Studien zur dthiopischen Kirchenmusik.
Von
Dr. Egon Wellesz

Privatdozent fiir Musikgeschichte an der Universitit Wien.

Die exakte musikgeschichtliche Forschung ist erst in
Jungster Zeit als gleichberechtigter Zweig der historisch-
- philologischen Gruppe der Kulturwissenschaften angereiht
worden. Sie ist daher auf vielen Gebieten iiber ein vor-
bereitendes Stadium nicht hinausgekommen. So zeigen sich
jetzt erst die Ansitze zu einer geschichtlichen Darstellung
der Musik der orientalischen Volker in einer, dem hoch-
entwickelten Stande der Orientforschung auf verwandten Ge-
bieten entsprechenden Weise. Aus diesem Umstande erklirt
sich die geringe Kenntnis, die man bisher von Musik des
christlichen Orientes besitzt.

Wenn im Nachstehenden der Versuch gemacht wird, an
einem Zweig dieser Musik, der #thiopischen, einige Gesichts-
punkte aufzudecken, soweit es das zur Verfiigung stehende
Material zulift, so mGge der Mangel von sicheren, greifbaren
Resultaten, mit dem Fehlen der allgemeinsten Grundlagen,
die zur Kenntnis einer Musikkultur gehdren, entschuldigt
werden. An eine Rekonstruktion der &lteren #thiopischen
Kirchenmusik ist gegenwiirtig noch nicht zu denken, da die
Entzifferung der &thiopischen Notenschrift derzeit noch nicht
vollig gelungen ist. Wohl aber lassen sich aus dem Ver-
gleiche mit der kirchlichen Musik verwandter Vilker einige
Schliisse auf die zum Kulte der dthiopischen Kirche gehdrende
Musik ziehen.'

! Es erscheint mir wichtig, vorauszuschicken, daf vorliegende Arbeit
im Winter 1913—1914 geschrieben wurde und infolge der erschwerten Druck-
verhiiltnisse erst jetzt erscheinen kann, Da aber meines Wissens keine Publi-
kation erfolgte, die eine Umarbeitung notwendig gemacht hiitte, konnte ich
das Manuskript ohne Anderung in Druck geben.
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Dichtung und Musik der Gesiange der oOstlichen Kirche
stehen in einem innigen Kontakte. Bei der Betrachtung des
Verlaufes der Entwicklung und Ausbreitung der christlichen
Dichtung und Musik darf man nicht iibersehen, dald man es
mit Stromungen zu tun hat, die sich, von gewissen Kultur-
zentren ausgehend, iiber immer weitere Gebiete ergiefien,
und mit der autochthonen, bis dahin herrschenden Musik
mehr oder minder verschmelzen. Aber ebenso wie in der
Dichtung nicht der Hellenismus schopferisch wirkte, sondern
von den syrischen Christen Form und Inhalt annahm?, war
auch nicht die griechische Musik vorbildlich, sondern die
syrisch-christliche. Dies it sich vorderhand noch nicht
direkt, aus Denkmilern syrischer Musik beweisen, sondern
aus dem Auftauchen orientalischer Elemente in der byzan-
tinischen Musik®; denn die bedeutendsten Hymnographen in
griechischer Sprache, wie Romanos und Johannes, sind syrischer
Herkunft. Eine frithere Betrachtungsweise, die ebenso wie
in der bildenden Kunst Rom als den Mittelpunkt einer schopfe-
rischen Kunstentwicklung ansah und fiir die spatere Zeit
Byzanz eine dhnliche Rolle zuschrieb, konnte auch auf musik-
geschichtlichem Gebiete den Fragen und Problemen des Ostens
nicht gerecht werden. Man hat ihren hellenistischen Charakter
in den ersten drei Jahrhunderten nicht erkannt und fiir
romisch gehalten und die orientalischen Einflisse in den
folgenden Jahrhunderten nicht aufgedeckt, sondern alles mit
einem Sammelnamen als byzantinisch bezeichnet. ,,Solange
in diesen Namen reine Zeitbestimmungen gesehen werden,
sind sie zutreffend. Leider aber meint man damit zumeist
auch eine von Rom, beziehungsweise Byzanz ausgehende
Reichskunst«?,

