Das Prooemium des Akathistos
Eine Studie zur Melodie der Kontakien
VON EGON WELLESZ, OXFORD

Das Studium der byzantinischen Musik hatte sich bis vor kurzem auf jene Gesiinge
beschrinkt, welche in zwei Gruppen von Handschriften iiberliefert sind, den Hirmo-
logien und Sticherarien!. Die Hirmologien enthalten, nach den acht Ténen geordnet,
die Modellstrophen (Hirmoi) der Oden der Kanones, die Sticherarien die mono-
strophischen Gesénge (Stichera) groBeren Umfanges, fiir die festen und beweglichen
Feiern des Kirchenjahres, deren Ursprung auf kurze Melodien zuriickgeht, die zwi-
schen die einzelnen Psalmverse (Stichoi) eingeschaltet waren.

Die Melodien der Hirmen sind iiberwiegend syllabischen Charakters, die Stichera
sind etwas reicher gestaltet und zeigen zwischen dem 12. und 14. Jhdt. eine wach-
sende Tendenz zur Auszierung.

Von diesen beiden Gruppen abgesehen, gibt es eine grofiere Zahl von Gesangs-
formen ausgesprochen melismatischen Charakters, deren Studium erst in den letzten
Jahren aufgenommen wurde?; es sind dies die eigentlichen liturgischen Gesénge,
vor allem die Alleluiaria, Cherubika und Koinika, sowie die Melodien der Kon-
takien ,alten Stiles“. Wir wollen uns in dieser Studie auf das Kontakion beschriin-
ken und das Prooemium des Akathistos-Hymnos genauer betrachten.

Dieliturgische Bedeutungdes Kontakions.

Die Bliitezeit des Kontakions ist das 6. Jhdt., und der gréBte Vertreter dieser Gat-
tung ist Romanos, der Melode der Justinianischen Epoche, in der die Liturgie der
Ostkirche zur vollen Entfaltung gelangte. Gegen Ende des 7. Jhdts. wird das Kon-
takion in der Liturgie durch eine neue Hymnengattung, den Kanon, fast vollstindig
verdringt. Von philologischer Seite wurden die Ausschaltung der Kontakienpoesie
und das Aufkommen des Kanons gegen Ende des 7. Jhdts. mit einem Wandel des
Geschmacks zu erkliren versucht. Diese Erklirung wire allenfalls zulissig, wenn der
Kanon in der Liturgie an die gleiche Stelle gesetzt worden wire, die frither das
Kontakion innehatte. Dies ist aber nicht der Fall. Das Kontakion war eine poe-
tische Predigt und hatte seinen Platz im Morgen-Offizium nach der Cantillation
des Evangeliums; der Kanon hingegen trat an jene Stelle des Offiziums, die frither
die neun Cantica innehatten.

Der Grund fiir die Ausschaltung des Kontakions, der gesungenen Predigt, war ein
liturgischer, bedingt durch die Bestimmung des 19. Dekrets des Konzils in Trullo
(692), welches dem Klerus die tigliche oder wenigstens sonntigliche Predigt zur
Pflicht machte3. Gesungene Predigt, gefolgt von gesprochener Predigt. hitte eine

1 Vollstindige Facsimile-Ausgaben eines Sticherarion und zweier Hirmologia enthalten Vol. I, 1l und III der
Série principale der Monumenta Musicae Byzantinae; Vol. I—VII der Série Transcripta enthalten Ubertragungen
in unsere Notenschrift.

2 Es sei auf die wertvolle Studie von P.-A. Laily verwiesen: Analyse du Codex de Musique grecque No. 19,
Bibl. Vaticana, Harisse 1949,

3 Vgl. des Verfassers: Kontakion u. Kanon, in Atti d. Congr. di Musica Sacra, Rom 1950.
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Duplizierung bedeutet; daher mufite das Kontakion mit seinen 24—30 Strophen
ausfallen. Um aber dem Morgen-Offizium erhdhten Glanz zu geben, wurde die Can-
tillation der neun Oden durch den Kanon ersetzt, der fiir jede der neun Oden eine
eigene Melodie hatte.

Ein einziger kontakienartiger Hymnus hat sich jedoch ungekiirzt in der orthodoxen
Liturgie bis auf den heutigen Tag erhalten; es ist dies der Akathistos-Hymnos, der
am Morgen des Samstags der fiinften Fastenwoche gesungen wird und sogar ein
eigenes Offizium hat. Der Akathistos ist ein Dank- und Preisgesang zu Ehren der
Theotokos, der Gottesgebirerin, welche der Legende nach Konstantinopel, ihre
Stadt, deren Patronin sie ist, durch ein Wunder von feindlicher Belagerung befreit
hat.

Der Name Akathistos besagt, da der Hymnus trotz seiner Lange ,,nicht-sitzend”,
wie die Kathismata, sondern aufrecht stehend gesungen wurde.

