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Griechische Volksmusik und kulturelle Identitat am Ausgang der
400-jahrigen Osmanenherrschaft. Zur identitatsstiftenden Bedeu-
tung eines griechischen Melosmodells

von Reinhold Schlbtterer, Minchen

Ganz gewiss gehort Volksmusik zu jenen Auflerungen menschlicher Existenz, in denen
sich kulturelle — ethnische, nationale, gesellschaftliche, individuelle — Identitit in be-
sonders sprechender Weise zu erkennen gibt. Vor allem in einer geschichtlich brisanten
Situation, wie dem allmihlichen Aufflammen des griechischen Widerstands gegen die
tourkokratia und dann der ,epandstasis tou eikosiéna’, der Erhebung von 1821, mit dem
Ziel der Freiheit eines selbststindigen Griechenland, gewinnt das Sich-bekennen zu
seiner Herkunft und das Sich-abgrenzen gegeniiber dem seit 400 Jahren in Griechen-
land herrschenden osmanischem Eroberer eine existenzielle Bedeutung.! Im Volkslied,
griechisch ,demotiké tragéudi’ oder einfach nur ,tragoudi’,? spiegelt sich diese Haltung
auf vielfiltige Weise, gleichgtiltig ob es dabei um die hohen Ideale von Widerstand und
Freiheitskampf, um die Taten eines Volkshelden oder, wie etwa im folgenden beschei-
denen Beispiel, nur um eine im Dorfleben spielende nachbarliche Szene ethnisch-natio-
naler Abgrenzung geht. In diesem Fall wird erzihlt, wie ein griechisches Midchen (Ro-
miopoila) auf dem Weg zum Dorfbrunnen von einem verliebten tiirkischen Burschen
gestellt wird, der sie kiissen und vielleicht letztlich sogar heiraten mochte; als ihrer
Identitdt bewusste Griechin weist sie ihn jedoch schroff zurtick:
*Eov eloat &va Toupkémouvdo Kk’ ¢yd upid Paoplomodia,

200 0& mac elg 16 apl k' ¢yd oty EkkAnol& pou”
Eyd 6& mhpw Evav Pouid k” €00 pi& ToupkomoLAas.

Beispiel 1, Schlussverse des tragoudi: Stamotilo pdesi gid neré (Akademia S. 236 £.3)
In deutscher Ubersetzung lauten diese Zeilen:

Du bist ein tirkischer Bursche und ich ein griechisches Madchen,

Du gehst in die Moschee und ich in meine Kirche,

Ich werde einen Griechen nehmen und du ein tarkisches Midchen.

Die im Folgenden ausgefithrten Gedanken gehen zuriick auf ein kurzes Referat bei dem 15. Internationalen Studentischen
Symposium ,Musik und kulturelle Identitit’ an der Ludwig-Maximilians-Universitit Miinchen (11. -14. Oktober 2000).

! Die damals hochschiumende Abwehrhaltung gegeniiber dem Tiirkisch-Osmanischen darf uns jedoch nicht vergessen ma-
chen, dass dem griechischen Menschen zweifellos auch ein anatolisches Erbe innewohnt. Symbolfigur dieses Miteinander von
griechisch und anatolisch ist der epische Held Digenes (deutsch etwa ,der Zweistimmige’), geboren von einem griechischen
Vater und einer anatolischen Mutter (Epos Digenes Akritas). Als fruchtbares Ineinander zweier Kulturen beschreibt dies in
dichterischer Prosa Nikos Kazantzakis, Ta problémata tou neoellenikoti politismotu (1961), neuerdings abgedruckt in dem
Sammelband: He elleniké parddose [Euthyne, Keimena tes methoriou], 1979. Die sogenannten ,Akritika’, die auf das genannte
Heldenepos zuriickgehen, sind eine wichtige Gattung des griechischen Volkslieds.

2 Griechische Worter werden hier in einer bibliothekstiblichen, dem geschriebenen Griechisch folgenden Transliteration — al-
lerdings ohne Unterscheidung von Epsilon und Eta bzw. Omikron und Omega —, und nicht, wie oft bevorzugt, in einer pho-
netischen Umschrift wiedergegeben; also: ,demotiké tragoadi’ und nicht phonetisch ,dimotiko tragudi’ oder - der griechische
Terminus fiir Tonart — ,echos’ und nicht ,ichos’. Nur bei den in phonetischer Umschrift eingebiirgerten Namen wird diese
Schreibung tibernommen. Als Lesehilfe werden oft auch die Akzente beigefiigt.

3 Fir den Bereich der griechischen Volksmusik einheitlich zugrundegelegt ist im Folgenden die umfangreiche, einen breiten
Uberblick bietende und durch eine Auswahl von Tonaufnahmen (beigefiigte Schallplatten) auch klanglich dokumentierte
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Neben der unmissverstindlichen Textaussage betont auch das Sprachniveau, in dem die
Geschichte erzahlt wird, die griechische Identitit. Denn im Gegensatz zu dem in der
Spitzeit der Osmanenherrschaft in hohem Maf§ mit tiirkischen, albanischen und sla-
wischen Elementen durchsetzten Griechisch des Alltagslebens sind die Volksliedtexte,
abgesehen von dialektbedingten Varianten, im Allgemeinen durch ein tiberregionales,
oft sogar zum Hochsprachlichen tendierendes Griechisch ausgezeichnet.*

Die musikalisch entscheidende Frage ist nun, wie es mit den Melodien steht, ohne die
auch nicht ein einziges tragoudi lebensfihig und tradierbar wire. Gelingt es auch den
Melodien, dhnlich wie die Texte eine griechische Identitit zum Ausdruck zu bringen?
Oder umgekehrt betrachtet: Inwieweit ist es vorstellbar, dass ein Volkssidnger seine in
einem gehobenen Griechisch vorgebrachte, das Tturkische entschieden abweisende Aus-
sage, durch eine in diametralem Gegensatz dazu stehende, primir tiirkisch orientierte
Melodie geradezu desavourieren kénnte? °

Zur sinnvollen Auseinandersetzung mit der Frage einer — moglicherweise auf einer
zutiefst gefiihlten Identitit beruhenden — Unterscheidbarkeit von melodischen Bauwei-
sen und Haltungen scheint es fiir uns, die wir nicht selbst Triger einer entsprechenden
Tradition sind, kaum einen anderen Weg zu geben als eine sorgfiltige Auseinanderset-
zung mit den uns zuginglichen musikspezifischen Sachverhalten, insbesondere vermit-
tels einer in jedem konkreten Fall sorgfiltig durchzuftihrenden ,Melodiekritik’.