Wenn man sich heute mit der Musik des Orients be-
schaftigt, so geschieht es nur vom folkloristischen Stand-

t Albert Grimme, Der Strophenbaw in den Gedichten Ephraems des
Syrers. 1893.
2 Man vergleiche dazu meine Abhandlung iiber ,Byzantinische Musik* "
in Osterreichische Monatsschrift fiir den Orient. Jahrgang 41. S 197ff.
3 Strzygowski, Die Miniaturen des serbischen Psallers in Miinchen.
Denkschriften der K. K. Akademie d. Wissenschaften Wien. S. S8.
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punkte aus, ohne Einschaltung eines historischen Mafistabes.
Man spricht gleichermafien von der Musik der Araber, der
Syrer, der Kopten, der Athiopier, als ob es fiir den Orient
nicht auch geschichtliche Umwilzungen gegeben hitte, die
eine Kluft zwischen den einzelnen Epochen der Geschichte
jedes dieser Volker aufrichteten. Die Periode des Bilder-
sturmes Aullert beispielsweise ihre Folgen mehr noch in der
Musik als in der Poesie. Das Vordringen des Islam wiederum
zerstort stellenweise die einheimischen Musikkulturen und
setzt neue an ihre Stelle. 3

So ist auch die Bedeutung der jiidischen Synagogalgestinge
fir die Anféinge christlicher Musik eine seit langem anerkannte
Tatsache; man hat aber aus ihr nicht die noétigen Kon-
sequenzen gezogen und hat sich vor allem das Ubergreifen
dieser Gesdinge auf das westliche Christentum nicht klar vor-
zustellen vermocht, weil die Kenntnis aller Bindeglieder
mangelte. Erst in jiingster Zeit beginnt man, sich mehr mit
diesen Problemen zu beschiftigen' und auch das wichtigste
Mittel zur Losung dieser Fragen, die musikalische Palio-
graphie, in den Kreis der Untersuchungen zu ziehen®. Hier
harrt der zukiinftigen Forschung reiche Arbeit, deren Ergeb-
nisse erst die volle Klarheit in das Gebiet der christlichen
Hymnographie bringen werden.®

: 5

Paldographische Untersuchungen iiber die Tonschrift bei
den Christen des Orientes waren es auch, welche mich ver-
anlafiten, der #thiopischen Musik ndherzutreten. Wie man
aus dem Vergleiche mit anderen Zweigen christlicher Kunst
und besonders der gottesdienstlichen Ubung in Abessynien
leicht schliefen kann, handelt es sich hier um eine Mischung
aus mehreren Elementen, die in der ethnologischen Mischung

1 Lach, Studien zur Entwicklungsgeschichte der ornamentalen Melopiie.
Leipzig 1913,

2 P. Wagner, Neumenkunde. Leipzig 1912.
. ® Vgl meinen Artikel: Der Ursprung des alfchristlichen Kirchengesanges,
Osterreich. Monatsschrift f. d. Orient. 41, Jhg. S. 302ff
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des Landes ihre Erklirung findet. Den Grundstock der Ein-
wohner Abessyniens geben Negerstimme aber, die sich mit
einer nichsten Schichte agyptischer und kuschitischer ¥olker-
schaften vermengen, die von Norden und Siiden aus Arabien
eindrangen. Dazu kommt noch eine dritte, semitische Ein-
wanderung, welche im ersten nachchristlichen Jahrhundert
zur Griindung des Reiches von *Aksum fiihrte’. In diesem
Gemisch von Negern, Kuschiten und Semiten sind die Semiten
die eigentlichen Kulturtriiger. Von ihrer musikalischen Kultur
vor dem Eindringen des Christentums fehlt jede Nachricht;
doch mub eine gewisse Stufe der musikalischen Entwicklung
vorausgesetzt werden, weil die rasche Verbreitung der christ-
lichen Musik im Volke sich anders nicht erkldren liee. Der
Weg, iiber den das Christentum Eingang in Abessyunien fand,
ist nicht vollig ermittelt. Die Uberlieferung, dal ein Kauf-
mann aus Antiochia, auf der Fahrt nach Indien an die Kiiste
Abessyniens verschlagen, die erste Kunde des Christentums
iiberbracht haben soll, deutet auf eine anfingliche hellenistische
Missionierung. Da aber die ,neun Heiligen®, die um 500
nach Abessynien kamen, syrische Ménche gewesen sind, sehen
wir bald eine Durchkreuzung der hellenistischen mit einer
von Syrien kommenden Missionierung, wobel spater der an
Stelle des griechischen tretende, koptische Einflul die Ober-
hand erhalt®

