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Vorwort


Für den Leser, der unsicher ist, ob er einen Titel im Buchhandel kaufen oder in der Bibliothek ausleihen möchte, stellen sich meist drei Fragen:




	Was bietet mir dieses Buch? Was kann ich von ihm an Information und/oder Unterhaltung erwarten?


	Was kann das Buch nicht leisten? Welche Teilgebiete oder Einzelaspekte werden nicht behandelt?


	An welchen Leserkreis wendet sich der Autor? An Einsteiger in das Themenfeld, an den interessierten und bereits halbwegs mit der Materie vertrauten Leser oder an den Fachmann? Welche Vorkenntnisse erwartet der Autor von mir?





Diese drei Fragen will ich in Bezug auf mein Buch beantworten:


Erstens: Das vorliegende Buch bietet eine Reise durch 3000 Jahre jüdischer Musikgeschichte von der Landnahme Kanaans nach dem Auszug aus Ägypten um 1200 v. Chr. über Antike, Mittelalter und Neuzeit bis in unsere Gegenwart. Auch geografisch wird ein großer Raum abgedeckt: Von Israel über den Nahen Osten (Syrien, Irak, Libanon, Jordanien), die nordafrikanischen Maghreb-Staaten, die Türkei, Südosteuropa, die iberische Halbinsel, West-, Mittel- und Osteuropa bis nach Russland und die USA. Dabei werden einzelne Themen wie in einem Spotlight näher ausgeleuchtet:


Wir lernen zwei zu Anfang des 20. Jahrhunderts in Kuwait geborene jüdische Musiker kennen, befassen uns mit der musikalischen Gestaltung der jüdischen Gebete Kol Nidre und Aleinu, der Musik der religiösen Gruppe der Chassidim im Osteuropa und Russland des 18. und 19. Jahrhundert, der Jazz- und Rockszene in Israel, der Entwicklung mehrstimmiger Synagogalmusik in Mitteleuropa, in den Konzentrationslagern entstandenen Kompositionen jüdischer Musiker, der Musik der in Südeuropa und Nordafrika lebenden Sephardim, einem jüdischen Minnesänger im mittelalterlichen Franken, Kompositionen über jüdische Themen von Ernest Bloch, Arnold Schönberg, Maurice Ravel, Igor Strawinsky, Erich Zeisl, Max Bruch oder Erich Korngold, berühmten jüdischen Kantoren des 19. Jahrhunderts, der Musik des Avantgardekünstlers John Zorn und seinem Konzept der Radical Jewish Culture, dem Leben und Wirken jüdischer Musikwissenschaftler, den Klängen im altisraelitischen Tempel in Jerusalem, der geistlich-religiösen Musik der Juden in Nordamerika, der Entwicklung eines jüdischen Nationalstils in der klassischen Musik Israels ab den 1940er-Jahren, den von lateinamerikanischen Rhythmen durchsetzten Klavierkompositionen von L. M. Gottschalk und den Renaissance-Motetten Salomo Rossis, dem jiddischen Musical in den USA, in der muslimischen Welt Nordafrikas populären jüdischen Musikern wie Samy El Maghribi oder Leila Mourad und vielem mehr.


Die Reise führt uns durch die ganze Welt: Jerusalem - Aleppo - Izmir - Mantua - Wien - Prag Kairo - Saloniki - Amsterdam - New York - Los Angeles - Damaskus - Berlin - Montevideo - New Orleans - Berlin - Breslau - London - Tunis - St. Petersburg - London - Puerto Rico - Tel Aviv - Istanbul - Krakau - Worms - Buenos Aires - Teheran - Paris - die Insel Djerba - Granada - Mainz - Warschau - Safed - München – Jaffa - Riga - Venedig - Straßburg - Marrakesch - Budapest ...


Dafür begeben wir uns in die vornehme europäische Gesellschaft, lernen gelehrte Rabbiner und Kantoren, an Konservatorien ausgebildete klassische Komponisten und Virtuosen, jüdische Dichter und Gelehrte, Mystiker, Wissenschaftler, Gaukler, Tänzer, Dorfmusikanten, Schauspieler, Händler und Abenteurer sowie alttestamentarische Könige und Propheten kennen. Wir begegnen islamischen Herrschern und ihren jüdischen Hofmusikern, zionistischen Aktivisten und israelischen Soldaten, Musicalstars und Hollywood-Komponisten, hasserfüllten Antisemiten und Opfern des Holocaust, selbsternannten Erlösern, Kaffeehausbesitzern, Musikethnographen und umjubelten Sängerinnen, aber auch dem „einfachen“ oft unter Armut und Diskriminierung lebenden jüdischen Volk.


Im Mittelpunkt steht dabei immer die Musik selber! Musikalische Stile, Gattungen und Entwicklungen im Judentum zu verschiedenen Zeiten und in unterschiedlichen Regionen werden dargestellt. Außerdem analysieren wir etliche musikalische Werke (weltliche Lieder, religiöse Hymnen und Gebete, Kompositionen der Klassischen Musik sowie Jazz- und Rocksongs auch anhand von Notenbeispielen im Detail. Dazu treten biografische Abrisse und allgemeine Darstellungen der historischen und religiösen Entwicklungen. Dadurch entsteht ein Dreiklang aus musikalischem Werk, Biografischem und Historischem, da ein tieferes Verständnis von Musik m.M. nach nur aus dem Zusammenspiel dieser drei Faktoren erwachsen kann. Ich habe versucht, die einzelnen Kapitel des Buches unterhaltsam und farbig zu gestalten ohne dabei an wissenschaftlicher Genauigkeit und Objektivität Abstriche zu machen. Viele der im Buch besprochenen Themen werden in der deutschsprachigen Literatur gar nicht oder nur am Rande abgehandelt. In englischsprachiger Literatur ist die Lage besser. Sie ersparen sich durch Lesen dieses Buches also das mühsame Vertiefen in fremdsprachige Literatur.


Zweitens: Dies Buch bietet keine chronologische, lückenlose Darstellung der jüdischen Musikgeschichte, weil man dafür ein ganzes Bücherregal an Werken schreiben müsste. Etliche Themen werden nicht behandelt oder nur am Rande gestreift: So fehlt eine Darstellung der beliebten Klezmermusik ebenso wie ein Kapitel zur Musik der jemenitischen Juden. Das Leben und Wirken populärer jüdischer Komponisten und Musiker wie z.B. Felix Mendelssohn Bartholdy, Jacques Offenbach, Yehudi Menuhin, Artur Rubinstein oder Mischa Maisky wird genauso wenig dargestellt wie die weltliche Musik der Juden in den USA. Aus den ausgewählten, im Buch beleuchteten Themenfeldern sollte aber zumindest ein lückenhaftes Mosaik entstehen, welches dem Leser dennoch eine Vorstellung vom Gesamtbild jüdischer Musik vermittelt.


Die in diesem Buch enthaltenen Kapitel erheben nicht den Anspruch, die einzelnen Themen bis ins letzte Detail „aufzubohren“. Dafür gibt es spezielle Fachliteratur, die sich z.B. auf 200 oder 300 Seiten nur mit der Musik der Juden in der Türkei vom Jahr 1500 bis 1700 oder den in den USA im 19. Jahrhundert veröffentlichten jüdischen Gebetbüchern befassen. Die Fußnoten im Text verweisen auch auf weiterführende Literatur. In den biografischen Abschnitten zu Musikern und Komponisten werden unwesentliche Details wie die Anzahl und Namen von Kindern, Details zu Wohnorten und anderes weggelassen. Bei den Kompositionen eines Musikers habe ich mich meist auf die detaillierte Darstellung und Analyse von zwei oder drei Werken beschränkt. Das ermöglicht ein besseres Verständnis der Musiksprache des jeweiligen Komponisten als ein reines Namedropping all seiner Werke. Neben der streng musikwissenschaftlichen Analyse werden die Werke häufig auch mittels Alltagssprache in ihrem Charakter/Ausdrucksgehalt beschrieben, was natürlich oft eine subjektiv gefärbte Einschätzung ist. Hier und da habe ich mir bei musikalischen aber auch außermusikalischen Themen die Freiheit genommen, auch ohne wissenschaftliche Belege ein wenig essayistisch bzw. spekulativ abzuschweifen, was den Leser - obwohl dies rein persönliche Ansichten sind - zur Reflexion anregen möge.


Drittens: Vom Leser wird vor allem Interesse an der Musik erwartet! Des weiteren wird die Bereitschaft vorausgesetzt, sich tiefergehend und auch im Detail auf ein Thema einzulassen. Wer sich an Zeitschriftenartikel oder populärwissenschaftliche Bücher gewöhnt hat, die vorgeben auf 5 oder 10 Seiten über die Steuergesetzgebung, Augenheilkunde oder die Geschichte der NS-Zeit ausreichend zu informieren, ist mit diesem Buch sicher nicht gut bedient. Der Titel des Buches lautet nicht Jewish Music for Dummies! Einige musiktheoretische Kenntnisse sollten beim Leser – speziell bei den im Buch enthaltenen Einzelanalysen von Kompositionen – schon vorhanden sein: Das heißt, man sollte wissen was eine Tonleiter oder ein Dur- bzw. Mollakkord ist. Der Unterschied zwischen einem 3/4- und 4/4-Takt sollte ebenso bekannt sein wie die Intervallbezeichnungen Terz, Quarte oder Quinte. Man sollte schon mal die Begriffe Tonika und Dominante gehört haben und wissen, dass eine Symphonie kein Klavierkonzert und auch keine barocke Suite ist. Zum Verständnis der im Buch enthaltenen Notenbeispiele sollte man zumindest ein einstimmiges Lied oder einen einfachen Klaviersatz lesen können.


Ich hoffe damit die möglichen Fragen des potentiellen Lesers beantwortet zu haben. Sollten Sie sich zum Lesen dieses Buches entschieden haben gratuliere ich Ihnen! Sie erwartet eine spannende Odyssee durch einen vernachlässigten Teil der Musikgeschichte! Da die Juden im Laufe der Jahrtausende in den unterschiedlichsten Regionen der Welt gelebt haben und dabei in Kontakt mit vielen anderen Kulturen gekommen sind, ist ihre Musik und Musikgeschichte besonders vielfältig und schwer auf einen „gemeinsamen Nenner“ zu bringen, aber auch sehr spannend und vor allem hörenswert. Sie werden nach Lesen dieses Buches nicht nur viel über jüdische Musik, sondern auch über die Musik ihrer muslimischen und christlichen Nachbarn und allgemein über jüdische Geschichte und Religion gelernt haben. Dabei wünsche ich Ihnen viel Freude!


Zum Abschluss noch einige Anmerkungen: Große Teile dieses Buches basieren auf Artikeln die ich in den letzten Jahren für die Onlineenzyklopädie Pluspedia auf www.pluspedia.org geschrieben habe. Diese Artikel habe ich umgearbeitet, erweitert aber zum Teil auch verkürzt. Andere Kapitel wurden für dieses Buch gänzlich neu geschrieben und sind in der Pluspedia nicht vorhanden. Man muss das Buch nicht chronologisch lesen! Die einzelnen Kapitel sind meist auch ohne den Zusammenhang mit den anderen Kapiteln verständlich. Deshalb werden allerdings manche Punkte mehr als einmal im Buch erwähnt. Auf die Angabe von diskografischen Hinweisen zu den im Buch genannten Musikstücken habe ich verzichtet. Die meisten Kompositionen sind ohne große Mühe auf Youtube, iTunes oder anderen Portalen zu finden. Bei unbekannteren, nicht online verfügbaren Musikstücken kann man sich z.B. mittels der Internetseite discogs über verfügbare Aufnahmen informieren. Zitate aus dem Englischen und anderen Sprachen habe ich eigenhändig ins Deutsche übersetzt. Es ist aber immer die Originalquelle angegeben, so dass man bei tiefer gehendem Interesse auch das Originalzitat leicht finden kann. In den Fußnoten zu Ende des jeweiligen Kapitels finden Sie neben Quellennachweisen aus der Fachliteratur auch etliche thematisch weiterführende Anmerkungen. Bei einigen Fachbegriffen aus dem Hebräischen oder Arabischen gibt es mehrere Schreibweisen. Ich habe in diesem Buch - ohne damit eine wissenschaftliche Entscheidung zu treffen - jeweils eine dieser Schreibweisen gewählt. Im Personenverzeichnis zu Ende des Buches habe ich nur jüdische und auch einige wichtige arabische Musiker sowie wenige nichtjüdische Komponisten aufgenommen, die auch Musik über „jüdische Themen“ geschrieben haben. Jüdische Schriftsteller sind nur angegeben, wenn sie Texte zu Musikstücken verfasst haben. Außerdem sind Ensemble und Bands, die jüdische Musik machen, in die Liste aufgenommen. Im Kompositionsverzeichnis sind Werke aufgeführt, die im Buch ausführlicher behandelt werden.


Danken möchte ich den vielen Musikwissenschaftlern ohne deren detaillierte Vorarbeit dieses Buch nicht möglich gewesen wäre. Außerdem danke ich meiner Lebenspartnerin Antje Nagel für ihre Geduld und Unterstützung bei der Erstellung dieses Buches und meinem Vater für die Korrektur von Rechtschreibung und Zeichensetzung. Anregungen oder Kritik zu diesem Buch bitte an die E-Mail-Adresse borisfernbacher@gmx.desenden.


Boris Fernbacher


Baden-Baden


Februar 2018




Kapitel I: Das Leben der Brüder Al-Kuwaity


Zwei Heimatländer und doch keine Heimat


- Das Leben der Brüder Al-Kuwaity -


Die Kapitelüberschrift „Zwei Heimatländer und doch keine Heimat“ bringt kurz und bündig das Schicksal und Dilemma der beiden aus Kuwait stammenden jüdischen Musiker Saleh und Daoud Ezra (bekannter als die Kuwaity-Brüder) auf den Punkt. Die zu Anfang des 20. Jahrhundert in Kuwait geborenen Brüder waren dort, aber auch im Irak und anderen arabischen Ländern mit ihrer Musik sehr erfolgreich. Nachdem sie 1951 vor dem zunehmenden, auch staatlicherseits geförderten arabischen Antisemitismus aus dem Irak nach Israel migrierten, waren sie dort zwar vor Verfolgung wegen ihrer Religionszugehörigkeit und „Rasse“ sicher, aber ihr arabisch geprägter kultureller Hintergrund und ihre Musik waren weniger willkommen. Mit ihrer Kunst konnten sie in Israel nie wirklich Fuß fassen. Die Geschichte der Brüder Al-Kuwaity steht dabei exemplarisch für Hunderttausende von orientalischen Juden aus der muslimischen Welt (auch Mizrachim genannt), die seit Jahrhunderten in diesen Gebieten lebten, die jeweilige Kultur assimiliert hatten sowie Bestandteil derselbigen waren und sich meist auch stark mit ihren arabischen Heimatländern identifizierten. Nach Gründung des Staates Israel im Jahr 1948 und dem darauf folgenden ersten arabisch-israelischen Krieg von 1947 bis 1949 wanderte dann die Mehrzahl der ursprünglich circa einer Million Juden der muslimischen Welt nach Israel und auch die USA oder Frankreich aus, so dass im Jahr 1972 nur noch circa 150.000 Juden im muslimischen Raum lebten. In Israel angekommen waren sie in dem von westeuropäischen/aschkenasischen 1 Juden dominierten Land über Jahre hinweg die eher ungeliebten „arabischen Brüder“, deren Kultur der Bevölkerungsmehrheit fremd war und lange auf Ablehnung stieß.


