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Stilelemente im Israeli-Lied 1925 — 1950

Herzl Shmueli

A. Im Jahre 1882 begannen jiidische Einwanderer — in ,,Wellen” ankommend (den
sogenannten ,,Alijot”, Hebrdisch fiir ,, Aufstiege”) — in Paldstina Siedlungen zu
griinden. Trotz mancherlei Schwierigkeiten entwickelten sich diese zu funktio-
nierenden Ortschaften mit eigenem kulturellem Leben; es war geprigt von Tinzen
und Gesdngen, welche ihren festen Platz im Alltag der Siedler hatten, wie viele
Aufzeichnungen belegen.

Man ging singend zur Arbeit und kam singend zuriick ; das Tanzen am Feierabend
(und an jedem Abend wurde ,,gefeiert’) war etwas Selbstverstindliches, wobei die
Tanzenden gleichzeitig diejenigen waren, die zum Tanz ,aufsangen” (Instrumente
kamen erst spdter hinzu).

Leid und Freud wurde besungen, Unbill und Gliick kam tidnzerisch-singend zum
Ausdruck; es war eine Zeit des Gliicks im Leiden, eine Zeit der Romantik. Man ist
geneigt, Novalis zu zitieren:

»,Indem ich dem Gemeinen einen hohen Sinn, dem Gewohnlichen ein geheimnisvolles Ansehen,
dem Bekannten die Wiirde des Unbekannten, dem Endlichen einen unendlichen Schein gebe, so
romantisiere ich es.”

Dies taten die Ansiedler der ersten ,,Wellen™.

Man tanzte nach mitgebrachten ruméinischen, polnischen, jiddischen und chassi-
dischen Melodien, man sang Lieder, die man in Russland und in der Ukraine gesun-
gen hatte (fast alle Einwanderer kamen damals aus Osteuropa), unterlegte ihnen aber
neue, hebrdische Worte.

Doch dieser Sachverhalt konnte nicht lange dauern. Es machten sich Stimmen
horbar (besonders laut wurden sie seit der zweiten Einwanderungswelle,
1904—-1914), die Neues verlangten, Melodien forderten, die der neuen Umgebung
und dem — verglichen mit dem osteuropdischen — voéllig andersgearteten Leben ent-
sprechen und gerecht werden sollten.

Die neuen Melodien sollten allerdings erst spater entstehen, ndmlich in den
Zwanzigerjahren. Etwa ab 1925 entstanden ausserordentlich viele Lieder, von Vielen
geschaffen (auch von solchen, bei denen Intuition und angeborene Erfindungsgabe
ausschlaggebender waren als Wissen und Konnen), von Tausenden konsumiert, neu-
artig in ihrem Klang und iiberzeugend in ihrer Art.

In den neuen Liedern schlug sich das Erlebnis des Aufbaus und der liberraschend
harten Erfahrungen nieder; es entstand ein Riesenrepertoire, das Triume und
Wiinsche, Angste und Not, Wachsen und Vergehen wiedergab.

Bis 1950 dauerte die Produktion solcher Lieder, bis etwa zur Griindung des Staa-
tes Israel. Seither hat sich der Stil der Lieder zum Internationalen gewandelt, das
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spezifisch Israelische der fiinfundzwanzig Jahre seines Entstehens schrumpfte immer
mehr zusammen, bis es fast ganz verschwand. Man konnte diese Jahre unter dem
Titel ,,Aufstieg und Fall des Israeli-Liedes’’ zusammenfassen.

Zumindest mit einigen Stilelementen dieser Lieder moéchten sich die folgenden
Seiten befassen, wobei vorausgeschickt sei, dass Aufteilungen in ,,Volkslied”, ,,volks-
tiimliches Lied” und deren mehr bewusst unterblieben sind. Im Israeli-Lied obge-
nannter Zeitspanne konnen die Grenzen zwischen den verschiedenen Arten kaum
gezogen werden; es wére auch flir unser Thema — Stilelemente — vollig belanglos.