Eine Bestitigung des syrischen Einflusses findet sich in
einem Bestandteile der #thiopischen Notenschrift, der bisher
ginzlich unbeachtet blieb, in dem Vorkommen von Akzent-
Neumen, wie sie das Hebriische und Syrische, in weiterer
Entwicklung das Armenische und Byzantinische kennen. Dies
bedarf einiger allgemeiner erklirender Worte.

Die orientalische Notenschrift zerfallt in zwei vollig- ge-
trennte Gruppen, deren eine aus Akzenten, deren andere aus

t Enno Littmann, Geschichte der dthiopischen Lilteratur in ,,Die Litte-
raturen des Ostens®. VI1I. Bd., 2. Abt, 8. 191

> Anton Baumstark, Die Messe im Morgenland S. 74, Dab die
Struktur der abessynischen Kirchengesinge den gleichen Typus wie die der
koptischen, maronitischen und syrischen zeigt, hat R. Lach in den ,,Studien
2. Ge?ichte der ornamentalen Melopoiet* 8. 1271, aufgedeckt.

Lty
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Tonbuchstaben hervorgegangen ist. Soweit ich die Entwick-
lung zu iiberblicken vermag, scheint die Akzentschrift bei
Vélketn vorzuherrschen, die hauptsichlich den Gesang pflegen,
die andere bei Volkern, die eine Instrumentalmusik mit Streich-
instrumenten besitzen. Die Akzentschrift und - die damit
zusammenhéngende Cheironomie, bei welcher der Vorsinger
mit der Hand die Linien des Gesanges angibt, bezeichnen
niemals feste Tone, sondern Beziehungen von T6nen; sie
geben an, ob eine Tonfolge aufwirts oder abwirts fiithrt:
die Buchstabennotation dagegen gibt gewdhnlich nicht die
Intervalle, sondern die Téne selbst an, die arithmetisch durch
Teilung der Saite nach dem Verhiltnis der Schwingungs-
zahlen gewonnen werden. So sehen wir bei den Griechen
eine ausgebildete Buchstabenschrift und demgemils sind ihre
theoretischen Werke voll von Zahlenspekulationen; ebenso
wie in spiterer Zeit die Musiktraktate der Araber, denen
der Westen die Einfilhrung der Streichinstrumente verdankt.
Fir die Akzentschrift sind bisher als #lteste Quelle die Syrer
und Hebrier bekannt, die wiederum die Kenntnis dieser
Notierungsform aus Mesopotamien entnommen haben diirften.
Bezeichnend fiir die Musikkultur dieser Volker ist die Gering-
schitzung der Instrumentalmusik, das Verbot, das in christ-
licher Zeit verstirkt wird, bei religi&isen Zeremonien Instru-
mente zu verwenden'. Wenn nun, wie spiter gezeigt werden
soll, bei den Athiopiern eine Mischung von Akzent und Buch-
stabennotation vorkommt, so deutet das nur auf eine Ver-
schmelzung zweier Musikkulturen, deren eine dem syrischen,
deren zweite wohl dem koptischen Kreise angehort.