Diese Erfahrung von Fremdheit und Ablehnung in einem neuen „Heimatland“ machen Juden aber auch Nichtjuden bis heute. So waren die vor dem Nationalsozialismus in die USA geflohenen deutsch-jüdischen Komponisten, Schriftsteller und Maler großteils durch eine von der Popularkultur strikt getrennte, deutsche bzw. europäische Hochkultur und Kunstauffassung geprägt. Die klassische Musik wurde dabei noch bis in das 20. Jahrhundert hinein teilweise quasi-religiös bzw. philosophisch überhöht, und ihr Wert zunehmend über eine komplexe und dem Laien schwer verständliche, fast schon hermetische Gestaltung definiert. In den USA waren diese jüdischen Komponisten, wie Arnold Schönberg, Erich Zeisl, Juliusz Wolfsohn, Erich Wolfgang Korngold und viele andere dann mit einem Kulturverständnis konfrontiert, das viel weniger Schranken zwischen der Hoch- und Popularkultur kannte. George Gershwin hatte dort bereits 1924 in seiner Rhapsody in Blue mit großem Erfolg Elemente aus Blues, Jazz und europäischer Klassik verschmolzen. Selbst „ernsthafte” klassische Komponisten scheuten sich nicht, eingängige Songs für den Broadway zu schreiben oder Ragtime, Blues und andere Volksmusikstile in ihre Musik zu integrieren. Viele der in die USA migrierten Komponisten mussten sich ihren Lebensunterhalt mit dem Schreiben von „Gebrauchsmusik” für Hollywood-Filme verdienen. So hat es Arnold Schönberg - der bereits in Europa Jazz- und andere Unterhaltungsmusik als Material für ernshaftes Komponieren ablehnte - 2 sicher viel Überwindung gekostet, sich auf eine an einprägsamen Ohrwurmmelodien und anderen Äußerlichkeiten und Effekten orientierte Musik einzulassen. Auch andere Exilanten wie Erich Zeisl, Juliusz Wolfsohn und der allerdings nichtjüdische Béla Bartók wurden mit diesem amerikanischen Musikverständnis und wohl auch dem „American Way of Life” nie richtig glücklich, während z.B. Erich Wolfgang Korngold mit seinen Filmmusiken extrem erfolgreich war. Und wiederholt sich dieser kulturelle Spagat von Migranten nicht bis in unsere Gegenwart? Heute flieht man als Kurde, Christ oder Schiit vor den Bombenteppichen Baschar al-Assads oder dem islamistischen Terror des IS nach Europa. Aber wird es dem einzelnen syrischen oder irakischen Flüchtling auch gelingen, seinen „kulturellen Rucksack”, d.h. seine Werte und Überzeugungen sowie kulturellen Traditionen in Deutschland zu bewahren und konstruktiv in seiner „neuen Heimat” einzubringen? Wird es ihm möglich sein, einen dritten Weg jenseits von totaler Assimilierung und trotzigem Rückzug in ein „ethnisches Ghetto” zu beschreiten? Ob dies gelingt, bleibt trotz aller Integrations- und Sprachkurse immer ungewiss. Es hängt nicht nur von der Integrationsanstrengung des Flüchtlings, sondern auch von der ehrlichen Bereitschaft der Mehrhheitsbevölkerung ab, sich wirklich auf fremde Kulturen einzulassen, und es nicht nur bei multikulturellen Lippenbekenntnissen und symbolischen Gesten zu belassen. Die Möglichkeit des Scheiterns in der „neuen Heimat” ist immer gegeben. Gerade deshalb hat die Lebensgeschichte der Brüder Al-Kuwaity auch heute nichts an Aktualität verloren. Nach diesem betrachtenden Exkurs aber nun zurück zu den Al-Kuwaitys:


Saleh Ezra und sein Bruder Daoud Ezra wurden 1908 bzw. 1910 in Kuwait geboren. Ihr Vater Yaacob ben Ezra war ein jüdischer Händler aus der irakischen Stadt Basra, der zusammen mit 50 anderen jüdischen Familien von dort nach Kuwait auswanderte. 3 Basra gehörte seit Mitte des 16. Jahrhunderts – später auch als Hauptstadt einer eigenen Provinz (Vilâyet Basra) - zum Osmanischen Reich. 4 Bis Mitte des 19. Jahrhunderts war die Gegend um die Stadt eine wirtschaftlich rückständige Region. Dann aber begann, auch durch die Eröffnung des Suez-Kanals im Jahr 1869, die Wirtschaft zu florieren und damit auch die Bevölkerung zu wachsen. Das Osmanische Reich förderte die Verwaltung und Verkehrsanbindung der Region und verbesserte auch die rechtlich-gesellschaftliche Stellung der jüdischen Minderheit. 5 Nachdem der persischkurdische Eroberer Mohammad Karim Khan Zand im Jahr 1779 nach langer Belagerung Basra einnahm, flohen viele Juden und Nichtjuden in das nahelgelegene Kuwait. Hier am Golf fanden sie vielversprechende Möglichkeiten als Juweliere und Händler und machten bald Geschäfte mit Bagdad, Aleppo, Europa, Indien und sogar China. Um 1860 haben in Kuwait wohl um die 80 jüdische Familien in einem eigenen Stadtbezirk mit Markt, Synagoge, Friedhof und Schulen gelebt. 6 Kuwait wurde im 16. Jahrhundert Teil des Osmanischen Reiches. 1756 gelangte die bis heute herrschende Familie as-Sabah aus dem Inneren der Arabischen Halbinsel an die Macht, und das Gebiet wurde ein von den Türken zunehmend unabhängiges Scheichtum. Aufgrund seiner geopolitischen Lage gewann das Emirat in der Folgezeit eine von Osmanen und Briten umworbene Stellung am Persischen Golf. Als der Druck seitens der Türken immer stärker wurde, stellte Scheich Mubarak as-Sabah das Land im Jahr 1899 unter britischen Schutz. Nach dem 1. Weltkrieg erklärten die Briten Kuwait zu einem selbständigen Emirat unter britischer Schutzherrschaft und 1961 wurde das Land endültig auch formal unabhängig.
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Saleh Ezra (3. v. li. mit Violine) und Daoud Ezra (2. v. r. mit Oud um das Jahr1930 mit anderen Musikern im Irak





Im Alter von zehn Jahren erhielten Saleh Ezrah und sein Bruder Daoud von ihrem Onkel eine Oud und eine Violine, die er von einer Reise nach Indien mitgebracht hatte. Die Oud ist eine im ganzen Orient verbreitete Kurzhalslaute, die unter den nahöstlichen Saiteninstrumenten als das flexibelste und dynamischste gilt. Sie war und ist in der Volks- sowie der Hofmusik verbreitet und dient auch Demonstrationszwecken im Unterricht und in Musiktraktaten.


Anfänglich brachten die Brüder sich das Instrumentalspiel mit


Hilfe von Schallplattenaufnahmen selber bei. Ihr Vater, der in seiner Freizeit die im Orient verbreitete Kastenzither qānūn spielte, erkannte ihr Talent und schickte seine Söhne zum Musikunterricht bei dem bekannten Oudspieler Khaled Al-Bakar. Dort erlernten sie die arabischen Musikformen mit ihren Modi 7(maqāmāt), 8 Improvisations- und Verzierungstechniken, rhythmischen Modellen sowie Formgattungen, und speziell die Musikstile der arabischen Halbinsel. Saleh Ezra begann schon früh damit Lieder zu komponieren. Sein Titel Walla Ajabni Jamalec ist auch heute noch im Programm der Radiostationen der Golfstaaten zu hören. Die beiden Brüder erwiesen sich als sehr talentiert und traten schon früh gemeinsam auf. In Kuwait und den angrenzenden Regionen galten sie bald als musikalische „Wunderkinder“, und spielten vor angesehenen und einflussreichen Personen der arabischen Führungselite. 9 Sogar für den Emir von Kuwait gaben sie exklusive Privatkonzerte. Zu Ehren des Emirs legten die Brüder sich den Künstlernamen Al-Kuwaity zu. Der Erfolg veranlasste sie, ihren musikalischen Horizont zu erweitern. Mittels Schallplattenaufnahmen machten sie sich mit der Musik anderer islamischer Länder wie Ägypten, Irak oder Syrien näher vertraut. In Kuwait begleiteten sie auch kuwaitische Sänger wie z.B. Abed Latif el-Kuwaiti und machten erste Schallplattenaufnahmen für das von den Brüdern Baida Anfang des 20. Jahrhunderts in Beirut gegründete Label Baidafone, das dafür extra Aufnahmetechniker nach Kuwait schickte. Da Baidaphone ab 1928 keine Aufnahmen mehr in Kuwait machte, mussten die Al-Kuwaity-Brüder dafür später nach Basra reisen. Mit Abed Latif el-Kuwaiti machten sie im Jahr 1928 in Bagdad Aufnahmen für das deutsche Label Odeon. 10


Inzwischen gehörte der Irak und damit auch Basra nicht mehr zum Osmanischen Reich. 1914 marschierten die Briten in Basra und 1917 in Bagdad ein, und vereinigten 1920 die ehemaligen osmanischen Provinzen Vilâyet Bagdad, Vilâyet Mossul und Vilâyet Basra zum Irak. 1921 setzten sie Faisal I., den Sohn des Scherifen Hussein von Mekka, zum König ein. Die wirklichen politischen Entscheidungen wurden aber weiterhin von den Briten getroffen. Die Erdölförderung wurde von der Iraq Petroleum Company betrieben, die nur geringe Konzessionsgebühren zahlte und sich vollständig in ausländischer Hand befand. 11 Der von den Briten modernisierte Hafen von Basra wurde zu einem der wichtigsten Häfen am Persischen Golf und die Bevölkerung der Stadt wuchs auf circa 50.000 Einwohner.


In Basra wurde ein Clubbesitzer auf die Brüder Al-Kuwaity aufmerksam und engagierte sie - inklusive des Angebots auf Familiennachzug - für sein Lokal. Sie traten dann u.a. mit dem gerade nach Basra gekommenen Sänger Mohammed El-Gubnachi auf und gaben Konzerte in irakischen Städten wie Kut-al-Amara, Mosul oder Bagdad sowie der iranischen Provinz Chusistan am Persischen Golf. Diese Reisen ermöglichten ihnen auch, sich mit weiteren regionalen Musikstilen vertraut zu machen. Saleh Ezra nahm in Basra noch Unterricht beim Qānūnspieler Yusuf Zaarur und lebte auch für sechs Monate in Mosul, wo er u.a. dem assyrisch-christlichen Jamil Bashir (einem Bruder des berühmten Oudspielers Munir Bashir) Violinunterricht erteilte. Im Jahr 1930 zogen die Brüder dann samt ihren Familien nach Bagdad: Dort musizierten sie oft im Club Malha El-Hilal und begleiteten u.a. die berühmte jüdische Sängerin Salima Murad. 12 Die beiden spielten aber nicht nur Oud und Violine, sondern sangen zum Teil auch selber. Saleh und Daoud gründeten auch einen eigenen Nachtclub mit dem Namen Malha Abu Nawas. Sie komponierten viele Lieder für sich und andere Künstler wie z.B. Zekia George, Munira Hawazwaz, Salima Murad, Afifa Eskander, Sabiha Ibrahim oder Zehour Hussein. Dabei war Saleh Ezra als Komponist produktiver als sein Bruder Daoud, der dafür aber als einer der besten Virtuosen des Landes auf der Oud galt. Saleh Ezras Kompositionen sind auch heute noch im arabischen Raum sehr populär. Er modernisierte seine Lieder (wie z.B. im für Selima Murad geschriebenen Titel Gelbach Secher Jalmud), indem er unterschiedliche traditionelle Musikstile mit einigen Elementen westlich-abendländischer Musik anreicherte. 13 Über zwei Jahrzehnte verfeinerte und reformierte er seinen Kompositionsstil, der damit zum bis heute gültigen Modell für irakische Musik wurde. Er komponierte außerdem auch Musik für einen Spielfilm (eine arabische Version der Geschichte von Romeo und Julia). 14 Die Popularität der Musik der Al-Kuwaitys lässt sich auch an einigen Ereignissen gut ablesen: Sogar die in der gesamten arabischen Welt berühmte ägyptische Sängerin Um Kalthoum, die sonst nie fremde Lieder aufführte, sang, nachdem sie die Al-Kuwaitys bei einer Tournee durch den Irak im Jahr 1931 getroffen hatte, eine Komposition der Brüder. Als 1932 der bekannte ägyptische Komponist und Sänger Mohammed Abdel Wahab nach Bagdad kam, lernte er Saleh Ezra kennen und die beiden musizierten über einen Monat lang fast jeden Abend. Wahab übernahm von ihm u.a. den in Ägypten bisher unbekannten Maqam Lami, und Saleh Ezra erlernte von ihm wiederum den im Irak nicht gebräuchlichen Maqam Hazhanjaren.


Dazu muss angemerkt werden, dass in diesem speziellen Fall mit maqamat weniger Modi (ähnlich den westlichen Tonleitern) gemeint sind, sondern ein Repertoire von um die 60, bereits im 19. Jahrhundert komponierten und überwiegend aus dem irakischen Raum stammenden Liedern (chalgi iraqi). 15
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Daoud Ezra mit seiner Oud





Neue maqamat wurden nur sehr vorsichtig eingeführt und mussten dem strengen Regelsatz der älteren maqamat entsprechen. Diese wurden durch ein Ensemble (meist bestehend aus dem Psalterium santūr, dem Streichinstrument rebab - im Irak jawza genannt - der Rahmentrommel daff und der Trommel dumbuk / darbuka sowie einem Vokalisten) aufgeführt. 16 17 Im Jahr 1933 spielten die Al-Kuwaitys bei der Beerdigung von König Faisal I und später bei der Inthronisation seines Sohnes Ghazi I.. Dieser schenkte Saleh Ezra später eine goldene Uhr mit dem eingravierten königlichen Siegel und einer persönlichen Widmung. Die Bedeutung der Al-Kuwaitys für das arabische Musikleben wird auch an der Tatsache ersichtlich, dass sie im Jahr 1932 zum 1. Kongreß zu Arabischer Musik (Mu'tamar al'-mūsiqā al-'arabiyya ) in Kairo eingeladen waren.


Dabei handelte es sich um ein dreiwöchiges Symposium mit vielen Konzerten, das von König Fuad I. auf Anregung des französischen Musikwissenschaftlers und Spezialisten für Arabische Musik, Rodolphe d'Erlanger, veranstaltet wurde. An dem Kongress nahmen führende Musiker, Komponisten und Musiktheoretiker aus der arabischen Welt (z.B. der türkische Musikwissenschaftler Rauf Yekta Bey, der türkische Komponist und Musiker Mesut Cemil oder der bekannte syrische Komponist und Musiktheoretiker Ali al-Darwish) genauso teil wie europäische Kapazitäten (die Komponisten Béla Bartók und Paul Hindemith, der britische Musikwissenschaftler Henry George Farmer oder der deutsch-jüdische Musikethnologe Robert Lachmann, der u.a. 1929 vor Ort die Musik der arabisierten muslimischen Berber und Juden auf der tunesischen Insel Djerba erforscht hatte). 18 Im Jahr 1936 stellten die Brüder auf Anweisung des irakischen Erziehungsministeriums ein Radioorchester 19 zusammen, in dem die meisten Musiker Juden waren. Dabei fungierte Saleh Ezra als Violinist und Orchesterleiter, sein Bruder Daoud spielte die Oud, Yaakov al Amari bediente die in der arabischen Welt verbreitete Längsflöte nāy, Yosef Zarour spielte qānūn, Abraham Kazaz Violoncello und Hussein Abdallah war für die Percussioninstrumente zuständig. Mit Ausnahme von Hussein Abdallah waren alle Musiker des Orchesters Juden. Dies war damals nichts ungewöhnliches, da um 1930 fast alle Berufsmusiker des Irak Juden waren, 20 was u.a. damit zusammenhing, dass ein strenggläubiger osmanischer Gouverneur (Wāli) im 19. Jahrhundert den Muslimen im Gebiet des Irak das Musikerhandwerk verboten hatte, so dass die Juden die so entstandene Lücke füllen konnten. Auch mit diesem Orchester führte Saleh Ezra einige Neuerungen ein: So war das westlich-abendländische Violoncello vorher in arabischer Musik unüblich. 21 Er komponierte – was auch ein Novum darstellte – dafür auch reine Instrumentalstücke. Die Brüder verblieben bis 1945 in dem Orchester, dessen Musik immer Live gesendet wurde. In diesem Jahr schaltete der Premierminister Nuri El- Said das Radio an, und wunderte sich dass keine Musik zu hören war. Dies lag daran, dass gerade der hohe jüdische Feiertag Jom Kippur 22 war, an dem Juden nicht arbeiten. 23 Daraufhin beschloss Nuri El-Said (evtl. aber auch wegen des inzwischen recht starkem Antisemitismus im Lande), ein Orchester mit nichtjüdischen Musikern zu gründen, welches dann von Jamil Baschir geleitet wurde.


