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Eine Besonderheit in der jüngeren arabischen Kulturgeschichte stellen 
die drei Theaterstücke des Libanesen Marun an-Naqqash dar, die Mitte 
des 19. Jahrhunderts von ihm gemeinsam mit Freunden in Beirut aufge­
führt wurden. Lange Zeit galten sie als die ersten arabischen Theaterstü­
cke nach europäischem Vorbild, bis die Entdeckung eines mindestens 
zeitgleichen algerischen Manuskripts ihnen diesen Rang streitig machte. 
Die Existenz weiterer Stücke in Nordafrika und der östlichen Levan­
te aus jener Zeit ist zu vermuten.' Zum hohen Bekanntheitsgrad der 
Stücke von Marun an-Naqqash hat sicherlich beigetragen, dass sein Bru­
der Niqula an-Naqqash diese 1869 posthum in einem Band veröffent­
lichte (an-Naqqash 1869). Den Theaterstücken voran stellte er eine kurze 
Biographie seines Bruders sowie dessen Eröffnungsrede zur Aufführung 
des ersten Stücks. Gerade diese Rede ist interessant, schildert der Autor 
nämlich dort seine Motivationen für das Unterfangen. Sein Anliegen be­
stand nämlich darin, eine Oper zu schreiben, wie er sie bei seinen Rei­
sen nach Europa kennengelernt hatte. Sein erstes Stück al-Bakhil (Der 
Geizige) stellt in mehrerer Hinsicht ein Novum dar: nicht nur handelt 
es sich nach bisherigen Forschungserkenntnissen hierbei um die erste 
arabische Theateraufführung nach europäischem Vorbild im syrischen 
Kulturraum, sondern es ist ein Stück, welches nach Vorstellung des Au­
tors vollständig gesungen werden sollte - eine Tatsache, die in der ara­
bistischen Forschung zwar erwähnt, der aber weiterhin keine Beachtung 
geschenkt wurde'. Im Folgenden soll versucht werden herauszuarbeiten, 
wie der Autor sein Stück konzipiert hat, welche Rolle die Musik dabei 
spielt und woraus das musikalische Repertoire besteht. Es handelt sich 
dabei um eine erste Bestandsaufnahme, die weitere Forschungen nötig 
macht. 
Marun an-Naqqash wurde 1817 geboren 
und wuchs hauptsächlich in Beirut auf. Er 
entstammt einer maronitischen Kaufmanns­
familie und schlug diesen Berufsweg auch 
selbst ein. So lernte er Buchhaltung, arbeite-
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te im Geschäft seines Vaters mit und beklei­
dete dann eine höhere Beamtenposition in 
der Beiruter Zollbehörde. Seine Aktivitäten 
und Interessen lassen auf den Hintergrund 
einer Familie der höheren Mittelschicht 
schließen. Er beherrschte neben Arabisch 
auch Türkisch, Italienisch und Französisch, 
interessierte sich für Literatur und Musik 
und unternahm (Geschäfts)Reisen nach 
Aleppo, Damaskus, Kairo und Alexandria. 
Von Ägypten schiffte er sich nach Itali­
en ein, wo er unter anderem Theater- und 
Opernaufführungen besuchte~. In seiner Er- 1:11 \'tot., .,1 , 11 .. , ,1. , •"•'"' 1•.,,c" A11trl, 1,1,.,.,, __ III,,, •• .. 

39 



öffnungsrede spricht er davon, wie diese ihn derarl beeindruckten, dass 
er solches auch in seiner Heimat und in arabischer Sprache einführen 
wollte. Sprichwörtlich und illustrativ ist sein vielzitiertes Diktum vom 
,.arabischen Gold", das er in „europäische Formen gießen" wollte (an­
Naqqash 1869, 15). Marun an-Naqqash schrieb insgesamt drei Theater­
stücke; der Aufführung von al-Bakhil 1847 oder 1848 (an-Naqqash 1869, 
388, 12) folgten Anfang 1850 Abu l-Hasan al-mughajfal aw Harun ar­
Rashid (Abu 1-Hasan der Einfältige oder Harun ar-Rashid) und 1851 as­
Salit al-hasud (Der scharfzüngige Neidische). 1854 erkrankte Marun an­
Naqqash während einer Geschäftsreise und starb bald darauf 1855. 
Die Aufführungen der ersten beiden Stücke fanden im Haus des Autors 
statt. Ein Augenzeugenbericht des britischen Reisenden David Urquhart, 
der unter den Gästen der Aufführung des zweiten Stücks am 13. Januar 
1850 war, zeigt, dass es sich dabei keinesfalls um eine kleine Aufführung 
im privaten Kreis, sondern um ein gesellschaftliches Ereignis mit vie­
len Zuschauern, Pausen und Imbiss im Innenhof des Hauses handelte 
(Urquhart 1860, 178-181). Dazu hatte der Autor den osmanischen Gou­
verneur, ausländische Konsuln, religiöse Würdenträger und andere Ho­
noratioren der Stadt eingeladen. Später fragte er bei der osmanischen 
Obrigkeit um den Bau eines Theaters neben seinem Haus an und bekam 
diesen genehmigt. Dort kam das dritte Stück zur Aufführung. Nach sei­
nem frühen Tod wurde der Bau, wie in seinem Testament verfügt, in eine 
Kirche umgewandelt. 