Heinrich Husmann unternimmt es in seinem wichtigen Aufsatz ,Die Harmonik des
griechischen Volksliedes’, das Problem von der Seite der Tonleitern und Tonarten her
anzugehen, wie sie, seiner Meinung nach, wihrend der spiteren Tturkenzeit sowohl
das griechische Volkslied wie auch den byzantinischen Kirchengesang bestimmten.
Husmann kommt dabei fiir das Volkslied zu dem unverhohlen ausgesprochenen Ergeb-

Sammlung der Athener Akademie: Ellenikd demotikd tragotidia, tom. 3 ( Mousiké eklogé), hrsg. von Georg. K. Spyridakes und
Spyr. D. Peristeres, Athen 1968 [Akademia Athenon, Demosieumata tou kentrou ereunes tes ellenikes laographias, arithm.10]
— abgekiirzt zitiert als ,Akademia’ -, deren Transkriptionen auf einer systematisch betriebenen Feldforschungin den Fiinfzi-
ger-/Sechzigerjahren des 20. Jahrhunderts beruhen; alle Tonaufnahmen sind im Athener Volksmusikzentrum archiviert. In
vielen Texten spiegelt sich unmittelbar die Situation vom Ausgang der Osmanenherrschaft wider, aber auch fiir viele Melodien
ist eine Riickdatierung in diese Zeit wohl nicht abwegig, vorausgesetzt selbstverstindlich eine sorgfiltige kritische Priifung des
Melodiestils. Forscher aus dem Forschungsgebiet der historischen Geographie wie E. Kirsten/W. Kraiker (Griechenlandkunde,
Heidelberg 1967, Bd.1, S. 45) bestitigen uns, dass sich im dorflichen Leben der griechischen Provinzen der Zustand vom Aus-
gang der Osmanenherrschaft noch bis in das zwanzigste Jahrhundert hinein gehalten hat, was mehr oder weniger auch fiir die
Volksmusik gelten. diirfte.

4 Das schliefit keineswegs aus, dass sich tiirkische Worter, wie etwa sebntas = tiirk. sevda (Liebe, Leidenschaft) oder champeri
= tuirk. haver, (Nachricht), unkontrolliert auch in die tragoudia eingeschlichen haben. - Ein eindrucksvolles, wenn auch ka-
rikierend zugespitztes Portrit der regionalen Unterschiede bei der Umgangssprache in der damaligen griechischen Okumene
zeichnet die seinerzeit sehr beliebte Komédie ,He Babylonia’ (1836/1840) von D. K. Byzantios. Zugleich spiegelt sich in die-
ser Komddie die noch lingst nicht erreichte politische Zusammenfithrung aller griechischen Bestandteile des Osmanischen
Reichs. Der neue Nationalstaat formierte sich bekanntlich zunichst nur im griechischen Kernland (Peloponnes, Festland siid-
lich der Linie Golf von Arta/Golf von Volos, Eubda, Kykladen, Nordl. Sporaden). Die iibrigen Regionen und Inseln wurden erst
im Laufe vieler Jahre angegliedert, ganz zuletzt (1947) der Dodekanes. Vgl. dazu allgemein: Pavlos Tzermias, Neugriechische
Geschichte, Eine Einftihrung, Tiibingen 31999.

5 Wobei wir nicht iibersehen wollen, dass sich musikalische Phinomene auf einer anderen, weniger offenliegenden Bewusst-
seinsebene abspielen als die konkreten Aussagen der Texte. — Der eben in Beispiel 1 zitierte Text wurde 1952 in Siatista
(Makedonia) mit einer gewissermaflen ,neutralen’, nimlich weder griechisch noch tiirkisch, vielmehr unverkennbar westlich
(italienisch?) beeinflussten Melodie gesungen. Generell darf man das Unterscheidungsvermogen der Volkssinger fiir verschie-
denartige melodische und ausfithrungsmifige Haltungen keinesfalls unterschitzen. Ich habe in Griechenland immer wieder
auch eine Art Vorspielverfahren ausprobiert, d.h. einem Volkssinger von mir mitgebrachte handelsiibliche Tonaufnahmen
vorgespielt und seine Reaktion darauf beobachtet und diskutiert. Dabei war ich meist erstaunt, mit welcher Sicherheit diese
Sianger ein Urteil tiber echt oder unecht der Tradition duflerten, und welche kritischen, teilweise bissigen Kommentare zu Her-
kunftund Ausfithrung sie im Einzelnen spontan abgaben. Schon bei entfernt tiirkisch klingenden tragoudia habe ich mehrfach
die abschitzig gemeinte und von einer eindeutigen Gestik begleitete Feststellung: ,tourkiké’ gehort.
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nis einer fast vollstindigen Uberlagerung der griechischen durch die tiirkische Musik:
,Nicht nur einzelne spezielle stilistische Eigenheiten des griechischen Volksliedes sind
also tiirkischem Einfluly zuzuschreiben, sondern auch ein grundlegender Zug des Auf-
baus des griechischen Tonartensystems iiberhaupt.” ©

Ohne nun Ansatz und Ergebnis Husmanns von vorneherein und vollstindig zur
Seite schieben zu wollen - fiir moglicherweise tirkische Ziige, etwa bei der Abschattie-
rung bestimmter Tonstufen, bringt er nachdenkenswerte Argumente vor —, so scheint
es mir doch undenkbar, die Frage einer moglichen Uberformung griechischer Musik
durch Turkisches lediglich anhand einiger, von Husmann aus dem jeweils gegebenen
Melodieverlauf abstrahierter Tonleitern oder Makame mit ihren spezifischen Skalen-
gingen und Tonstufen, bzw. anhand von musiktheoretischen Quellen entscheiden zu
wollen. Die skalenmiflige Aufreihung der in einem konkreten Fall gegebenen Tone
(Gebrauchsleiter) und ihre Klassifizierung aufgrund von Kriterien des gleichzeitigen
byzantinischen Tonartensystems und der Makamtheorie verschafft zwar einen ersten
Uberblick tiber die auftretenden Stufen und deren spezifisches Kolorit, doch lisst sich
zweifeln, dass man mit diesem methodischen Ansatz wirklich zu einer substanziellen
Charakterisierung und Unterscheidung von griechischer oder tiirkischer Volksmusik
vordringen kann. Merkwiirdigerweise argumentieren auch griechische Psalten und
Volksmusikkenner wie Konstantinos A. Psachos oder Simon I. Karas letztlich nur auf
der Ebene von Tonleitern und Tonarten, fihren allerdings genau das, was Husmann als
tirkischen Einfluss beurteilt, auf die kontinuierliche Tradition der byzantinischen, ja
antiken Musik zuriick, von der das Tiirkische dann nur ein sekundirer Ableger wire.’