Die erste europiische Nachricht iiber #thiopische Musik
findet sich in der Musurgia wuniversalis von Athanasius
Kircher aus dem Jahre 1680. Er berichtet dort, dab er
emnige geistliche Hymnen gefunden habe, die homophon ge-
halten und mit einem Rhythmus versehen seien. Wem er die
Kenntnis dieser Hymnen verdankt, erfahrt man nicht. Wahr-
scheinlich lernte er sie durch einen der von Konig Fasiladas

t Peter Wagner, Ursprung und Entwicklung der liturgischen Gesangs-
formen. 3. Aufl., 8. 14f
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(1632--1667) vertriebenen portugiesischen Jesuiten, die seit
dem Anschlusse des Konig Susneos an die romische Kirche
im Jahre 1626, sich im Lande angesiedelt hatten, aber durch
ihre Bekehrungen gewaltige Religionsstreitigkeiten zwischen
den &ltern Monophysiten und den neugewonnenen Katholiken
hervorgerufen hatten, so dall Konig Fasiladas nach anfiang-
lichen Vermittlungsversuchen an ihre gewaltsame Entfernung
schritt’. Von diesen Hymnen gibt Kircher in der Musurgia
ein Beispiel, das er aber durch Umrhythmisierang und poly-
phone Setzweise vollig entstellt. Kr bringt die Hymnen in
ein anakreontisches Versmal, (ad formam Anacreontici accom-
modatum®) und setzt es im Sinne der gleichzeitigen A-capella
Musik vierstimmig aus.

Die nichste Kunde iiber die abessynische Musik bringt
erst der vierzehnte Band der Description de UEgypte, heraus-
gegeben von M. Villoteau, in dem er die Musik aller im
Bereiche Agyptens liegenden Volker darzustellen versucht,
und dabei mit grofem Fleile den Wurzeln der einzelnen
Musikkulturen nachzugehen bemiiht ist. Auf Seite 270—299
findet sich das Kapitel ,De la musique des Abyssins ou Ethio-
piens“. Da Villoteau sich aber mit den Priestern, von denen
er Nachricht {iber ihre Musik haben wollte, kaum verstandigen
konnte, da die Priester die arabische Musikterminologie, die
Villoteau kannte, nicht verstanden, wahrend ihm die athio-
pische ganz unbekannt war?, mufl man den Nachrichten und
Resultaten gegeniiber #@ullerst vorsichtig sein. Zuverldssig
scheinen die einzelnen Melodien zu sein, die Villoteau nach
dem Gehor aufzeichnete und dann selbst den Priestern wieder
vorsang, um die Notierung auf diese Weise kontrollieren zu
lassen. Er zeigt auch, wie sehr das Beispiel, das Kircher
gab, durch Ablosung alles ornamentalen Schmuckes entstellt
worden ist.

Der wichtigste Bestandteil der kleinen Abhandlung ist
eine Tabelle der Notenzeichen, welche Villoteau nach An-

t B. Littmann, Geschichte d. dthiop. Litteratur 8. 2191
2 Musurgia. IL Teil, 8. 131/35.
3 Description de U'Egypte. Bd. XIV, S. 273.
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horen der Gesinge und Vergleichung mit der schriftlichen
Fixierung bei den Athiopiern gewonnen hatte. Auch hier
gibt er die Moglichkeit von Irrtiimern zu, obwohl er diese
Auflésung der Notenzeichen den Priestern zur Korrektur
vortrug. Und schon auf den ersten Blick zeigt sich ein
offenkundiger Fehler, indem er fiir das Zeichen ¢ einmal die
Auflosung ,Ton ascendant avec cadence sur le second son®,
das andere Mal ,Tierce mincure ascendante et ensuite de-
scendante par degrés conjoints® angibt. Nun finden sich in
der orientalischen Notenschrift hiufig zwei oder mehrere
Zeichen fiir eine einzige musikalische Bewegung, niemals aber
dasselbe Zeichen fiir zwei verschiedene Bewegungen. Von
den Akzentzeichen spricht Villoteau nicht.

