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Zwei neue Funde altgriechischer Musik
aus Laureotike und aus Pelion

von Dimitris Themelis, Saloniki

I Die Musikinschrift aus Laureotike
Beschreibung

Im Museum von Laurion befindet sich unter der Signatur 90 eine Marmorplatte, auf
der Tonzeichen der altgriechischen Musikschrift eingemeiflelt sind. Sie wurde auf der
nérdlichen Seite der alten Agora von Limani Pasa bei Laurion 1979/80 ausgegraben!
und hat folgende Mafle: Linge 93,5 cm, Hohe linke Seite 50 cm, rechte Seite 47,5 cm
und Dicke 6—8 cm?.

Ungefihr in der Mitte der Platte befindet sich eine kleine kreisférmige Stelle aus
Blei — ein Sachverhalt, der mit der urspriinglichen Verwendung der Platte zusammen-
hingen konnte. Dreizehn senkrechte Eingravierungen, die in unregelmifigen Abstin-
den nebeneinanderstehen, kénnen in keinerlei Beziehung zu der Musikinschrift ge-
bracht werden. Unten im rechten Teil der Platte stehen zwei Zeilen mit je sieben
Buchstaben, die, wie sich zeigen wird, Tonzeichen der griechischen Vokalnotation
sind. Die zwei ersten Buchstaben jeder der beiden Zeilen, d. h. die beiden E in Zeile 1
und die beiden A in Zeile 2, stehen entsprechend auf zwei dreifiifligen Symbolen, die in
den bisher bekannten antiken Musikdenkmailern nie vorgekommen sind und auch in
der griechischen Musiktheorie nicht bekannt sind. Die Buchstaben sind 1—4 cm hoch.
Der grofite ist das Phi und der kleinste das Sigma (beide in der ersten Zeile). Der vor-
letzte Buchstabe in der zweiten Zeile ist ein auf die Seite gelegtes Iota. Der entspre-
chende vorletzte Buchstabe in der ersten Zeile konnte ein kleines Zeta oder auch ein
unvollstindiges Zeta () sein.

Grofle Schwierigkeiten entstanden bei der Deutung der zwei schon erwihnten Zei-
chen, die jeweils unter den beiden ersten Tonzeichen jeder der beiden Zeilen stehen.
Bei niherem Zusehen stellte ich fest, daf es sich um Tonzeichenkomplexe handeln

1 Uber die Ausgrabungen an diesem Ort berichtet Maria Salliora Ikonomakou, Agxatia tx‘yoq& aro )\Lu&w Mook
Aavgtov (= Antike Agora in Limani Pasa bei Laurion) in: AA 32 (1979) A, S. 161—173. Die genannte Marmorplatte mit dem
Musikepigraph wird hier allerdings nicht erwihnt

2 Uber diesen neuen Fund referierte ich — nach einer Einleitung meines Bruders Petros Themelis, der Professor fiir
klassische Archidologie an der kretischen Universitit ist und dem ich die Kenntnis dieses Musikepigraphs verdanke — bei
einem Symposium, das im November 1987 in der kleinen Stadt Kalyvia im siidlichen Attika stattfand. Die Beitrige sind
in griechischer Sprache im Kongrebericht, den die Stadtgemeinde herausgibt, erschienen' ITpaxrixa I’ Emaﬂmowxrfs
Zvvartions NA. Arrixds (1988), S. 413—430.
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konnted. So liefle sich das erste der beiden Zeichen als Zusammensetzung aus folgen-
den Notenzeichen deuten: 7TV =/ Y \, d. h. aus einer / (b6fetc), einer \ (Bageia)
der griechischen Instrumentalnotation und — in der Mitte der beiden — einem Y
(vyihov) der Vokalnotation. Das zweite Zeichen JT{ liefe sich in dhnlicher Weise auf
Notenzeichen zuriickfithren: TTU = )T C , d. h. auf ein J (olypo ameoToouuévov)
und ein C (otypa) der Instrumentalnotation sowie — in der Mitte der beiden —
auf ein T der Vokalnotation. Man kénnte also sagen, dafl es sich um zwei Komplexe
von jeweils drei Tonzeichen handelt, die moglicherweise rhythmisch-melodische For-
meln darstellen. Auf diese Weise liefle sich auch die Frage nach dem Rhythmus der
Musikinschrift beantworten, denn es ergibe sich dadurch ein Dreierrhythmus auch
fur die Melodie.

Zur Datierung

Die Datierung der Musikinschrift kann man nicht mit Sicherheit festlegen. Die Hoch-
bliite des Baukomplexes in Limani Pasa, wo das Musikepigraph gefunden wurde, wird
zwischen dem 2. und 1. Jahrhundert v. Chr. angesetzt. Andererseits bezeugen die
archiologischen Funde eine ununterbrochene Benutzung des Baukomplexes schon seit
dem 4. Jahrhundert v. Chr.#, Doch macht die Form mancher Buchstaben wie des Alpha
und des kleinen Zeta — soweit man letzteres gelten 143t — die romische Zeit, etwa das
erste Jahrhundert n. Chr., wahrscheinlicher.

Die Musik

Abgesehen zunichst von den zwei problematischen Zeichen, die, wie schon erwéhnt,
jeweils unter den zwei ersten Buchstaben jeder der beiden Zeilen stehen, lassen sich
die Tonzeichen der ersten Zeile

¢ C N Z E
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als Lydisch oder Hypolydisch mit einer Ausweichung durch N = cis’ zum chromati-
schen Hypolydisch deuten. Sollte das sechste Notenzeichen in dieser Zeile kein Zeta,

3 In diesem Falle wiirde es sich hier um die ersten belegten Ligaturen altgriechischer Notenschrift handeln (vgl auch Egert
Péhlmann, Denkmadler altgriechischer Musik, Sammlung, Ubertragung und Erlduterung aller Fragmente und Fdlschungen
| = Erlanger Beitrdge zur Sprach- und Kunstwissenschaft 31] Niirnberg 1970, S. 112)

4 M Ikonomakou, a.2.0., S. 166 u. 170.
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Abbildung 1: Die Musikinschrift aus Laureotike

sondern ein unvollstindiges Zeta sein, dann hitten wir bei den gleichen tonartlichen
Verhiltnissen folgende Tonreihe:

7 ¢

d g a cis' f'

M
=
m

Die Notenzeichen der zweiten Zeile:

- X P 1 A
c g b d g

wechseln zwischen chromatischem Dorisch (4b ) und diatonischem Lydisch (1) ) ab:
Es fingt mit dem chromatischen Dorisch an, moduliert nach dem diatonischen
Lydisch (die Noten P=b und | =d’ gehéren zum Lydischen mit einem b) und
schlieRt wieder mit dem chromatischen Dorisch ab. Die Modulation scheint etwas
ungewohnlich; man fragt sich, warum hier nicht die entsprechenden dorischen Ton-
zeichen TT=b und K = d’ anstatt der lydischen P=b und 1 =d verwendet werden.