Freunde und Verwandte setzten nach dem Tod von Marun an-Naqqash 
die Theateraktivitäten fort, indem sie seine Stücke weiterhin aufführten, 
aber auch selbst Stücke schrieben. Nach ihren inhaltlichen Stoffen lassen 
sich die damaligen Theaterstücke in folgende Kategorien aufteilen: Über­
setzungen oder Adaptionen europäischer Theaterstücke, Stoffe aus dem 
arabischen literarischen Erbe und neu geschriebene Stücke über The­
men aus der arabischen oder europäischen Geschichte (hier besonders 
häufig: die griechische Antike). Vereinzelt wurden auch sozialkritische 
und religiöse Themen bearbeitet. 

AL-BAKHIL (DER GEIZIGE): DIE ÄUSSERE FORM 
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Bei Der Geizige handelt es sich um eine freie Adaption von Molieres 
L'Avare, welches an-Naqqash offensichtlich gelesen hatte. Die meisten 
Autoren bevorzugen, lediglich von einer Inspiration durch Molieres 
Stück zu sprechen.• In der geschriebenen Fassung gibt es bereits äußer­
lich Evidenz dafür, dass der Autor sich an europäischen Vorbildern ori­
entiert hat. Es sind daneben auch Anzeichen vorhanden, die illustrieren, 
dass es sich um eine neue Kunstform handelt, die Ungewohntes enthält 
und daher einiger Erläuterungen bedarf, wie es der Autor empfunden 
haben mag. Dem eigentlichen Stück vorangestellt sind die dramatis per­
sonae (S. 30), die nicht nur namentlich genannt werden, sondern auch 
durch Angaben zu Alter; Aussehen, Kleidung und Charaktereigenschaf­
ten näher beschrieben werden. Das Stück besteht aus fünf Akten (ge­
nannt fast), die wiederum unterteilt sind in Szenen (genannt juz'). Der 
~utor hat es allerdings für notwendig erachtet, dass jedes Mal, wenn eine 
Anderung hinsichtlich der auf der Bühne befindlichen Personen statt­
findet, also jemand Neues hinzukommt oder jemand abtritt, auch eine 
neue Szene beginnt. Somit bestehen manche Szenen nur aus wenigen 
Zeilen, und die Anzahl der Szenen pro Akt ist ungewöhnlich hoch. Zu 
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Beginn jeder Szene werden die anwesenden Personen, zu Beginn jedes 
Aktes wird darüber hinaus der Ort genannt. 
Im Text selbst sind rechts die sprechenden Personen aufgeführt und 
links der von ihnen gesprochene Text. Es wird jedoch nicht nur die spre­
chende Person genannt, sondern auch der Adressat, so dass rechts rm­
ner mindestens zwei Namen stehen. Dieses Verfahren wird in den Vor­
~emerkungen des Bruders eigens erläutert (S. 27f.). Regieanweisungen 
wie Bewegungen (laufen, schlagen, deuten) oder Gemütslagen (lachend, 
zornig) werden in Klammern gesetzt. Zusätzlich erscheinen im un_teren 
Teil einer Seite, durch einen Querstrich abgetrennt, zuweilen Erklarun-
gen zum Geschehen auf der Bühne. . 
Als Personen treten auf: ath-Thaalabi, ein älterer, geldgieriger Mann, sem 
Sohn Ghali und seine Tochter Hind sowie sein Diener Nadir und seine 
Dienerin Umm Risha; Qarrad, ein älterer, hässlicher und geiziger Mann, 
sein Diener Malik und schließlich Isa. Daneben tritt ein Chor auf, der 
aus sechs Personen besteht, die als Freunde von Ghali bezeichnet werden 
und sowohl ins Geschehen einführen als auch dasselbe kommentieren. 
Hind ist eine junge hübsche Witwe, und ihr Vater möchte sie mit dem 
ihm so ähnlichen Qarrad verheiraten. In ihrem Bruder Ghali hat Hind 