Der Akathistos ist anonym iiberliefert; dieser Umstand erschwert es, mit Genauig-
keit festzustellen, ob seine Entstehung mit der Belagerung Konstantinopels durch
die Avaren (626), die Araber (717), oder durch die Russen (860/861) zusammen-
hingt3s, Seit Krumbachers Darstellung in der ,Geschichte der byzantinischen
Literatur” (1897) ist es iiblich, Sergios, den Patriarchen von Jerusalem (610—638),
als Autor des Akathistos anzusehen; dagegen hat die Einwendung von P. Maas viel
fiir sich, daB in dem Preislied an die Mutter Gottes, das auf das kurze Prooemium
folgt, uraltes doxologisches Gut in solch meisterhafter Weise behandelt wird, da
nur ein Dichter von der GréBe des Romanos als Autor in Betracht kommen kénne?;
P. Maas weist auch auf den Text des Synaxars—der Acta Sanctorum der Ostkirche —
hin, in dem die Legende iiberliefert ist. Hier heifit es ausdriicklich, daf der Hymnus
in der Nacht nach der Befreiung gesungen wurde; demnach muf8 er schon in litur-
gischem Brauch gewesen sein. Die Legende kommt also nur fiir die Entstehung des
Prooemiums 77 Omeppéyw in Betracht, in dem das Wunder der Errettung gepriesen
wird; der Hymnus selbst hat textlich keinen Bezug zu dem Ereignis.

Nach P. Maas, einem der besten Kenner der Kontakienpoesie im allgemeinen und
der Dichtungen des Romanos im besonderen, besteht ein stilistischer Unterschied
zwischen dem Prooemium und den 24 Strophen des Akathistos, die durch eine
alphabetische Akrostichis verbunden sind. Wie verhilt es sich nun mit der Musik?
Ist die Melodie des Prooemiums von der des eigentlichen Hymnus verschieden?
Soll man ferner annehmen, da die Melodien der Kontakien, von denen keine frithe
Handschrift erhalten ist, einfacher waren als die der Hirmen und Stichera, oder ist
das Gegenteil der Fall?

Wenn man die Struktur der Melodien des Akathistos mit der in gleichzeitigen Hand-
schriften iiberlieferten Struktur der Hirmen und Stichera vergleicht, so zeigt sich auf
den ersten Blick, daB die letzteren einen anderen Charakter haben als die erstge-

82 Fine Ubersicht iiber die diesbeziiglichen Arbeiten enthilt die Studie Dom M. Huglos: L'ancienne version
latine de I'hymne acathiste, Muséon, T. LXIV (1951) S. 27—61. Nach Dom Huglos Datierung der lateinischen
Ubersetzung des A. wire der Zusammenhang des Prooemiums mit der Belagerung durch die Russen auszuschalten.
4 P. Maas’ Besprechung von Dom Placido de Meesters Studie L'inno acatisto, Bessarione VIII, Sér. II (1904) in
Byz. Zeitschr. XIV (1905) S. 646 ff. im Vorwort der lateinischen Version des Akathistos wird Germanos,
Patriarch von Konstantinopel, als Autor genannt.
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nannten; sie gehdren zur Gruppe der melismatischen Melodien, und dieser Cha-
rakter wird noch durch eine erstaunlich grofe Zahl von dynamischen und agogischen
Zeichen hervorgehoben.

Selbst wenn man in Betracht zieht, daB Melodien des 13. Jhdts. an und fiir sich eine
reichere Ausschmiickung zeigen als die des 11. und 12. Jhdts., so gewinnen wir aus
den Handschriften die Uberzeugung, da die Melodien der Kontakien #lteren Stiles,

wie Dom Tardo richtig beobachtet hat, von Ursprung an melismatischen Charakter
hatten®.

DerStilderMusikdesAkathistos.

Das Prooemium des Akathistos wird zu einer Melodie® gesungen, die von der, auf
welche die Strophen des Akathistos selbst gesungen werden, verschieden ist. Da
jedoch im Prooemium die gleichen Ganz- und Halbschliisse verwendet werden wie
in der Hymne, so 148t sich annehmen, da8 der Protopsaltes, der das neugedichtete
Prooemium zu singen hatte, den Gesang in der Nacht nach der Befreiung gleichsam
improvisierte und daB die Melodie spiter, vielleicht in leicht verinderter Form,
schriftlich fixiert wurde. Daf es sich bei den Kontakien von Anfang an um Sologe-
singe handelte, deren am SchluB jeder Strophe wiederkehrender Refrain vom Chor
gesungen wurde, steht fest; man denke nur an den Beginn des «Canticum de Decem
Virginibus»7 des Romanos, welches nach der Lesung des Evangeliums von den klugen
und torichten Jungfrauen (Matt. 25, 1—13) mit den Worten anhebt:

T3¢ tepdic mapaBoriic / tiic &v edayyehiots.
axoboag Tav woplhévmy / EEéotyy, évlvpfoac
xal Aoytopobe avaxivey ...

(Da ich das heilige Gleichnis von den Jungfrauen aus dem Evangelium vernahm,
war ich bestiirzt und wilzte [in mir] Gedanken und Erwigungen . . .)