Und noch eines sei vorweggenommen, um Missverstindnisse zu vermeiden: Es
eriibrigt sich wohl hervorzuheben, dass hie und da auch weiterhin Lieder entstanden,
die genausogut in Zentraleuropa, etwa in Deutschland oder in chassidischen Kreisen
hitten entstehen koénnen (siehe Notenbeispiele 1 und 2), doch befinden sich diese in
einer derartigen Minderheit, dass sie keinesfalls am iiberwiegend Neuartigen etwas
dndern kénnen.
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B. Im in den Jahren 1925 bis 1950 entstandenen Liedergut der jiidischen Bevél-
kerung Palistinas haben sich besondere Stilelemente entwickelt und herauskristal-
lisiert, die den Begriff ,Israeli-Lied” rechtfertigen. Unter diesen ist eine Anzahl
melodischer Grundformeln ausschlaggebend, die die Basis des charakteristischen
Klanges der meisten israelischen Lieder in der oben erwéhnten Zeitspanne bilden.

Die am hiufigsten vorkommenden Grundformeln sind (die Namen wurden in
Anlehnung an die Te’amim, die Melodieformeln der Bibelkantilation gewihlt):
Sarka, Paschta, Mercha und Ethnach.
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Drei von diesen haben die vierte Stufe der Tonleiter als Zielton (Sarka manchmal
auch andere Stufen), die vierte, Ethnach, fiihrt stets zum Grundton, hat demnach
Kadenzcharakter.

Durch Umspielung der Zentraltone (= Zieltone) dieser Grundformeln (Vorhalte,
betonte und unbetonte freie Tone, Durchgangs- und Wechselnoten und &dhnliches
mehr einerseits, durch Umkehrungen und Melismen anderseits) und mittels des
Reichtums an rhythmischen Gestaltungen derselben, ergibt sich eine fast unendliche
Fiille von Moglichkeiten, immer Neues entstehen zu lassen.

Oft kann ein Lied auf eine einzige Grundformel zuriickgefiihrt werden, andere
Lieder sind auf zwei, drei, manchmal auch auf alle vier melodischen Grundformeln
aufgebaut. So besteht ,,El ginnat egos™ von Sara Levy-Tannai ausschliesslich aus
einer Aneinanderreihung von Varianten der Sarka (Notenbeispiel 3).

Beispiel 3 EL GINNAT EGOS Melodie: Sam levy- Tamnai
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Zwei zentrale Tone beherrschen die 11 Takte dieses Liedes: g/ in den Takten 2, 5, 7
und 10, d! in den Takten 3, 8, 9 und 11. Schon beim ersten Anhéoren fillt die
Ornamentierung, die Umspielung dieser Téne auf, besonders diejenige des g/ in den
Takten 6—7 und in Takt 10:

1
P

E=sro=:

In beiden Fillen handelt es sich um eine Sarka. Die Ornamentierung des g/ in den
Takten 4—5 erfolgt mittels einer ,,gekiirzten” Sarka: nur der untere ,,Umspielton”

SEPH

J o d

tritt auf: .J i_‘ ;

Auch in Takt 2 erscheint g/ als Zentralton einer Sarka, sozusagen ,,camoufliert”
1 o 2

durch die Hervorhebung der Toéne f1 und a! in Takt 1: JH—F T g g1 —F lisst

d'_;_i_—&l-zurﬁckfﬁhren.

sich miihelos auf ]
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Mit anderen Worten: der Ton g/ erscheint ausschliesslich als Zentralton der Melo-
dieformel Sarka, jedesmal in einer anderen rhythmisch-melodischen Gestalt. Zur
Verdeutlichung unserer Ausfiihrungen wurden im Notenbeispiel die verschiedenen
Sarkas mit gestrichelten Linien umgeben.