einen Verbündeten, denn wie sie hält er Qarrad für keinen geeigneten 
Ehemann und zieht Isa, den Schwager ihres verstorbenen Mairnes, als 
Bräutigam vor. Mit einer List bringt sie Qarrad gegen sich auf: So er­
scheint sie in aufwändigen Kleidern und verlangt, ihr künftiger Mann 
müsse sie mit Geld überschütten. Diese Vorstellung lässt ihn mehrmals 
ohnmächtig werden, und er versucht zu fliehen. Gleichzeitig machen die -
anderen ath-Thaalabi glaubhaft, Qarrad interessiere sich vor allem für 
dessen Geld und plane, ihn nach der Hochzeit zu töten. Daraufhin willigt 
der Vater ein, Hind möge Isa heiraten. Doch damit nicht genug, wollen 
die jungen Leute den Alten eine Lehre erteilen: In den letzten beiden 
Akten treten sie verkleidet als osmanischer Notabler und dessen ägypti­
scher Sekretär auf und säen Zwietracht und Misstrauen zwischen den 
beiden alten Männern. Seine Gier und Angst um sein Geld ausnutzend, 
nehmen sie schließlich Qarrad unter dem Vorwand, ihn zu beschützen, 
das Geld ab und geben sich nach dieser gelungenen List zu erkennen. 
Wenn ein arabischer Autor im 19. Jahrhundert ein Theaterstück schreibt, 
tritt eine Schwierigkeit auf, die die Sprache betrifft. Für jene Zeit gibt es 
kaum Vorbilder für literarische Theaterstücke, was Stil und Form betrifft. 
Der Autor muss als erstes die Entscheidung treffen, welche Sprachstufe 
er verwendet: das gesprochene Arabisch, welches keinerlei literarischen 
Prestigewert besitzt (und zudem an die vulgären Stücke erinnert, die auf 
den Straßen und in Kaffeehäusern aufgeführt werden), oder das Schrift­
arabisch, welches aber im Alltag kaum gesprochen wird und demnach 
dem Realismus des Theaterstücks abträglich ist. Marun an-Naqqash hat 
sich für das literarische Arabisch entschieden, für eine gehobene Schrift­
form: Weite Teile des Stückes sind in sogenannter Reimprosa (saj') ver­
fasst, bei der die Zeilen unterschiedlich lang sein können, aber am Ende 
reimen. Diese Sprachstufe scheint er dem Anliegen angemessen empfun­
den zu haben, eine neue Kunstform einzuführen und sie der politischen 
und kulturellen Elite als notwendig und erstrebenswert zu präsentieren. 
Dies macht er in seiner Eröffnungsrede deutlich, und auch im Theater­
stück selbst kann er sich einen Exkurs über die moralische Rolle des Thea­
ters nicht verkneifen (an-Naqqash 1869, 45ff.). 
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Vm aber nicht gänzlich der Realität fern zu stehen, lässt er Diener, vor 
allem Umm Risha, Dialekt sprechen. In den letzten beiden Akten, in de­
nen Ghali, Isa und Nadir verkleidet auftreten, sprechen auch sie Dialekt, 
und zwar ihren Rollen entsprechend gebrochenes Arabisch durchsetzt 
mit türkischen Wörtern und ägyptischen Dialekt. Auch die nicht verklei­
deten Personen sprechen dann kaum noch Hochsprache. Vielleicht war 
dies ein Grund dafür, die Geschichte, die eigentlich mit der Einwilligung 
des Vaters zur Bräutigamwahl seiner Tochter ihr Happyend erreicht hat 
(= Ende des 3. Akts), um die Verkleidungsszenen zu verlängern. So konn­
te die Geschichte aufgelockert und sie damit den Zuschauern näherge­
bracht werden. Der Gebrauch verschiedener Dialekte und Wortspiele 
erinnert überdies an Schattenspiele und stellt damit eine Nähe zur ein­
heimischen Unterhaltungstradition dar. 