Auf diesem Berichte fuliten die Darstellungen im vierten
Bande der Histoire générale de lo musigue von Fétis und im
ersten Bande der Musikgeschichte von Ambros. Eigene Unter-
suchungen bringt erst die Histoire de la notation musicale
depuis ses origines von E. David und Mathis Lussy (Paris
1882). Hier ist die erste Erwdhnung von ,andern Zeichen,
deren Bedeutung aber unklar ist, und die in der doppelten
Verwendung mit den gewohnlichen Zeichen zu stehen scheinen®.
Ferner bringt H. Zotenberg im Catalogue des MS. Ethiopiens
de la Bibliothéque Nationale bei Besprechung von Kodex Nr. 67
eine Aufstellung aller Kombinationen, in denen sich daselbst
die musikalischen Buchstabenzeichen finden, und A. Dill-
mann im Verzeichnis der abessinischen Handschriften (Die
Handschriftenverzeichnisse der Kgl. Bibliothek su Berlin. Dritter
Band. 1878) auf Tafel IIL eine Schriftprobe der Deggua-
Handschrift Nr. 39 mit Gesangnoten.

*

Die Grundlage der #thiopischen Musik bilden die drei
Modi (Tongeschlechter) ‘ezel, ’arardj, ge'ez. Die Bedeutung
dieser Namen ist vollig unklar; Dillmann sucht im ZLexicon
linguae aethiopicae araraj als den hohen Ton zu deuten, indem
er sich auf Villoteau bezieht, und fiihrt “ezel auf eine arabische
Bezeichnung zuriick; doch spricht er diese Vermutungen mit
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Vorbehalt aus. Grofere Wahrscheinlichkeit besitzt die Ver-
mutung, die mein Kollege Dr. H. Torczyner mir gegeniiber
miindlich aussprach, die Namen der Tongeschlechter deuteten
auf geographische Namen, wie im Arabisch-persischen?; dafiir
sprache vor allem der Name ge'ez und die Endung -aj bei
araraj. Hs wire demnach moglich, dafs die drei Bezeich-
nungen andeuten sollten, aus welcher Gegend die einzelnen
Tongeschlechter stammten. Kine Analogie haben die drei
Modi der Athiopier bei den drei fyor der Kopten dem nxoc
A2AM, nXoc wws und nXoc BATOC, deren Namen anscheinend
den Anfangsworten typischer Hymnen entnommen sind2
Villoteau fiihrt an, dafi der Modus ge'ez an Wochentagen
gesungen werde, araraj an Hauptfesten, ‘ezel hingegen an
Fasttagen und bei Trauerfeiern. Der Erfinder dieser drei
Modi soll der heilige Jared gewesen sein. Dals man einer
einzelnen Person die Erfindung der Musik oder einer neuen
Art des Singens zuschrieb, ist ein Vorgang, der sich bei allen
Vélkern und zu allen Zeiten findet; es sei nur an die sagen-
haften Berichte erinnert, dafl Fo-Hi, der erste Kaiser Chinas,
die Musik erfand, um die wilden Sitten seiner Volker zu
zihmen, oder dafs der sechste Kaiser Kao-Sin die Instrumental-
musik ,erfunden“ habe® usw. In den Gadla Jaréd* finden
sich nun mehrere Stellen, die iiber die drei Modi und deren
Bedeutung Aufschluf geben. Es heilit da in der Homilie
fiir den Heiligen (S.4): ,Kommt, sammeln wir uns in den
Kirchen der Athlopler, um zu horen, wie die Schne Sions
den Herrn mit Schellen und mit lauter Stimme loben, wie
sie es Jared, der Priester, lehrte. Wahrlich wir sagen Euch,
aus Kuern entlegenen Stéadten kommt herbei um den Hymnus

t z. B. die Tonnamen ‘Iraq, Rast, Kurdi, ‘Agam, Higaz, s. A. Z. Idel-
sohn, Die Magamen der arabischen M’uszk Sammelb. d. Int. Mus. Ges. XV, 8.17.

? Brightman, Liturgies Eastern and Western Vol. I, 8. 583 und
H. Junker, Koptische Poesie des X. Jhts. I, S, 22.