Dieses Ankniipfen an die eben gehdrte Lesung ist fiir das iltere Kontakion iiblich
und beweist seine Herkunft von der syro-palistinensischen poetischen Homilie,
deren iltestes Beispiel wir in der ,Homilie von der Passion“ des Bischofs Melito
von Sardes aus der 2. Hilfte des 2. Jhdts. besitzen®.

Es ist jedoch nicht nur der homiletische und doxologische Inhalt der frithen Hymnen-
poesie, der den Vortrag der Gesiinge durch einen oder allenfalls mehrere Solisten
bestimmt, sondern auch die reiche Verzierung der Melodien mit den zahllosen An-
weisungen fiir die Niiancen des Vortrages, die sich in unserer Notierung nur anni-
hernd wiedergeben lassen. Um die byzantinische Vortragsweise zu illustrieren, sei
zuerst der Beginn des Prooemiums in der originalen Notation gegeben (Beispiel I),

5 L. Tardo, L'Antica Melurgia Byzantina, Grottaferrata 1938, S. 334.

€ AnldBlich des Congresso di Musica Sacra in Rom 1950 hatte ich Gel heit, im griechischen Kloster von
Grottaferrata eine Handschrift zu besichtigen, die den Akathistos enthilt; es war der Kodex Ashburnham 64
der Bibl. Laurenziana in Florenz. Die Handschrift datiert von dem zweiten Viertel des 13. Jhdts. Dank der
Liebenswiirdigkeit Sr. Hochwiirden des Abtes von Grottaferrata, Archimandrit Ignazio, und meines Freundes
Dom Bartolomeo di Salvo erhielt ich eine groBere Anzahl von Photos dieser Handschrift, deren Studium es

ermoglichte, einen Einblick in dieses bisher von der Forschung noch wenig beachtete Gebiet der byzantinischen
Hymnodik zu gewinnen.

7 Pitra, Analecta Sacra I, S. 78.

8 C. Bonner, ,The Homily of the Passion by Melito Bishop of Sardes” in Studies and Documents, Vol. XII,
London 1940. — Vgl. dazu meine Studie ,Melitos Homily on the Passion: An Investigation into the Sources
of Byzantine Hymnography. The Journal of Theological Studies, Vol. XLIV (1943) S. 41—52.
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gefolgt von der Transkription des vollstindigen Prooemiums und einer Erklirung
der Methode der Ubertragung® (Beispiel II).

Text des Prooemiums!?:

Tﬁ DTEpRAY W oTpaT P T4 vtxnrﬁpta

wg )\U'cpwﬂﬂoa TOY JEVDY, euxapw't‘qpta

avaypacpw oot 7 -r:o)\u; oo, Beotdxe’

&l g Eyovoa TO XpdTog ATpoSpAyNTOY

éx mavtolwy pe xtvddvav éleulépmaoy,

va xpélo cot. Xalps, vipgpe avipgpeots.
Ubertragung!!:

Der fiir uns kdmpfenden Herzogin als Siegespreis, aus Weh erldst,

weihe das Dankeslied ich, deine Stadt, dir, Gottesgebdrerin.

Dein ist die Kraft, die nichts bekimpft. So befreie mich aus jeder

Gefahr, auf daf ich dir rufe: , Gegriifit du, jungfriuliche Braut.“
Allerdings ist die Wiedergabe der Dehnungen der Silben, zu der ein Melisma steht,
nicht ganz korrekt. Denn wie man aus der Textunterlegung in der Handschrift (Bei-
spiel I) ersehen kann, werden dort die Vokale wiederholt. Ich habe an fritherer
Stelle in dieser Zeitschrift!? gezeigt, da beim Singen des Alleluia auch silben-
fremde Vokale und Konsonanten eingeschaltet wurden, die zwangsliufig das Zer-
legen des Melismas in Gruppen von zwei und drei Ténen bewirkten. Wollte man
also den Text buchstabengetreu unterlegen, so hitte dies in nachstehender Weise
zu geschehen:

Beispiel III

TH ‘Y-TEP-MA - « & ® 4 a— a «-XR w-

Dies wiirde aber die Lesbarkeit des Textes erschweren, und ich habe aus diesem
Grunde von der philologisch getreuen Textunterlegung abgesehen. Hingegen wurde

9 Die Pnnmpxen der Transkription der Her ber der M ta Musicae Byzantinae sind kurz dargestellt
in H. J. Tillyards Handbook of the Middle Byzantine Musical Notation, Mon. Mus. Byz. Vol. I, 1,
(Kopenhagen 1935) und in des Verfassers Hystory of Byz. Music and Hymnography, S. 210—268. In der Biblio-
graphie dieses Buches, S. 334—39, findet sich auch ein vollstindiges Verzeichnis der notationsgeschichtlichen
Arbeiten auf dem Gebiet der byz. Musik.

10 Der griechische Text des Akathistos ist der Anthologie R. Cantarellas, Poeti Bizantini, Vol. I Testi, Mai-
land 1948, S. 86 ff. entnommen, da die Standard-Ausgaben byzant. Hymnographen von Pitra und Christ-Parani-
kas seit langem vergriffen sind.