AL-BAKHJL (DER GEIZIGE): DIE MUSIK 
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Wie aber kommt nun die Musik ins Theaterstück und damit auf die Büh­
ne? Obgleich der Autor, wie sein Bruder beschreibt, in seiner Jugend eine 
musikalische Ausbildung genossen hat - leider schreibt er nicht im Detail, 
wie diese ausgesehen hat-, sieht sich der Autor in erster Linie als Literat 
und nicht als Musiker oder Komponist. So erklärt sein Bruder, in Europa 
werde erst das Libretto geschrieben und dann einem Komponisten gege­
ben, der dies vertone. Er bedauert, dass es in der arabischen Welt noch 
keine Komponisten gebe, denen diese Aufgabe anvertraut hätte werden 
können. Denn Marun an-Naqqash habe seine Rolle darin gesehen, das 
Libretto zur Verfügung zu stellen, unter diesen Umständen aber müsse 
er auch für die Musik sorgen (an-Naqqash 1869, 25f.). Technisch wird 
dies folgendermaßen gelöst: Im Text werden in fortlaufender Reihenfolge 
- jeder Akt beginnt von vorn mit 1 - Nummern vermerkt, und am Ende 
des Texts gibt es einen Katalog, in dem zu jeder einzelnen Nummer aufge­
führt wird, für welche Musik sie steht. Eine neue Nummer am Ende einer 
Zeile zeigt an, dass ab dieser Zeile eine neue Melodie beginnt. Die Ab­
stände zwischen den einzelnen Nummern sind höchst unterschiedlich, so 
kann ein Wechsel bereits nach einer Zeile (z.B. S. 40) oder aber erst nach 
nahezu zwei Seiten stattfinden (z.B. S. 63f.). (Vgl. Abb. 2) 
In Der Geizige wird dieses Prinzip durchgehend angewendet, was be­
deutet, dass sämtlicher Text gesungen wird. In den beiden anderen 
Stücken ist dies nicht der Fall, dort gibt es auch gesprochene Passagen. 
Auch andere Autoren verwenden nachfolgend Lieder in Theaterstücken, 
oft ebenfalls unter Zuhilfenahme von Nummern, aber keines der heute 
bekannten Stücke ist so angelegt, dass durchgängig gesungen wird. Auf 
Notenschrift, zur damaligen Zeit ohnehin nur äußerst rudimentär ver­
breitet und bei Transmission und Aufführung nicht gebräuchlich, wird 
gänzlich verzichtet. 
Was aber die Musik betrifft, so hat Marun an-Naqqash sie nicht neu 
komponiert, sondern auf bereits existierende, bekannte Lieder zurückge­
griffen. Diese werden im Katalog auf die in zeitgenössischen Liedsamm­
lungen übliche Art identifiziert: durch Nennung des maqam (bei ihm 
nagham genannt), des rhytl1mischen Pattern (usul genannt), weiterhin 
durch die Nennung des Genre und der Anfangszeile des ursprünglichen 
Texts. Dabei handelt es sich in der Terminologie des Autors hauptsäch­
lich um die Vokalgenres mawaliya, taqtuqa, taqtuqa misriya und shughl. 
Am seltensten davon tritt mawaliya auf, eine metrisch freie vokale Im-

rovisation über einen meist 4- oder 5-zeiligen Text. Dies ist das einzige 
~enre ohne rhythmisches Pattern, das der Autor verwendet. Er gibt ~w· 
den maqam vor, meist ist es der, der ohnehin gerade in Gebrauch_ 1st. 
mawaliya (auch: mawwal), in fast allen arabischen Ländern verbreitet, 
ist heute vor allem aus der Volksmusik bekannt, im 19. Jahrhundert aber 
war er Bestandteil der wasla, einer zyklischen Aufführungsform von Vo­
kal- und Instrumentalgattungen, die zum Bereich der Kunstmusik ge­