310 Dimitris Themelis: Zwei neue Funde altgriechischer Musik

In diesem Falle handelt es sich offensichtlich um die Metabole nach der Transposi-
tionsskala (7ovos), die Kleonides kenntS. Er versteht unter Metabole nach dem Tonos
den Wechsel zwischen verschiedenen Tonarten bzw. Transpositionsskalen, wobei
auch eine Verschiebung des Umfanges und der Mese verursacht wird. Mese ist in
diesem Falle der Hauptton einer Transpositionsskala, denn sie befindet sich genau
in ihrer Mitteb. Es wurde in diesem Stiick auf ihre Funktion sowohl als Endung der
ersten Melodiezeile wie auch als Hauptton in der Begleitung aufmerksam gemacht.
Bekanntlich ordnet Alypius seine Tonzeichen nach den Transpositionsskalen. Dieselbe
Art von Modulation finden wir in sehr grofem Ausmafl in der Inschrift aus Pelion
(s. weiter unten). Anhand der festgestellten Tonhéhen, die den Tonzeichen des Musik-
epigraphs entsprechen, lassen sich die beiden Zeilen ohne Rhythmus folgendermafien
ubertragen:
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Nun erhebt sich die Frage nach der Ubertragung der beiden Zeichenkomplexe, vor
allem im Hinblick auf ihre tonartliche Beziehung zu der Melodie des Epigraphs; denn
es liage nahe anzunehmen, dafl zwischen den Tonen der Zeichenkomplexe und der
Melodiezeilen irgendeine tonartliche Beziehung bestehen sollte. In Zusammenhang
mit den Tonarten, die uns in der Melodie begegneten, kann man folgendes feststellen:
Die Notenzeichen der ersten Triade stehen fiir die Tone / = fis’, \ = g’ aus dem
chromatischen Dorisch und Y = as aus dem chromatischen Hypodorisch. Die Noten-
zeichen der zweiten Triade enthalten die Noten ) = b, ebenfalls aus dem chroma-
tischen Dorisch (als Mese), C = a aus dem Hypolydischen (als Mese) und T = as
aus dem Dorischen. Aus diesen Tonen bildet sich ein Thema, das aus zwei dreit6ni-
gen Motiven besteht, deren mittlerer Ton mit Tonzeichen der Vokalnotation notiert
ist ( Y u. T ), wahrend die jeweils uibrigen zwei Toéne der Instrumentalnotation
angehoren’:

~ ’ ~ \ \ . . \ \ ’ N N ’ [ —

5 ,MeTafon de NeyeTar TETpaxws * XaL YAQ XOTQ YEPOS XQL XQTQ OUOTNMQ XOUL XQTCQ TOvov [...] xara Tovov
o » . » . ’ e ’ L3 g 2

8 otav éx dwoiwv eis poiyia, 1 pouyiwy eis Nodia 7 DmeouuEoNidia 7 Umegddoia [...)". (Kleonides, Isagoge, in:

Carl von Jan, Musici scriptores Graeci, Leipzig 1895, Reprint Hildesheim 1962, S. 204ff.)

6 Vgl. E. P6hlmann, Griechische Musikfragmente. Ein Weg zur altgriechischen Musik (= Erlanger Beitrdge zur Sprach- und
Kunstwissenschaft 8), Niirnberg 1960, S. 54.

7 Wenn man die beiden Téne fis’ und g’ um eine Oktave nach unten versetzt, so ergibt sich eine sechstonige chromatische
Tonfolge, die kontinuierlich vom fis bis zum b verlauft: fis-g-as-gis-a-b, wobei die Téne as und gis, die den Tonzeichen Y u.T
entsprechen, in der Mitte stehen.
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Der Gesamtvorrat der Tonzeichen beider Stimmen der Inschrift wiirde folgenden Ton-
stufen entsprechen:

(Melodie) — X ¢ c P NT Z E A
c g g b cs d e f g

( Begleitung) Y T C 3 / \
as gis a b fis" g’

Das Tonmaterial, das sich ergibt, erstreckt sich im Tonraum von ¢ bis g’, d. h. iiber
11/2 Oktaven. Sollte anstelle des Zeta ein Hemizeta gesetzt werden, wiirde sich der
Umfang dieses Tonraums nicht dndern. Die Tonzeichen, die hier vorkommen, sind
alle aus der griechischen Musiktheorie und aus entsprechenden Musikdenkmailern
bekannt — mit Ausnahme der Oxeia /, die erstmals hier und im nichsten Musik-
epigraph aus Pelion belegt zu sein scheint®.

Dieses Begleitthema soll — wie es in der Inschrift notiert ist — nur zweimal erklin-
gen, d. h. nur jeweils mit den zwei Anfangstonen jeder Melodiezeile, was eigentlich
nicht sinnvoll wire; denn die ibrigen Melodieténe blieben, wenn es so gemeint wire,
in der Luft hingen. Dieses Begleitthema hat m. E. eindeutig Ostinato-Charakter, denn
es wird zweimal mit verschiedenen Melodieténen kombiniert, die sogar verschiedenen
Tonarten angehoren:

E E A A
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Y ¥ ) | - 1 1
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8 Im Musikepigraph aus Pelion kommt sie wie hier in Verbindung mit der Bareia \ und mit dem chromatischen Dorisch
vor (siehe weiter unten).
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Es erhebt sich also die Frage, ob hier gemeint ist, dafl die ganze Melodie des Epi-
graphs durch dieses Thema quasi ostinato begleitet werden soll. Die Hypothese, daf}
hier moglicherweise eine ostinate Wiederholung der Motive gemeint ist, wird gestiitzt
durch folgende Beobachtungen: Tatsichlich kann man feststellen, dafl sich das Be-
gleitthema mit allen Melodietdnen zwanglos kombinieren 14f3t, zumindest ebenso
gut, wie mit den zwei Anfangstonen der beiden Melodiezeilen. Dabei kime durch die
Relation 1 3 deutlich ein Dreierrhythmus zustande, der das ganze Musikstiick in
Bewegung setzt. Im Hinblick auf die metrische Gestaltung des Stiickes ergidbe sich im
Zusammenhang mit seinem Begleitthema folgendes Problem: Um das Begleitthema in
seinen laufenden Wiederholungen beim ersten Ton der zweiten Melodiezeile von
Anfang an beginnen zu konnen, wie es eigentlich notiert ist, muf} der letzte Ton der
ersten Melodiezeile die doppelte Lange haben oder nach ihm eine ebensolange Pause

folgen | cl J oder CJ - |); andernfalls wiirde das Begleitthema bei dem letzten

Ton der ersten Melodiezeile nur bis zu seiner ersten Hilfte erklingen und ab Zeile 2
umgekehrt verlaufen, d. h , es wirde dann mit seinem zweiten dreitonigen Motiv
beginnen Man darf wohl annehmen, dafl mit der Notierung des ganzen Begleit-
themas auch am Anfang der zweiten Melodiezeile des Originals u. a. ein Wink fiir diese
metrische Verlingerung — die ohnehin durch die Musik bedingt ist — gegeben werden
sollte Freilich mufite sie dann auch fiir den Schlufiton der zweiten Melodiezeile bzw
der ganzen Musikinschrift entsprechende Geltung haben (sieche Ubertragung)

Dieses chromatische Begleitthema, das auch fir den Rhythmus des Stiickes bestim-
mend ist, besteht, wie schon gesagt, aus zwei dreitdnigen Motiven. Die jeweils zwei
ersten der drei Tone sind chromatische Umspielungen des letzten Tones jeder Triade
In der ersten Triade ist dieser Ton das g’ (die chromatische Paranete der Hyperbolaion-
stufe im chromatischen Dorisch), das der dominierende Ton in der zweiten Melodie-
zeile des Musikepigraphs ist (denn er kommt innerhalb dieser siebentonigen Zeile drei-
mal vor) Die beiden To6ne, die ihn umspielen, sind fis’ und as In der zweiten Triade
ist der Ton, der umspielt wird, das a’ (die Mese im chromatischen Hypolydisch), das
auch Schlufiton der ersten Melodiezeile ist Die beiden Tone, die ihn umspielen, sind
das um einen Halbton hohere b und das um einen Halbton tiefere gis. Hierzu mochte
ich anmerken, daf die beiden Tone des Begleitthemas, die umspielt werden, jeweils
der Tonart einer der beiden Melodiezeilen angehoren. Der Ton g’ gehort dem chroma-
tischen Dorisch an, d. h. der dominierenden Tonart der zweiten Melodiezeile, wihrend
der Tona’ sogar Mese im chromatischen Hypolydisch ist, d. h. in der Tonart der ersten
Melodiezeile. Ist das lediglich Zufall oder konnte man darin ein Prinzip sehen? Obwohl
das Begleitthema in seinem Zusammenwirken mit der Melodie primir als rhythmi-
sches Moment zur Geltung kommt, mochte ich noch darauf hinweisen, daf$ die entste-
henden Zusammenklinge zwischen der Melodiestimme und dem Begleitthema eine
abwechselnde Folge von dissonanten und konsonanten Intervallen bilden. In den mei-
sten Fillen werden die dissonanten Intervalle entweder innerhalb derselben Triade
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oder spatestens am Anfang der jeweils nichsten Triade von einem konsonanten Inter-
vall abgeldst.

In der Ubertragung kommt klar zur Geltung, daf8 die beiden Melodiezeilen gleich ge-
baut sind. Beide bestehen aus sieben Tonen, von denen der erste, der zweite und der
funfte Ton immer derselbe ist: in der ersten Zeile E = f’, in der zweiten Zeile das
A = g’. Dieser Sachverhalt ist auch aus der originalen griechischen Aufzeichnung ab-
zulesen. Beide Melodiezeilen fangen mit ihrem héchsten Ton an, den sie unmittelbar
wiederholen, und springen dann nach unten. In der ersten Zeile ist der Sprung eine
kleine Sept (f'-g), in der zweiten Zeile eine grofle Sext (g'-b); anschliefend steigt die
Melodielinie, bis sie ihren Anfangston wieder erreicht. In der ersten Zeile erfolgt diese
Aufwirtsbewegung tiber das chromatische N = cis’, in der zweiten Zeile iiber das
] =d’. Besonders interessant ist die Art und Weise, wie die beiden Melodiezeilen
schliefen: Nimmt man in der ersten Zeile einZ=e' an, so ergibt sich von E =f' aus
zuerst ein Halbtonschritt abwairts (f'-e’) und dann ein abschliefender Quintsprung
nach unten (e’-a). Ganz anders verlduft die SchluBwendung, wenn man das 7 =d
gelten lafit: Von E = f’ ausgehend, ergibe sich zuerst ein Dezimsprung nach unten
(f-d) und anschlieflend ein Quintsprung aufwirts (d-a). In diesem Fall sind die
SchluSwendungen beider Melodiezeilen analog gebaut, denn auch die zweite Melodie-
zeile springt von A =g’ aus hinunter zum - =c¢ (Duodezimsprung g'-c), um an-
schlieffend mit dem charakteristischen Quintsprung aufwirts (c-g) zu enden?:

®—

s
L
B

N ")

-
®

Andererseits hat die Schluwendung in der ersten Zeile mit der fallenden Quinte auch
etwas fur sich, denn es kommt eine Art Korrespondenz zwischen den Schlufwendun-
gen beider Melodiezeilen noch deutlicher zur Geltung:

T

9 Diese SchluBwendungen, die, wie das ganze Musikepigraph, instrumentalen Charakter haben, sind fiir den Umfang jeder
Melodiezeile bestimmend: Der Umfang der ersten ist eine Dezime, der der zweiten eine Duodezime. In jedem Fall betrigt der
Gesamtumfang der Melodie des Epigraphs eine Duodezime.
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Ausgehend vom Charakter sowohl der Melodie als auch des Ostinato-Themas, konn-
te man annehmen, daf} es sich um ein Duett moglicherweise fir ein Blasinstrument
(z. B. fiir eine Art Aulosl9) und fiir ein begleitendes Saiteninstrument (z. B. Kithara)
oder um einen zweistimmigen Satz fir mehrere Instrumente handelt. Es wire auch
moglich, daf die Melodie einen Text voraussetzt, der aus irgendeinem Grunde nicht
notiert wurde. Dafiir wiirde erstens die Tatsache sprechen, dafl die Melodie in Vokal-
notenschrift aufgezeichnet ist, zweitens dafl sie symmetrisch gebaut ist!!. Im zweiten
Fund altgriechischer Musik ist die Situation dhnlich, denn es gibt auch dort eine text-
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lose Melodie, die in Vokalnotenschrift notiert ist!2.