Wenden wir uns nun dem zweiten Zentralton (d{) zu. Sein Auftreten in den

Takten 2—4 ist auf fAs—— jzurﬁckzufuhren, wie auch dasjenige in den Tak-
'-
ten 8—9 in einer erweiterten Sarka stattfindet (das tiefe a0 ist ein zusdtzlicher

,,camouflierender’’ Faktor, der der Sarka-Grundformel nichts anhaben kann):
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Im Schlusstakt 11 horen wir wieder eine gekiirzte Sarka (wie in den Takten 4—5,
siche oben).

Hiermit gelangen wir zu einem hochst iiberraschenden Ergebnis: Der Grossteil des
Liedes ,,El ginnat egos’ besteht aus einer Aneinanderreihung von Varianten einer
einzigen melodischen Grundformel, der Sarka, die auf zwei Ebenen erscheinen: auf
der Ebene g/ und d! .

Beispiel 4 SCHIRAT HECHALIL Melodie : Merdechai Seira
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Vier der acht Takte, die den ersten Teil (A) des Liedes ,,Schirat hechalil” von
Mordechaj Seira bilden (Notenbeispiel 4), sind Varianten der Sarka-Formel: Tak-
te 3—4, Takt 6 und Takte 7—8 (gekennzeichnet durch gestrichelte Linien). Die
Variante der Takte 3—4 fillt aus dem bisher gesteckten Rahmen: der héhere Um-
spielton @/ wird in Takt 4 durch as! ersetzt; wir haben es hier mit einer Art Doppel-
sarka zu tun.
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Im B-Teil des Liedes tritt neben den Varianten der Sarka (Takte 10, 12,
13 und 14) eine zweite Melodieformel auf, diejenige der Paschta (Tak-
te 9—10, wiederholt in 11—-12; sie wird durch eine dickere gestrichelte Linie hervor-

1 T I .
[ | 1

-

gehoben): ist nichts anderes als eine Erweiterung der

o

Grundformel 3 ‘%’"&,hier mit zusidtzlicher Sarka bereichert (diinner gestrichelte

Linie in den Takten 9—10), also eine Verkettung der zwei Grundformeln Paschta
und Sarka.

Das Notenbeispiel veranschaulicht, dass zehn von den vierzehn Takten des Liedes
,,Schirat hechalil” auf Grundformeln aufgebaut sind.

Es folge ein weiteres Beispiel fiir eine Paschta: die erste Hilfte des ,,Machol” von
Jitzchak Vogel (Notenbeispiel 5) bildet eine gedehnte Erscheinungsform der Grund-

formel

@(mit bl als ,,Camouflageton”).

Beispiel 5 MACHOL Melode: Yikechak Vegel
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Daniel Samburskys ,,Schir ha’@mek’ (Notenbeispiel 6) enthilt drei Grundformeln:
die Sarka in den Takten 1-2, 3—4, 5—6, 7-8, 10, 14, 16 (die beiden letzten einge-
bettet in eine Paschta) und 19—20; die Paschta in den Takten 13—14 und 15-16

und die Grundformel Merchﬁ@@,die in den Takten 3 und 7 ,,camoufliert”,

= , in den Takten 9 und 11 sozusagen ,,in statu nascendi’” und in
i | LRGN L

den Takten 17—18 als ,,unterbrochene” Formel (mit d! und ¢! als Unterbrechungs-
tonen) erscheint.

Das Notenbild spricht eine deutliche Sprache: nur ein einziger Takt in ,,Schir

ha’eémek” (Takt 12) ist grundformelfrei.

Wihrend die drei bisher besprochenen Grundformeln des Israeli-Liedes in der Haupt-
sache die vierte Stufe der Tonleiter zum Zielton haben, hat die vierte der genannten
Formeln, die Ethnach, Kadenzcharakter: ihr Ziel ist der Grundton.