zählt wird (vgl. Racy 1983, 168). 
Taqtuqa ist ein kurzes strophisches, meist rasches Lied, da~ i~ 19. ~nd 
frühen 20. Jahrhundert beliebt war. Herkunft wie Etymologie smd mcht 
restlos geklärt, die meisten Autoren gehen davon aus, dass das Genre aus 
Ägypten stammt. Im späten 19. und frühen 20. Jahrhun?ert wird es vor 
allem als Repertoire der Frauen betrachtet und war Teil der Unterhal­
tungskultur in öffentlichen wie privaten Räumen (Lagrange 2000, 66, 103 
ff.; an-Najmi 1993, 87; Racy 1983, 168). Aber auch im syrischen Raum 
wurden kurze strophische Lieder taqtuqa 
genannt. So ist vielleicht zu erklären, dass 
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der Autor differenziert zwischen taqtuqa 
und ägyptischer taqtuqa (taqtuqa misriya). 
Ägyptische taqtuqa würde demnach ein 
eindeutig Ägypten zuzuordnendes Lied be­
zeichnen, dessen Text auch im ägyptischen 
Dialekt steht. Der weitaus größte Teil der 
verwendeten Lieder besteht aus shughl, eine 
andere Bezeichnung für muwashshah, eine 
strophische Vokalform, die auf einer ab dem 
10. Jahrhundert in Andalusien entstandenen 
Strophendichtung basiert. Sie ist im Aufbau 
komplexer als taqtuqa und kann sehr lange 
und komplexe rhytl1mische Pattern haben. 
So besteht sie oft aus zwei verschiedenen 
Melodieteilen und einem Schlussteil, der 
meist eine leicht abgeänderte Form des ers­
ten Melodieteils darstellt. 
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Nur an einigen wenigen Stellen (insgesamt 
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verwendet werden: Malbrough s~n va-t-en 
guerre, ein (Schmäh)Lied über einen engli­
schen General aus dem 18. Jahrhundert, das 
anscheinend in Syrien verbreitet gewesen 
ist. an-Naqqash erwähnt sogar eine arabi­
sche Fassung (Mamluk safar a-l-harb [Ein 
Mamluke zog in den Krieg]), unter dem das 
Lied bekannt sei (an-Naqqash 1869, 106). 
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mal verwendet wird, handelt es sich um Peuple franr;;ais (Text Casimir 
Delavigne, Musik Daniel Franc;:ois Esprit Auber) - ein französisches Nati­
onallied aus dem 19. Jahrhundert, das auch in den Forschungen von Ma­
rianne Bröcker ~ine Rolle spielt (Bröcker 1994, 202). Auch hiervon wird 
eine arabische Ubersetzung erwähnt, angefertigt von Shaykh Amin al­
Jundi. Marun an-Naqqash war nicht der Einzige, der französische Lieder 
verwendete, auch nachfolgend sind solche in arabischen Theaterstücken 
zu finden wie beispielsweise bei den Brüdern Ilyas und Antun Shihayb 
d . b 18 · · ar, 

1e a 75 111 Beirut Theaterstücke schrieben und aufführten., 
Wa~·um und auf welche Weise diese Lieder in jener Zeit im Libanon ver­
breitet gewe_sen waren, kann an dieser Stelle nicht erschöpfend geklärt 
werden. Es hegt nahe, dass durch Schulgründungen amerikanischer und 
europäischer Missionare, welche im großen Stil in den 1830er Jahren ein­
setzte~/ solches Liedgut bekannt wurde. Auch Reisende, Mitglieder der 
e_~ropa1sche~ Gemeinden in der Levante oder europäische Theaterauf­
fu~rungen konnen Q~e(le für die Kenntnis der Lieder sein. Fallsbeispiels­
weise bei ~mer franzos1schen Aufführung die Nationalhymne gesungen 
wurde - fur das 19. Jahrhundert müsste man sagen: eine der beiden Na­
t1onalhy~nen, denn zwischen 1830 und 1879 löste Peuple franr;;ais die 
Ma~sezllaise als offizielles Staatslied ab (Bröcker 1994, 187) -, könnte dies 
erklar~n, weshalb Marun an-Naqqash gegen Ende von Der Geizige Peuple 
franr;;ats verwendet, und die Brüder Ilyas und Antun Shihaybar mehrmals 
die Marseillaise einsetzen. 

MÖGLICHE QUELLEN UND TECHNISCHE UMSETZUNG 

Marun an-Naqqash nennt sein Werk eine „komische Erzählung, voll­
stand1g vertont, in fünf Akten" (riwaya mudhika kulluha mulahhana 
dhat khamsat fusul). 7 Tatsächlich wurde bei der musikalischen Ausge­
st~ltung v_on Der Geizige 1;1ehr Sorgfalt aufgewendet als bei den übrigen 
b_e1d~n Stucken. Auf den msgesamt 60 Seiten, die der Text des Stückes 
e'.nn'.mmt, sind 105 Nummern verteilt, d.h. musikalische Wechsel treten 
haufig auf. Auch der Katalog (S. 93-107) ist länger ausgefallen als bei den 
a~~eren beiden Stücken. Wiederholungen von Melodien innerhalb des 
~tuckes treten selten (nur achtmal) auf. Später wird dieselbe Melodie viel 
ofter ~ehrmals eingesetzt. Die beiden anderen Stücke verwenden dabei 
auch L1ede1~ die bereits in Der Geizige auftauchen. 