11 Dije Ubertragung ist dem 3. Teil der vierbindigen Ausgabe ,Die Ostkirche betet” von P. Kilian Kirchhoff
OFM entnommen. (Verlag J. Hegner 1934—1937.) Sie enthilt in eindrucksvoller Nachdichtung die Hymnen aus
den Tagzeiten der byzantinischen Kirche vom ersten Vorfastensonntag bis zum Karsamstag. Der zweite Teil der
Sammlung ,Osterjubel der Ostkirche in zwei Binden (Regensbergsche Verlagsbuchhandlung, Miinster), welcher
die Zeit vom Ostersonntag bis zum Sonntag nach Pfingsten umschlieBt, trigt das Imprimatur Epiphania Domini
1940. P. Kilian Kirchhoff, hingerichtet am 24. April 1944, war nicht nur ein grofer Kenner der byzantinischen
Liturgie und Poesie, sondern auch ein Meister der deutschen Sprache. Es sei auf seine Ubertragungen des Trio-
dons und Pentekostarions nachdriicklich hingewiesen; sie erdffnen jenen, die des Griechischen nicht machtig
sind, den Weg zum Erfassen der Poesie der Ostkirche.

12 V Jahrg. 1952 S. 136.
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durch Balken und Bogen ersichtlich gemacht, ob ein oder mehrere Téne auf einen
Vokal gesungen wurden.

DieNotationdes13.und14.Jhdts.

Die mittelbyzantinische Notation besteht aus zwei Gruppen von Zeichen: 1) Zei-
chen, welche das Intervall sowie auch seinen Ausdruck bestimmen, 2) Zusatz-
Zeichen, welche die Dynamik und den Vortrag bestimmen. Aus Griinden der Oko-
nomie hat nicht jedes Intervall sein eigenes Zeichen; nur die Tonwiederholung
(Intervallwert = 0), die auf- und absteigenden Sekunden (Intervallwert = 1), Ter-
zen (2), und Quinten (4) werden mit eigenen Zeichen ausgedriickt. Um die Quart
oder Sext schriftlich anzugeben, werden die Zeichen fiir die Sekund und Terz (1+2),
respektive Sekund und Quint (1 + 4) iibereinander geschrieben.

Ein weiteres Mittel der Okonomie ist die zweifache Verwendung der Sekund;
erstens als Intervallzeichen, zweitens, der Terz und Quint vorgesetzt, als Ausdrucks-
zeichen ohne Intervallwert. Die byzantinischen Musiker hatten fiinf Zeichen fiir
die aufsteigende Sekund, wie wir aus den theoretischen Traktaten wissen, von denen
jedes dem Intervall besonderen Ausdruck gab, den wir, den prézisen Angaben der
Theoretiker folgend, in unserer Notenschrift folgendermaBien wiedergeben kénnen:

> 1
Oligon = N, Oxeia = [N, Petaste = N, Pelaston = [N, Kuphisma =
® :

Sollte nun ein anderes Intervall, z. B. Terz, Quart, Quint oder Sext, in einer dieser
Akzentuierungen ausgefithrt werden, so setzte man die die erforderte Akzentu-
ierung vorstellende Sekund v o r das Intervallzeichen; sie wurde dadurch, wie die
spateren Theoretiker sagten, ,tonlos“ dpwvoy gemacht, gab aber ihre Vortragsart
an das nachstehende Intervall, beziehungsweise die nachstehende Intervallkombi-
nation ab.

Wir miissen uns nun fragen, wie sich der Vorgang des , Tonloswerdens” dpwvov
yiyveadar eines Intervalls notationsgeschichtlich erkliren 1dft. Auf Grund einge-
hender Studien, die sich mit der #ltesten Phase der byzantinischen Neumen!® be-
schiftigten, habe ich die Uberzeugung gewonnen, daB die byzantinischen Theore-
tiker des 15. und 16. Jhdts. mit dem Ausdruck ,tonlos werden“ eine Verwirrung
angestiftet haben, die sich nur schwer korrigieren 148t. Auf die richtige Lesung und
Entzifferung der mittelbyzantinischen Neumen selbst hat diese unrichtige Inter-
pretation allerdings keinen Einflufl; sie machte es nur denen, die sich mit der il-
testen Phase der Notation!3? beschéftigten, schwer, die urspriingliche Bedeutung der
byzantinischen Neumen zu erkennen, die nichts anderes waren als Anweisungen
fiir den Vortrag der Melodien, welche die Sianger auswendig gelernt hatten.