Was bei Husmann und den griechischen Psalten aber tiberhaupt nicht ins Gesichts-
feld riickt, sind einige, beim Horen von griechischer Volksmusik oder auch schon bei
einem ersten Blick auf die verdffentlichten Transkriptionen immer wieder sofort er-
kennbare, den Melodieverlauf strukturell durchformende Melosmodelle. Derartige Mo-
delle verkorpern stets ein wirksames Kriftespiel zwischen signifikant hervortretenden
Tonverbindungen und Intervallen, musikalisch bedeutsame Merkmale also, die bei der
eben kritisierten Reduktion der Melodien auf ihre Gebrauchsleitern oder Makame bis
zur Unkenntlichkeit neutralisiert oder nivelliert werden.8

Unter all den melodischen Gebilden, die mir in vielen Jahren einer Beschiftigung
mit griechischer Volksmusik begegnet sind (Besuch von Dorffesten, Hochzeiten etc. in
ihrem noch lebendigen Ambiente — vor allem in den Siebzigerjahren —; Archivmaterial
auf Tontrigern; Transkriptionen in Volksmusiksammlungen), stehen zahlenmifiig und

6 Heinrich Husmann, ,Zur Harmonik des griechischen Volksliedes”, in: Acta musicologica 53 (1981) S. 33-52, hier S. 52.
Ich mochte allerdings die generelle Frage aufwerfen, ob denn bei der griechischen Volksmusik tatsichlich von einem dem
Byzantinischen Kirchengesang vergleichbaren Tonartensyste m die Rede sein kann; zum Standpunkt Husmanns vgl. auch
seinen Beitrag: ,Echos und Makam, nach der Handschrift Leningrad, Offentliche Bibliothek, gr.127* in: Archiv fiir Musikwis-
senschaft 36 (1979) S. 237-253.

7 K. A. Psachos, To oktaechon systema tes byzantines mousikes, ekklesiastikes kai demodous, hrsg. von: G. I. Chatzetheo-
doros, Neapolis Kretes 1980; Simon I. Karas, Harmonikd, Des consonances (syn-phonies) par moyennes harmoniques: les
intervalles musicaux, Athénes 1989 [Conference donnée au Congrés de Musicologie de Delphes 28-30 Octobre 1988].

8 Uber Skala als etwas Sekundires gegeniiber dem melodischen Geschehen siehe auch: Erich von Hornbostel, ,, Melodie und
Skala” (1912), wieder veroffentlicht in: Tonart und Ethos, Aufsditze zur Musikethnologie und Musikpsychologie, Wilhelmsha-
ven 1999, S. 59-75. - Wie die unmittelbare Erfahrung der Feldforschung zeigt, sind ,echte’ Volkssidnger meist nicht imstande,
bzw. tun sich sehr schwer damit, eine Tonleiter in der genau nach Tonh6hen geordneten Reihenfolge aus dem realen Melodie-
verlauf zu abstrahieren.
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an Gewicht jene modellhaften Meloskonfigurationen obenan, bei denen zwei im Ganz-
tonabstand nebeneinandergefiigte, gewissermaflen als eine Zweitonachse fungierende
Tone in einem das ganze melodische Geschehen prigenden Wechselspiel miteinander
in Beziehung gesetzt werden. Dabei gilt es zu beachten, dass die beiden Achsentone
— vielleicht am sinnvollsten auf die diatonischen Stufen C/D oder G/A zu fixieren — of-
fenkundig meist gleichrangig auftreten, d. h. weder der untere Ton den oberen noch der
obere Ton den unteren dominiert; es scheint eben gerade auf das Prinzip der Zweiheit
anzukommen und nicht auf eine vorgegebene eindeutige Hierarchie unter den beiden
Tonen. Von besonderem Gewicht ist jedoch, dass die genannte Ganztonrelation ge-
wohnlich noch eine Verdoppelung im Abstand einer Primirkonsonanz (Quarte oder
Quinte) erfihrt, oder anders gesagt, dass das wesentliche Strukturmerkmal auf einer
dartiber liegenden melodischen Ebene noch einmal wiederkehrt, insgesamt sich also ein
melodiebestimmendes Viertongertiist ergibt. Diese Art der ,Potenzierung’ einer Zwei-
tonachse beherrscht das melodische Geschehen im Allgemeinen so einleuchtend, dass
man versucht ist anzunehmen, das voll ausgebildete Viertongertst sei das Urspriingli-
che und Eigentliche, woran gemessen dann eine Melodiebildung ohne diese Verdoppe-
lung fast als eine melodische ,Schrumpfform’ verstanden werden miisste.

Ein Prototyp des eben in Worten vorgestellten Melosmodells ist in einem Tanzlied
(Kagkelari) aus dem Epiros verkorpert:
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Beispiel 2: Tétoia 6ra (Akademia S. 207)

Als Ganzton-Relation gegeniibergestellt sind hier die Téne C und D. Diese grundlegen-
de Relation findet sogleich eine Entsprechung, genauer gesagt eine Verdoppelung im
Abstand der Oberquart mit den Ténen F und G. Der Zwischenton E kommt in diesem
Fall nicht ins Spiel, so dass wir es — systematisch gesprochen — mit einer anhemitoni-
schen Tetratonik zu tun haben. Im Laufe der melodischen Bewegung manifestiert sich
der Ton D sowohl bei den Zisuren wie auch am Schluss des Ganzen als ein das Spiel
der Bewegung unterbrechendes Innehalten. Ich mochte aber gleich hier betonen, dass
in anderen Fillen ebenso auch dem Ton C die Funktion eines Haltepunkts zukommen
kann, was letztlich bedeutet, dass es bei dieser Tone-Konstellation, wie schon gesagt,
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wesentlich nur auf ein Gegentiberstellen, nicht aber auf eine damit implizit verbundene
Schwerpunktbildung ankommt.?

Nun wohnt, wie ich viele Male erleben konnte, dem hier beschriebenen Melosmodell
offenkundig auch eine eigentiimliche Affinitit zur Zusammenklangsbildung inne, der-
gestalt, dass die im melodischen Verlauf vorgegebene Verdoppelung (Quarte, Quinte)
im gemeinsamen Vollzug des Melos durch mehrere Singer oft unversehens in realen
Zusammenklang umschligt,19 was im folgenden Beispiel offenkundig protokollarisch
moglichst genau nach dem Horeindruck wiedergegeben ist.
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Beispiel 3: Péte tha érthe he dnoixi, erster Abschnitt (Akademia S. 367 £.11)

Gegentibergestellt sind hier wiederum die Tone C und D, denen auf der dartiber liegen-
den Ebene, wie zu erwarten, die Quarten F und G entsprechen. Ein Teil der ausfiih-
renden Sianger hilt sich mehr an die F/G-Ebene, ein anderer an den C/D-Bereich, zwi-
schendurch und am Schluss gehen die beiden Melosstringe zusammen. Als klangliche
Simultanintervalle stehen die Quarten C/F und D/G im Vordergrund, die Quinte C/G
bedeutet ein Sich-iiberschneiden beider Bereiche, ebenso das direkte Zusammenklingen