- E E $ N E Z C
' /Y\ JTC
7 A A P I A - X
) ’ /Y\ JTC
Ubertragung
: I
4 T t r T T T T
T W ghe b v g bd b e
= —_ g p- .
g o == (-1 1 1 ']:' }r
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10 Curt Sachs, Die griechische Gesangsnotenschrift, in: ZfMw 7 (1924), S. 5.
11 E. Pohlmann, Denkmadler altgriechischer Musik, S. 139.

12 Siehe weiter unten.
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II Die Musikinschrift aus Pelion
Beschreibung

Im Museum von Volos befindet sich unter der Signatur E-927 eine Kalksteinplatte, die
schon am Ende des vergangenen Jahrhunderts entdeckt und deren Aufschrift von Epi-
graphikern mehrmals veroffentlicht wurde. Sie hat unregelmiflige Trapezform mit
folgenden Maflen: grofite Linge 31 cm, grofite Hohe 31 cm, Dicke 5 cm. Die Hohe
der Zeichen betrigt 1,2—2,5 cm!3. Auf ihrer glatten Seite sind acht Zeilen mit Zeichen
altgriechischer Herkunft eingemeiflelt, die von den Epigraphikern als eine unverstind-
liche archaische oder sogar prihellenische Inschrift interpretiert worden sind!4. E. M.
Pridik schreibt in seinem kurzen Kommentar, der die Veroffentlichung der Inschrift
begleitet, beispielsweise folgendes: , Diese Inschrift, die in der Niahe der Kirche des
Heiligen Athanasius im Dorfe Melies gefunden wurde, befindet sich heute im Rathaus.
[...] Sie ist mit ganz merkwirdigen Buchstaben geschrieben, und auch die Form des
Steines ist so eigenartig, daf ich geneigt bin, sie als unecht aufzufassen, obwohl ich es
mir nicht vorstellen kénnte, daf jemand in dieser entfernten Gegend sich mit solchen
unfairen Dingen befassen wiirde [...]. Am Ende gibt es einige merkwiirdige Buchstaben
und Ziffern, die umgekehrt geschrieben sind. Mit einem Wort, das Ding ist vollkom-
men unverstindlich”15. Alle Forscher, die sich mit der Inschrift befaiten, haben nicht
in Betracht gezogen, daf es sich um ein Beispiel altgriechischer Musikschrift (vokal
und instrumental) handeln konnte.

Die Notenschrift

Samtliche Tonzeichen (vokal und instrumental), die hier vorkommen, sind in den
Tabellen von Alypius belegt. Eines der Probleme dieses Musikepigraphs stellt u. a. das
Vermischen von Tonzeichen der beiden griechischen Notationen dar, wobei die
Vokalnotenzeichen so dominieren, als handele es sich um textgebundene, in Vokal-
notenschrift notierte Musik, bei der wie iiblich auch instrumentale Zwischen- und
Nachspiele vorkommen. Ein Text fehlt jedoch. Es ergeben sich daher folgende Fragen:

13 Herrn K. Tsantsanoglu, Professor fiir klassische Philologie an der Universitit Saloniki, der mich auf diese Inschrift auf-
merksam machte, sowie Herrn cand. phil. A. Kontojannis bin ich fiir ihre wertvollen Auskiinfte zu aufrichtigem Dank ver-
pflichtet. Fiir die Publikationsgenehmigung moéchte ich Herrn Ch. Intzesiroglu, Direktor des Museums von Volos, meinen
herzlichen Dank aussprechen. ”

14 Zum ersten Male soll sie nach Angabe von N. G. Jannopulos (s. unten) R. N. Kamilaris in der Zeitschrift AoTv (18927)
veroffentlicht haben. Es folgten dann die Publikationen: E. M. Pridik, Inschriften aus Thessalien, in: Izvestija Russkage
Archeologiceskago Instituta v. Konstantinopole 1, Odessas 1896, Nr 131, S. 137; P D. Palamidas, in: Prometheus 14 (1902},
S. 607—608; N. G lannopulos,’h‘vao*ros eriyoaed & 78 Movoef(p Bolov (Unbekannte Inschrift im Museum von Volos),
in. Gecoakixai TooeNNyrixai Emiygapai Nr 6, Athen 1908, S. 32—40.

15 E. M. Pridik, a.a.0., S. 137
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1. Handelt es sich tatsdchlich um reine Instrumentalmusik, die in gemischter Noten-
schrift aufgezeichnet wurde?

2. Oder uberliefert dies Epigraph Vokalmusik mit instrumentalen Einwirfen, deren
zugehoriger Text aus irgendeinem Grunde nicht notiert wurde?

Im Hinblick auf die zweite Frage konnte man beim Musikepigraph aus Pelion mit
noch gréflerer Wahrscheinlichkeit annehmen, daf} die in Vokalnotenschrift notierten
dominierenden Partien einen Text voraussetzen, der entweder wegen Platzmangels
oder weil er bekannter als die Musik war, ausgelassen wurde. Denkbar ist auch, dafl die
Musik nur den kompositorischen Rahmen, d. h. ein Melodiemodell bot, dem bestimm-
te Textstrophen angepafit werden konnten. Wenn man von den obigen Uberlegungen
absieht, wire nicht auszuschlieflen, dafl die gemischte Notenschrift hier mitunter
auch die Funktion einer Instrumentierung haben konnte. Dies konnte bedeuten, dafd
z. B. die vokalen Notenzeichen auf die Verwendung von Blasinstrumenten hindeuten,
wihrend die instrumentalen Notenzeichen den jeweiligen Einsatz von Saiteninstru-
menten bezeichnen. Entscheidend fiir alle diese Fragen und Uberlegungen ist natiirlich
auch der Charakter dieser Musik, soweit er durch die Ubertragung einigermaflen klar
zur Geltung kommen kann. Mit Ausnahme der wenigen Stigmata — soweit sie eindeu-
tig sind —, des liegenden Doppelpunkts (Z.7) — sofern er hier eine rhythmische Be-
deutung hat — und des einzigen Hyphens (Z. 8) fehlen rhythmische Notierungszeichen
ansonsten vollstandig. So wissen wir nichts iiber den Rhythmus des Stiickes. Es erhebt
sich die Frage, ob dieses Fehlen einer rhythmischen Notierung als Beweis dafiir aufge-
fafit werden kann, dafl die Musikinschrift einen Text voraussetzt. Denn der Text hitte
dann auch eine Losung fiir das Rhythmusproblem geben kénnen.

