation) ergeben sich Skalen, die auch Beswaledanderer
Dastgih-ha und Awaz-ha sind. Dariiber hinaus scheint deahr
ost-westliche Elemente zu bergen, denn die Gruihelten (dar-
amad) entspricht einer westlichen Dur-Tonleiter und d% gine
Reihe von GSe-la, die mit ihren Bezeichnungeiak (ind.
»Rag/Raga«),Rak-i hindr (»Indischer Rag«) und aucRak-i
kasSmiri (»Kaschmirischer Rag«) auf die Musik des indischen
Subkontinents verweisen. Die meisten weiteren Matthden mit
ihren mikrotonalen Tonstufen (»Dreivierteltone«@iben hingegen
an den nah- und mitteldstlichen Raum gebunden.

Und so lasst insbesondere dieser grof3e alMal§jomplex eine
musikalische Atmosphére von gleichsam weltumspasheren
Universalitat entstehen, wie sie dem Geist Hefz, der »Zunge
des Verborgenen«, gemalfd ist. Damit wird der Ahnangdruck
verliehen, dass diese Sprache auf etwas hinwest,héher und
weiter ist als alles, was sich die Ratio, die Veafthujemals
ausdenken konnte. Nicht umsonst ist der MeisterSalsras eben
ein Hafiz, der das Wort Gottes verinnerlicht und solchermaifde
seine eigene Sprache des Verborgenen, Unsichtbhargawandelt
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hat. Und so bleibt auch die Musik, wie sie zu seit erklungen
sein mag, ein Mysterium.
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