9 Auf die mit diesen Melosmodellen oft verbundene rhythmische Haltung — Reigentanz! — méchte ich nicht niher eingehen,
aber wenigstens darauf hinweisen, dass auch im Rhythmischen weniger ein Schwergewichtsverhalten, als vielmehr ein
Nebeneinanderfiigen von Zeitwerten, vergleichbar der griechisch-antiken Quantititsmetrik, zu beobachten ist; siche dazu
grundlegend: Thrasybulos Georgiades, Der griechische Rhythmus / Musik, Reigen, Vers und Sprache, Hamburg 1949. Georgi-
ades veranschaulicht diese thythmische Haltung eingangs (S. 24) an dem durch einen 5/4-Rhythmus geprigten Tsakonikos-
Tanzlied Ampéli mou platyphyllo,
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das melodisch ebenfalls ein Zeuge fiir die in unserem Zusammenhang interessierende Ganztonachse (Gegentiberstellen von G
und A/Cund D) ist; man beachte in diesem Fall das Innehalten der melodischen Bewegung auf demunteren Ton der Achse.
Vgl. auch die Wiedergabe dieses tragoudi (aufgenommen 1956, Peloponnes) in der Akademia-SammlungS. 380 f.
10 Eine vergleichbare instrumentale Mehrstimmigkeit entsteht bei dem Spiel der tsampotina, tiirkisch ,tulum’ (Sackpfeifenin-
strument mit zwei parallel angeordneten Pfeifen) auf der Grundlage eines sich im Ganztonabstand artikulierenden Wechsel-
borduns. Vgl. Spyridon Peristeres, , Ho dskaulos (tsampouna) eis ten nesiotiken Ellada”, in: Epet. Laogr. Arch. 13/14 (1960/61)
S. 52-72 und Christian Ahrens, ,Polyphony in Touloum Playing by the Pontic Greeks”, in: Yearbook of the International Folk
Music Council 5 (1973) S. 122-131; siehe dort besonders Beispiel 4.
11 Mit den eingeftigten Buchstaben A und B unterscheiden die Herausgeber einen auf C/F und einen auf D/G ausgerichteten
Verlauf. - Was derartige Zusammenklangsbildungen anlangt vermute ich, dass in so manchen, prinzipiell auf eine einzelne
Melodielinie festgelegten Notenausgaben, empirisch zwar eindeutig vernehmbare, im Zuge einer Transkription der Melodie
aber dann irgendwie als zufillig, storend oder gar ,fehlerhaft, beurteilte klangliche Erscheinungen stillschweigend unter den
Tisch gefallen sind.
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von F und G im Ganztonabstand. Offenkundig kommt es nicht unbedingt auf die im
Einzelnen vollzogenen Meloslinien und Zusammenklangsbildungen an, vielmehr auf
das Klangbild als Ganzes, weshalb ich die innere Einheit beider Faktoren gerne mit ei-
nem Hilfsbegriff wie ,Zusammenklangsmelos’ umschreiben mochte.12

Wie produktiv die eben mit einem archetypischen Beispiel und einem Beispiel fiir
Zusammenklangsbildung vorgestellte Tone-Konstellation fiir die Melodiebildung der
griechischen Volksmusik schlechthin ist, und welcher Reichtum an verschiedenarti-
gen Verwirklichungen des einen Grundmodells dabei zutage treten kann, lisst sich gar
nicht tiberschitzen. Das sollen jetzt zwei weitere, ziemlich beliebig aus der umfassen-
den Sammlung der Athener Akademia herausgegriffene Beispiele sinnfillig machen.
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Beispiel 4: Koimésou, gié mou (Akademia S. 383)

Das Gertist der zwei nebeneinander gestellten Haupttone mit ihren Quartverdoppelun-
gen (C/D und F/G) sticht hier nicht in Gestalt offener Intervalle heraus, realisiert sich
vielmehr als engstufige, durch ihre Ecktone strukturierte melodische Bewegung; ent-
sprechend besteht diesmal auch keine Affinitit zum Zusammenklang, schliefilich wird
ein nanourisma (Wiegenlied) ja auch nur von einer Einzelperson, der Mutter, gesungen
und nicht in Gemeinschaft. Die melodische Zeile deckt sich genau mit dem einzelnen
fanfzehnsilbigen Vers (Zisur nach der achten Silbe, danach zusitzlich die Wiegenlied-
silben ,nani‘). Da im Notenbeispiel zwei Verseinheiten wiedergegeben sind, kénnen wir
auch die Schwankungsbreite der Varianten beobachten, in denen sich das feste Melos-
modell spiegelt. Das Intervall der Quinte C-G, ergibt sich hier nur als eine sekundire
Summe aus zwei nebeneinanderstehenden Quarten, tritt aber nicht als melodisches
Grundintervall in Erscheinung.

Gerade die Quinte aber ist es, die als strukturbildendes Verdoppelungsintervall einen
weiteren Zweig des Ganztonmodells bestimmt. Lapidar verkorpert ist dieser Zweig in

12 Auf solche, jedem unbefangenen Horer auffallenden Zusammenklinge angesprochen, beteuern die ausfithrenden Singer
in aller Regel: ,Wieso? Wir singen doch alle genau dasselbe!”. Zugrunde liegt also offenkundig eine dem dogmatischen Begriff
von Melos als ,reiner Einstimmigkeit’ tibergeordnete Vorstellungsweise.
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einem zur Tradition der ,Kalanta Christougénnon’ gechtrenden geistlichen Lied:
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Beispiel 5: Christos gennéthen (Akademia S. 159)

Im oberen Bereich des Melos sind hier D und C nebeneinandergestellt, dem entsprechen
an der Basis die Tone G und F, es geht eben, wie gesagt, diesmal nicht um Quartbau,
sondern um ein Gerust fallender Quinten D/G-C/F; dabei wird die Oberquint D in
einem von der Terz B ausgehenden Anlauf erreicht, auch die Schlussbildung setzt bei
dieser Terz B an, der vorausgehende Quartsprung F-B hat lediglich Vermittlungsfunkti-
on.13
Bei aller Breite von moglichen Erscheinungsweisen, die hier nur in wenigen Beispie-
len veranschaulicht werden konnten, entscheidend fur die Zusammengehorigkeit zu
einer grofien Melosfamilie ist und bleibt immer die vom Gegentiberstellen zweier Tone
im Ganztonabstand ausgehende, meist noch in dem Gertstintervall von Quart oder
Quint verdoppelte melodische Bewegung. Gemessen an diesen melodiebestimmenden
Merkmalen ist die Frage der Tonarten eher zweitrangig. Bemiitht man sich aber im-
merhin, wic es die Herausgeber der Akademia-Sammlung korrekterweise auch tun, die
tragoudia nach konventionellen Tonarten zu klassifizieren, stéf3t man, wie zu erwarten,
auf Schwierigkeiten und Unsicherheiten, dergestalt dass man dann oft zu der seltsamen
Hilfskonstruktion einer ,verdoppelten Tonika’ Zuflucht nehmen muss — und damit auch
fiir einen doch sehr konzisen Melodieverlauf gleich zwei Tonarten bemiithen muss —,
anstatt sinnvollerweise von dem Faktum einer Zweitonachse C/D oder G/A als Signum
einer primir gegebenen Zweipoligkeit auszugehen. 4
Da die bisher vorgestellten tragoudia in so verschiedenen Regionen Griechenlands
wie Epiros, Thessalien (Pindos-Gebirge, tiberwiegend vlachische Bevolkerung), Dode-
kanes und Pontos (Fliichtling) aufgenommen wurden, und so verschiedenen Volks-
musik-Gattungen wie Tanzlied, Hirtengesang, Wiegenlied und geistlichem Lied ange-
horen, darf man wohl annehmen, es handle sich bei der beschriebenen modellhaften