Zu den einzelnen Tonzeichen ist folgendes anzumerken:

Z. 1: Das dritte Tonzeichen ist ein Lambda, das schrag steht. Es gibt im tbrigen
mehrere schrig stehende Tonzeichen in diesem Musikepigraph. Hier wird die Verwen-
dung des Lambda u. a. auch durch den hyperphrygischen Zusammenhang eindeutig.

Z. 2: Das funfte schrig stehende Tonzeichen konnte ein umgekehrtes Rho sein (ob-
wohl der melodische Sprung [g-As]in diesem Falle besonders kithn wire). Es scheint
jedoch ein charakteristischer tiefer Ton des Stiickes zu sein, denn er kommt noch ein-
mal in deutlicherer Ausprigung (Z.8) vor. Ahnliche tiefe Tone treten im ganzen Stiick
haufig auf und sind fir seine melodische Struktur typisch. Das letzte Tonzeichen
konnte hier ein umgekehrtes Ypsilon oder ein quid\pa Sefov x&rw vevor16 sein, vor
allem wegen des ihm vorangehenden instrumentalen Tonzeichens. Im Hinblick auf
die lydische Tonart wire auch ein umgekehrtes Ypsilon moglich.

16 In diesem Falle wire dieses Tonzeichen iiberhaupt erstmals hier belegt (vgl. E. Péhlmann, Denkmialer altgriechischer
Musik, S. 143, Anm. 1)
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Z. 3: Das erste Tonzeichen konnte das Omikron mit dem Strich nach unten sein.
(Dies ergibt sich auch aus dem tonartlichen Zusammenhang dieses Teils, der mit dem
Hypophrygischen anfingt.) Der Punkt links dariiber — wie auch iiber dem ihm folgen-
den Iota Plagion — konnte das sogenannte Stigma sein. Eigenartig ist hier die eckige
Form der beiden Omikrons und des Beta. Das letzte Tonzeichen soll ein umgekehrtes
Alpha darstellen.

Abbildung 2: Die Musikinschrift aus Pelion

Z. 4: Das erste Tonzeichen ist als weggedrehtes Doppelsigma zu lesen. Hier handelt
es sich wieder um einen sehr tiefen Ton, der dreimal im Stick vorkommt (in den
Zeilen 5 und 6 allerdings als Instrumentalton notiert). In allen drei Fillen ist die
eckige Form auffallend. Das letzte Tonzeichen konnte ein Sigma oder auch ein
seitwirtsgelegtes Pi sein; beide gehoren der fiir diese Stelle geltenden lydischen Ton-
art an.
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Z. 5: Das erste Tonzeichen kann als umgekehrtes Ypsilon interpretiert werden; es
konnte aber auch ein sogenanntes nuic\pa dQLoTEQOY xTw vebor ! sein, was mit der
dorischen Tonart dieser Stelle im Einklang stiinde. Auch dieses Tonzeichen wire in
diesem Falle erstmals hier belegt!8. Der Punkt dariiber kénnte ein Stigma sein. Das
vierte Tonzeichen stellt ein schrig stehendes Alpha dar, rechts neben ihm steht ein
doppeltes Sigma. Es ist fraglich, ob der Punkt in der Mitte des genau darunter stehen-
den (Z. 6) Delta zu suchen ist. Sehr problematisch ist hier das vorletzte Tonzeichen.
Es kann kein Delta sein, denn das Delta ist hier wesentlich grofler; es ist auch kein
Alpha, denn es ist eindeutig gedreht. Schon eher kénnte es sich um ein seitwirts
gedrehtes Lambda handeln, bei dem der Schreiber méglicherweise aus Versehen einen
senkrechten Strich durchzog. Dies ergibt sich sowohl aus dem tonartlichen Zusam-
menhang (Lydisch, Synemmenon-Tetrachord) als auch aus der Melodiegestaltung die-
ser Stelle: An der entsprechenden Stelle der niachsten Zeile (Z. 6) tritt noch einmal
genau dieselbe Struktur in Vokalnotenzeichen als quasi melodische Floskel auf:

Z5 € A = -

2.6 E A H |

Z. 6: Am problematischsten ist hier das vierte Tonzeichen, denn es sieht wie ein
seitwiartsgedrehtes Alpha aus, was keinen Sinn ergibe. Es konnte ein seitwirtsgedreh-
tes Hemidelta sein, bei dem der senkrechte Strich durchgezogen ist. Hierbei muf} be-
ricksichtigt werden, dafl unmittelbar davor ebenfalls ein instrumentales Tonzeichen
steht, so daf beide zusammen einen instrumentalen Einwurf bilden konnten.

Z.7: Beiden zwei liegenden Punkten handelt es sich offenbar um den sogenannten
liegenden Doppelpunkt. Jedoch kann er hier m. E. nicht im Sinne von P6hlmann inter-
pretiert werden, denn ,er trennt keinen Text von instrumentalen Einwiirfen”!?. Er
steht einfach zwischen Instrumentalnotenzeichen. Der ziemlich grofle Zwischen-
raum, den er jedoch in Anspruch nimmt, zeigt, daf} er sicher eine bestimmte Funktion
hat. In diesem Falle konnte er meiner Meinung nach entweder eine Pause oder eher
eine Verlingerung der Note, der er unmittelbar folgt, bedeuten.