Anhand des bislang besprochenen wird offensichtlich, dass die beiden Brüder bestens in das arabische Musikleben und die Gesellschaft ihrer Zeit integriert waren und große Akzeptanz und sogar Bewunderung genossen. Ihre Kompositionen und Konzerte erfreuten sich über die Grenzen des Irak hinaus größter Beliebtheit, sie musizierten und tauschten sich mit den bekanntesten Musiker der arabischen Welt aus und waren auch in höheren Gesellschaftskreisen gern gesehen. Dies mag den heutigen Leser verwundern, der sich an einen wütenden Antisemitismus in der arabischen Welt, an zunehmende religiöse Intoleranz und Gewalt im Islam, an über 50 Jahre militärischer Dauerkonflikte zwischen Israelis und palästinensischen „Befreiungsbewegungen“, an Bombenanschläge mitten in Tel Aviv und anderen Städten und an mehrere Kriege zwischen Israel und den arabischen Ländern gewöhnt hat. Das war aber nicht immer so! Seit dem Babylonischen Exil (597 v. Chr.-539 v. Chr.) gab es große jüdische Gemeinden in vielen Metropolen des heutigen Orients und im gesamten Mittelmeerraum. Diese gediehen - trotz mancher von der jeweiligen Herrschaft abhängigen Diskriminierung und auch Gewalt - auch unter den Seleukiden, Römern, Parthern und Byzantinern. Besonders verbreitet war das Judentum in Südarabien, so dass auch der Prophet Mohammed in Mekka und Medina Erfahrungen mit Juden sammeln konnte. Mit Anfang des 8. Jahrhunderts waren die Muslime dann im Besitz aller Länder des Nahen Ostens und Nordafrikas, von Persien und Teilen Innerasiens sowie Indiens und fast ganz Spaniens. Juden wie Christen hatten unter muslimischer Herrschaft den Status von Schutzbefohlenen (dhimmis). Als Schriftbesitzer wurde ihre Religion und Religionsausübung toleriert. Sie waren allerdings diversen Diskriminierungen unterworfen: Ungläubige mussten eine gesonderte Kopfsteuer ([image: ]izya) zahlen, durften keine Waffen tragen oder Pferde bzw. Kamele reiten und auch nicht gemeinsam mit Muslimen baden. Außerdem konnte der Schutzstatus jederzeit widerrufen werden. Später verfügten verschiedene Kalifen zeitweilig, dass Juden gelbe Gürtel, Kapuzen oder gelbe Stoffflecken (sozusagen das Vorbild für den Judenstern im Dritten Reich) tragen mussten. 24 Auch kam es immer mal wieder zu blutigen Exzessen: So massakrierte im Jahr 1066 in Granada ein wütender muslimischer Mob circa 4.000 jüdische Einwohner. 25 Das hat mit unseren modernen Vorstellungen von Rechtsstaat, Religionsfreiheit oder dem Schutz von Minderheiten natürlich herzlich wenig zu tun. Dennoch waren diese Regelungen im Kontext der damaligen Zeit, besonders im Vergleich mit der weitaus schlechteren Behandlung der Juden im christlichen Abendland, relativ liberal und fortschrittlich. So blühte das jüdische Leben im islamischen Herrschaftsbereich. Jüdische Autoren wie Moses Maimonides, Solomon ibn Gabirol, Jizchak ben Schlomo Jisraeli oder Jehuda ha-Levi gehörten vom 9. bis 12. Jahrhundert zu den bedeutendsten Dichtern und Gelehrten arabischer Sprache. Andere standen an der Spitze der damaligen Wissenschaft und Technik. Man las, übersetzte und kommentierte die Heiligen Schriften des Judentums ebenso wie die Philosophen der griechischen Antike. Aber auch als spezialisierter Handwerker, Händler, Bankier oder Verwaltungsbeamter konnte man zu nicht unerheblichem Reichtum und auch Macht gelangen. Diese guten Bedingungen blieben auch in den folgenden Jahrhunderten überwiegend erhalten. So lebten z.B. um das Jahr 1900 circa 50.000 Juden in Bagdad, womit sie ungefähr ein Viertel der städtischen Gesamtbevölkerung stellten. 26 In Basra stieg der jüdische Bevölkerungsanteil von 1914 bis 1947 von circa 1.500 auf das sechsfache. Während der Zeit von 1918 bis 1932 spielten gut qualifizierte Juden eine wichtige Rolle im gesellschaftlichen Leben. Sie waren im irakischen Parlament vertreten (der erste irakische Finanzminister, Sassoon Eskell, war jüdischer Herkunft), und zahlreiche Juden nahmen wichtige Positionen in der Bürokratie ein. Auch bei der Entwicklung des Justiz- und Postwesens waren sie wesentlich beteiligt. Im Jahr 1920 lebten nach offiziellem Zensus 87.488 Juden im Irak, von denen circa 65 % in Bagdad, Mosul und Basra wohnten. 27 1947 gab es ungefähr 118.000 jüdische Iraker. 28 5% von ihnen gehörten der Oberschicht aus Bankern, hohen Beamten und reichen Händlern an, 30% der Mittelklasse aus kleineren Händlern und Handwerkern und 60% waren arme Tagelöhner, Handwerker oder Bauern. Die irakischen Juden bewegten sich dabei früher als die muslimischen Iraker in Richtung Moderne. Sie waren nach 1920 auch sehr um Integration bemüht (viele jüdische Schriftsteller begannen auf arabisch zu schreiben).


Aber zurück zum Thema: Während die Al-Kuwaity-Brüder in den 1930er-Jahren noch auf der Welle ihres Erfolges ritten, Ohrwürmer komponierten, mit dem Radioorchester musizierten, beim Gang durch den Basar von Bagdad von Muslimen, Juden und Christen freundlich gegrüßt wurden oder im Kaffeehaus und an anderen Orten mit ihren muslimischen und jüdischen Freunden und Bekannten musizierten und bei Minztee oder starkem Kaffee über Musik sowie Gott und die Welt diskutierten, braute sich langsam aber stetig das Unwetter einer verhängnisvollen politisch-gesellschaftlichen Entwicklung über ihnen zusammen, das ihren weiteren Lebensweg knapp zwei Jahrzehnte später in eine völlig neue und durchaus auch tragische Richtung lenken sollte! Die Ideologien des Zionismus und des Arabischen Nationalismus – beide späte Abkömmlinge des europäischen Nationalismus des 19. Jahrhunderts – begannen ab dem späten 19. Jahrhundert das gesellschaftliche Klima zu belasten und Muslime und Juden in zunehmende Konfrontation und schließlich Hass und Gewalt gegeneinander zu treiben. Juden aus vielen europäischen Ländern begannen ab 1882 das spätere britische Mandatsgebiet Palästina zu besiedeln, so dass dort um 1914 bereits etwa 85.000 Juden lebten. Ab den 1920er-Jahren führte diese Besiedlung dann zu verstärktem Widerstand der bereits im Land ansässigen Araber, der später auch immer mehr Widerhall in der restlichen muslimischen Welt fand. Der Panarabismus als Bewegung zur Schaffung einer arabischen Kulturnation in einem gemeinsamen Staatswesen entstand ebenfalls Ende des 19. Jahrhunderts als Reaktion auf den osmanischen Imperialismus. Als die Briten, Franzosen und Russen nach dem 1. Weltkrieg gegenüber den Arabern ihre Versprechungen der Entlassung in die Selbständigkeit brachen (man kann sich darüber auf unterhaltsame Art durch den Hollywood-Spielfilm Lawrence von Arabien informieren) und die arabische Welt unter Missachtung bestehender ethnischer bzw. religiöser Grenzen am Kartentisch in Interessensphären einteilten (Sykes-Picot-Abkommen), verwandelte sich der Panarabismus in einzelstaatliche Nationalismen. Obwohl sich nach der Inthronisation von Faisal I. im Jahr 1921 sowohl Juden als auch der irakische Staat sehr um die Integration der Minderheiten bemühten (u.a. wurde in der Verfassung die völlige Gleichberechtigung aller Juden festgelegt und ihnen wurden Quoten an Sitzen in den Parlamenten zugestanden) kam es dann Anfang der 1930er-Jahre zu ersten Konflikten. Im Irak hatte sich bereits seit Anfang des 20. Jahrhunderts eine zionistische Bewegung gebildet. Diese wurden von dem frisch erwachten irakischen Patriotismus, aber auch etlichen irakischen Juden als Gefahr für die neue Nation empfunden, so dass es in den 1930er Jahren in Bagdad zu antizionistischen Demonstrationen kam. Der neue antibritische und verstärkt nationalistische Kurs von Ghazi I. ab 1933 verschärfte die Lage: Dieser erlaubte palästinensisch-arabische Propaganda, so dass z.B. 1939 Mohammed Amin al-Husseini, der Großmufti 29 von Jerusalem, einreisen und die Juden öffentlich als Handlanger des britischen Imperialismus diffamieren konnte. Auch deutsche Nazis durften im Land antisemitische Propaganda betreiben. Zwischen 1934 und 1936 wurden dann Hunderte von jüdischen Beamten entlassen, und es kam zu ersten Morden und Bombenterror an und gegen Juden. 30 1941 erfolgte ein Putsch des nazifreundlichen Raschid Ali al-Gailani, den die Briten militärisch niederschlugen. Man verdächtigte die Juden zu Unrecht der Kollaboration mit den Briten, was im Zuge des allgemeinen Chaos dann am 1. und 2. Juni 1941 in Bagdad zu einer blutigen, als Farhud 31 bezeichneten „irakischen Kristallnacht“ führte. Dabei töteten besiegte und frustrierte irakische Soldaten, rechtsgerichtete Jugendliche, Polizisten, Beduinen aus den umliegenden Gebieten aber auch ganz normale Bürger Bagdads über 150 Juden, verletzten über 600 von ihnen und zerstörten circa 1.500 jüdische Geschäfte. 32 Die Gründung des Staates Israel am 14. Mai 1948 und der sofort darauf beginnende erste arabisch-israelische Krieg gaben dem arabischen Antisemitismus dann den entscheidenden „Vitaminstoß“. Die darauf folgenden Maßnahmen und Ereignisse im Irak erinnern in erschreckender Weise an die NS-Diktatur der Jahre 1933 bis 1945: Strengste Strafen für jegliche zionistische Aktivität, Entfernung von jüdischen Beamten und Lehrkräften, Boykott jüdischer Geschäfte, Verbot von Bankgeschäften für Juden, Enteignungen, Standgerichte und Schauprozesse, Hinrichtungen, Anschläge auf Synagogen und Bombenterror sowie das Verbot für Juden, den Irak zu verlassen. Dennoch verließen bald viele Juden illegal das Land, so dass die Regierung zur Verhinderung des Abflusses von Vermögenswerten im März 1950 ein Gesetz erließ, welches Juden für ein Jahr (später noch mal um ein Jahr verlängert) die Ausreise erlaubte. Daraufhin verließen im Jahr 1950 circa 60.000 Juden den Irak. Nach einigem Hin und Her zwischen Israel und dem Irak organisierte die israelische Regierung im März 1951 unter dem Namen Operation Ezra und Nehemiah eine Luftbrücke zur Evakuierung der irakischen Juden nach Israel, mit der von Mai 1951 bis zum Frühjahr 1952 über 150.000 von ihnen das Land verließen. 33
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Antisemitische Ausschreitungen in Bagdad forderten im Juni 1941 über 150 jüdische Leben.


Mehr als 600 Juden wurden verletzt und circa 1.500 jüdische Geschäfte zerstört


Die Brüder Al-Kuwaity scheinen lange gezögert zu haben, dem Irak den Rücken zu kehren und nach Israel auszuwandern. Sollten sie ihre muslimischen und jüdischen Freunde und Bekannten für immer verlassen? Ruhm, Anerkennung und Besitz im Irak für eine ungewisse Zukunft in Israel aufgeben? Würden sie die strahlenden Kuppeln der Abu-Hanifa- und Al-Kādhimiya-Moschee und den mächtigen und träge dahingleitenden Fluss Tigris, der schon das Paradies bewässerte, den Saray Souq mit seinen unzähligen Kräutern und Gewürzen, bunten Stoffen und feinen Goldschmiedearbeiten, oder die seit der Abbasidenzeit bestehende Al Mutanabbi-Straße mit ihren vielen Buchhändlern in Israel nicht schmerzlich vermissen? Vielleicht fühlten die Brüder ähnlich wie der jüdisch-irakische Schriftsteller Ibrahim Ovadiah, der in einem seiner Gedichte schrieb:


„Ich bin der Sohn von Bagdad, gleichgültig wo du mir begegnest.


Ich bin der Sohn von Bagdad, wo immer du mich auch antriffst.“ 34


Die jüdische Sängerin Salima Murad, die den Irak nicht verließ und bis zu ihrem Tod im Jahr 1974 dort lebte, sagte zu Saleh Ezra:


„Für wen soll ich in Israel singen? Mein Leben ist das Singen und


im Irak kennen mich die Menschen. In Israel kennt mich niemand.“ 35


Auch andere jüdische Musiker, wie Sultana Yousef oder Nadhima Ibrahim blieben im Irak, die Mehrheit aber migrierte nach Israel. 36 Schließlich entschlossen sich die Brüder dann aber doch zur Auswanderung. Dabei mussten sie ihren gesamten, nicht unerheblichen Besitz inklusive der Aufzeichnungen ihrer Kompositionen (man durfte nur einen Koffer und maximal 50 US-Dollar ausführen 37) im Irak zurücklassen. Auf dem Flughafen von Bagdad erschien kurz vor Abflug der Brüder noch der kuwaitische Botschafter, um sie im Auftrag des Emirs zu überreden doch nach Kuwait überzusiedeln. So erhob sich dann im Jahr 1951 eines von vielen Flugzeugen der israelischen Fluggesellschaft El Al in den Himmel über Damaskus und steuerte Eretz Yisrael, das Gelobte Land und die Hoffnung vieler Juden auf aller Welt an. An Bord befanden sich die Jackson Five 38 des Irak und der arabischen Welt, Saleh und Daoud Ezra samt ihren Familien. Doch würde das Gelobte Land seine Versprechungen und die von ihm geweckten Hoffnungen auch für die Al-Kuwaity-Brüder einlösen können? ... Die Antwort stand in den Sternen über der west-irakischen Wüste bādiyat al-[image: ]azīra, welche die Al-Kuwaitys gerade überflogen.
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Ihre erste Zeit in Israel verbrachten die Al-Kuwaity-Familien in einem


Flüchtlingscamp wie diesem (Transitcamp bei Ma'abarot im Jahr 1950)


Der junge Staat Israel war natürlich mit der Aufgabe der Integration von hunderttausenden jüdischer Neubürger aus den unterschiedlichsten arabisch-muslimischen Ländern, aber auch anderen Teilen der Diaspora überfordert. So mussten die Al-Kuwaity-Familien zuerst unter extrem schlechten Lebensbedingungen in einem Flüchtlingscamp bei Be'er Ya'akov leben. Das Camp war überfüllt und mit Stacheldraht umgeben. Die Zelte versanken bei Regenfällen (das griechische Idomeni des Jahres 2016 lässt grüßen) oft fast im Schlamm. Ein babylonisches Sprachengewirr der Juden aus den unterschiedlichsten Ländern der Diaspora vermischte sich mit dem Geschrei von Babys, welche gerade das Licht der Welt erblickt hatten und deren Lebenserwartung wegen der mangelhaften hygienisch-medizinischen Verhältnisse oft sehr gering war. In Be'er Ya'akov und auch anderen Camps gab es wegen der schlechten Lebensverhältnisse öfters Proteste und sogar Aufstände der Lagerbewohner, die von den Polizeikräften mit Gewalt im Zaun gehalten werden mussten. 39 40 Später lebten die Al-Kuwaitys dann in Hatikvah, einem Stadtviertel im Südosten Tel Avivs, in dem vornehmlich ärmere, überwiegend neu eingewanderte Juden aus arabischen Ländern, genannt Mizrachim, wohnten. Hatikvah war damals eine Art „Little Bagdad” mit arabischen Geschäften, Bäckereien, Cafes und fast allem anderen was das Original am Tigris zu bieten hatte. Man sprach Judäo-Arabisch (eine Vielfalt von seit dem Mittelalter bestehenden Varietäten der Arabischen Sprache der orientalischen Juden). Über Radiosender hörte man fast ausschließlich arabische und noch mehr ägyptische Musik.