13 Early Byzantine Neumes. The Musical Quarterly, Vol. XXXVIII (1952) S. 63—79.

13a Es sei ausdriicklich betont, daB sich diese Feststellung auf die ilteste Phase der byzantinischen Notation
bezieht, die von Tillyard in seiner Studie The Stages of the Early Byzantine Musical Notation, Byz. Zeitschr. 45
(1952) als Esphigmenian notation bezeichnet ist. Die voll ausgebildete friihbyzantinische Notation des Codex
Coislin 220 der Bibl. Nat. Paris ist, wie Tillyard bereits in seinem Artikel Early Byzantine Neumes in Laudate
14 (1936) und seiner meisterhaften Studie Byzantine Neumes: The Coislin Notation, Byz. Zeitschr. 37 (1937)
gezeigt hat, mit Hilfe der in mittelbyzantinischer Notation aufgezeichneten Melodien ebenso lesbar wie die
lateinischen Neumen-Hss. des 10. und 11 Jhdts. mit Hilfe der auf Linien geschriebenen Neumen des 12. Jhdts.
Aber gerade dieser Ubergang von einer Notation, die nur die approximativen Intervalle angibt, zu der mittel-
byzantinischen, mit distinkten Intervallen, zeigt das volle AusmaB des Fortschrittes der lctzteren gegeniiber
selbst der vollkommensten Phase der friihbyzantinischen Notation.
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Man kann dies leicht erkennen, wenn man nachstehendes Beispiel betrachtet, welches
dem Hirmologion Codex Saba 83, fol. 3v. entnommen ist.

Beispiel IV
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Es ist dies eine Handschrift vom Beginn des 11. Jhdts.; die urspriingliche Notation
ist aber im 13. Jhdt. in die damals iibliche, nimlich die mittelbyzantinische umge-
wandelt worden. Prof. C. Hoég, der diesen Kodex 1933 fiir die Mon. Mus. Byz.
photographierte, erkannte, daBl es sich um eine Art Palimpsest handelte, und machte
zwei Aufnahmen des Kodex: eine des gegenwirtigen Zustandes (Saba II) und eine
zweite, gefilterte, in der die spitere Schrift verschwand und die urspriingliche des
11. Jhdts. sichtbar wurde (Saba I)14. Es bedarf keiner besonderen Kenntnis der byzan-
tinischen Notation, um zu erkennen, daB sich die Notation des 13. Jhdts. (obere
Zeile) aus der des 11. Jhdts. (untere Zeile) entwickelt hat. Andererseits aber kann
es sich bei der Notation des 11. Jhdts. nicht um eine Musikschrift handeln, da eine
grofle Zahl von Silben nicht mit Neumen versehen ist. Diese éltesten Neumen miis-
sen daher Zeichen zur Regelung des Vortrages sein, also eine Art aide-mémoire
fir die Singer, welche die Melodien auswendig wuften. Mit dem Ausbau des
Systems gewannen dann einige Zeichen Intervallbedeutung, wenn sie allein gesetzt
wurden, und standen dann fiir das hiufigste Intervall, die aufsteigende Sekund;
wenn aber ein anderes Intervall in einer der fiinf angegebenen Weisen ausgefiihrt
werden sollte, blieb e n sie, was sie urspriinglich waren, namlich Vortragszeichen.
Das nachstehende Beispiel (Nr. V) ist eine Tabelle der hiufigsten in den Hand-
schriften des 13. und 14. Jhdts. vorkommenden Zeichen und ihrer einfachsten Kom-
binationen.

14 Die beigegebene Ubertragung entspricht Saba II und ist identisch mit der nach Kodex Iviron gemachten in
»The Hymns of the Hirmologium® Part I, Bd. VI der Transcripta der Mon. Mus. Byz. 1952, S. 109. Das Bei-
spiel gibt die 7. Ode des Kanons "Acwpev d7v @ Bed> @ péve zu Ehren des hl. Theodor von
Sykeon wieder, dessen Fest am 22. April gefeiert wird.
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Beispiel V
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Zeile 1 zeigt das Ison, das Zeichen der Tonwiederholung, das keinen Intervallwert
hat. Uber oder unter eine der Formen der aufsteigenden Sekund gesetzt, annulliert
es deren Tonwert und nimmt lediglich deren Ausdruck an.

Zeile 2 bringt die fiinf Zeichen fiir die aufsteigende Sekund (Intervallwert = 1);
es sind dies, der Reihe nach: Oligon, Oxeia, Petasté, Kuphisma und Pelaston. Die
Theoretiker bezeichnen diese und die absteigende Sekund als ,Ko&rper” (Somata),
die sich nur stufenweise bewegen kdnnen. Im Gegensatz dazu heiien die Terz- und
Quartzeichen , Geister” (Pneumata), die fliegen kdnnen. Sie treten aber immer in
Verbindung mit einem vorgesetzten ,Soma“ auf, wie man aus Zeichen 6—10 er-
sehen kann. Das Zeichen fiir die Terz (2 Stufen) ist das Kentema, dem als Akzent
die Oxeia vorangesetzt ist. Eine stiarkere Akzentuierung erfolgt durch die Kombi-
nation mit der Petasté, wie das nichste Zeichen zeigt. Wird aber das Kentema iiber
die Oxeia gesetzt, so werden die Intervalle (2+1) summiert und ein Quartsprung
(3) gebildet. Das vorletzte Zeichen der Zeile ist die Hypsilé, die Quint (4 Stufen)
mit vorgesetztem Oligon. Wenn aber, wie in der letzten Kombination, die Hypsilé
iiber das Oligon gesetzt ist, ergibt die Kombination (4 +1) eine Sext.