Diese Kadenzformel, deren Skelett die zum Grundton hinabsteigende Folge von

grosser Sekunde und Quart ist @, tritt am hdufigsten in einer Verkoppelung

mit der Sarka auf, wobei der obere Quintton oft die Rolle einer der beiden den
Zentralton der Sarka umspielenden Tone iibernimmt (in diesem Fall den Ton gf).
Die Hauptvarianten der Ethnach sind:

(= O o

® @ @ ®

Das folgende Notenbeispiel (7), ein Ausschnitt aus dem Lied Nachum Nardis ,,Ba-
galil”, schliesst mit der vierten der oben angefithrten Varianten (siehe die beiden
letzten Takte).

Beispiel 7 BAGALIL & Musik: N Navdi
q ALsSCArY
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Um ein weiteres Beispiel anzufiihren, wollen wir auf ,El ginnat egos” von Sara
Levy-Tannai zuriickgreifen. Ein zusitzliches Eingehen auf die Struktur dieses Liedes
filhrt zum Schluss, dass es aus drei sehr kunstvoll erweiterten Kadenzformeln be-
steht, die auf die Takte 1-4, 4-9 und 911 verteilt sind (sieche Notenbeispiel 8;
unter dem Lied sind die Noten der entsprechenden Ethnach-Varianten eingetragen).
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Beispiel 8
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Das heisst aber, dass es im Israeli-Lied eine Mikro- und Makrostruktur der Grund-
formeln gibt: das Notenbeispiel 3 zeigt die Mikrostruktur des Liedes ,,El ginnat
egos”’, Notenbeispiel 8 seine Makrostruktur. Man koénnte beliebig viele Beispiele zu
dieser Verquickung von Mikro- und Makrostruktur im Israeli-Lied bringen, an dieser
Stelle miissen wir uns mit den oben angefithrten begniigen.

Bis jetzt haben wir uns nur mit Stilelementen einer einzigen Art im Israeli-Lied
befasst: mit melodischen Grundformeln; vier davon — und zwar die hiufigsten —
haben wir kennengelernt.

Bevor wir uns anderen Stilelementen zuwenden, soll auf eine weitere, unseres
Erachtens besonders aufschlussreiche und ausschlaggebende Tatsache hingewiesen
werden. Es ist kein Zufall, dass wir den Melodieformeln im Israeli-Lied Namen gaben
,,in Anlehnung an die Te’amim, die Melodieformeln der Bibelkantilation”, wie wir es
in den einleitenden Worten dieses Aufsatzes feststellten. ,In Anlehnung” will
heissen, dass diese Namen in der Bibelkantilation auftreten (dort entspricht jedem
Namen ein besonderes graphisches Zeichen), wo sie eine Doppelfunktion ausiiben:
eine syntaktische und eine musikalische. Die musikalische besteht darin, dass jedes
Zeichen (= jeder Name) durch eine nur ihm eigene Melodieformel wiedergegeben
wird. Wir betonen: eine Formel, nicht eine Grundformel. Wihrend Grundformel
besagen will, dass sie variiert werden kann (melodisch, rhythmisch oder gleichzeitig
melodisch-rhythmisch), ist mit ,,Formel” etwas Festes, Bestéindiges gemeint.

Anders ausgedriickt: Die Bibelkantilation verwendet feste, unverinderliche Melo-
dieformeln, die, auf verschiedene Arten aneinandergereiht, die Kantilation als
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Ganzes ausmachen. Uberraschenderweise ist das Israeli-Lied auf demselben Prinzip
aufgebaut: dem des Aneinanderreihens von Formeln, jedoch mit dem Unterschied,
dass diese hier nicht die Zahl der Bibelformeln erreichen (es gibt derer iiber zwanzig,
wihrend es sich im Israeli-Lied um sechs, bestenfalls um sieben handelt) und dass sie
Grundformeln sind, das heisst variiert werden konnen und variiert werden.