13 Die Tendenz zur Binnengliederung durch eine Terz ist eine wesentliche Eigenschaft des Quintintervalls, die sich zum Bei-
spiel auch am Anfang des tragoudi Ena pouldki xébgaine (Akademia S. 46) deutlich durchsetzt.

14 Sjehe dazu das Register /Tropoi kai Klimakes’ (Akademia S. 403 f.) und meine Rezension der Akademia-Sammlung in:
Byzantinische Zeitschrift 66 (1973) S. 86-88.
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Tone-Konstellation nicht nur um begrenzt regionale oder gattungsgebundene Idiome,
vielmehr um ein tibergeordnetes, gemeingriechisches Charakteristikum, man mochte
beinahe sagen um eine Grundverfassung griechischer Musik. Und es ist wohl mehr als
wahrscheinlich, dass eine solche charakteristische Art der Melodiebildung nicht nur fiir
den Zeitpunkt der eben herangezogenen Tonaufnahmen und Transkriptionen der Athe-
ner Akademia gilt, vielmehr tiber die griechische Epanastasis in der ersten Hilfte des
19. Jahrhunderts hinaus auch in eine tiefere geschichtliche Vergangenheit zurtickreicht,
und entsprechend immer wieder als ein Sigel griechischer musikalischer Identitit emp-
funden werden konnte.

Bevor wir uns nun der Uberlieferung tiirkischer Volksmusik zuwenden, um zu prii-
fen, ob das fiir Griechenland prominente Melosmodell dort ebenfalls von einiger Be-
deutung ist, oder ob andere ,Gangarten’ und Haltungen des Melodischen vorherrschen,
zuerst eine allgemeine Bemerkung zum Bestand der tiirkischen Volksmusikkultur: Ttir-
kische Musik, wie sie uns heute begegnet, hat eine sehr bewegte Vergangenheit hinter
sich. Kurt Reinhard, ein hervorragender Kenner der tiirkischen Musikkultur — Kunst-
musik und Volksmusik — und Erdogan Okyay, der dank seiner Herkunft in der tiirki-
schen Musik zuhause ist, unterscheiden insbesondere zwischen einem urtiimlichen
musikalischen Fundus, den die Tirken von ihren innerasiatischen Stammlindern in
die spiter erreichten Siedlungsgebiete mitgenommen haben, und einem altanatolischen
Substrat, auf das sie bei ihrer Landnahme trafen; dazu kommen weiterhin Elemente der
griechisch-byzantinischen sowie der persisch-arabisch-islamischen Musikkultur, die im
Laufe der Geschichte nach und nach assimiliert wurden.1®

Leider gibt es nun fiir das ttrkische Volkslied (tiirkii, halk ttirkiisii), wie es am Ende
der Osmanenzeit bei den tiirkischen Ansiedlern in den dorflichen Regionen Grie-
chenlands lebendig gewesen sein mochte, keinen gleichermaflen dokumentierten, der
reichhaltigen Sammlung der Athener Akademia entsprechenden Querschnitt.!® Ich
musste daher fir den tirkischen Bereich einen anderen Weg gehen, namlich musikwis-
senschaftliche Arbeiten heranziehen, die von vorneherein auf den typischen Melodiebau
tiirkischer Volkslieder ausgerichtet sind. Als Gewihrsleute dafiir schienen mir zwei tiir-
kische Musikethnologen, der schon genannte Erdogan Okyay mit seiner bei Kurt Rein-
hard entstandenen Dissertation (1975) und Veysel Arseven mit einer tiberblickshaften
Studie (1992), absolut kompetent und vertrauenswiirdig.l”

Festzuhalten ist vorerst, dass jenes, fiir den griechischen Bereich als bodenstindig
und identititsstiftend Dbeurteilte, auf einer strukturbildenden Ganztonrelation beru-
hende Melosmodell von den beiden herangezogenen tiirkischen Autoren nicht als eine
das turkische Volkslied primir prigende Art von Melos hervorgehoben wird. Als tiir-
kischer Prototyp ist dagegen in der Studie von Arseven eine andere, an zwei Varianten
veranschaulichte Art von Melodiebildung herausgestellt, bei der zunichst Quint und

15 Rurt und Ursula Reinhard, Musik der Tiirkei, 2 Bde., Wilhelmshaven u. a. 1984; Erdogan Okyay, Musikalische Gestaltele-
mente in den tiirkischen ,kirik hava‘, Berlin 1975.

16 Auch in der Tiirkei hatte ich allerdings Gelegenheit, mich bei traditionellen Festen und Feiern, z. B. Beschneidungen und
Hochzeiten, tiber den aktuellen Zustand der Volksmusiktradition zu orientieren; dariiber hinaus konnte ich in freundschaftli-
chem Kontakt mit Giiltekin Oransay (t), der in Miinchen Musikwissenschaft studiert hatte, mich interessierende Einzelheiten
zur Sprache bringen.

17 Erdogan Okyay, wie. Anm. 15; Veysel Arseven, , Tirk Halk Miiziginin yapisi tizerine” [Uber den melodischen Bau der tiir-
kischen Volksmusik], in: Tiirk halk musikisinde cesitli gortisler, Ankara 1992.
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Sept tiber dem Grundton A unmittelbar angesprungen werden, sodann in einem grof3-
flichigen Bewegungszug abwirts die verschiedenen, gewissermaflen auf dem Ruckweg
zum Grundton liegenden Tonartstufen umspielt werden. Als Melodie-Basis wird dieses
A gleich zu Beginn dadurch ,installiert’, dass es in einer Ganztonbewegung G-A von un-
ten angesteuert wird. In diesem Fall fungiert der Unterganzton G als ein Intonations-
gestus, bildet aber kein strukturelles Melodieelement, weshalb er im weiteren Verlauf
der Melodie auch nicht mehr zur Geltung kommt.18 Deswegen sollte man die Funktion
dieses Tons auch nicht schematisch mit der melodiestrukturierenden Ganztonrelation
gleichsetzen, die etwa das vorhin herangezogene ,Koimésou gié mou’ (Bsp. 4) prigte.