Zeile 3 enthilt die absteigenden Zeichen: Apostrophos (Sekund abwirts), Dyo Apo-
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strophoi (Verdoppelung des rhythmischen Wertes: I I‘ = J ), Elaphron (Terz ab-
wirts), Elaphron iiber Apostrophos (Quart abwirts), Chamilé (Quint abwirts), und
Verdoppelung des rhythmischen Wertes der Quint.

Zeile 4 enthilt die Dyo Kentemata, welche zu den Sekundzeichen gehdren, aber in
der Ausfithrung dem Podatus liqguescens der westlichen Neumen nahekommen; sie
werden immer durch einen Schleifer mit der vorangehenden Note verbunden. Im
Beginn des 13. Jhdts. werden sie der Oxeia nachgesetzt, in spéterer Zeit stehen sie
iiber der Oxeia. Das dritte Zeichen der Zeile ist die Aporrhoé; es bedeutet zwei
schnell abgleitende Sekunden, dhnlich dem Cephalicus.

Zeile 5 und 6 enthalten einige der rhythmischen und dynamischen Zeichen. Die
Diplé (A) verdoppelt den rhythmischen Wert. Das Kratema (B) bedeutet eine kraft-
volle Akzentuierung des ihr zugehdrenden Tones. Eine weniger forcierte, aber den-
noch starke Betonung verleiht die Bareia (D). Das Kylisma (C) bedeutet ein ,,Her-
umrollen” der Tongruppe, zu der es gesetzt ist. Das Psephiston (E) steht bei Gruppen
auf- oder absteigender Téne. Im ersteren Falle bedeutet es ein Anschwellen, mit
Akzent auf dem letzten Ton; im zweiten ein zartes Abschwellen, mit Akzent auf der
ersten Note.

Das Antikenoma (F) verstirkt die Gruppe der Téne, iiber der es steht. Das Apo-
derma (G) ist eine Art Corona, meist auf Halbschliissen der Melodie. Das Piasma
(H) — der Name bedeutet ,Quetschung” — ist ein sforzando. Verbunden mit einer
Aporrhoé (Zeile 4) wird es zum Seisma (I) und bedeutet, wie der, Name sagt, ein
tremolo. Das Tzakisma (K) verlingert den Notenwert um die Halfte. Das Strepton
(L) findet sich unter Gruppen von vier Ténen; das zugesetzte I' (gorgon) macht es
klar, daB die Gruppe schnell auszufiihren ist.

Nach diesen einfiihrenden Bemerkungen diirfte es nicht schwer fallen, die byzan-
tinischen Neumen des Prooemiums mit der Ubertragung zu vergleichen. Zur Er-
leichterung des Vergleiches sind zu Beginn die Zeichen und Zeichengruppen, die
iiber einem Vokal oder einer Silbe stehen, mit fortlaufenden Ziffern von 1—73
versehen, die den korrespondierenden Noten und Notengruppen der Transkription
in Beispiel II entsprechen. Die Neumen des Prooemiums in Kodex Ashburnham sind
sorgfaltig geschrieben; der Text ist fehlerfrei.

Diemelodische Strukturdes Prooemiums,

Die melodische Struktur des Kontakions T 0meppéy® otpatyy® entspricht genau
den sechs Langzeilen; jedes Ende der Vollzeile — ob es sich sinngemif um einen
Abschluf des Gedankens handelt oder nicht — wird mit einer Vollkadenz versehen,
die am Schluf der dritten, fiinften und sechsten Zeile melismatisch erweitert ist.

Der Bau der Melodie, geordnet nach den Zeilen, ergibt folgende Schema:

Zeile SchluBwort Melodie  Vordersatz Nachsatz
1 VI TP, A a b
2 ebyoaptaTipta Ar al b
3 Ozotdxe’ B b2a2 c
4 ampoopdynToy A2 a2 b2
5 éhevlépmooy C d ¢l
6 avOpELTE. D bse c
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Vor der Strophe steht die Intonationsformel (I) des 4. plagalen Modus, vayte in reich
melismatischer Ausschmiickung, vor Beginn der zweiten Zeile eine kiirzere Fassung,
welche das Initium g betont, ohne den zweitwichtigsten Ton h zu bringen, vor der
finften Zeile eine, ebenfalls kurze, dritte Formel, welche die Tone ¢ f ga enthilt,
die sich in der gleichen Folge mehrfach in den melodischen Phrasen des Prooemiums
finden'®,