Die beiden Brüder versuchten anfänglich wieder von ihrem erlernten und geliebten Beruf als Musiker/Komponist zu leben, mussten aber schnell einsehen, dass ihre arabisch geprägte Musik und Kultur von den aus Europa eingewanderten, das kulturelle Leben Israels dominierenden Juden kaum geachtet wurde. Diese empfanden die Musik der orientalischen Juden schlicht als primitiv. 41 Der 1955 bereits in Israel geborene Musiker Yair Dalal beschrieb das Leben als orientalischer Jude im Israel der 1950er- und 1960er-Jahre in folgenden Worten:


„Als Kinder riefen wir zu unseren Eltern, sie sollten das Radio ausschalten, weil wir nicht wollten, dass die Nachbarn merken, dass wir arabische Musik hören. (...) Wir hatten eine Identität mit Fragezeichen. Die kulturell siegreiche Gruppe in Israel hatte europäische Wurzeln, und beschloss, dass die kulturelle Agenda des Landes westlich und nicht orientalisch zu sein habe.” 42


Das Hauptprogramm des staatlichen Radios spielte zu dieser Zeit überhaupt keine jüdisch-arabische, sondern fast ausschließlich westliche, d.h. aschkhenasische und nationalistisch gefärbte Musik. Arabische Klänge sephardischer Juden 43 passten einfach nicht zum neuen Nationalgefühl. 44 Auch zu Schalplattenaufnahmen mit den Al-Kuwaitys kam es nicht mehr. Shlomo Ezra, der Sohn von Saleh Ezra, meinte dazu später:


„Die erste Zurückweisung kam von Israel, das damals kaum Zeit für die Musik der Al-Kuwaitys hatte. Ihre Musik war die Musik des Feindes. So wurde sie in ein Ghetto gesteckt. Anstatt in Konzerthallen mussten mein Vater und sein Bruder bei Hochzeiten, Bar Mitzwas und Familienfesten aufspielen, bei denen gegessen und getrunken aber nicht der Musik zugehört wurde.“ 45


Selbst das Interesse der Mehrheit der neu eingewanderten orientalischen Juden an der Musik der Al-Kuwaitys hielt sich in Grenzen, da diese viel zu sehr mit Problemen wie Wohnungs- und Arbeitssuche und der Integration in die neue Heimat beschäftigt waren, um viel Zeit oder Geld dem Musikgenuss zu opfern. Später konnten die Brüder wenigstens im arabischen Teil des Senders Kol Yisrael, der besonders stark in arabischen Ländern aber auch von einigen israelischen Musikern und Komponisten mit Migrationshintergrund aus der europäischen Diaspora gehört wurde, ihre Musik präsentieren: Dort spielten in einem eigens zusammengestellten „arabischen Orchester“ überwiegend Musiker, die ihr künstlerisches Handwerk auf einer irakischen Musikschule für blinde jüdische Kinder erlernt hatten. Saleh Ezra hatte im Sender zeitweilig sogar eine wöchentliche Sendung. Dennoch war dies nur ein Nischenprogramm, das nur einige Tausend orientalische Juden einschalteten, und das die überwiegende Mehrheit der israelischen Bevölkerung mied. Die Brüder traten (wie im weiter oben angeführten Zitat von Shlomo Ezra bereits zu lesen) nur im kleineren Rahmen in jüdischarabischen Cafes oder bei privaten Feiern auf. Saleh Ezra komponierte weiterhin Lieder, wobei er nun in Ermangelung seiner im Irak verbliebenen Texter meistens (einige Liedtexte schrieb der weiter oben bereits erwähnte jüdisch-irakisch Dichter Ibrahim Ovadiah für ihn) selber zur Feder des Dichters griff. Fazit: Die Al-Kuwaity-Brüder konnten in Israel nie wieder auch nur annähernd an ihre früheren Erfolge im Irak anknüpfen! Die Fortsetzung der Karriere in Israel war (um auf das einige Seiten vorher gebrauchte Bild der Jackson Five wieder aufzugreifen) ein ebenso aussichtsloses Unterfangen, wie wenn diese auf dem Höhepunkt ihres Erfolges in den 1980er-Jahren nach Vietnam oder Peru ausgewandert wären und dort versucht hätten, ihre Karriere fortzusetzen, oder wie wenn der deutsche Volksmusiksänger Heino den Plan gefasst hätte, mit seinem Lied „Schwarzbraun ist die Haselnuss“ in Zentralafrika die Hitparaden zu stürmen.


Um seinen Lebensunterhalt zu sichern betrieb Saleh Ezra dann mit mäßigem wirtschaftlichem Erfolg ein Haushaltswarengeschäft im Stadtteil Hatikvah. 46 Kann aus einem Vollblutmusiker ein engagierter und begeisterter Krämer werden? Wie haben die Al-Kuwaitys auf ihre neue Lebensrealität reagiert? Sind sie in Depressionen verfallen, haben sie wegen der Missachtung der israelischen Mehrheitsgesellschaft gegenüber ihrer Kunst einen Groll gegen selbige gehegt, oder haben sie die neue Situation schicksals- bzw. gottergeben und still hingenommen? Diese Fragen können mangels überlieferter Informationen nicht beantwortet werden. Wir wissen nur, dass Saleh Ezra seinen Kindern später (allerdings letztlich erfolglos) vehement davon abriet, auch Musikerkarrieren einzuschlagen. In der arabischen Welt dagegen war ihre Musik weiterhin sehr populär und hatte ausgiebiges Airplay. Dies änderte sich im Irak Anfang der 1970er-Jahre, als im Rahmen des zunehmenden Panarabismus bzw. Nationalismus des Baath-Regimes der jüdische Anteil am nationalen kulturellen Erbe und damit auch jüdischarabische Musik nicht mehr erwünscht waren. Da die Regierung die bei der Bevölkerung sehr beliebte Musik der Brüder nicht einfach verbieten konnte ohne Unmut im Volk hervorzurufen, behalf man sich damit, dass man zwar ihre Musik weiterhin im Radio spielte, aber ihre Namen und ihre jüdische Identität einfach verschwieg. Ihre Namen wurden auch nicht mehr auf Tonträgern erwähnt, bei denen man stattdessen „traditionelle Melodie der Volksmusik“ oder ähnliches vermerkte. Auch an Musikschulen und Universitäten sollten ihre Namen nicht mehr erwähnt und ihre Kompositionen nicht mehr besprochen werden. Shlomo Ezra meinte dazu in Fortsetzung des weiter oben bereits angefangenen Zitats:


„Die zweite Zurückweisung kam aus dem Irak. Das neue irakische Regime konnte die Musik nicht auslöschen weil jeder sie sang. Aber das Regime nannte sie „traditionelle Musik“. Sein Name wurde nicht mehr erwähnt. Manchmal zwang man andere Komponisten sich als Verfasser der Werke meines Vaters auszugeben.“ 47


In den späten 1960er- und 1970er-Jahren wurde die Mizrahi-Musik der orientalischen Juden und ihrer teils bereits in Israel geborenen Nachkommen auch bei der Bevölkerungsmehrheit zunehmend beliebter. Dabei modernisierte sie sich allerdings auch, indem man sie zum Teil mit E-Gitarren oder Keyboards „elektrisierte“, und/oder „verwestlichte“, indem man z.B. anstatt auf Arabisch auf Hebräisch sang und/oder die arabischen Skalen 48 inklusive der für westliche Ohren ungewohnten Vierteltöne 49 vermied. Zwei der ersten populären Stars im Mizrahi-Stil waren Zohar Argov und Avihu Medina. Noch erfolgreicher war dann in den 1980er-Jahren - auch auf internationaler Ebene – die jüdisch-jemenitische Sängerin Ofra Haza. Von diesen Erfolgen der modernisierten Mizrahi-Musik konnte die „altertümliche“ Musik der Al-Kuwaity-Brüder allerdings kaum profitieren. In den frühen 1990er-Jahren schaffte es die Mizrahi-Musik dann endgültig in den musikalischen Mainstream Israels. Im Zuge der World-Music-Mode (Paul Simon nahm z.B. Alben mit südafrikanischen Chören und brasilianischen Trommlern auf, und Peter Gabriel musizierte mit dem senegalesischen Musiker Youssou N'Dour) waren auf einmal auch die Musiktraditionen kleiner und weitgehend unbekannter Ethnien interessant. 50 Ein israelischer Musiker meinte dazu:


„Als der Hype der World Music auch Israel erreichte, entdeckten die Israelis auf einmal, dass auch sie eine eigene arabische, türkische oder persische Musik besaßen.“ 51


Viele jüngere Israelis, deren Eltern oder Großeltern einst aus dem arabischen Raum eingewandert waren, begannen sich für ihre kulturellen Wurzeln zu interessieren. In Film und Fernsehen (z.B. im Dokumentarfilm Calrie Baghdad aus dem Jahr 2003) ließ man die wenigen noch lebenden jüdischen Musiker aus dem Irak und anderen arabischen Ländern auftreten. Israelische Zeitungen schrieben - oft unter der Schlagzeile Buena Vista Baghdad Club - über jüdische Musiker aus dem Irak und ihr Leben und Wirken. Auch die Musik der Al-Kuwaitys tauchte nun ein wenig aus der Versenkung auf. Im Jahr 2006 erschien auf Betreiben der Kinder und Enkel der Al-Kuwaitys unter dem Titel Their Star Shall Never Fade eine Doppel-CD mit seltenen und sonst nicht erhältlichen Aufnahmen der Al-Kuwaitys. Die Familie schickte Exemplare der CDs an bekannten Personen auch aus der arabischen Welt, und erhielt in der Presse von Kuwait, Saudi-Arabien, dem Libanon und dem Irak positive Rezensionen. Im Jahr 2011 nahm Dudu Tassa, der Enkel von Daoud Ezra, das Album Dudu Tassa and the Kuwaitis mit modernisierter Musik der beiden Brüder auf. Es war in Israel sehr erfolgreich, 52 und 2014 ging Dudu Tassa damit auf US-Tour. Davon hatten die beiden Al-Kuwaitys allerdings nicht mehr viel, da Daoud Ezra im Jahr 1976 verschied und sein Bruder zehn Jahre später verstarb.
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Die 2009 in Tel Aviv eingeweihte Al-Kuwaiti Brothers St.





Auch in der arabischen Welt werden die Leistungen der Al-Kuwaitys inzwischen wieder vermehrt gewürdigt. So wählte im Jahr 2006 ein Fachgremium in einer Sendung eines arabischen TV-Senders die Al-Kuwaitys zu den wichtigsten Musikern des Irak der 1930er- und 1940er-Jahre. Zwei Jahre später hielt Ibrahim al-Jazrawi an der Universität von Bagdad einen Vortrag über die Musik der Brüder, und im darauffolgenden Jahr diskutierten anerkannte Musikwissenschaftler, darunter u.a. Abdul Razzak Al-Azzawi, der Leiter des Nationalen Irakischen Symphonieorchesters, in einer Sendung des TV-Kanals Al-Hurra über ihre Musik. Im selben Jahr erwies der irakische Oudspieler und Komponist Ahmed Mukhtar anlässlich eines Konzerts am London Middle East Institute den Al-Kuwaitys in einer Rede seine Anerkennung für ihre musikalischen Leistungen.


Im Jahr 2009 wurde Saleh und Daoud Ezra dann auch endlich ein wenig Anerkennung von seiten des Staates Israels zuteil. Man benannte ein kleine Seitenstraße in Tel Aviv nach ihnen. Dies ging aber leider nicht ohne Proteste rechtsgerichtet-nationalistischer Kräfte ab, welche keinen „arabischen Straßennamen“ in einer jüdischen Stadt wollten. Solchen dumpfen und ewig gestrigen nationalistischen Ressentiments kann man nur einen hoffnungsfrohen Satz von Daoud Ezras Enkel Dudu Tassa - gesprochen anlässlich der Einweihung der neubenannten Al-Kuwaity-Street - entgegenstellen:


„Ich bin sehr stolz über die Eröffnung dieser Straße in Tel Aviv. Das ist ein Beweis, dass Musik Dinge in Israel ändern kann. Musik kann das Denken der Menschen ändern.“ 53


1 Anm.: Als aschkenasische Juden [image: ] bezeichnen sich mittel-, nord- und osteuropäische Juden und ihre Nachfahren. Sie bilden die größte Gruppe im heutigen Judentum.
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5 Esther Meir-Glitzenstein: Zionism in an Arab Country-Jews in Iraq in the 1940s, Routledge, London, 2004, S. 1 bis 3
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10 Rede von Shlomo Ezra über seinen Vater Saleh Ezra auf www.alkuwaityevent.com


11 Ronald W. Ferrier und J. H. Bamberg: The History of the British Petroleum Company, Cambridge University Press, 1994, S. 155 - 170


12 Albert Khabbaza: The Last Tango in Baghdad, AuthorHouse, Bloomington, 2010, S. 16
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14 Galeet Dasdasthi: The Buena Vista Baghdad Club - Negotiation Local, National, an Global Represantations of Jewish Iraqi Musicians in Israel; in Anna Lipphardt, Alexandra Nocke und Julia Brauch: Jewish Topographies - Visions of Space, Traditions of Place, Ashgate Publishing Limited, Burlington, 2008, S. 315
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17 Ellen Koskoff: The Concise Garland Encyclopedia of World Music - Band II - The Middle East/South Asia/East Asia/Southeast Asia, Routledge, New York, 2008, S. 776 ff.