Wie es dazu kam, wissen wir nicht, wir kdnnen es nur ahnen. Die naheliegendste
Deutung wire die eines unbewussten Ubertragens der Eigenarten des Synagogen-
gesanges auf das neue Israeli-Lied, das aber — so gesehen - gar so neu nicht ist: man
konnte es eher alt-neu nennen. Liederkomponisten, die diesbeziiglich befragt wur-
den, konnten darauf keine Antwort geben. Doch eines steht fest: es geschah ohne
Absicht, es geschah unbewusst.

C. Als weiteres Merkmal des Israeli-Liedes sei die Zelle genannt (Zelle im Hinde-
mithschen Sinne): zwei Tone bilden das Gerlist des melodischen Werdens und Seins,
im Gegensatz zum west- und zentraleuropdischen Lied, das meist ein Feld (auch
dieses im Hindemithschen Sinne) als Gertiist aufzuweisen hat, also einen gebrochenen
Akkord, vorwiegend einen gebrochenen Dreiklang.

Das am héufigsten vorkommende Zellintervall im israelischen Lied ist die Quart,
doch sind auch andere anzutreffen, wie etwa die Quint. Die Quart als dominierendes
Zellintervall ergibt sich bereits aus der Tatsache, dass die am haufigsten vorkommen-
den Melodieformeln die vierte Stufe der Tonleiter als einen ihrer Zentraltone haben;
wir diirfen annehmen, dass unsere bisherigen Untersuchungen dies zur Geniige belegt
haben.

Wir lassen nun weitere Beispiele zur Charakterisierung der Quart als Zelle folgen,
wobei betont werden soll, dass die Quartzelle auch als — wir mdchten sagen — ,,selb-
stindige’ Grosse auftritt, unabhingig vom Vorhandensein oder Nichtvorhandensein
der Melodieformeln.

Beispiel 9 WEN  JOW' DU Maodie ; Ur Giv'on
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Eine nur oberflichliche Untersuchung des Liedes ,,Ken jow’di” (Notenbeispiel 9)
geniigt, um festzustellen, dass e/ und a! die Geriisttone sind, also die Quartzelle
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bilden. Dasselbe gilt fiir Alexander Boscovitschs ,Négew-Lied” (Notenbeispiel 10)
und fiir Matitjahu Schelems ,Hawu lanu jajin”’ (Notenbeispiel 11).
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Es kam so weit, dass die Quart vom ,,Geriist” zum ,,Rahmen’ wurde: Lieder wie
Jehuda Scharetts ,Rachel” (Notenbeispiel 12) und Jochanan Sarajs ,Wajiwén

Usijahu migdalim bamidbar” (Notenbeispiel 13) bewegen sich ausschliesslich im
Rahmen einer Quart.
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Die Quart als Zelle, und besonders die Quart als Rahmen, verhindert natiirlich das
Auftreten von gebrochenen Dreiklingen. Selbst wenn solche ,,technisch’ vorhanden
sein sollten, wie etwa in den Tonen d{, a! und fI in Takt 9 des ,,Schirat hechalil”’
von Seira (siehe Notenbeispiel 4), so sind sie klanglich als gebrochene Dreiklinge so
gut wie nicht horbar: sie verschwinden in der liberwiegend nichtakkordischen Um-
gebung. Dieses klangliche Nichtvorhandensein, oder Kaumvorhandensein, gebroche-
ner Dreiklinge oder {iberhaupt gebrochener Akkorde im Israeli-Lied ist ein wichtiger
Faktor seiner Besonderheit. :

Oft kommt es im Israeli-Lied vor, dass Zelle in Zelle greift: so bewegt sich Teil A
des Liedes ,Eliéser we Riwka” von Jedidja Admon (Notenbeispiel 14) in einer
Quart-, Teil B in einer Quintzelle.