Die Ziffernwechsel verlaufen nicht analog zu Personenwechseln, d.h. ein 
Personenwechsel bedeutet nicht automatisch einen Ziffernwechsel auch 
wenn dies häufig der Fall ist. Meist weist aber ein Ziffernwechsel ;uf ei­
nen ~euen Gedanken hin, der im Dialog aufgegriffen wird (besonders 
deutlich z.B. S. 45). Umgekehrt wird zuweilen dieselbe Melodie wieder­
holt, wenn ein Gedanke wieder aufgenommen wird oder eine Person sich 
in einer ähnlichen Situation befindet (z.B. S. 33, 47). lm zweiten Akt, als 
die Handlung sehr lebendig wird, treten auch häufig Wechsel auf. In den 
letzten_beiden Akten dagegen existieren längere Passagen ohne Wechsel. 
Aber dies allein ist nicht aussagekräftig, da durch Gebrauch der verschie­
denen Dialekte wiederum für Abwechslung gesorgt ist. 
Die ausgewählten Melodien sind hinsichtlich maqam, usul und Gen­
re recht diversifiziert, auch wenn es bestimmte Schwerpunkte gibt. Es 
tr~ten 17 verschiedene maqamat (pi. von maqam) auf, von denen rast 
mit Abstand der häufigste ist, und 16 verschiedene usul. Der Rhythmus 
sufyan tntt besonders häufig bei taqatiq (pi. von taqtuqa) auf; aber nicht 

hl. ßli·ch auch im shuuhl wird er verwendet. Zusammen mit der aussc 1e ' ,,. ( o 
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sehen dem Namen, den er als erstes vorgibt, und emem zweiten Namen, 
den die Allgemeinheit benutzen würde (z.B. S. 99). . . 
Es handelt sich in Der Geizige um ein großes Repert01re an Liedern, das 
Marun an-Naqqash selbst besitzt und bei den Schauspielern vorauss~~zt. 
Eine Bemerkung seines Bruders, die Lieder seien mehr als 20 Ja~re spater 
eventuell nicht mehr bekannt (an-Naqqash 1869, 26), unterst~eicht diese 
Beobachtung. Es liegt der Gedanke nahe, dass eine zeitgenössische L1e~­
sammlung die Inspiration oder gar Quelle einiger Lieder gewesen sem 
könnte. Es handelt sich dabei um eine Sammlung von muwashshahat 
(pi. von muwashshah, d.h. shughl) des äg~tischen D'.chters und Geleh'.·­
ten Muhammad Ibn Ismail Ibn Umar Sh1hab ad-Dm (1795-1857), die 
er auf Wunsch eines hohen Regierungsbeamten zusammengestellt hatte. 
Sie enthält die Texte von über 350 muwashshah, geordnet nach maqam 
und unter Angabe des rhythmischen Pattern. Von einigen Tex~en w~­
ren mehrere Vertonungen im Umlauf, was jeweils angemerkt wird. Die 
Sammlung er reichte in der Folgezeit einen hohen Bekanntheitsgrad u~d 
wird von mehreren späteren Autoren zitiert. Ob Marun an-Naqqash sie 
gekannt hat, ist nicht mit Sicherheit zu bestimmen. Die !ex~e von 16 der 
insgesamt 54 in Der Geizige verwendeten shughl lassen sich m der besag­
ten Sammlung finden. Shiloah datier! die Sammlung auf 1840, :'1arcus 
geht davon aus, dass die Sammlung ab,er erst nach ihrem Er~c~emen als 
Lithographie (Kairo 1892) eine Breitenwirkung erz_ielte.~- E'.mge der n~ 
ihr erhaltenen Lieder werden auch von anderen ze1tgenoss1schen ode1 
nachfolgenden Autoren in ihren Theaterstücken verw_endet.. Dies m_ag 
schlicht ein Verweis auf den hohen Verbreitungsgrad dieser Lieder sem. 
Die Sammlung von Shihab ad-Din entspricht eher einer Dokumentati­
on der zu seiner Zeit bekannten Lieder, als dass sie konkret als Quelle 
für den Autor gedient hat, denn die in ihr enthaltenen Angaben ~eichen 
nicht aus: Das Wissen um die musikalische Erscheinungsform ist Vor-
aussetzung, um die Lieder aufzuführen. . . . 
Genau dies macht es aber auch so schwierig, Aussagen über die musikali­
sche Gestalt der Aufführung von al-Bakhil zu treffen. Die Texte bzw. die 
zu ihnen gehörigen Lieder zu identifizieren, reicht nicht a~s, solange ni~ht 
Informationen über die Aufführungspraxis der Lieder vor hegen. Da es sich 
bei älteren Liedsammlungen ähnlich wie in Europa um Textsammlungen 
handelt, kann nur versucht werden, von jüngeren Sammlungen oder spä­
teren Aufführungen ausgehend Rückschlüsse auf die Erscheinungsform 
der Lieder zu ziehen. Sammlungen aus dem 20. Jahrhundert wie die von 
d'Erlanger (1959) oder al-Hilu (1965) enthalten auch Melodien. Einige we­
nige der von Marun an-Naqqash verwendeten shuf!hl l~sse~_sich auc~ hier 
finden. Mehrere Lieder stimmen allerdings nur 1111 1ext uberem, ihnen 
werden andere maqamat und usul als die bei an-Naqqash angegebenen 
zugeordnet, so dass davon auszugehen ist, dass es sich um v~rsc~ie~ene 
Vertonungen handelt. Beides gilt auch für einige shughl, die sich m ~mer 
Sammlung von dem Damaszener Aut01; Musiker und Theaterakt1v1sten 