18 Anm.: Zu dem Kongress siehe Frédéric Lagrange: Al-Tarab - Die Musik Ägyptens (aus dem Französischen übersetzt von Maximilien Vogel), Palmyra Verlag, 2010, S. 97 ff.
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20 Albert Khabbaza: The Last Tango in Baghdad, AuthorHouse, Bloomington, 2010, S. 14 und 15


21 Albert Khabbaza: The Last Tango in Baghdad, AuthorHouse, Bloomington, 2010, S. 15


22 Anm.: Jom Kippur (dt.: Tag der Sühne) ist der höchste jüdische Feiertag. Er wird im Herbst im September oder Oktober als strenger Ruhetag und Fastentag begangen.
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24 siehe dazu u.a. Bernard Lewis: Die Juden in der islamischen Welt - vom frühen Mittelalter bis ins 20. Jahrhundert, C. H. Beck, München, 2004
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29 Anm.: Ein Mufti ist ein islamischer Rechtsgelehrter, der islamrechtliche Gutachten (Fatwas) über Rechtsfragen erstellt. Das Amt des obersten Muftis übt der so genannte Großmufti aus. Der Großmufti von Jerusalem hat ein besonders hohes Ansehen.
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43 Anm.: Als Sephardim bezeichnet man Juden und ihre Nachfahren, die bis zu ihrer Vertreibung ab 1492 auf der Iberischen Halbinsel lebten. Nach ihrer Flucht ließen sie sich größtenteils in Siedlungsgebieten des Osmanischen Reiches und im Maghreb nieder.


44 Anm.: Zwischen den aus Mitteleuropa eingewanderten, aufgeklärten und oft gebildeten und gut ausgebildeten „modernen“ Juden und ihren aus dem „vormodernen“ arabisch-muslimischen Raum stammenden „Brüdern“ gab es große kulturelle Unterschiede in vielen Bereichen wie Sprache und Schrift, Bekleidungs- und Nahrungstraditionen, Ausprägung religiöser Traditionen, Formen des Zusammenlebens, den Musikformen und vielem mehr. Dies führte natürlich zu Vorbehalten und Vorurteilen, Missverständnissen, Konflikten, Ablehnung und auch Diskriminierungen.
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48 Anm.: Der Begriff Skala bezeichnet eine Anzahl von Tönen einer Tonleiter bzw. eines Modus.


49 Anm.: Als Vierteltöne bezeichnet man Töne, die zwischen den Tönen des westlichen Tonsystems liegen. So kann in einem Vierteltonsystem z.B. zwischen dem c und cis ein weiterer Ton liegen.
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Kapitel II: Synagogalmusik und die Gebete Kol Nidre und Aleinu



Synagogalmusik und die Gebete Kol Nidre und Aleinu


Der protestantische Gottesdienstbesucher in Europa ist an die strikte Trennung von Wort und Musik gewöhnt. Zu Beginn bringt der Organist einen Choral oder ein Orgelvorspiel. Später liest der Pfarrer aus der Bibel und predigt dann mit gleichförmiger Stimme und im sachlich-nüchternen Stil eines Nachrichtensprechers oder Buchhalters über den heiligen Text. Eingeschoben sind liturgische Sprüche und Handlungen sowie Gebete. Zwischendurch darf die Gemeinde einige Kirchenlieder anstimmen. Man singt rhythmisch und melodisch einfach gestaltete Lieder aus dem Gesangbuch. Für den Ausdruck eigenen Gefühls oder gar Improvisation besteht dabei genauso wenig Entfaltungsmöglichkeit wie im vorhergehenden Orgelspiel, das meist streng nach niedergeschriebener Partitur erfolgt. In der katholischen Kirche haben sich dagegen noch (wenn noch nicht zu sehr modernisiert wurde) einige wenige Mischformen von gesprochenem Wort und Gesang erhalten. Noch stärker ist der Anteil des musikalischen Vortrags in Form von Kontakien oder Litaneien in den orthodoxen Ostkirchen. Die seit dem Altertum übliche Art des Vortrags von religiösen Texten ist die Kantillation, ein freirhythmisch-melodischer Vortrag liturgischer Texte. Sowohl die frühe Kirchenmusik als auch der Synagogalgesang und die Koranrezitation entstanden dabei aus dem offenbar im gesamten vorderasiatischen Raum verbreiteten kantillierenden Rezitieren von Texten. Im Unterschied zum gänzlich freien Gesang steht dabei die Sprache mit ihren Rhythmen und natürlichen Betonungen im Vordergrund. 1


Es stellt sich die Frage, welche Form des Vortrags heiliger Texte angemessener ist. Kann man die Freude über die Wiederauferstehung Jesu im trockenen Stil einer Regierungserklärung vortragen oder die Klagen und Zweifel von Hiob aus dem Alten Testament in Form eines Geschäftsberichts oder der Bedienungsanleitung für eine Waschmaschine adäquat der Gemeinde vermitteln? Ist beim ersten Text nicht eher ein fröhliches musikalisches Jubilieren und im zweiten Fall ein trauriger und lamentierender Gesang passender? Ist es nicht besser, wie die „schwarzen“ Gemeinden in den US-amerikanischen Südstaaten die Freude über die Gegenwart Jesu durch ekstatischen und verzückten Gospelgesang herauszuschreien? Oder lenkt zu viel Emotion und Musik nicht doch von der wichtigen textlichen Botschaft ab, die man in Stille in der Seele ventilieren sollte? Wenn man über den christlich-europäischen „Tellerrand“ der Gegenwart hinaus blickt, kann man feststellen, dass die Verschmelzung von gesprochenem Wort und Gesang in anderen Religionen breiten Raum einnimmt. Die Stotras (Sanskrit-Hymnen im Hinduismus) werden gesungen oder rezitiert und enthalten häufig Reime, Metren und einen Refrain. 2 Im tibetischen Buddhismus wird der Lobpreis an die 21 Taras durch den Klang ritueller Instrumente begleitet. Auch der Koran ist eher auf den mündlichen, öffentlichen Vortrag denn auf stille Lektüre ausgelegt. Das Wort al-quran bedeutet im wörtlichen Sinne „die Lesung“ bzw. „die Rezitation“. Nicht nur die inhaltliche Botschaft sondern auch der Sprachklang sind von Bedeutung, weshalb man den Koran am besten nur in Arabisch lesen/vortragen sollte. Er wird von einem eigens dafür ausgebildeten Fachmann - dem Muqri, der auch über eine kräftige und schöne Stimme verfügen sollte - vorgetragen. Der jüdische Musikwissenschaftler Amnon Shiloah hat auf die Nähe zwischen Koranrezitation und Musik hingewiesen und den Vortrag einiger Koranverse in Notenschrift umgesetzt. 3 Der richtige sprachliche Koranvortrag (tadjwid) wird - ähnlich wie bei der jüdischen Tora - in Koranausgaben durch eine Fülle von Akzenten und Zeichen deutlich gemacht, die sich aber nicht auf die Melodie beziehen.
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Gebetsruf auf einem englischen Stich von 1878





Dennoch hat sich von Anfang an die „singende“ Vortragsweise mit typischen melodischen Anfangsphrasen, Rezitationstönen sowie Mitten- und Schlusskadenzen eingebürgert. In neuerer Zeit flossen dann zusätzlich melodische Elemente aus der arabischen Musik in das Rezitativ ein. 4 Die zweite in der Moschee geduldete „Musikform“ ist der Gebetsruf des Muezzin (adhan), der sich im Lauf der Jahrhunderte vom einfachen Rufen zu sehr melodischen und künstlerischen Formen entwickelte. Darüber hinaus gibt es außerhalb der Moschee vielfältige religiöse Lieder, die bei religiösen Festen vorgetragen werden, und die Musik der mystisch-religiösen Orden (tariqa).


Gegenüber diesen religiösen Musikpraktiken hatte die religiöse Autorität aber immer starke Vorbehalte. Ihre Reaktion auf die religiöse Volksmusik schwankte im Laufe der Geschichte zwischen widerwilliger Tolerierung und offener Bekämpfung. So propagierte Ibn Abi`l-Dunya (823-894) in seinem Traktat Dhamm al-malahi ein gänzliches Verbot der Musik, und der Gelehrte al-Ghazālī (1058 - 1111) verurteilte Musik, wenn sie von Frauen gesungen wird, explizit verbotene Instrumente verwendet werden oder nur zum reinen Musikgenuss ohne religiöses Ziel musiziert wird. Musikalische Äußerungen sind nach ihm allerdings erlaubt, um Gott zu preisen oder sich auf die Schlacht vorzubereiten. 5


Das verweist auf ein generelles Problem der Religionen mit musikalischen Aktivitäten im religiösen Rahmen. Sowohl im Judentum und im Islam als auch im Christentum bestand stets die Sorge, dass die Musik mittels ihres emotionalen Potentials die religiöse Botschaft in den Hintergrund drängen könnte. Vielleicht befürchtete man auch die unkalkulierbaren Auswirkungen der Musik, die eine emotionalere bzw. auch gewalttätige und weniger rationale Religionsauffassung fördern kann. So befasste sich die katholische Kirche beim Konzil von Trient Mitte des 16. Jahrhunderts mit der Frage, ob polyphone Musik der kirchlichen Erbauung förderlich oder nachteilig, und folglich im Gottesdienst zu verbieten sei. Damit die Kirchenmusik nicht zu kunstvoll und verziert wird, legte man als vorbildliches Standardmodell die Missa Papae Marcelli des Komponisten Giovanni Palestrina fest. Auch im Protestantismus gab es starke Tendenzen zu einem rein innerlich-geistigen Glaubensverständnis ohne Kunst und Musik, und es ist wohl nur dem musikliebenden Martin Luther zu verdanken, dass man im protestantischen Gottesdienst Lieder singt und Orgelmusik hören kann. 6


Im Alten Israel war Musik ein wesentlicher Bestandteil des Tempelkultes. Es gab Tempelorchester, die nach Zeugniss der Mischna üblicherweise aus zwölf Instrumentalisten (u.a. der kinnor genannten Lyra, dem harfenähnlichen Instrument nevel, dem aus Widder- oder Kuduhorn gefertigten Horn mit Namen shofar, der trompetenähnlichen chazozerah, verschiedenen Pfeifen namens chalil, alamoth und uggav sowie Zimbeln und Handtrommeln namens tof) und einem Chor aus zwölf männlichen Sängern bestanden. 7 Aber bereits vor der Zerstörung des Zweiten Tempels im Jahr 70 n. Chr. begannen religiöse Autoritäten damit, weltliche Musik als moralisch verwerflich und schädlich zu brandmarken. Nach der Zerstörung des Tempels war dann Musik im religiösen Rahmen als Zeichen der Trauer ganz verboten. 8 Es galt das Motto aus dem Buch Hosea 9, 11:


„Israel, freue dich nicht, / jauchze nicht wie die Völker! Denn eine Dirne bist du, / du hast deinen Gott verlassen; / auf allen Dreschtennen liebst du Dirnenlohn.“


Das blieb auch in den folgenden Jahrhunderten so. Bedeutende Rabbiner gaben Warnungen wie „ein Ohr das der Musik zuhört soll ausgerissen werden“ oder „Musik im Haus muss zur Zerstörung des Hauses führen“. 9 Die Musikausübung in der Synagoge blieb nun - ebenso wie im Islam - auf die Rezitation der Heiligen Texte beschränkt. Der jüdische Musikwissenschaftler Eric Werner schrieb zur Musikpraxis der Synagogen:


„Die europäischen Juden hatten sich aus ihrer ehemaligen Heimat eine Musikanschauung erhalten, welche streng fixierte Melodie scheute und Polyphonie gar nicht oder nicht hoch einschätzte. (...) Zwar ist einstimmiger Chorgesang in der Synagoge seit dem 10. Jahrhundert bezeugt, aber so karg sind diese Zeugnisse und so stark betont sind darin die Gelegenheiten choraler Aufführungen, daß sie zu den außerordentlichen Seltenheiten im jüdischen Leben des Mittelalters gehört haben müssen. Dagegen sind wenige polyphone Stücke handschriftlich erhalten, ob sie regelmäßig in der Synagoge gesungen wurden, erscheint mehr als fraglich.“ 10


Erst in Folge der Ende des 18. Jahrhunderts einsetzenden Jüdischen Aufklärung (Haskala) konnte sich in europäischen Synagogen der Gemeindegesang durchsetzen. Jüdische Kantoren komponierten nun auch eigene Lieder für den Gottesdienst. Die Tatsache, dass im Jahr 1818 im Israelitischen Tempel von Hamburg erstmalig eine Orgel installiert wurde, führte zu langen und erbitterten Auseinandersetzungen. 11 12 Zur Rezitation der Toratexte etablierte sich ab dem 9. Jahrhundert der Posten des Chasan. Traditionell erwartete man von diesem Kantor (die Rolle und Aufgaben des Chasan sind dabei nicht mit denen eines christlichen Kantors identisch) neben einer guten Stimme fundierte Kenntnisse der jüdischen Liturgie und Religion. Dem Kantor zur Seite stand oft ein kleiner Chor (meshorerim), bestehend aus einer Kinderstimme und einem Bass. Ursprünglich nahm der Kantor, der meist nur ein begabter Musiklaie war, oft noch weitere Aufgaben wahr, wie z.B. rituelle Schlachtungen oder die Erteilung von Religionsunterricht. Im 18. und besonders dann im 19. Jahrhundert erweiterten sich dann die Aufgaben des Kantors und damit auch die an ihn gestellten Anforderungen. Viele von ihnen absolvierten nun eine formale Musikausbildung und kannten sich in der christlich-abendländischen Musik gut aus. Sie sammelten und verlegten u.a. traditionelle jüdische Melodien und komponierten eigene Hymnen. Es gab immer öfter richtige, vom Kantor geleitete Synagogalchöre. 13 14 Kantoren mit besonders wohlklingenden Stimmen gelangten zu überregionalem Ruhm und gaben auch gefeierte Konzerte im weltlichen Rahmen.


Im Frühmittelalter etablierten sich mit den te`amim Artikulationszeichen zur Memorierung der Kantillation der Texte. Diese oberhalb und unterhalb des Textes angebrachten 26 möglichen Zeichen sind - ähnlich den Neumen der christlichen Musik des Mittelalters - eine Vor- bzw. Frühform der Musiknotation. Die te`amim sind allerdings keine Noten im modernen Sinn, sondern bezeichnen eher ungenau meist kurze musikalisch-sprachliche Motive, die sowohl grammatikalische als auch musikalische Funktion haben können. Sie bieten nur eine vage Andeutung des melodischen Verlaufs ohne genaue Aussagen über Tonhöhen, Tondauern, Intervallverhältnisse, Tonart, Tempo oder Rhythmus. 15 16 17 Erst recht spät begannen die Kantoren dann damit, auch die abendländische Notenschrift zu verwenden. 18
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Hebräischer Text mit darüber, darunter und auch dazwischen befindlichen te`amim





Es gibt im Judentum unzählige Gebete für die verschiedensten Anlässe im Tageslauf und die Feste im Jahreszyklus. In den Gebeten dankt man Gott für die Erschaffung der Welt und das Leben, für Gesundheit und Essen, bittet um die Erfüllung verschiedenster Wünsche für sich und andere oder um das Kommen des Gottesreiches. Die Tradition verlangt von jedem gläubigen Juden mindestens drei tägliche Gebete: Das Morgengebet Schacharir, das Nachmittagsgebet Mincha und das Abendgebet Maariw. Am Sabbat und an Festtagen werden zusätzliche Gebete erwartet. Das Hauptgebet des jüdischen Gottesdienstes ist das 18-teilige Amidah. 19 Für den Sabbat und die Festtage im Jahreszyklus (Roch ha-Schana, Jom Kippur, Schawowot, Sukkot) gibt es spezielle Gebete und Hymnen. Auch für besondere Ereignisse oder Probleme des Lebens existieren eigene Gebete. Die Liste der Gebete und Hymnen ist lang: Kaddisch, Alejnu, Lecha Dodi, Kol Nidre, Schma Jisrael, Keduscha, Awinu Malkenu, Hodu, En Kelohenu, Ahawa rabba …