Z. 8: Das dritte Tonzeichen ist ein umgekehrtes Rho. Nach dem zweiten Iota steht
ein Pi, das mit dem ihm folgenden Iota durch ein Hyphen verbunden ist. Das vorletzte

17 E. P6hlmann, Denkmadler altgriechischer Musik, Anhang III, S. 144. Vgl. hier das Notenzeichen, das der Zahl 48
entspricht Es mufl bemerkt werden, daf dieses Tonzeichen wie auch die uibrigen dieser Art in der Tabelle von P6hlmann
seitenverkehrt wiedergegeben sind

18 E. P6hlmann, Denkmudler altgriechischer Musik, Anhang III, S. 143, Anm. 1

19 E. Péhlmann, Denkmudiler altgriechischer Musik, Anhangll, S. 141
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Tonzeichen soll kein Tau, sondern eher ein Gamma sein, denn das Gamma steht u. a.
tonartlich niher zu dem ihm folgenden Epsilon (Lydisch, Synemmenon-Tetrachord).

Es fillt allgemein auf, daf sowohl die Form als auch die Stellung der Notenzeichen
nicht immer konsequent ist. Dasselbe Tonzeichen kann einmal schrig und ein anderes
Mal wieder normal stehen, wie z. B. das umgekehrte Rho (Z. 2 u. 8) oder das Alpha
(Z. 2 u. 5) und das Delta (Z. 5 u. 6). Manche schriagstehende Tonzeichen neigen nach
links, wie z. B. das Lambda (Z. 1) oder das umgekehrte Rho (Z. 2) und das Alpha (Z. 5),
und manche nach rechts, wie u. a. das umgekehrte Gamma (Z. 2) und das Omikron
mit dem Strich nach unten (Z. 3). In bezug auf die inkonsequente Form mancher Ton-
zeichen méchte ich u.a. auf die beiden Alphas (Z. 2 u. 5), die beiden Omikrons (Z. 3)
und die beiden umgekehrten Rhos (Z. 2 u. 8) aufmerksam machen. Diese Inkonse-
quenzen wie auch die Tatsache, daf runde Tonzeichenformen eckig geschrieben sind,
kann man wohl auf die technische Schwierigkeit zuriickfithren, die runden Formen der
Tonzeichen in den Stein einzumeifieln.

Die Musik

Im Hinblick auf die Tonalitit weist das Musikepigraph eine modulationsreiche Struk-
tur auf; doch 143t sich trotz der komplizierten Modulationen durch die Einteilung des
Musikepigraphs in Melodiezeilen eine sinnvolle tonartliche Struktur feststellen?0. Die
erste Melodiezeile verwendet — mit Ausnahme des letzten Tones — die Stufen T (a),
A (des’), K (d’), 1T (g’), die dem chromatischen Hyperphrygisch (4b ) angehéren.
Der letzte, sogar als Instrumentalnote dargestellte Ton < (d’) bereitet eigentlich als
Mese des Lydischen die lydische Tonart (1b ) der nichsten Melodiezeile vor?!, denn
die zweite Melodiezeile beginnt mit den Stufen TT (h), I (d’), E (f') im chromati-
schen Lydisch (1b ) und weicht zuerst mit dem Ton A (g’) ins chromatische Dorisch
(5b ) und anschlieBend mit dem Ton b (As) ins Hypodorische (4} ) aus, um mit dem
TonL (f) wieder ins Lydische zuriickzukehren. Der letzte Ton, falls es sich um ein A
(b’) handelt, gehort derselben lydischen Tonart an; sofern er als v (as’) gedeutet
wird, entspricht er einer Ausweichung ins Phrygische. Die dritte Melodiezeile beginnt
mit den Stufen @ (A4), = (c), Q (f), die als Hypoghrygisch (2b ) gedeutet werden
konnen. Die danach folgenden Zeichen V (fis), O (h) und B (ges’) kénnten als Aus-
weichungen (mit den beiden ersten Stufen) ins chromatische Hypolydisch (ohne Vor-
zeichen) und mit dem B (ges’) ins chromatische Dorisch (5b ) gedeutet werden. In
diesem Falle wiirden die Stufen - (c) und Q (f) ebenfalls dem Dorischen angehéren,

20 Bei der Deutung der griechischen Tonzeichen stiitze ich mich auf Alypius (Isagoge, in: C v Jan, Musici scriptores Graeci,
S. 368—406) und vor allem auf die Tabellen von E. P6hlmann (Denkmialer altgriechischer Musik, Anhang 11, S. 144—145)
21 Denn derselbe Instrumentalton d’ ist im chromatischen Hyperphrygisch als Hemidelta notiert (s. Alypius, Isagoge, in:
C v Jan, Musici scriptores Graeci, S. 392, u. E. P6hlmann, Denkmadler altgriechischer Musik, Anhang I1I, S. 144—145).



320 Dimitris Themelis. Zwei neue Funde altgriechischer Musik

und sogar das O (als ces der dorischen Synemmenonstufe) wiirde einer Ausweichung
ins Hyperdorische (6 # ) entsprechen. Allerdings kénnte man die ganze Tonreihe dieser
Zeile auch als eine Zusammenstellung von Tonstufen des chromatischen Hypolydisch
mit den Stufen @ (A), V (fis) und O (h) und des chromatischen Dorisch mit den
Stufen - (c), R (f), B (ges’) und O (ces) auffassen, wobei das O (= ces der Synem-
menonstufe) auch hier einer Ausweichung ins Hyperdorische entsprechen wirde.
Die erste Hilfte der vierten Melodiezeile steht mit den Stufen 3 (G), | ([d’) und
H (¢’) im chromatischen Hypophrygisch, wihrend ihre zweite Hilfte mit den Stufen
Vic), 1(d’), C(e’) (oder € =a’) und E (f’) eindeutig dem diatonischen Hypo-
lydisch angehort. Die funfte Melodiezeile enthilt die Stufen € (G), [ (d’), H (e’),
F{f'), & (fis'), A (g') und A (b’) (oder 7 =as’). Sie lieflen sich abschnittsweise
folgendermaflen verteilen: zu Beginn der Zeile entsprechen die Stufen 7 (as’),
A (g')und [ (eis’) dem chromatischen Hyperdorisch (6 # ). Mit dem anschlieffenden
Instrumentalton € (G) erfolgt eine Ausweichung ins Hypodorische (4b ) oder
Hypophrygische (2b ). Die Stufen A (fis’), > (¢’) und < (d’), die dann folgen, kénnen
als chromatisches Lydisch und durch seine Synemmenonstufe ( > = ¢’) auch als chro-
matisches Hyperlydisch gedeutet werden. Die sechste Melodiezeile beginnt mit dem
chromatischen Hyperlydisch und schliefit auch in derselben Tonart, denn es werden
sowohl am Anfang als auch am Ende dieselben Tonstufen H (e’) und | (d’) ver-
wendet. Von den dazwischen liegenden Stufen L (f], < (des’), M (c¢’), € (G) und
A (fis') entsprechen L (f) der lydischen, < (des’), M (c’) und € (G) der hypodori-
schen und das anschlieffende A (fis’) der chromatischen lydischen Tonart. Hier
mochte ich auf die melodische und natiirlich auch tonartliche Korrespondenz der letz-
ten Abschnitte der beiden Melodiezeilen 5 und 6 aufmerksam machen. Es handelt sich
beide Male um die Stufen:

Z5S £ A > <
G fis' e' d’

Z6 E A H |
e

Die ganze siebte Melodiezeile steht eindeutig im chromatischen Dorisch: Sie enthailt
die Stufen - (c), / (fis’) und \ (g’). In der achten Melodiezeile kommen folgende
Stufen vor: b (As), TT (h), 1 (d’), H (e’), I (f’), E (f'). Abgesehen zunichst von
der Stufe b (As), die uns schon in der zweiten Melodiezeile begegnete, konnen die
ubrigen Stufen als chromatisches Lydisch gedeutet werden, wobei die Stufen H (e’)
und ™ (f’), die der Synemmenonstufe angehoren, einer Ausweichung ins chromati-
sche Hyperlydisch entsprechen. Die Stufe b (As), die hier wie auch in der zweiten
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Melodiezeile innerhalb der Lydischen Tonart erscheint, ist wie dort als Ausweichung
ins Hypodorische?? zu deuten. Zusammenfassend kann man feststellen, daf die Tona-
litat des Musikepigraphs durch folgende Tonarten bestimmt wird:

Phrygisch — Hyperphrygisch — Hypophrygisch
Lydisch — Hyperlydisch — Hypolydisch
Dorisch — Hyperdorisch  — Hypodorisch,

d. h. durch die Tonarten Phrygisch, Lydisch und Dorisch mit ihren Hyper- und Hypo-
tonarten, wobei natiirlich die phrygische Tonart stindig durch das Hyperphrygische
und Hypophrygische vertreten wird. Dabei dominiert, wie sich ergab, das chromati-
sche Genos. Die Art der Modulation, die in diesem Musikepigraph vorherrscht, ist die
sogenannte Metabole nach der Tonart bzw. Transpositionsskala, die Kleonides er-
wihnt. Die entsprechende Textstelle wurde im Zusammenhang mit der Inschrift aus
Laureotike besprochen. Somit wiirde der Gesamtvorrat der Tonzeichen des Musik-
epigraphs folgenden, zum grofiten Teil chromatisch fortschreitenden Tonstufen
entsprechen:

vokal 3 b @ - V £ VY T T O A
G As A c c f fis a h h c' des
instrumental € L <
G f des'
vokal K | H E T A B A 1T (A)
d’ d' e' f' ' fis' ges' g' g' (b')
instrumental < > / \ N 7
d’ e' ges' g’ as' as'

Es ergibt sich im ganzen ein Tonmaterial, dessen Umfang sich im Tonraum G-b’,
d. h. iber fast 2!/2 Oktaven, bzw. G-as’, d. h. iiber zwei Oktaven und einen halben
Ton erstreckt. Die Tonzeichen und somit auch die ihnen entsprechenden Téne3€b @,

22 Hierzu ist zu bemerken, dal dhnliche Ausweichungen in andere Tonarten durch vereinzelte leiterfremde Téne auch bei
einigen anderen griechischen Stiicken schon belegt sind. Allerdings kommen diese Erscheinungen dort keineswegs im selben
Ausmaf wie in unserem Musikepigraph vor (s. E. Péhlmann, Denkmadler altgriechischer Musik, Nr 19, S. 67, Nr 22, S. 86
u. Nr 35, S. 110—111).
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die uns bisher nur aus der griechischen Musiktheorie bekannt sind??, werden erstmals
hier belegt. Bekanntlich beschrinkte sich die Vokalnotenschrift urspriinglich auf die
Buchstaben A - Q , die dem Tonraum f-f’, entsprachen, und sie erweiterte ihren Um-
fang dann erst in einer allmihlichen Entwicklung. So gehoéren vor allem die drei Vokal-
tonzeichen 3 b @ des Musikepigraphs — die allerdings in dieser Zusammenstellung
keine Dreiergruppe bilden — zu den tieferen Tonen des erweiterten Systems.

Die besonders kithnen Modulationen in Verbindung mit einer ziigigen, doch klar ge-
gliederten Melodik unterstreichen den dramatischen und zugleich wiirdigen Charakter
der Musik des Epigraphs. Leider ist uns der Bezug zu seiner Umgebung nicht bekannt.
Es wird nur erzihlt, daB der Inhalt des Epigraphs — den man bekanntlich nicht als
Musik verstand — sich auf einen im selben Ort existierenden Tempel bezog, den man
spater mit dem Orakel des Koropaios Apollo identifizieren wollte?*. Sollte diese Aus-
kunft richtig sein, dann konnte man die Musik des Epigraphs als eine Apollohymne
ansehen, bei der der dazugehorende Text weggelassen ist. Dies wiirde bedeuten, daf es
sich um sprachgebundene Musik handelt, was einleuchtend erscheint?>. Es wiirde sich
aber dann die Frage nach der Ausfithrung dieser Musik noch dringlicher stellen, denn es
kommen in den Vokalpartien hiufig besonders grofie Spriinge vor, die von normalen
Stimmen nicht gesungen werden koénnen, vor allem der Sprung g'-As (Z. 2). Freilich
gibt es geschulte Stimmen, die nahezu alles singen konnen, und es ist moglich, daf} es
solche auch in der griechischen Antike gab. In diesem Falle scheint mir die Ver-
wendung von zwei verschiedenen Stimmgattungen oder Choren, die sogar von ent-
sprechenden Instrumenten unterstiitzt worden sein konnten, wahrscheinlicher zu
sein. In Zusammenhang mit diesen Fragen will ich auf folgendes aufmerksam machen:
Es fallt auf, daf die tiefen T6ne des Musikepigraphs — die eine bestimmende Funktion
im ganzen Melodiebau des Stiickes haben sollen — als ,Bordunténe’ zu den ihnen
jeweils folgenden Melodieteilen passen. Selbstverstindlich wird dieses Liegenbleiben
der tiefen Tone durch entsprechende rhythmische Notierung im Musikepigraph nicht
kenntlich gemacht. Trotzdem wire es moglich, daf sie als Borduntone gemeint sind.
Dies will ich durch einige Beispiele verdeutlichen. Die vierte Melodiezeile kénnte z. B.
folgendermafien ausgefiihrt werden:

R
I

|

NP

23 Aristides Quintilianus, De Musica I, hrsg. v. Reginald Winnington-Ingram, Leipzig 1963, S. 24—27); Alypius, Isagoge, in:
C. v. Jan, Musici scriptores Graeci, S. 376 u. 382. Vgl. E. Péhlmann, Denkmudler altgriechischer Musik, Anhang III, S. 144.
24 Siehe N. G. Jannopulos, a.a.0., S. 39.