Beispiel VI
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16 Eine ausfithrliche Untersuchung iiber die Intonationsformeln, besonders die des 4. plagalen, hat O. Strunk
zum Gegenstand einer Studie gemacht, die ein niheres Fingehen auf dieses fur die Entzifferung der Notation
wichtige Problem unnétig macht; siche O. Strunk, ,Intonations and Signatures of the Byzantine Modes®,
Musical Quarterly, Vol. XXXI, (1945) S. 339—355. — Das Verdienst, das Wesen der byzantinischen Modi und
die Bedeutung der Signaturen und der Martyrien zuerst erforscht zu haben, gebiihrt meinem langjihrigen Mit-
arbeiter und Mitherausgeber der Mon. Mus. Byz., Prof. H. J. W_ Tillyard, mit seinen zwei Studien ,The Modes
in Byzantine Music“, Annual of the Br. School at Athens, Vol. XXII 1916—18, S. 133—156, und ,Signatures
and Cadences of the Byzantine Modes”, ibid. Vol. XXVI (1923—25), S. 78—87 Ich habe eine L&sung des
Problems der Martyrien in meiner History of Byz. Music and Hymnography S. 247—50 ausfiihrlich behandelt.
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Die vorstehende Tabelle zeigt, daB elf Kadenzen das Tongeriist g-h-g enthalten;
sechs von diesen beginnen mit f, drei weitere mit e-f. Nur die drei Halbkadenzen der
B-Gruppe zeigen einen anderen Typus; doch wird sich erst nach Ubertragung wei-
terer Gesdinge des vierten plagalen Modus zeigen, ob sich fiir die Kadenzen der -
Gruppe weitere Parallelen finden.

Diese Tabelle gewihrt auch einen Einblick in die Ausschmiickungstechnik der
byzantinischen Komponisten. Die oberste Kadenz 1) zeigt den Archetyp, aus dem
sich die nachfolgenden fiinf anderen entwickelt haben. Diese Technik ist nicht auf
die Kontakiengesinge beschrinkt; sie findet sich — allerdings nicht so ausgebildet
wie in diesen — auch in den Stichera, wie ich in meiner Analyse des bilinguen
Troparions Ote to stavro — O quando in cruce gezeigt habe'S.

Der 4. plagale Ton steht auf g. In der Aufwirtsbewegung von a nach ¢ wird h ge-
sungen, in der Abwirtsbewegung b. Dieses Prinzip wird von den Theoretikern A&t
»Anziehung“, genannt!”.

Die Frage, was die Intonationsformeln zu bedeuten haben, ist von O. Strunk am
Schluf seines Artikels in , The Musical Quarterly“ gestreift worden. Er stellt iiber-
zeugend fest, daB sie keine ,, Memorierformeln“ waren und da8 es ihre Funktion war,
den ihnen folgenden Gesang vorzubereiten. Die Beziehung der Intonationsformel
zum nachfolgenden Gesang ist aber doch wesenhafter, als Strunk annimmt. Die aus-
gedehnte Formel (I) vor dem Prooemium zeigt, daB sie die Grundténe der Haupt-
Kadenz der Melodie f-g-h-g in ausgezierter Form enthilt und daher strukturell
mit dem Prooemium verbunden ist.

Die kurzen Formeln II und III dagegen konnen keinen anderen Zweck gehabt haben,
als das richtige Einsetzen auf den Ténen g respektive a zu sichern.

Zu wessen Unterstiitzung aber diente das Singen der Intonationsformel? Die Ge-
singe aus dem Hirmologion und Sticherarion wurden, wie O. Strunk richtig be-
merkt, chorisch gesungen; die Kontakien und kontakienartigen Gesénge aber waren,
wie anfangs ausgefithrt wurde, fiir Solisten bestimmt. Wir kénnen nur annehmen
— und der antiphonale Bau A, A1 der ersten Zeile mit gleicher Melodie gibt einen
Hinweis fiir die Berechtigung dieser Annahme —, daB, wie im monastischen Ge-
brauch des Westens, einem spiteren liturgischen Usus zufolge, zwei oder vier
Protopsaltai sangen und daB der Singer, welcher die Melodie iibernahm, die In-
tonation anstimmte und dann mit der Melodie des Kontakions fortsetzte. Tatsich-
lich findet sich solch eine Verkniipfung der Intonation mit der Melodie auf fol. 112 v.
des Kodex Ashburnham in der Wiederholung der ersten melodischen Phrase des,
berithmten Kontakions des Romanos Woy# pou, @uy7 pov, avéota, Tl xabeddetc?
(Meine Seele, meine Seele, wads auf, was schlifst du!) Die betreffenden Melodie-
anfinge seien zum Vergleich iibereinandergestellt {Beispiel VII)!8. Die Melodie der
ersten Phrase (A) beginnt auf e, die Intonationsformel endet auf g; um zur Wieder-
holung der Phrase iiberzuleiten, setzt der Singer auf t0 mit g ein, und erreicht mit
einem Terzsprung das Initium e. Es ist ausgeschlossen, daB ein Wechsel zwischen
Solo und Chor stattfand; die Kontinuitdt des Solosingens ist aus der Notation klar

16 Fastern Elements in Western Chant, Mon. Mus. Byz. Amer. Ser. I (1947) S. 94—126.

17 Die Helxis ist in spiterer Zeit nicht nur auf h—c, respektive b—a beschrinkt; sie findet sich auch bei der
Bewegung g—f—g des zweiten Tones, wie man aus dem Beispiel Dom Tardos 1. c. S. 369 ersehen kann.