Die Gebete und Hymnen wurden in den verschiedenen Gebieten der Diaspora mit den unterschiedlichsten Melodien versehen. Man verwandte alte und traditionell religiöse Tonfolgen, Melodien aus jüdischer und nichtjüdischer Volksmusik, Melodien christlicher Hymnen oder man schuf extra neue Melodien. Für einige Gebete haben sich aber gewisse melodische Standardformen entwickelt. Die Gruppe dieser Melodien bezeichnet man als mi-Sinai niggunim (dt.: Melodien vom Berg Sinai). 20 21 22 Dabei handelt es sich um sehr alte, mittelalterliche Melodien (niggunim), die in den verschiedenen Siedlungsgebieten des aschkenasischen Judentums eine identische bzw. sehr ähnliche Grundgestalt aufweisen und nicht auf noch ältere Melodien zurückgeführt werden können. Die erstmalige Verwendung des Begriff niggunim mi-Sinai wird dem Talmudist und Posek Yaakov Ben Moshe Levi Mölin (1375-1427) zugeschrieben. Dieser schrieb (allerdings nicht in Bezug auf Melodien sondern auf die Kantillation 23):


„Kol nigun k`mo she-hu m`tukan she-ha-kol halakkah l`-Moshe mi-Sinai shene`emar“. (dt.: „Jede Melodie die akzeptiert worden ist, kann so behandelt werden, als ob sie Moses am Berg Sinai gegeben worden ist.“) 24


Der jüdische Musikwissenschaftler Abraham Zevi Idelsohn bezog dann den Begriff erstmalig auch auf Melodien bzw. Gesänge. Er ersetzte mit dem Begriff missinai-tunes die Bezeichnung skarbove (eine Ableitung des lateinischen sacra), ein Terminus von Kantoren für besonders alte liturgische Melodien. Als „Geburtsort“ dieser Melodien gibt Idelsohn Südwestdeutschland mit den alten jüdischen Gemeinden von Worms, Mainz, Speyer und dem Rheinland an, die mehrere Jahrhunderte ein Zentrum des Judentums waren. 25 Obwohl der Namensbestandteil mi-Sinai etwas anderes suggeriert, stammen diese Weisen aber nicht aus alttestamentarischer Zeit sondern aus dem Mittelalter. Die meisten mi-Sinai niggunim sind mit den Hohen Feiertagen und den drei Festen Pessach, Schawuot und Sukkot verbunden. 26 Kantor Bernard Beer schreibt dazu :


„Es gibt einige sehr alte Melodien, die wir als mi-Sinai-Melodien bezeichnen (Melodien vom Sinai). Viele dieser Melodien, die wir an den Hohen Feiertagen singen, fallen unter diese Kategorie. Melodien wie das Kol Nidrei, die verschiedenen Melodien für das Kaddisch, und die alljährlichen Segnungen für Tau und Regen. Diese Melodien werden nicht deshalb als mi-Sinai bezeichnet, weil wir mit absoluter Sicherheit wissen, dass sie bis auf die Zeit von Moses auf dem Berg Sinai zurückgehen. Wir behandeln sie eher so, als ob sie so heilig wären und auf diese alttestamentarischen Zeiten am Berg Sinai zurückgehen würden.“ 27


Es gibt circa zehn Melodien, die allgemein den mi-Sinai niggunim zugerechnet werden. Allerdings ist diese Zuschreibung nie definitiv festgelegt worden. Zu ihnen gehören unbestreitbar z.B. das Kol Nidre, das Alejnu leschabe'ach, das Tefilat Ha-Amidah und das Avodah. Erste Niederschriften der Melodiegestalten der mi-Sinai niggunim entstanden allerdings erst weit später. 28 Um zur Gruppe der mi-Sinai niggunim zu gehören werden an eine Melodie i.a. folgende Anforderungen gestellt: Sie muss zum gemeinsamen Erbe des aschkenasischen Ritus in West- und Osteuropa gehören und sollte immer an der selben Stelle im liturgischen Ablauf eingesetzt werden. Außerdem muss sie eine unverkennbare musikalische Grundgestalt aufweisen, die nicht mehr auf noch ältere Melodien zurückführbar ist. 29


Wir wollen uns nun den musikalischen Aspekten eines sehr bekannten Gebets des Judentums, des Kol Nidre, zuwenden. Dafür müssen wir aber zuerst die religiöse Bedeutung des Kol Nidre kurz betrachten: Das Kol Nidre ist eine formelhafte Erklärung, die vor dem Abendgebet des Versöhnungstages (Jom Kippur) gesprochen wird. Nach dieser wird häufig das gesamte Abendgebet dieses Tages benannt. Der historische Ursprung des Kol Nidre ist nicht bekannt. Die Talmudinterpreten im Babylonien des 7. bis 11. Jahrhundert kannten es aber bereits. Das in Aramäisch verfasste Gebet ist ein Widerruf aller persönlichen Gelübde, Eide und Versprechungen die man unwissentlich oder versehentlich gegenüber Gott abgelegt hat. Dabei geht es aber nicht darum, dem Menschen den permanenten Bruch von Versprechen oder gar Meineide zu ermöglichen. Die Kol Nidre-Formel gilt ausschließlich für jene Gelübde, die mit dem eigenen Gewissen oder der Beziehung zu Gott zu tun haben. Sie darf sich nicht auf andere Personen und deren Interessen beziehen.
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Deutsch-jüdische Soldaten hören im Krieg 1870/71 gegen Frankreich vor Metz das Kol Nidre





Es geht darum, Gelübde aufzulösen, deren Erfüllung Schaden anrichten oder beim Gelobenden unnötige Schuldgefühle auslösen könnte. 30 Das Kol Nidre war und ist wegen der gerade dargelegten Möglichkeiten der Missdeutung im Judentum umstritten. Manche religiösen Richtungen/Gemeinden verbannten es ganz aus dem Gottesdienst. Der Text des Gebets lautet:


„Kol Nidrej ve esarej. ve charamej. ve konamej. ve chinusej. ve kinusej uschvu’ot. Dinedarena. Ude’ischete va’ena. Ude’acharimna. ve’diasarjna. al nafeschatana. Mi Jom Kippurim Zeh ad jom Kippurim habah Alejnu le’tovah. Kolhon Achratena be’hon. Kolhon jehon saran. Schewikin. Schewitin. be’tilin u’mevutalin. La scheririn ve’la kajamin. Nideranah la Nidrej. Uschvu’atana la schevuot.“


„Alle Gelübde, Verbote, Bannsprüche, Umschreibungen und alles was dem gleicht, Strafen und Schwüre, die wir geloben, schwören, als Bann auszusprechen, uns als Verbot auferlegen von diesem Jom Kippur an, bis zum erlösenden nächsten Jom Kippur. Alle bereue ich, alle sein ausgelöst, erlassen, aufgehoben, ungültig und vernichtet, ohne Rechtskraft und ohne Bestand. Unsere Gelübde seien keine Gelübde, unsere Schwüre keine Schwüre.“ 31


Nun aber zur Musik: Das Kol Nidre hat etliche jüdische und nichtjüdische Komponisten zu Vertonungen angeregt. Vor allem durch die Vertonung durch den deutschen, nichtjüdischen Komponisten Max Bruch im Jahr 1881 (Kol Nidrei – Adagio nach hebräischen Melodien für Violoncello und Orchester, op. 47) wurde es auch bei Nichtjuden bekannt. Das Kol Nidre ist heute mehr durch seine anrührend-emotionale, traditionelle(n) Melodie(n) und Bruchs Bearbeitung, als durch seinen Text bekannt. Die ältesten Vertonungen des Gebets lassen sich nicht genau datieren, reichen aber sicher bis in das frühe Mittelalter zurück und haben vermutlich auffallende Ähnlichkeiten mit der frühchristlichen Gregorianik. Ein historischer Text belegt, dass bereits Yehudai ben Nahman, von 757 bis ca. 761 n. Chr. Leiter der jüdischen Akademie in Sura, das Singen eines Widerrufs aller persönlichen Gelübde, ohne dies allerdings explizit als Kol Nidre zu bezeichnen, durch einen Chasan einführte. 32 Natronai bar Hillail (Gaon von Sura von 853 bis 858) benannte dies Gebet dann explizit als Kol Nidre, und ließ es an Rosh Hashanah oder Yom Kippur vortragen. 33 Im deutschen Raum erscheint das Kol Nidre erstmalig zwischen dem 11. und 15. Jahrhundert. Es existierten verschiedene Melodieversionen, die von jedem Kantor - unter zusätzlicher Verwendung reichhaltiger Melismatik - individuell abgewandelt wurden. Im 11. Jahrhundert wurde das Kol Nidre bei der Rezitation dreimal, zu Beginn leise und in tiefer Tonlage, und bei jeder Wiederholung mit ansteigender Lautstärke vorgetragen. Von Jakob ben Moses haLevi Molin (1375-1427) wird berichtet, dass er das Kol Nidre stundenlang bis in die Nacht zu vielen verschiedenen Melodien, d.h. improvisierend sang. Rabbi Mordecai ben Avraham Yoffe (ca. 1530-1612) aus Prag erwähnte als erster, dass es eine traditionelle Melodie gäbe, welche die Kantoren seiner Zeit verwandten. 34 Im 16. Jahrhundert war die Melodie im aschkenasischen Bereich dann Allgemeingut und so eng an den Text gebunden, dass eine Änderung kaum noch möglich war. 35


Während die Melodien der aschkenasischen Juden relativ einheitlich sind, existieren im sephardischen Judentum andere Melodien mit größeren Unterschieden zwischen den verschiedenen Melodien. Die Versionen im sephardischen Raum reichen dabei von recht einfachen Melodien im Irak über eher geflüsterte Gesänge ohne eine eigentliche Melodie (z.B. in der Provence) zu ausgefeilten Melodien im spanisch-portugiesischen Gebiet. 36 Ein Beispiel für eine sephardische Version des Kol Nidre ist in Notenbild 1 dargestellt.
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Notenbild 1:Sephardische Version des Kol Nidre nach A. Z. Idelsohn 37





Die älteste schriftlich fixierte Version des Gebets stammt von Kantor Aaron Beer, der im Jahr 1765 eine Melodie für das Kol Nidre notierte, und den Ursprung dieser Version (siehe Notenbild 2) auf 1720 datierte. Beers Niederschrift ist späteren Versionen sehr ähnlich, wobei sie allerdings noch etwas verzierter ist und auch einige rhythmische Unterschiede aufweist. Die Melodie des Gebets berührte mit ihrer Emotionalität anscheinend auch nichtjüdische Menschen. So schilderte der österreichische Schriftsteller Nikolaus Lenau einem Freund im Jahr 1834/1844 in folgenden Worten, wie bewegt er von einer Aufführung des Kol Nidre in einer Synagoge gewesen war:


„Aber näher als diese Zwillingshymnen in Wehr und Waffen 38 steht meinem Herzen ein drittes Lied, über und über in Trauer gehüllt, ein langaustönender Nachtgesang bußfertiger, zerknirschter, reuestammelnder Menschenkinder. Kol Nidre heißt dies Schmerzensgebet, ich hab es vor Jahren in der Heimath gehört. Der Vorabend des Versöhnungstages war gekommen. (...) Da begann der Vorbeter sein tiefernstes, herzzerwühlendes Entsündigungslied, reich an Schrecken und Gnade. Ich rang mit einer seltenen Rührung, schluchzte krampfhaft, langgekochte Thränen schossen mir aus den Augen, ich stürzte wund aber geläutert in die Nacht hinaus.“ 39
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Notenbild 2: Anfang des Kol Nidre in der Version von Aaron Beer aus dem Jahr 1765 (transkribiert von Abraham Zevi Idelsohn)





Im 19. Jahrhundert dominierten dann in den meisten Gemeinden die Niederschriften der Hymne durch jüdische Kantoren wie Salomon Sulzer und besonders Louis Lewandowski (z.B. aus seiner Sammlung Kol Rinnah U´T'fillah aus dem Jahr 1871 40). Das Kol Nidre findet sich auch in den Sammlungen anderer Kantoren, wie z.B. Abraham Baer, 41 Hirsch Weintraub, 42 Federico Consolo, 43 Emil Breslauer 44 oder Moritz Deutsch. Außerdem existieren etliche Bearbeitungen für verschiedenste Streicherbesetzungen, Klavier und/oder Orgel. 45 Hirsch Weintraub verfasste z.B. Kol Nidre - Andante für Piano mit Begleitung der Violine ad libitum. Es wurde auch üblich, zur Melodie des Kol Nidre andere Texte zu singen. So schrieb der deutsch-jüdische Pianist und Komponist Emil Breslauer im Jahr 1898:


„In neuerer Zeit legte man dem „Kol nidre“ einen deutschen Text unter und übertrug, wie bei der „Abodah“, die Koloraturen der Orgel. In einigen Synagogen, auch im Tempel der Reformgemeinde, singt man das „Kol nidre“ nach den Worten des Psalms 130: „Aus der Tiefe rufe ich zu dir“.“ 46


Das Kol Nidre besteht aus mehreren musikalischen Motiven/Themen, die auf unterschiedlichen Quellen basieren. 47 Abraham Zevi Idelsohn erkennt im Kol Nidre 16 verschiedene musikalische Motive, für die er unterschiedliche historische Wurzeln vermutet.
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Notenbild 3: Fassung von Louis Lewandowski 48 49
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Notenbild 4: Weitere Fassung von Louis Lewandowski 50





So zeigen die Motive 2, 7 und 11 Einflüsse der Ars Nova, einer innovativen Epoche der Musikgeschichte im Frankreich des 14. und 15. Jahrhunderts. Die Motive 1, 3, 5, 12, 13 und 14 haben ihre Wurzeln in den biblischen Modi, d.h. es sind Imitationen ähnlicher musikalischer Figuren der biblischen Rezitationspraxis. Die Motive 1 und 2 basieren auf der Trope (te`amim) Darga innerhalb der Tewir-Gruppe. Motiv 5 ist von der Trope Etnachta abgeleitet, Motiv 13 von Sof Pasuq und Motiv 14 basiert auf der Trope Rewia. Diese Motive kommen in verschiedenen Versionen des Kol Nidre in unterschiedlichen Anordnungen vor. So beginnt nach Idelsohn Aaron Beers Version aus dem Jahr 1756 mit der Motivreihenfolge 1, 2, 3, 4, 5, und Louis Lewandowskis Version aus seiner Sammlung Kol Rinnah hat den Motivanfang 1, 1, 3, 4, 5. Eine osteuropäische Version des Kol Nidre 51 habe die Motivreihenfolge 1, 2, 3, 3, 3. Nicht alle Versionen verwenden alle 16 Motive. So kommen z.B. in der letztgenannten Version nur sieben der 16 Motive vor. 52
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Notenbild 5a und 5b: Zwei traditionelle Varianten des Kol Nidre 53





Zu Beginn der Melodie fällt sofort der abfallende Halbtonschritt (im Notenbild 5 vom g zum fis, in den in anderen Tonarten notierten Notenbildern f - e bzw. a - gis) auf. In der oberen Version aus Notenbild 5 und Lewandowskis Klavierfassung (Notenbild 4) ist dem Halbtonabstieg noch ein aufsteigender Quartsprung d - g bzw. e - a vorgeschaltet. Dieser seufzend wirkende, absteigende Halbtonschritt ist ein in der mittelalterlichen Gregorianik als Pneuma (πνεῦμα) bekanntes Motiv. Die Melodie bewegt sich danach um eine Terz nach unten und wieder nach oben und halbtönig wieder zum g (fis – d – fis - g in Notenbild 5). Das Rahmenintervall der bisherigen Bewegung ist also eine Quarte. Damit hat der Anfang einen tetrachordalen Charakter - eine Viertonfolge im Rahmenintervall einer reinen Quarte, der auch für christliche Musik des frühen Mittelalters typisch ist. Die Melodie steigt nun in einigen Fassungen (Notenbild 1, 4 und 5a) über einen auf- und danach abwärts führenden Terzsprung und einen Quintsprung zum e in der zweigestrichenen Oktave auf. Andere Fassungen (Notenbild 3 und 5b) setzen hier nur eine aufsteigende Sekunde und danach eine Terz ein, so dass ihr Spitzenton in diesem Abschnitt eine Terz niedriger liegt. Danach beginnt ein neues Motiv, welches durch auf- und absteigende Sekunden charakterisiert ist (siehe die letzten Takte in Notenbild 5 oder Takt 6 bis 8 in Notenbild 3). Im weiteren Verlauf wird die Melodie bewegter und steigt noch etwas höher hinauf (siehe Notenbilder). Es ist kurzfristig auch ein tendenzielles Ausweichen in den dominantischen und subdominantischen Bereich feststellbar. Eines der Motive (in Notenbild 1 ab Takt 7 zu sehen) wird ebenso in der Melodie des Gebets Aleinu – welches wir anschließend besprechen – verwendet. Die ausharmonisierte Version von Lewandowski (Notenbild 4) kann man auch funktionstheoretisch betrachten. Allerdings sollte man dabei bedenken, dass sowohl die Ausharmonisierung durch Lewandowski als auch eine Analyse in funktionstheoretischen Begriffen dem ursprünglich modalen und einstimmigen Charakter der Melodie nicht ganz gerecht wird. In Lewandowskis Fassung werden die Molltonika (hier a-Moll) und Dominante (hier E-Dur bzw. E7) verwandt. Nach einigen Takten mit kürzeren Notenwerten wird ab Takt 6 bzw. 13 mit den zentralen Tönen a - d - f in aufsteigender Form die Subdominante (hier d-Moll) eingesetzt. Ältere Versionen modulieren im weiteren Verlauf zur 6. Stufe in Dur, der Subdominantparallele (hier F-Dur), während neuere Versionen zum Parallelklang in Dur (hier C-Dur) wechseln.