All Gelin Tas Bagi Yol Eder Agajpdan Gelir Aldirmadin

Kelkit

Afyon-ihsaniye e )

Beispiel 6 a/b: Alli gelin tas basini yol eder und Asagidan Gelir Aldirmadim
(Arseven S. 18; leider sind die zugehorigen Texte nicht unterlegt).

Eine weitere Variante dieses Melodietypus beginnt gleich bei der oberen Melodiesept G,
also ohne Intonation und ohne den Ansprung tiber die Quint E, um dann zunichst bei
der mittleren Stufe D — symmetrisch eine Quarte unter G wie tiber A liegend — innezu-
halten, bevor sich schliefilich das tibliche Absteigen von der Quinte E zum A vollzieht.

Ay Bulutta Bulutta

Beispiel 7: Ay bulutta bulutta (Arseven S. 20)

Hinter diesem, in drei Beispielen veranschaulichtem, alle sieben diatonischen Stufen

18 Dieser Melodietypus spielt tibrigens auch in der Gregorianik eine Rolle, z. B. bei dem Introitus Rorate coeli (intonierender
Unterganzton C, dann vom Grundton D aus direkter Sprung zur Oberquint, nachfolgend — je nach Tradition — Sext oder
Sept).
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bertihrendem Melodiemodell steht wahrscheinlich eine urtiimliche, deszendent verlau-
fende Pentatonik G-E-D-C-A, die von der musikethnologischen Forschung bevorzugt
mit der zentralasiatischen Herkunft der Tiirken in Verbindung gebracht wird,!® und die
wahrscheinlich von den tiirkischstimmigen Menschen als identititsstiftend empfun-
den werden konnte.

Ein von Okyay aufgezeichnetes Tanzlied (Hochzeit] aus der Sidtiirkei scheint zu-
nichst oberflichlich nichts anderes zu sein, als ein weiterer Beleg fiir den uns inzwi-
schen gelidufigen turkischen Melodietypus — Uber die Quinte zur Sept, oder gleich An-
setzen mit der obenliegenden Sept, und dann ausgestalteter Abwirtsgang, Gliederung
in der Mitte —,

CEKIN HALAY DUZULSUN

Ge kin Halay dii ziil stin, hayle le __ lele yir_  Siir meli giiz ler sii ziil siin_ sir le_ le le

Beispiel 8: Cekin halay diiziilsiin ( Okyay S. 100)

wenn sich nicht unerwartet mit der Tonfolge D-A-G-C-D-A auch der bisher als grie-
chisch deklarierte Zusammenhang der im Ganzton gegeniibergestellten Quarten G/C
und A/D als ein sekundires, gewissermaflen in den typischen Abwirtsgang eingeschrie-
benes Melodieelement zu erkennen gibe.

In einem bei Arseven mitgeteilten instrumentalen Tanzmelos steht diese Tonekon-
stellation sogar fiir sich allein da, als eine perpetuierende Formel mit den Hauptténen
A-G-C-A-D, inbegriffen die offenen Quartspriinge G/C und A/D.20

Bar Havas

\ P~
g1 s T 1

Beispiel 9: Bar Havasi (Arseven S. 26)

Dogu Anadolu

I
7
A

Nun ist es das Normalste von der Welt, dass bei einem engen und lang dauernden Kon-
takt von Menschen, auch kontrirer ethnischer, religioser und politischer Prigung, Ele-
mente der jeweiligen Alltagskultur — Umgangssprache, Arbeitsweisen, Gerit, Kleidung,
Wohnen, Kiiche — unbemerkt oder absichtlich ausgetauscht werden, sollte das nicht
auch far die Ausiibung von Volksmusik gelten? Tatsichlich haben wir auch hierbei
mit einem Hin und Her von Stiicken, Formeln und typischen Ausfithrungsweisen zu
rechnen. Als Kriterium fur das Genuine und nicht nur ,aus zweiter Hand’ Einbezogene
einer musikalischen Erscheinung kann jedenfalls gelten, ob ein bestimmtes charak-
teristisches Element nur eben beildufig vorkommt, oder ob es zum leitenden Prinzip
erhoben ist. Unter diesem Aspekt gebiithrt der Vorrang des Originiren eindeutig den

19 Klaus-Peter Brenner, Dérfliche Musik aus dem Distrikt Bodrum, Siidwest-Ttirkei, Miinster/Hamburg 1992 [Musikethnolo-
gie2],S. 178 und 214; vgl. auch Bartok in: Béla Bartok s Folk Musik Research in Turkey by A. Adnan Saygun, ed. by Lasz16 Vikar,
Budapest 1976, S. V; Barték denkt anscheinend mehr an die pentatonischen Stufen (aufwirtsgerichtetes Skalendiagramm),
Brenner hingegen an ein deszendentes pentatonisches Melodiemodell.

20 Tm Beispiel tritt diese Formel zweimal hintereinander auf. - Wie es scheint, spielt sich der Austausch von musikalischen
Elementen im Umfeld des Instrumentalen und der Instrumente unauffilliger ab, vielleicht weil das als Inhalt und als Sprache
bindende Moment des gesungenen Textes dabei keine Hemmschwelle bildet.



240 Reinhold Schldtterer: Griechische Volksmusik und kulturelle Identitdt

oben angefiithrten griechischen Beispielen, in denen das Prinzip eines Zwei- oder Vier-
tonemodells aus einem Guss durchformt ist, wogegen bei den tiirkischen Belegen dieses
Modell nur akzidentiell oder schematisch vertreten ist. Deshalb haben solche in der tiir-
kischen Uberlieferung unleugbar gegebenen Anklinge an griechische Modelle nicht das
Gewicht, unsere bisher vorgebrachten Argumente fir eine griechische musikgebundene
Identitit zu entkriften.2!

Neben der schon erwihnten tiberregionalen Verbreitung im Griechenland der nachos-
manischen Zeit und der aufweisbaren innermusikalischen Divergenz zu vergleichbarer
tiirkischer Volksmusik lisst sich die Graecitit des in Frage stehenden Melosmodells
auch aus dem Blickwinkel der geschichtlichen Vergangenheit untermauern. Zwar miis-
sen wir dabei zunichst den Bereich der Volksmusik verlassen,?? doch sind Parallel-Er-
scheinungen im byzantinischen Kirchengesang von Belang.23

Bei dem aufgrund der sogenannten mittelbyzantinischen Notation (seit dem spiten
12. Jahrhundert in Gebrauch) in seiner Melodiebildung rekonstruierbaren umfangrei-
chen Corpus von Gesingen stolen wir immer wieder auf strukturelle Analogien zu der
Zweitonachse der Volksmusik.
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Beispiel 10: Heirmos Asomen to Soteri ton panton (Wellesz S. 382) 24

Nach dem Nebeneinanderstellen von D und C am Anfang wird das D durch seine Ober-
quarte G ,bestitigt’, gleich danach die C-Stufe durch ihre Oberquarte F. Im Unterschied
zu den tragoudia kommt, im vorliegenden Heirmos als Stufengang ausformuliert, noch
eine dritte Quarte E-A ins Spiel, so dass nun drei Basistone mit ihren Oberquarten in
Erscheinung treten. Den Schluss bildet das fallende Tetrachord G-F-E-D, wodurch sich
D als Hauptton des 1. plagalen Modus manifestiert.