18 Vor der ersten Zeit ']r"ux'r'] poy etc. steht im Ms. keine Intonation. Die Melodie steht im 2. Ton.
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ersichtlich. Der Chor setzt im Prooemium — ohne verbindende Intonationsformel! —
mit dem Refrain yatps, vopon avippzute cin, der im Hymnus selbst, am Schlusse
der 12 doxologischen Strophen, vom Chor wiederholt wird, wihrend in den 12 sechs-
zeiligen Strophen der Chorrefrain aus dem Wort Akl iodiabesteht.

Beispiel VII

Wenn man den formalen Aufbau der Melodie des Prooemiums betrachtet, so fillt,
wie erwihnt, die Verwendung einer Hauptkadenz mit ihren Variationen fiir alle
Vollschliisse und die Mehrzahl der Halbschliisse auf, einer Kadenz, die keine Paral-
lele in den Hirmen- und Sticheramelodien des 4. plagalen Tones hat. Wenn man
nach einer Parallele suchen wollte, wiirde man sie am ehesten in der stereotypen
Kadenz der Sequenz ,Concelebremus” finden, die, wie ]J. Handschin gezeigt hat!®,
aus dem Alleluia , Levita Laurentius“ hervorgegangen ist. In der Sequenz ist die
stereotype Kadenzformel einfacher; die Tabelle der byzantinischen Kadenzen lift
jedoch den SchluB zu, daB die melismatischen Auszierungen der einfachen Kadenzen
in den Melodieteilen A, A1, und A2 der Zeit angehdren, in der keine neuen Dich-
tungen hinzukamen und nunmehr die Musiker, die Maistores, in den Vordergrund

Beispiel VIII

19 ,Uber Estampie und Sequenz II“, Zeitschr. f. MW XIII, (1930—31), S. 123 ff.
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traten, den iibernommenen Schatz von Hymnenmelodien auszierten und selbst die
melismatischen Gesinge noch weiter ausdehnten.

Zum Schluf ist die Frage zu beantworten, ob zwischen der Melodie des Prooemiums
und jener der Strophen des Hymnus ein Unterschied besteht. Ohne auf eine Unter-
suchung des Aufbaus des Akathistos-Hymnos und der zwischen seine Strophen ein-
geschobenen Troparien einzugehen, 148t sich diese Frage bejahen, wenn wir die Melo-
dien der einzelnen Strophen betrachten. Es seien die Anfinge der Melodien der
ersten Strophen in einer Tabelle (Beispiel VIII) gegeben (S. 205).

Der Aufbau des Akathistos, der von der Verkiindigung, der Geburt Christi und der
Anbetung durch die Hirten erzihlt, ist sehr kunstreich. Die mit A, I, E usw. be-
ginnenden Strophen setzen sich aus einer fiinfteiligen Stanze zusammen, der eine
dreizehnteilige Lobpreisung folgt. Die mit B, A, Z usw. beginnenden Strophen sind
sechszeilig und entbehren der Lobpreisungen. Daraus folgt, daf einerseits die 1. 3. 5.
usw. Strophe die gleiche melodische Struktur haben, und andererseits die 2. 4. 6. usw.
gleichgebaut sind. Bis zur fiinften Zeile aber sind die Melodien aller der 24 Stro-
phen identisch und haben nur, wie man aus der Tabelle von Beispiel VIII ersieht, ge-
ringfiigige Varianten, die lediglich durch den Text bedingt sind.

Das Prooemium aber ist sowohl textlich wie melodisch vom eigentlichen Hymnus
verschieden; doch sind auch in der Melodie des Hymnus die musikalischen Kadenzen
die gleichen wie im Prooemium.

Durch die notationsgeschichtlichen Studien, die H. J. W. Tillyard und ich seit unge-
fahr 25 Jahren durchgefiihrt haben, wurde die Kontinuitit der in den Hirmologien
und Sticherarien aufgezeichneten Melodien vom 10. bis 14. Jhdt aufgezeigt. Meine
Untersuchung der bilinguen Gesinge?? lift den Schluf zu, daf die in den mittel-
und siiditalischen Handschriften iiberlieferten Melodien noch weiter, wohl bis in die
Justinianische Zeit, zuriickreichen. In der gegenwirtigen, im Kodex Ashburnham
iiberlieferten Gestalt des Akathistos®! mdgen wir daher die spitere, reich melisma-
tische Form des urspriinglichen Hymnus besitzen, der in der Justinianischen Epoche
gesungen wurde. Wie immer dies sein mag, ein Faktum laBt sich aus der Analyse
der Struktur des Prooemiums mit Sicherheit feststellen: da8 die orthodoxe Kirche in
ihrer Bliitezeit geschlossene Gesangsformen kannte, die trotz ihres melismatischen
Reichtums von meisterlicher Prigung sind.

20 ,Eastern Elements in Western Chant” S. é8—110.
21 Die beiden Melodien des Prooemiums, die J.-B. Thibaut in seiner Studie Panégyrique de L’Immaculée

(Paris 1909) S. 48 u. 49 verdffentlichte, sind spiteren Datums und stilistisch v&llig verschieden von der hier
besprochenen Fassung.