Beispiel 14 ELIESER  WE RIWKA Melodie: |- Admon
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D. Es ist nur natiirlich, dass sich auch bald der Einfluss der Musik des Orients und
vor allem der unmittelbaren, arabischen Umgebung im Lied bemerkbar machte.
Genauso selbstverstindlich ist es aber, dass dieser arabische Einfluss eine Europdi-
sierung erfuhr. Schon aus notationstechnischen Griinden mussten die orientalischen
Elemente den Weg der Verwestlichung gehen, da das europiische Notensystem das
Notieren von Mikrointervallen, wie sie in der Musik des Ostens gang und géibe sind,
nicht zulédsst.

Diese Europdisierung zeitigte Ergebnisse, die zwar manchmal etwas naiv anmuten,
dennoch in vielen Fillen ihre Wirkung nicht verfehlen. So entstand daraus etwas, was
wir mit , Mikrointervallspiel” bezeichnen konnten: durch Manipulationen mit Halb-
tonen wird der Eindruck von Mikrointervallen erweckt. Zwei Beispiele (15 und 16)
mogen dies veranschaulichen; die ,,Spieltone” sind mit ® markiert. Beispiel 15 ist
dem Lied Seiras ,,Schirat hechalil” entnommen, dem wir bereits begegnet sind; das
,,Mikrotonspiel” erscheint in Takt 3 und 4:

Beispiel 15
A z 3 L4 ‘ol_._
P —
7 o ) [ [ | [ (2] 1y S | o e e e ot o ) ) e o o 0 B e ) e o e

] e
T oo o Jo | 1 o o ) gl :
p— -

258



Beispiel 16 GAMAL _ GEMALL Miafacll “i)s Adsases
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Es sei unterstrichen, dass es sich bei diesem ,,Spiel” keinesfalls um eine Bewegung
von Dur nach Moll oder umgekehrt handelt!

Ein anderes Ergebnis der Europdisierung ist das Komponieren in ,,orientalischen”
Tonleitern, die zwar bestenfalls orientalisch wirken — gerade dies aber ist der Zweck:
das Wirken. Ein schones Beispiel dafiir gibt ,,Schédemati” von Jedidja Admon ab,
das nicht nur in ,,orientalisch-arabischen’ Tonleitern gehalten ist, sondern durch
ofteren Taktwechsel etwas vom gleitenden Gesang des Nahen Ostens an sich hat
(Notenbeispiel 17).
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E. Zusammenfassung

In einer Zeitspanne von nur 25 Jahren (1925—-1950) entstand in Paldstina ein Lied-
gut, das schon durch seinen Umfang beeindruckt, weitaus mehr aber durch seinen
neuartigen Klang. Dieses Neuartige ging aus einer Verschmelzung von Elementen
hervor, die mehr unbewusst als bewusst alte Musiktraditionen aufnahmen und man-
ches der Musik des Orients entlehnten.

Melodische Grundformeln und die aus ihnen hervorgehenden Variationen, be-
stimmte Intervalle als Geriisttone des melodischen Ablaufs, eine Art Mikrotonspiel,
das Verweilen in quasi-orientalischen Tonleitern: vereint bilden sie einen Teil der
Elemente, die den neuen Klang ausmachen. Wir sagten ,,Teil”, weil im Rahmen
dieses Aufsatzes nur melodische Stilelemente behandelt wurden; auf andere, wie
etwa rhythmische, formale und tonartbildende Elemente — um nur einige zu er-
wihnen — konnte hier nicht eingegangen werden.

Obwohl das spezifisch israelische Lied infolge politischer und gesellschaftlicher
Wandlungen in Paldstina seit 1950 neuen Tendenzen weichen musste, also nicht
mehr mit der gleichen Selbstverstindlichkeit gepflegt wird wie frither, bleibt es doch
ein fester Bestandteil des Repertoires.

260



	Stilelemente im Israeli-Lied 1925-1950