21 Bei Vergleichen dieser Art kommt man freilich auch nicht um die weitergehende Frage herum, inwiefern gewisse Uberein-
stimmungen moglicherweise nicht auf irgendeine gegenseitige Abhingigkeit zuriickzufithren sind, vielmehr dem Musikphi-
nomen generell immanente ,Universalien’ vorliegen. In einem viele Melodietypen systematisierenden Uberblick wie: Walter
Wiora, Europdischer Volksgesang. Gemeinsame Formen in charakteristischen Abwandlungen, [Das Musikwerk, Bd. 4, Kéln
0. J.] kommt allerdings das uns hier interessierende Modell kaum vor, und dann wiederum eben nur beiliufig und nicht als
Prinzip; so etwa bei einem Liebeslied der Tscheremissen (Wiora Nr. 32 a, nach Robert Lach, Gesidnge russischer Kriegsgefan-
gener), das im Wesentlichen auf einem abwirtsgerichteten Dreiklangsgeriist (C-G-E-C) beruht, wozu die Quarte D-A und
der zur Dreiklangsquinte G herabfiihrende Ganztonschritt A-G nur sekundir, ohne weiterfiihrende Konsequenzen ins Spiel
kommen.

0 Tscheremissen. Liebeslied. J = 120 .

@ i ===
o - lay - cet - la ohd - zal' - 3m, Se-req - oot - la Ser - ol -5 ..

22 Die in Handschriften des Iberon-Klosters auf dem Berg Athos iiberlieferten Lieder (vgl. etwa H. Husmann, wie Anm. 6, dort
S. 34 ff.) gehoren soziologisch und stilistisch einem anderen Bereich an.

23§ auch: R. Schlotterer, ,Geschichtliche und musikalische Fragen zur Ison-Praxis”, in: Jahrbuch der ésterreichischen By-
zantinistik 32/7 (1982) S. 19-27. — Die oben (S. 232) schon angefiithrten Kenner der griechischen Musikiiberlieferung, K. A.
Psachos und S. I. Karas, betonen stets den Zusammenhang von Volksmusik und Kirchengesang.

24 Egon Wellesz, A History of Byzantine Music and Hymnography, Oxford 21961.



Reinhold Schliétterer: Griechische Volksmusik und kulturelle Identitdt 241

Aufschlussreich ist auch das klangliche Geschehen bei einer Schnittstelle zwischen
vorangestellter Intonationsformel zum 1. plagalen Modus — mit den zugehérigen Into-
nationssilben aneanes — und dem Einsetzen des eigentlichen Gesangs.
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Beispiel 11: Intonation und Anfang des Sticheron Osie pater ...
(Wellesz, wie Anm. 24, S. 414)

Die Intonation schlieft mit der den Modus (echos) des nachfolgenden Sticheron aufru-
fenden Quart D-G, und man mochte erwarten, dass das nun einsetzende Sticheron sich
unmittelbar auf diese Klanglage bezieht. Stattdessen zielt der Melodiebeginn mit einem
Halbton-Portamento auf den Ton F, zu dem sich — klanglich konsequent — auch gleich
die zugehorige Unterquarte C einstellt, bevor die erste Melodiephrase dann auf der Mo-
dusbasis D schliefit und damit zur Tonlage der Intonation zurtickkehrt. Wir haben es
also wiederum mit dem Gegentiberstellen zweier Tone und ihrer Quartverdoppelung zu
tun, wobei diesmal das Besondere darin liegt, dass, offenkundig ungeachtet der Zisur,
in dem Erklingen der einen Lage D-G (Intonation) virtuell auch schon die ,andere’ Lage
C-F (Anfang des Sticheron) mitgemeint ist.

Wenn auch im byzantinischen Kirchengesang das Melodische weniger tiberschaubar
und durchhoérbar angelegt ist als bei den vorher besprochenen tragoudia, vor allem auch
rhythmisch die Haltung des Flieflens vorherrscht, und nicht die konzisen Rhythmen
— oft mit Tanzschritten zusammenhingend — der Volksmusik gegeben sind, das zu-
grunde liegende Tongefiige, verbunden mit dem ihm immanenten Bewegungsverhalten,
korrespondiert jedenfalls in nicht zu verkennender Weise mit dem oben bei den tragou-
dia der Akademia-Sammlung festgehaltenen Befund.2®

Gewagter scheint es, das in Frage stehende Melosmodell noch bis zur Musikiiber-
lieferung der Spitantike zurtickverfolgen zu wollen, doch erinnern zwei, dank ihrer
Aufzeichnung in den antiken Tonzeichen fiir uns ,lesbare’ Einzelstiicke unverkennbar
an jene Haltung des Gegentiberstellens von Tonen im Ganztonabstand, wie sie bei der
neueren griechischen Volksmusik und dann auch beim byzantinischen Kirchengesang
zu beobachten war.2°

25 Es ist kaum zufillig, dass gerade der auf den Basiston D ausgerichtete authentische und plagale 1. Modus des byzantinischen
Kirchengesangs eine deutliche Affinitit zu den dorflichen tragoudia zeigt, denn im Bereich der tragoudia ist der D-Modus der
eindeutig dominierende Modus (vgl. etwa das Tonarten-Register der Akademia-Ausgabe S. 380 £.).

26 Den Volksmusik-Charakter dieser Einzelstiicke betont, hauptsichlich aufgrund ihrer metrischen Anlage: Samuel Baud-
Bovy, ,Chansons populaires de la Gréce antique”, in: Revue de Musicologie 69 (1983) S. 5-20.
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Beispiel 12 a/b: Anrufung der Muse und Seikilos-Epitaph (Péhlmann S. 15 und 55) 27

Als Basistone nebeneinander gestellt sind in der Anrufung der Muse A und G, ihnen
entsprechen im Quintabstand die Verdoppelungstone E und D, die auch als offene In-
tervallspringe A-E und D-G ihre Zuordnung zur Basis manifestieren. Alternativ zu der
Quintverdoppelung D tiber G ist auch die Quarte G-C von Gewicht, so dass im Ober-
bau der Melodie nicht nur zwei, sondern drei im Ganztonabstand nebeneinanderliegen-
de Tone den melodischen Bau pragen. Auffallend ist am Anfang, nach dem Aufstellen
der Quint A-E, das im Verstindnis der Antike ,unmelodische’ fallende Sextintervall E-
G, gleichsam ein Uberspringen der erwarteten Unterquint A, was allerdings die klang-
lich grundierende Funktion der Ganztonachse A-G besonders hervortreten lisst.