Bei den gezeigten Niederschriften der Melodie muss man natürlich bedenken, dass dies immer nur Versuche der Fixierung einer in der Musikpraxis lebendigen und improvisierend ausgezierten Melodiegrundgestalt sind. Jeder ausführende Kantor versucht dieses Grundgerüst mit rhythmischer und melodischer Freiheit zu füllen. Dies gilt besonders für das Kol Nidre, welches im Rahmen der Vertonungen religiöser jüdischer Texte eine Ausnahme darstellt, da sonst meist nur Bittgebete (Selichot) und Lobgebete im reich ornamentierten Stil gehalten sind. Texte mit eher narrativem bzw. didaktischem Charakter werden eher unverziert vorgetragen. Das Kol Nidre dagegen wird in Mittel- und Osteuropa stark ornamentiert gesungen. 54


In Russland und Deutschland wurden 1899 die frühesten Audioaufnahmen des Kol Nidre gemacht. 55 Im Zuge des sogenannten „Golden Age of Hazzanut“ in den USA zwischen den Weltkriegen wurde die Hymne sehr populär, und viele Kantoren präsentierten sie auf Tourneen in Synagogen und auch Konzerthallen. Sie wurde auch oft auf Schallplatte eingespielt. Einer der ersten, der die Melodie in den USA einspielte, war Kantor Gershon Sirota. 56 Berühmt wurde die Einspielung von Yossele Rosenblatt. Das Kol Nidre ist auch im Spielfilm The Jazz Singer aus dem Jahr 1927 zu hören. In der Neufassung des Films aus dem Jahr 1980 singt Neil Diamond den Titel. Andere bekannte Kantoren, welche das Stück einspielten, waren u.a. Zawel Kwartin, Moishe Oysher, Moshe Ganchoff, Leibele Waldman oder Moshe Koussevitzky. Auch nichtjüdische Künstler wie z.B. Perry Como oder Johnny Mathis spielten das Kol Nidre ein.


Die populärste von der Kol Nidre-Melodie inspirierte klassische Komposition, das Kol Nidrei – Adagio nach hebräischen Melodien für Violoncello und Orchester, op. 47 von Max Bruch, werden wir im nächsten Kapitel ausführlich betrachten. Aber auch andere Tonkünstler ließen sich von der Hymne zu eigenen Werken anregen: Arnold Schönberg komponierte im Jahr 1938 auf Anregung des Rabbiners Jakob Sonderling aus Los Angeles das Werk Kol nidre für Sprecher (Rabbi), gemischten Chor und Orchester, op. 39. Es ist nach vielen atonalen Kompositionen in den Jahren davor das erste tonale Werk Schönbergs. Er verwendet darin einige Motive des ursprünglichen Kol Nidre. Auf Anregung Schönbergs, der die traditionelle Textauffassung als unmoralisch und veraltet empfand, verfasste Sonderling einen neuen Text in einer Mischung aus Englisch und Hebräisch. 57 Dabei war sich Schönberg der historischen Genese der Melodie(n) und Problematik der „Sentimentalitäten“ in Bearbeitungen z.B. durch Max Bruch durchaus bewusst, indem er u.a. schrieb:


„Die Schwierigkeit, die traditionelle Melodie zu benützen, liegt an zweierlei: 1. gibt es eine solche Melodie eigentlich nicht, sondern nur eine Anzahl von Floskeln, die einander bis zu einem gewissen Grad ähneln, ohne jedoch identisch zu sein, aber nicht immer in derselben Reihenfolge erscheinen. 2. Diese Melodie ist monodisch, beruht nicht auf Harmonie in unserem Sinn und vielleicht nicht einmal auf Mehrstimmigkeit. Ich habe aus einer Anzahl von Versionen die gemeinsamen Phrasen ausgewählt und in eine vernünftige Reihenfolge gebracht. Eine meiner Hauptaufgaben war, die Cello-Sentimentalität der Bruch, etc. wegzuvitriolisieren und diesem DECRET die Würde eines Gesetzes, eines „Erlasses“, zu verleihen. Ich glaube, das ist mir gelungen.“ 58


Obwohl das Werk für die Synagoge gedacht war, konnte es sich wegen seiner modernen Tonsprache und dem geänderten Text im Gottesdienst niemals durchsetzen. 59 William Zinn komponierte 1986 in Erinnerung an die im Holocaust ermordeten Juden das Stück Kol Nidrei Memorial. Der Komponist selber meinte zu dem an Beethovens oder Schuberts Streichquartette erinnernden Stück:


„Das Kol Nidre Memorial wurde in Erinnerung an die sechs Millionen unschuldigen Juden komponiert, die während des Holocaust getötet wurden. Ich nahm das heiligste und traurigste Thema der hebräischen Musik und baute auf diesem die Komposition auf. Das Thema für die Verstorbenen wird fünf mal wiederholt, in verschiedenen Tonlagen, auf verschiedenen Instrumenten und mittels verschiedener Variationen. Der Rest des Stückes ist ernst aber erhebend und bringt Hoffnung und Optimismus für die Zukunft.“ 60


1996 entstand das Streichquartett Kol Nidre des jüdisch-amerikanischen Avantgardekomponisten John Zorn. In dem Werk sind allerdings kaum Elemente der traditionellen aschkenasischen Melodie des Kol Nidre erkennbar. Das Milken Archive of Jewish Music schreibt dazu:


„Es handelt sich weder um ein Darstellung noch ein Arrangement der berühmten Erkennungsmelodie von Jom Kippur. Vielmehr ist es eine kluge, phantasievolle und respektvolle Erforschung kaum erkennbarer Motive der traditionellen aschkenasischen Melodie. Eine ganz eigene Komposition, die Zorns Fähigkeiten als klassischer Komponist zeigt und traditionelles Material nur als Ausgangspunkt zur Erinnerung an diese wichtigen Tage im jüdischen Kalender verwendet.“ 61


Der siebte Titel von David Ezra Okonsars Klavierwerk Rhapsodies Hébraïques aus dem Jahr 2014 heißt Kol Nidrei. Die deutlich erkennbare traditionelle Melodie der Hymne wird zu Anfang in langsamem Tempo vorgestellt und später virtuos im Stil Franz Liszts weitergeführt.


Wenden wir uns nun einem weiteren jüdischen Gebet und seinen musikalischen Realisierungen zu: Dem Aleinu bzw. Alejnu leschabe'ach. Es ist Bestandteil der drei jüdischen Tagesgebete, wird aber auch nach dem Segen für den Neumond (Rosch Chodesch) und Beschneidungen (Brit Mila) rezitiert. Nach dem Kaddisch ist es das am häufigsten verwandte Gebet in der heutigen Liturgie der Synagoge und ist fester Bestandteil des jüdischen Gebetsbuches für den Alltag und den Sabbat (Siddur). Um 1400 wurde von christlicher Seite behauptet, mit dem Gebetsteil „sie beten ja an das Nichtige und Eitle, sie flehen zu dem, der nicht hilft“ würden Jesus Christus und der christliche Glaube beleidigt. 62 Dies wurde den Juden jahrhundertelang vorgeworfen, bis man diese kritisierte Stelle z.B. in deutschen Gebetbüchern entfernte. Inhaltliches Motiv des Aleinu ist der Gedanke an ein Gottesreich auf Erden und die Hoffnung auf die Vereinigung aller Menschen in Anbetung des einzigen Gottes. 63 Da der Text des Aleinu recht lang ist, wollen wir hier nur seinen Anfang bringen:


„Aleinu leschabeach laAdon haKhol, / latet Gedulah leJozer beReschith, / sche'lo asanu keGojei haArzot, / velo samanu keMischpechot haAdamah, / schelo sam Chelkeinu kahem, / veGoraleinu kekhol Hamonam / Shehem mishtachavim l'hevel variq / umitpal'lim el el lo yoshia / Va'anachnu kor` im, umishtachavim umodim, / lif'nei Melekh, Malkhei haM'lakhim, / ha-Qadosh barukh Hu.“ 64


„Uns obliegt es zu preisen den Herrn des Alls, Größe zu geben dem Urschöpfer der Welt: Denn nicht machte ER uns wie die Völker der Länder, nicht bestimmte ER uns wie die Stämme der Erde; denn nicht maß ER unser Teil wie das ihre noch unser Los wie all ihre Fülle; sie beten ja an das Nichtige und Eitle, sie flehen zu dem, der nicht hilft! Während wir uns beugen und anbeten und danken vor seiner Macht. ER ist unser Gott, es gibt keinen sonst, in Wahrheit unser König, es gibt keinen außer IHM.“ 65


Die volkstümliche Tradition schreibt den Text des Gebets dem alttestamentarischen Josua zu. Andere Überlieferungen führen sein Ursprung auf die Sanhedrin zur Zeit des Zweiten Tempels zurück. 66 Auf jeden Fall scheint es schon in vorchristlicher Zeit existiert zu haben. Erstmalig definitiv nachweisbar vorhanden ist es in einem Manuskript des jüdischen Gelehrten Abba Arikha im Babylon des 3. nachchristlichen Jahrhunderts. 67 Im Mittelalter ist der Text dann auch in deutschen Gebetsbüchern vorhanden. Zur Zeit des 1. Kreuzzuges scheint sich das Singen des Aleinu bereits etabliert zu haben. Es wird berichtet, dass Juden bei einer gewalttätigen Judenverfolgung im französischen Blois im Jahr 1171 (damals wurden zwischen 30 und 40 Juden verbrannt) die Hymne sangen während sie in den Tod gingen. Die Christen welche diesen Gesang der Juden im Angesicht des Todes hörten, sollen von der Schönheit der Melodie tief beeindruckt gewesen sein. 68 Ein Jahrhundert später habe der jüdische Gelehrte und Kantor Elieser Ben Naphtali Herz Treves aus Frankfurt (1470-1550) einige Verse für eine sanft-zurückhaltende Rezitation durch die Gemeinde arrangiert, während der Kantor das Aleinu an den Hohen Feiertagen gesungen habe. Mordechai Jaffa aus Prag (1530-1612) gibt in einer seiner Schriften Gründe an, warum das Gebet Aleinu zu einer bestimmten Melodie gesungen werden solle, und Anfang des 18. Jahrhunderts berichtet Joseph Nordlingen in seinem Werk Katzon Josef über die Melodie des Aleinu. Wir sehen also, dass sich spätestens an der Schwelle vom Mittelalter zur Neuzeit im aschkenasischen Raum bereits eine Standardmelodie des Aleinu herausgebildet zu haben scheint. Die älteste schriftlich fixierte Version des Aleinu stammt - wie auch beim Kol Nidre - von Kantor Aaron Beer aus dem Jahr 1765. 69 Seitdem wurden Melodieversionen der Hymne von vielen Kantoren und Musikwissenschaftlern, wie Salomon Sulzer, Louis Lewandowski, Abraham Zevi Idelsohn, Eric Werner oder Samuel Adler niedergeschrieben.


Die Melodie des Aleinu gehört aufgrund ihres hohen Alters und ihrer standardisierten melodischen Grundgestalt ebenso zur Gruppe der mi-Sinai niggunim wie das Kol Nidre und ist ebenso aus zahlreichen Einzelmotiven aufgebaut.
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Notenbild 6: Melodie des Aleinu nach Abraham Beer aus dem Jahr 1765 70





Wesentliches Element ist der abfallende Dur-Dreiklang in gleichmäßigen Notenwerten zu Beginn (in Notenbild 6 und 8 die Töne g - e - c und in Notenbild 7 die Töne c - a - f). Darauf folgt ein Oktavsprung vom c in der eingestrichenen zum c in der zweigestrichenen Oktave und ein diatonischer Abstieg in triolischen Werten. Die Unterschiede zwischen den hier abgebildeten Versionen sind dabei nicht groß.
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Notenbild 7: Melodie des Aleinu nach Salomon Sulzer aus dem Jahr 1839 71





So schaltet Salomon Sulzers Version beim Aufstieg zur Oktave noch eine Quinte und Sexte als Zwischenstufen ein. Der einleitende „Dreiklang“ ist bei ihm nicht wie in den anderen Versionen absolut gleichmäßig in Vierteln realisiert, sondern mittels Halber Note, Viertelnote und wieder Halber Note. Abraham Beers Version verwendet Vierteltriolen, während in Notenbild 8 Achteltriolen zum Einsatz kommen. Dieser Triolenabstieg führt wieder zu einem längeren, Ruhe verschaffenden Notenwert auf dem Anfangston der Melodie und von dort zum eine Quinte höher gelegenen zweigestrichenen c (bezogen auf die Notenbilder 6 und 8).