3 De la Halde, Description de I’Empire de la Chine. 1736. 8. 273.

4 Corpus  scriptorum christianorum orvientaliwm.  Scriptoves Aethiopici.
Series Il. Tomus XVII Vitae sanctorum Antiquiorum, ed. Carlo Conti
Rossini. 1904. Die angefiihrten Seitenzahlen beziehen sich auf die latei-
nische Ubersetzung der Ausgabe.

OrtENg CHRrIsTIANUS. Neue Serie IX, 6
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des Priesters Jared zu horen, der nicht von Erden, sondern
vom Himmel ist. Denn in Euern Kirchen gibt es keinen
Hymnus, noch Schall mit lauter Stimme, wie den Hymnus
der Athiopier, der Schiiler des Priesters Jargd. Dieser Priester
Jared lernte aber seinen Gesang von den Seraphim, wie das
Buch iiber seinen geistlichen Kampf sagt: ,von 24 himm-
lischen Priestern lernte er den Gesang. Wie der Prophet
Jesaja die Seraphim den Herrn mit Schall verehren sah und
mit Ohren vernahm, so sang der Priester Jaréd seine Hymne
in der Kirche der Beschiitzerin von ’Aksum.“ ..... Hort
also und lernt, Ihr, denen die Gabe gegeben ist zu lernen
den Gesang des weisheitsvollen Jared, der wie die Stimme
einer Posaune beim Lobpreisen tont; Ihr aber, die Ihr es nicht
lernen konnt, wundert Euch, und spendet Ihm Lob, der den
grofen Priester Jared geschaffen hat, damit er Seine Werke,
wie er die Welt geschaffen und wohl geordnet hat, kiinde,
und den heiligen Geist iiber Jared sandte, der uns mit Schall
den Musik-Modus ge‘ez lehrte und den Musik-Modus ‘ezel und
den Musik-Modus ar@rd. Niemand kann iiber die drei Musik-
Modi des Priesters Jared hinausgehen, sei es im Gesange der
Menschen oder mit Stimmen der wilden Tiere, der Vogel
und anderer Lebewesen. Niemand kann einen neuen Modus
herbeischaffen, der den drei Modi des Priesters Jared hinzu-
gefiigt werden konnte.“ Weiterhin (8. 6) heilst es, dals der
Schall der Stimme des Jaréd nicht mit der eines Mannes
verglichen werden konne, der die Bibel liest oder die Psalmen
oder andere Gebete singt, sondern ,ein lauter erhabener Schall,
und infolge der musikalischen Weisen sehr lieblich sei. Wenn
die Priester und Diakone die Gesinge wie sie es von Jared
gelernt haben, vortragen, singen sie bis zur volligen Kr-
schopfung, bis der Schweill aus ihren Poren bricht, bis ihre
Glieder sich losen, die Nerven versagen, ihre Kehlen rauh
werden, ihre Knie zittern und ihre Hande, mit denen sie
klatschen, wahrend sie singen, wund werden.

Diese Art des Singens ist noch heute beim Gottesdienste
in Abessinien tiblich, der im wesentlichen in einem stunden-
lang wihrenden liturgischen Gesange besteht, den Priester
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und Diakonen mit grofer Lungenkraft ausfithren. Sie nehmen
dabei eine Aufstellung im Kreise, in dessen Mitte je zwel
oder je drei Priester, ,denen beiderseits dicht anf den Fersen
je ein Pauke schlagender Diakon folgt, eine Art Kontretanz
auffithren ... Der Rhythmus des Gesanges und die Be-
wegungen werden auller durch die Paukenschlager von samt-
lichen Priestern aufs nachdriicklichste bekraftigt durch takt-
miabiges Wiegen des Oberkorpers nebst Heben und Senken
ihrer Kriickstibe und eines eigenartigen Musikinstrumentes,
einer Rassel, deren Form der des altdgyptischen Sistrums
entspricht.“? Diese Tnze stammen aus dem alten Agypten?;
daher ist ihr Hindringen durch die koptische Liturgie, die
mit der abessinischen aufs engste verwandt ist?, und mit ihr
die tiefste Stufe von allen orientalischen christlichen Gemein-
schaften bildet?, wohl erklarlich. Die Kkstase des Gesanges
aulderte sich demnach einerseits in dem an vielen Stellen der
Gadla Jared bezeugten lauten Schall der Stimme, der un-
gewohnlichen Lungenkraft, mit der man bis heute diese Ge-
bete vortrigt, andererseits in rhythmischer Bewegung der
Fiille und des Oberkdrpers, verbunden mit einem rhythmischen
Schlagen der Hinde.