Deutlicher noch verkorpert die auf dem Seikilos-Epitaph eingemeif3elte Melodie das
Prinzip des Nebeneinanderstellens zweier Tonbereiche im Ganztonabstand. Man konn-
te hier auch von Klangbereichen sprechen, weil in das Nebeneinander der Basistone
A-G und ihrer Oberquinten E-D auch noch die Terzen Cis und H einbezogen sind. Aus
dem gewohnten Rahmen fillt nur das den Tonraum erweiternde Schlussanhingsel A-
Fis-E.28

Wenn man geneigt ist, den eben versuchten Riickgriff auf Byzanz und die Spitan-
tike mitzuvollziehen, so hiefle das, dass hinter melodischen Bauweisen, die ein Dorf-
bewohner am Ausgang der Osmanenherrschaft und in der Frithzeit des griechischen
Nationalstaats subjektiv als griechisch, als musikalischen Ausdruck seiner griechischen
Identitit empfunden haben mochte, auch objektiv eine tiber viele Jahrhunderte hinweg
zu verfolgende Tradition griechischer Musik steht.

Abgesehen von der dorflichen Musikkultur, um die es fiir uns ging, verlief$ man sich
in der griechischen Freiheitsbewegung jedoch anscheinend weniger auf die angestamm-
ten griechischen Melodien, wandte sich vielmehr dem Vorbild der westlichen Musik
zu. So ist eine mit den Worten Deute paides ton Ellenon beginnende Freiheitshymne,
gedichtet von dem bertthmten Vorkdmpfer fiir die Befreiung Griechenlands Regas Be-

27 Egert Pohlmann, Denkmiler altgriechischer Musik, Niirnberg 1970 [Erlanger Beitrige zur Sprach- und Kunstwissenschaft,
Band 31].

28 Ein Vergleich von Seikilos-Epitaph und griechischer Volksmusik (skopds syrmatikés aus dem Dorf Elympos der Insel Kar-
pathos) schon bei: R. Schlotterer, , Das Seikilos-Epitaph — mit den Erfahrungen der Musikethnologie betrachtet”, in: Anuario
musical 39/40 (1984/85) S. 249-263.
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lestinlés, genannt auch Regas Pheraios (1757-1798), offensichtlich der franzosischen
Marseillaise nachgebildet und von griechischen Freiheitskimpfern wohl zur bekannten
Melodie des Allons enfants gesungen worden.2’

Auch die Melodie der endgiiltigen und offiziellen griechischen Nationalhymne, kom-
poniert von Nikolaos Mantzaros (1795-1873) auf Worte der Hymne an die Freiheit von
Dionysios Solomds (1798-1857) spiegelt ganz die westliche — tiberwiegend italienische
— Musiktradition, wie sie auf den Jonischen Inseln (Eptdnesa) bereits seit Langem einge-
biirgert war, nicht jedoch eine innermusikalische griechische Identitit.30

Spater haben dann allerdings griechische Komponisten — zwar im Westen, z. B. in
Neapel, Paris oder Wien ausgebildet und entsprechend der westlichen Musiktradition
verpflichtet — sehr wohl versucht, in ihren Werken bewusst ihr griechisches Erbe zur
Geltung zu bringen.3! Ob dabei jedoch auch das im Vorausgehenden ins Zentrum der
Uberlegungen gestellte charakteristische griechische Melosmodell irgendwo und irgend-
wie einbezogen wurde, entzicht sich bisher meiner Kenntnis.

29 Moglicherweise ist der, manchmal in altgriechischer Terminologie auch ,Pacan’ genannte Text Regas Belestinles nur zu-
geschrieben; siche allgemein: C. M. Woodhouse, Rhigas Velestinlis: The Proto-Martyr of the Greek Revolution, Limni (Evia)
1995. Der griechische Text ist verdffentlicht bei Ap. B. Daskalakes, Ta ethnergetika tragoudia tou Rega Belestinle, Athen 1977,
S.77.ImJahre 1811 iibersetzte Lord Byron den Text ins Englische mit der Anfangszeile Sons of the Greeks, arise!. Zum Bezug
auf die Franzosische Revolution vgl. auch: Carl Iken, Eunomia, Grimma 1827, Bd. 2, S. 102: ,, Auch wiirde dieses griechische
Lied von Rhigas ganz nach der Melodie des Allons enfens gesungen; es sei also in jeder Hinsicht nach dem Muster des Allons
enfens gedichtet, welches dem Verfasser dabei zum Vorbild gedient habe. Bekanntlich hat das Allons enfens zur Zeit der fran-
zosischen Revolution grofle Wirkung getan; dieser Umstand bewog eben den griechischen Volksdichter, das franzosische Lied
nach Text und Melodie auch in Griechenland einzufiihren, indem er davon dieselbe Wirkung erwartete.”

30 vgl. Phanes Michal6poulos, Ekdoseis kai melopoieseis tou ethnikou hymnou, Athen 1941, S. 22. Méntzaros hat die viel-
strophige Dichtung von Solom6s mehrfach komponiert, zur Nationalhymne wurden die Anfangsstrophen der ersten und
einfacheren melodischen Fassung. Eine spitere Fassung widmete Mantzaros 1844 Konig Otto von Griechenland, der die Kom-
position zur Beurteilung nach Miinchen schickte und anschlieBend aufgrund einer positiven Reaktion dem Komponisten das
Silberkreuz des Erloserordens verlieh. Vgl. Ntinos Kénomos, O Nikolaos Mantzaros kai o ethnikos mas hymnos, Athen 1958.
31 Um nur zwei Beispiele zu nennen: Spyros Samaras (1861-1917) fiigte in seine auf der Insel Chios im 14. Jahrhundert spielen-
de Oper Rhea (1908) auch chiotische Volksmusik ein; Manoles Kalomoires (1883-1962) greift in seiner Oper o protomdstoras
(1915) die bekannte Ballade ,Die Briicke von Arta’ (Sarantapénte mdstores...) auf. Siehe dazu allgemein: Dimitrios Themelis,
,Die Entstehung der neugriechischen Kunstmusik im Anschlufl an die europdische Musiktradition im 19. Jahrhundert”, in:
Orbis musicarum 3, hrsg. von Rudolf M. Brandl und Evangelos Konstantinou, Aachen 1988, S. 51-66. Vgl. auch Mikis Theodo-
rakis, Gid ten Elleniké Mousiké, Athena 21974 [eine Sammlung von Presseartikeln und Interviews 1952-1961].