[image: ]


Notenbild 8: Melodie des Aleinu im 1961 in Cincinatti erschienenen Jewish Songbook





Sulzers Version weicht hier etwas ab, und verbleibt in den höheren Tonregionen. Weitere identifizierbare Motive sind mehrmalige Tonrepititionen (Markierung 5 in Beers Fassung und Takt 9 ff. in Sulzers Version) sowie diatonische An- und Abstiege. Bei Beer und Sulzer fällt der diatonische Abstieg im Ambitus von mehr als einer Oktave (Markierung 7 bei Beer und Takt 14 bei Sulzer) ins Auge. In der in Notenbild 8 wiedergegebenen Fassung fehlen die oben erwähnten Tonrepititionen und der Sekundabstieg über eine ganze Oktave dagegen. Die besprochenen Merkmale findet man - teilweise in Varietäten und anderer Anordnung - auch in anderen traditionellen Fassungen des Aleinu. Die Fassung von A. Z. Idelsohn aus seiner Sammlung Hebräisch-Orientalischer Melodienschatz zeichnet sich durch einen hohen Grad ornamentierender Sechzehntelläufe aus. Eine interessante und komplexe Fassung für Orgel und Kantor hat Eric Werner erstellt. Dabei bringt er die verschiedenen Motive kombiniert und versetzt in der Gesanglinie und den Manualen der Orgel. 72 Eric Werner hat auch als erster Forscher auf die Beeinflussung der frühchristlichen Hymnen durch die Synagogalmusik hingewiesen. Dabei war diese Beeinflussung trotz Widerständen der religiösen Autoritäten beider Seiten aber durchaus wechselseitig. Werner schreibt dazu:


„Im Hinblick auf einige der Schlussfolgerungen aus den Analysen von Formtypen muss offen festgestellt werden: In vielen Fällen war es unmöglich, die grundlegende Frage „wer borgte und wer hat geliehen“ abschließend zu beantworten. Oft werden wir komplexe Trends, Neuinterpretation und Wiederaufnahmen des alten Materials feststellen, in einem Wort: Konstante Anleihen und Darlehen.“ 73
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Notenbild 9: Ausschnitte aus Credo und Sanctus





Für das Aleinu hat Eric Werner auffallende melodische Parallelen in frühmittelalterlichen Messvertonungen (siehe Notenbild 9) gefunden. Wir können in den christlichen Hymnen im obigen Notenbild leicht die weiter oben durchgesprochenen melodischen Elemente des Aleinu identifizieren: Der absteigende Dreiklang zu Anfang – der triolische Sekundabstieg danach – die Tonrepititionen …


Man kann vermuten, dass diese christlichen Hymnen ebenso wie das Aleinu im Mittelalter in rhythmisch freier, dem irregulären Rhythmus der Worte folgender Form einstimmig im Chor oder auch von einem einzelnen Vokalisten gesungen wurden. 74 Es gibt auch weitere Ähnlichkeiten des Aleinu mit christlicher Musik der Zeit.
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Notenbild 10: Eine der modernen in den USA verbreitete Versionen des Aleinu





Die mittelalterliche Ballade Planctus Judei aus einem aus dem 12. Jahrhundert stammenden Spiel über die Wunder des Heiligen Nikolaus könnte eine Adaption oder sogar Persiflage der Aleinu-Melodie sein. 75 Der Musikwissenschaftler Hanoch Avenary hat die allerdings umstrittene These aufgestellt, dass aus vielen musikalischen Motiven aufgebaute Hymnen wie das Aleinu oder Kol Nidre im Mittelalter bewusst sozusagen als „Kantorial-Fantasien“ angelegt sein könnten. Damit ist gemeint, dass die verschiedenen musikalischen Motive der einzelnen Hymnen von Anfang an daraufhin konzipiert waren, dass der Ausführende sie jeweils in eigens zusammengestellten Reihenfolgen vortragen kann. 76
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Notenbild 11: Das Aleinu – Va`anachnu von Frederick Pikett





Die Melodie des Aleinu ist in orthodoxen Gemeinden seit ihrer Entstehung in Form der in den Notenbildern im Artikel illustrierten Form nahezu unverändert geblieben. In den Reformgemeinden der USA haben sich im späten 19. und 20. Jahrhundert dagegen deutlich andere Melodien zum Aleinu eingebürgert.


Eine interessante Lösung hat der 1940 aus Österreich in die USA migrierte jüdische Komponist und Kantor Frederik Piket (1927-2011) in seiner Fassung für Kantor und Orgel gefunden. Die Vokallinie ist eine modernere Version des Aleinu. Die traditionelle Fassung der Aleinu-Melodie hat er dafür in die Orgelstimmen gesetzt. Wir können in Notenbild 11 in den ersten drei Takten deutlich den typischen absteigenden Dreiklang mit anschließendem Oktavsprung in der Orgelstimme erkennen. Später greift er das Dreiklangsmotiv des traditionellen Aleinu auch in der Gesangsstimme kurz auf. 77


Man könnte noch viel über die anderen jüdischen Gebete und Hymnen sowie ihre musikalischen Gestaltungen im Lauf der Jahrhunderte schreiben: Adon Olam, Shema Yisrael, Hammelech, Vehakkohanim, Kaddisch, Avodah, Tefilat HaAmidah ...


Aber das würde wohl ein eigenes Buch füllen.
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Kapitel III: Jüdische Musik? - Werke über jüdische Themen


Was ist jüdische Musik?


-


Kompositionen von Max Bruch, Maurice Ravel,


Dmitri Schostakowitsch und Igor Strawinsky


In diesem Kapitel wollen wir uns mit vier musikalischen Werken der Klassischen Musik beschäftigen:




	Dem Kol Nidrei - Adagio nach hebräischen Melodien für Violoncello und Orchester von Max Bruch


	Dem Liederzyklus Aus jüdischer Volkspoesie von Dmitri Schostakowitsch


	Den Deux mélodies hébraïques von Maurice Ravel


	Der Kantate Abraham und Isaak von Igor Strawinsky





Es gibt zwei Merkmale, die allen vier Kompositionen und ihren Verfassern gemeinsam ist. Denken Sie kurz nach ...






	In allen vier Werken sind textliche und/oder musikalische Elemente des Judentums wesentlicher Bestandteil. Ravel verwendet aramäische und hebräische Texte aus einem Gebet sowie ein Gedicht in jiddischer Sprache. Im Liederzyklus von Schostakowitsch geht es in dem in Russisch verfassten Text um das Alltagsleben der in der Sowjetunion lebenden Juden mit seinen Sorgen und Diskriminierungserfahrungen. Strawinsky greift in seiner Kantate mit hebräischem Text die biblische Geschichte von Abraham und Isaak auf. Die rein instrumentale Komposition von Max Bruch bezieht sich auf musikalische Motive des Gebets Kol Nidre. Auch verwenden Ravel, Strawinsky und Schostakowitsch musikalische Gestaltungsmittel, d.h. Modi und Metrik, die man als für jüdische Musik besonders typisch ansieht.


	Alle vier Komponisten sind keine Juden. Sie sind nicht in einem jüdischen Umfeld aufgewachsen und sozialisiert worden. Die jüdische Kultur und Religion mit ihren Riten und Gebräuchen sind ihnen nicht aus eigenem Erleben, sondern bestenfalls aus Büchern bekannt. Keiner von ihnen sprach Hebräisch oder Jiddisch und ihr Musikhandwerk haben sie nicht von jüdischen Spielleuten oder Kantoren, sondern auf europäischen Musikhochschulen erlernt.








Aber besteht zwischen diesen beiden Merkmalen nicht ein Widerspruch/Konflikt? Auf den Punkt gebracht: Kann man als Nichtjude überhaupt „Jüdische Musik“ machen? Das führt zur Frage: „Was ist eigentlich Jüdische Musik“? Können wir sie irgendwie definieren, eingrenzen und von „nichtjüdischer Musik“ abgrenzen oder ist dieser Versuch von vornherein zum Scheitern verurteilt oder sogar sinnlos? Sollten wir den Begriff besser immer als „Jüdische Musik“ in Gänsefüßchen setzen? Um Definitionsversuche haben sich viele Musikwissenschaftler und Musiker bemüht. Bevor wir auf diese näher eingehen, möchte ich den Leser zu eigenem Brainstorming anregen. Denken Sie mal eine Minute darüber nach, was Ihnen zum Themenkomplex „Jüdische Musik“ für Assoziationen kommen …


Manch einem werden vielleicht Klezmer-Musik und die bekannten Bilder Marc Chagalls von jüdischen Geigern/Fiddlern vor Ohren und Augen stehen. In Zusammenhang damit wird in vielen Programmheften oder Zeitungsartikeln gern folgendes Zitat Dmitri Schostakowitschs gebracht:


“Jede Volksmusik ist schön, aber von der jüdischen muß ich sagen, sie ist einzigartig! Sie ist so facettenreich, kann fröhlich erscheinen und in Wirklichkeit tief tragisch sein. Fast immer ist es ein Lachen durch Tränen.“ 1


Das traurige aber dennoch lebenbejahende Element jüdischer Musik – so die dahinterstehende Erklärung - resultiere aus der jahrhundertelangen Diskriminierung und Verfolgung der Juden und ihrem daraus hervorgegangenen Überlebenswillen. Das Klischee vom „Lachen unter Tränen“ prägt auch die Soundtracks von Dokus oder Spielfilmen über den Holocaust. Bilder von Transporten in die Konzentrationslager werden gerne mit melancholischen Violin- oder Klarinettenmelodien unterlegt. Bei „Jüdischer Musik“ denkt man natürlich auch an die unzähligen von den Nationalsozialisten vertriebenen oder ermordeten jüdischen Komponisten und Musiker, die erstklassigen jüdischen Instrumentalisten wie Vladimir Horowitz, Arthur Rubinstein, Isaac Stern oder Itzhak Perlman, den jüdischen Komponisten Felix Mendelsohn-Bartholdy und seinen Sommernachtstraum oder das Widderhorn Shofar aus der altisraelitischen Tempelmusik. Das Problem dabei ist aber, dass all diese Assoziationen immer nur einen Teil der Gesamtheit jüdischer Musik abdecken. Viele von ihnen sind zudem sehr klischeehaft bzw. fast gänzlich falsch.




[image: ]


Klezmermusik (hier der Klarinettist Naftule Brandwein) ist eine der bekanntesten Formen „Jüdischer Musik“





So ist die Klezmer-Musik nur ein regionaler und temporärer Teil jüdischer Musik 2 und die Beschreibung jüdischer Musik als todtraurig und lebensfroh rein subjektives Empfinden, dass einen fragwürdigen Kausalitätszusammenhang zwischen erlebten Diskriminierungen in der Historie und daraus vorgeblich resultierenden musikalischen Ausdrucksformen nahelegt.3 Die Musik des Tempels in Jerusalem ist tot und kann mangels erhaltener historischer Notationen nie mehr klanglich rekonstruiert werden und die Werke Mendelssohn-Bartoldys sind europäische Klassik pur und haben mit Jüdischer Musik so viel zu tun wie ein Eisbär mit der Sahara. Da man so nicht weiterkommt, wenden wir uns nun Definitionsversuchen der Musikwissenschaft zu. Der deutsche Musikethnologe Curt Sachs legte folgende Definition vor:


„Jüdische Musik ist diejenige Musik, die von Juden für Juden als Juden gemacht wurde“. 4


Die Problematik dieser Definition liegt darin, dass rein musikalische Kriterien gänzlich unberücksichtigt bleiben und der Begriff allein über die Person des Produzenten und Rezipienten der Musik bestimmt wird. Ferner beinhaltet sie eine rassistische Komponente, indem sie die Befähigung zur Komposition jüdischer Musik für genetisch vererbbar und nicht über Musikausbildung bzw. Musikpraxis erwerbbar erklärt. Die Definition mag in Bezug auf einen im 18. Jahrhunderts im Bereich des rein jüdischen Ansiedlungsrayons in einem russischen Shtetl aufspielenden Musiker noch Sinn machen. Aber bereits für die auch von nichtjüdischen Zuhörern im Konzertsaal bejubelten Kantoren des späten 19. Jahrhunderts oder gar das 20. Jahrhundert bringt sie uns nichts mehr. Der Musikwissenschaftler Jascha Nemtsov meint deshalb zur Definition von Curt Sachs:


„Seine Definition ist nicht nur absurd (demnach wäre ein Werk jüdischer Musik nicht mehr jüdisch, wenn es von einem nichtjüdischen Interpreten für ein allgemeines Publikum gespielt würde). Der Versuch, ein äußerst vielfältiges kulturelles Phänomen auf eine einfache Formel zu reduzieren, ist an sich problematisch. Einfache Formeln gibt es weder für das Judentum noch für jüdische Musik.“ 5


Der Musikwissenschaftler Eric Werner übernimmt nur die Hälfte der Definition von Sachs und bestimmt jüdische Musik unabhängig ihres ethnischen Ursprungs über ihre heutige Verwendung. Er schreibt dazu:


„Es hat keine größere Bedeutung, dass viele Volkslieder nichtjüdischen Ursprungs sind. Das ist bei allen europäischen und vielen asiatischen Volksliedern so. Entscheidend ist, dass die als typisch jüdisch klassifizierten Lieder gegenwärtig ausschließlich von Juden gesungen werden. Selbst wenn diese ursprünglich ausgeliehen sind, werden sie oft in sehr kreativer Art neu gestaltet und mit originellen Elementen organisch verschmolzen.“ 6


Andere Definitionsversuche ziehen als Kriterium nicht die ethnische Abstammung sondern den Bezug zu jüdischer Kultur heran. So definiert das Musiklexikon MGG „Jüdische Musik“ als „jüdisch bedingtes Verhalten, also eine Musik, welche die formalen, stilistischen oder semantischen Zeichen jüdischen Verhaltens oder jüdischer Kultur miteinander in Verbindung setzt.“ 7 Einige Forscher verzichten ganz auf die Festlegung von Kriterien zur Bestimmung „Jüdischer Musik“. So schreibt Heidy Zimmermann:


„Definitionsversuche von „jüdischer Musik“, die auf die objektivierbare Bestimmung von Identitätsmerkmalen oder von spezifischen ästhetischen Elementen in den musikalischen Werken abzielen, sind immer ein schwieriges und prekäres Unterfangen.“ 8


Ein anderer Ansatz wäre es, „Jüdische Musik“ nicht über Personalien oder vage kulturelle Bezüge, sondern ausschließlich mittels musikimmanenter Kriterien zu definieren. Im Bereich der Klassischen Musik aber auch des Jazz- oder der Rockmusik dürfte dies - sofern die Komponisten nicht ganz bewusst auf jüdische Volksmusik oder Melodien der Synagoge als musikalisches Material zurückgreifen - schwierig werden. Klassische Musik war schon im Barock international/global ausgerichtet, 9 so dass es hier wenig Sinn macht, von „deutscher“, „französischer“ oder „spanischer Musik“ zu sprechen. Ist es erfolgversprechender, im Bereich der Volksmusik und der Musik der Synagoge nach typisch jüdischen Musikmerkmalen zu suchen? 10 Bei traditionellen Volksmusiken ist es - wie beispielsweise Béla Bartók und Zoltán Kodály für die Musikstile des Balkan gezeigt haben - durchaus möglich, musikalische Formen der in den einzelnen Regionen lebenden Völker bzw. Ethnien zu bestimmen. 11 Bei jüdischer Volksmusik stoßen diese Untersuchungsmethoden aber an Grenzen. Da Juden fast 2000 Jahre lang über die verschiedensten Regionen Europas, Nordafrikas und des Orients verstreut lebten, waren sie natürlich nicht nur im Bereich der Musik einem intensiven Austauschprozess mit der Kultur der jeweils ansässigen nichtjüdischen Mehrheitsgesellschaft ausgesetzt. Das bewirkte, dass beispielsweise ein mittelalterliches jüdisches Lied aus dem sephardischen Raum musikalisch viel mehr Ähnlichkeiten mit der damaligen nichtjüdischen Musik Spaniens aufweist als mit den Melodien der Juden aus Osteuropa, deren Musik wiederum viele Gemeinsamkeiten mit der russischen Volksmusik hat. Auch auf die Musik der Synagoge trifft dies teilweise zu. So klingen die religiösen Gesänge der Juden aus dem Jemen vollkommen anders als der Kantorialgesang in Europa, bei dem wiederum nicht unwesentliche Unterschiede zwischen den recht schlicht gehaltenen Melodien im süddeutschen Raum und dem reich ornamentierten und virtuos vorgetragenen Gesang der Kantoren im heute polnisch-ukrainischen Gebiet bestehen. Allerdings waren in der Sakralmusik anscheinend auch starke bewahrende und vereinheitlichend wirkende Faktoren am Werk, so dass sich im aschkenasischen Raum für viele Gebetshymnen relativ einheitliche Melodiegrundgestalten über Jahrhunderte erhalten haben. Dies Phänomen wird in Kapitel II dieses Buches am Beispiel der Hymnen Kol Nidre und Aleinu ausführlich besprochen. Zwei musikalische Merkmale werden in der Fachliteratur oft als besonders typisch für jüdische Musik hervorgehoben:
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