45 



AUSBLICK 

46 

Ahmad Abu Khalil al-Qabbani (1833 oder 1836-1902) zugeschriebenen 
muwashshahat finden lassen (d'Erlanger 1959; al-Hilu 1965; Misri 1991). 

Marun an-Naqqash wollte eine Oper schreiben mit den Mitleln, die ihm 
zur Verfügung standen. Inspiriert durch europäische Aufführungen, 
wollte er aber ein in seiner Identität deutlich arabisches Stück schaf­
fen. °.a~über so_llte auch die äußere Form oder die Verwendung zweier 
f:anz_os1s:her Lieder nicht hinwegtäuschen. Charaktere und Handlung 
smd m emem arabischen Milieu angesiedelt. Er unternimmt nicht den 
Versuch, vollständig europäische Musik einzusetzen. Sein Verständnis 
von Oper erschöpft sich im Großen und Ganzen in der Tatsache dass 
sämtlicher Text gesungen wird. Es sind keinerlei Hinweise auf ein~ Ou­
:,rertüre oder eine andere Art musikalischer Einleitung zu finden. Auch 
mst1:umentale Passagen werden nicht erwähnt. Es gibt keine Lieder, die 
um ihrer selbst willen aufgeführt werden, seien dies beliebte arabische 
L!ed~r oder l~unstvoll ausgeführte Lieder über eine kurze Textpassage, 
die em retardierendes Moment ausmachen, in der Art einer Arie. Musik 
i~t i~ erster Linie Transportmittel von Text. Die schöpferische Originali­
tat h~gt damit vor allem im Gesamtgenre und im Libretto, nicht bei der 
Musik. 

Die Musik scheint allerdings auch zur Erhöhung der Attraktivität des 
Theaterstücks und zur Erleichterung seiner Annahme beim Publikum 
eingese_tzt worden zu sein. Dies deutet Marun an-Naqqash selbst an 
und spiegelt sich darüber hinaus im Bericht seines Neffen Salim an­
~aqq~sh wieder, der auch ein Hinweis auf die Schwierigkeiten ist, auf 
die sem Onkel traf: .,Als er [Marun an-Naqqash] sah , dass die Söhne 
seines Heimatlandes dieser nützlichen Kunst keinerlei Aufmerksamkeit 
schenkten, weil sie ihre Vorteile nicht kannten, fügte er komische Ele­
mente hinzu und fügte in einem einzigen Theaterstück (riwaya) Vers, 
Prosa und Musik zusammen, wohl wissend, dass Verse den Gefallen 
der Gebildeten finden, Prosa vom einfachen Volk verstanden wird und 
Musik jedermann in Entzücken versetzt.".• Musik wird somit über ihre 
Transportfunktion hinaus zur emotionalen und ästhetischen Stimula­
tion eingesetzt und gewinnt hierdurch wieder eigenen Wert. Auch die 
p'.äzisen und teilweise ausführlichen Anleitungen im Anhang des Stücks, 
die verde~tlichen, dass die Melodien nicht beliebig ausgewählt wurden, 
unterstreichen dies. Auch auf musikalischer Ebene muss demnach die 
Leistung des Autors gewürdigt werden. 
Auch wenn die genauere Betrachtung der „Tatsache Musik" bisher mehr 
Fragen aufgeworfen hat, als hier beantwortet werden konnten so las­
sen sich zusammenfassend folgende Beobachtungen festhalten; Marun 
an-Naqqash verwendete vorwiegend kurze Genres und innerhalb dieser 
kurze usul. Wie erwähnt, können im shughl durchaus lange und kom­
plexe usul auftreten, doch der Autor scheint sich bewusst für solche mit 
kurzen usul entschieden zu haben. Es treten insgesamt keine Genres auf 
die individuelle musikalische Fähigkeiten in besonderer Weise erfordern' 
wie qasida oder dawr, d.h. Vokalgenres, die solistisch, lang, metrisch fre; 
und du_rch aus~edeh~te improvisatorische Passagen und Melismen ge­
kennzeichnet smd. Die verwendeten Lieder sind vielmehr überwiegend 
kur_z, rasch, ~yllabisch und metrisch gebunden. Das Repertoire ent­
spncht also mcht dem von Konzerten, in denen Sänger in erster Linie 