25 Siehe die diesbezuigliche Fragestellung auf S. 315f.
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Beachtenswert ist hier der Quartsprung aufwirts in der tiefen Stimme. Ebenso
iiberzeugend ist die Bordunwirkung in der siebten Melodiezeile:

0 + "

V T T T 1 |
o, B 1 T— 1 T
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Mit Ausnahme der ersten Melodiezeile, die einleitenden Charakter hat, gibt es sol-
che ,Borduntone’ in allen iibrigen Melodiezeilen des Musikepigraphs. Durch dieses
Zusammenklingen der Melodie mit den jeweils entsprechenden tiefen Tonen wird eine
spannungsvolle klangliche Wirkung sowohl innerhalb der einzelnen Melodiezeilen als
auch im ganzen Satzzusammenhang hervorgerufen. Neben der Bordunfunktion fillt
auf, daf diese iiber das ganze Stiick verstreuten tiefen Tone eine zusammenhingende
Schicht bilden, d. h. sie sind aufeinander bezogen:

Sie bewegen sich innerhalb des Tonraums G-c¢, wobei der Ton As am Anfang und am
Ende der ganzen Tonfolge steht. Besonders auffallend sind die Quartschritte — zwei-
mal aufwirts und einmal abwirts — wie auch die chromatische Anfangswendung
(As-A), von der aus zuerst durch den Ganztonschritt abwirts (A-G) und dann durch
den Quartschritt aufwirts (G-c) ein tonaler Zusammenhang hergestellt wird, der den
ganzen Tonraum der tiefen Tone in Anspruch nimmt. Dasselbe gilt auch fiir den Rest
der ganzen Tonfolge mit den nacheinander folgenden Quartspriingen abwirts und auf-
wirts (c-G-G-c). Das Ganze schliefit mit der abwirts fallenden groflen Terz c-As.

Nach diesen Feststellungen sollte man in der Notierung des Musikepigraphs das
Nebeneinanderstehen der Téne A =g’ und b = As (Z. 2) nicht als einen kithnen
bzw. ungewo6hnlichen melodischen Sprung auffassen, sondern vielmehr als den Ein-
satz der tiefen melodischen Schicht verstehen, die moglicherweise eine Bordunschicht
darstellt.

Zur Datierung

Ausgehend zunichst von der Tatsache, daf sich simtliche Tonzeichen — die vokalen
und die instrumentalen — des Musikepigraphs aus Pelion mit entsprechenden Ton-
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zeichen von Alypius vollstindig identifizieren lassen, konnte man fiir seine Datierung
in erster Linie die ganze Zeitspanne beriicksichtigen, die fiir das Notensystem von
Alypius in Frage kommt. Nach Pohlmann ist die Notenschrift des dritten und viel-
leicht auch des vierten Jahrhunderts v. Chr. mit dem Notensystem des Alypius
identisch26. Andererseits kommen im Musikepigraph Tonzeichen vor, die zu der
Erweiterung des vokalen Notensystems gehoren (wie die Vokaltonzeichen der tiefen
RegionV -V @b 3 ), was uns erlauben wiirde, als Datierung frithestens das dritte Jahr-
hundert v. Chr. anzunehmen; denn die Erweiterung der Vokalnotation, die Alypius
iiberliefert, ist bekanntlich erst im dritten Jahrhundert v. Chr. belegt?’. Nicht zuletzt
bietet die Musik selbst Anhaltspunkte fiir eine zeitliche Einordnung des Epigraphs.
Sie weist die Charakteristika einer antiken ,Neuen Musik’ auf (Klanglichkeit, starke
Chromatisierung, zahlreiche Modulationen, Wechsel hoher und tiefer Lage, melo-
dische Zweischichtigkeit). Dies alles deutet darauf hin, dal das Musikepigraph aus
Pelion eher einer spiten Zeit angehort.

z. UKAT<

z.2 ENMIABL ™
.3 ?-200BY
Z.4 3 1IHITIVEIC
z5 7 TTAEA><
26 HIL<MEAHI
z1 -N\N../7/\\ -

z8  EIBIMJHITE

26 H_erben Hunger und Egert P6hlmann, Neue griechische Musikfragmente aus ptolemdischer Zeit in der Papyrussammlung
der Osterreichischen Nationalbibliothek (= Wiener Studien 75, 1962), S. 66.
27 Vgl. E. P6hlmann, Denkmaler altgriechischer Musik, Anhang 111, S. 142, Anm. 5
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Ruffino d’Assisi
Der Begrunder der venezianischen Mehrchérigkeit

von Victor Ravizza, Bern

Im zweiten Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts dirften im Rahmen eines festtiglichen
Vespergottesdienstes im Dom von Padua die entsprechenden Psalmen in der Vertonung
des damaligen magister cantus Ruffino d'Assisi vor einer aufmerksamen Zuhorerschaft
erstmals in einer neuen, ungewohnten maniera erklungen sein. Das Neuartige, das auf-
horchen lief3, betraf vorab die antiphonale Anlage des doppelchorigen Vortrags, welche
vom erst kiirzlich zugezogenen Kapellmeister respektlos miflachtet wurde: Unbekiim-
mert um liturgische Vorschrift und musikalische Tradition, wurden die seit dem 15.
Jahrhundert mehrstimmig in sich geschlossen gesetzten einzelnen Psalmverse zer-
stiickelt und im regen Wechsel auf beide im Kirchenraum getrennt aufgestellten
vierstimmigen Chore verteilt. Die auf solche Art vertonten Psalmen fiir Vesper und