·hr Können unter Beweis stellen, sondern eher dem von ~chattenspielen, 
1 

. d en Lieder in die einzelnen Szenen eingeflochten smd oder Szenen bei en . 
· der abtrennen Die musikalischen Anforderungen schemen an voneman · . . . 

d 
len Fähigkeiten der Ausführenden orientiert. Zwei Schlussfolge-

~~ · L'' 1 . ergeben sich hieraus: Die Ausführenden treten m erster mte a s 
rungen · ik LI d "b h. 

h ·eJer und nicht als Sänger auf 10 Die Mus so aru er maus Sc ausp1 · .. . 
•cht von der Handlung ablenken, sondern ist so gewahlt, dass sie de~ 
~ t hne größere Verständnisschwierigkeiten wiedergeben kann. Damit 
iex o d h „ k 1 

h · t dem Autor in erster Linie am Erfolg es T eaterstuc s ge egen 
sc em II il 1· h zu sein und nicht an außergewöhnlich anspruchsvo en mus <a 1sc en 
Aufführungsformen. 

1 Vgl. Moreh und Sadgrove 1996, 9, 15. Zu arabischer dramatischer Literatur vor dem 19. 

Jahrhundert siehe Moreh 1992. 
2 Am ausführlichsten wird der Tatbestand der Musik gewürdigt bei Moosa 1972, ll0f. 

.3 il"an-Naqqash 1869, l0f. Die Reise nach Ägypten und Italien fand 1846 statt. I<arachouli 

' geht davon aus, dass er bereits in Alexandria italienische und französische Auff~hrun­

gen gesehen hatte (Karachouli 1981, 307). Europäische Theater- und Opernauffuhmn­

gen in größeren arabischen Städten waren nichts Ungewöhnliches, sondern gehorten 

zu gesellschaftlichen Ereignissen sowohl für die europäischen Einwohner vor allem der 

arabischen Küstenstädte als auch für osmanische Herrscher und die einheimische Ober­

schicht. zu europäischem Theater in Ägypten siehe Sadgrove 1996, 27-73. 

4 Für einen Vergleich beider Stücke und weitere Überlegungen zu literarischen Vorbildern 

siehe Najm 1967, 416-422; Moosa 1972, 109ff.; al-Khozai 1984, 35-44. 

5 Moreh und Sadgrove 1996, 88, für die arabischen Texte siehe Seite 111, 116,121,244. 

6 Vgl. Makdisi, Ussama: The Culture of Sectarianism. Community, History, and Violence in 

Nineteenth-Century Ottoman Lebanon, Cambridge 2000, Seite 90. 

7 an-Naqqash 1869, 29. Bei den anderen Stücken fehlt der Hinweis auf „vollständig" 

(kulluha). 
8 Shiloah 1979, 328; Marcus, Scott: Arab Music Theory in the Modern Period, Ph.D. Dis­

sertation University of California, Los Angeles 1989, Seite 47. Den Texten vorangestellt 

ist ein Abriss über Musiktheorie, es folgen Zitate aus der arabischen Literatur und Epi­

soden aus der arabischen Musikgeschichte. Für nähere Angaben zu Werk und Autor vgl. 

Shiloah 1979, 327f. 
9 an-Naqqash 1869, 16; Salim an-Naqqash, .,Fawa'id ar-riwayat wa-t-tiyaturat•, in: al-Jinan 

1875, Seite 521, zitiert nach an-Najm 1967, 38. 

10 Auf der Bühne wurden sämtliche Rollen von Männern dargestellt. 
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