Wir konnen auch annehmen, dafl schon beim Gottes-
dienste der alten Athiopier, wenn er im Vorhofe ihrer Kirchen
stattfand, die Rassel und die Pauke Verwendung fanden.
Denn die Rassel hat ihre Vorlaufer im saischschit der Agypter,
dem die Griechen das ozistpov entnommen haben®, und die
Pauke, die auch in Agypten mit dem Handballen geschlagen
wurde, hatte bereits in Agypten die Eiform mit einer stark
weggeschnittenen Spitze®, tiber die das Trommelfell gespannt
wurde oder die Form einer stark gebauchten Tonne mit

t Deutsche Aksum-Expedition. Bd. III. Berlin 1913, 8. 97.
2 Vetis, Histoire générale de la wmusique Bd. T, S, 210.

s A, Baumstark, Die Messe im Morgenland 8. 74.

+ K. Liibeck, Die christlichen Kirchen des Orients S. 102.

b

V. Loret, Note sur les instruments de musique de UEgyple Ancienne,
in Encyclopédie de la Musique I, S. 12.

¢ Deutsche Aksum-Expedition Bd. IIL, 8. 100,
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doppelseitig angeordnetem Fell'. Die noch heute zum Gottes-
dienste bestimmte Pauke wird an einem Schulterriemen ge-
tragen.

Die wichtigste Stelle vom Standpunkte der Erschlieung
der Musik der Athiopier ist sicherlich die Erwéhnung der
drei Modi ge‘ez, “ezel und araraj ,denen niemand einen neuen
Modus hinzufiigen kénne“. Diese Behauptung, die in kate-
gorischer Form an mehreren Stellen der Gadla Jiréd auftritt
(S. 5, Z. 3 und 11; 8. 17, Z. 8), gibt zu denken, ob nicht
unter ge‘ez, ‘ezel und araraj etwas anderes zu verstehen sei,
als Tongeschlechter, oder ob sie wenigstens in ihrer Ur-
bedeutung etwas anderes vorgestellt haben, und sich im Laufe
der Zeit eine Begriffsverschiebung eingestellt hat. Dariiber
soll weiterhin gesprochen werden; vorerst sei die allgemein
herrschende Theorie entwickelt.

Auf Grund der bei Villoteau iiberlieferten Melodien hat
Fétis® die drei Tonarten herausgearbeitet, auf denen diese
aufgebaut sind. Die erste Melodie im Modus araraj ist die
korrigierte Fassung des Kirchnerschen Beispiels (Villoteau
8. 278), die zweite steht im Tone ge‘ez (S. 291), die dritte
im Tone ‘ezel (S. 293), die vierte im Tone araraj (8. 297).
Aus diesen Melodien gewinnt Fétis folgende Skalen:
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Nach dieser Konstruktion wére ‘ezel nichts anderes als
ein transponiertes ge‘ez, so dal nur zwei wirkliche Ton-
geschlechter iibrig blieben, ge‘ez und araraj; das eine unser
Moll, das andere unser Dur.

Wenn man aber dies fiir den Modus ‘ezel gegebene Bei-

t Abbildungen bei V. Loret, Nofe sur les instruments ete. S. 12 u. 13.
2 Histoire générale de la musique Bd. IV, S. 110.
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spiel betrachtet, findet man, daf ihm ein anderes Tongeschlecht
zugrunde liegen mulfs.

Khad-dous - - - el -

-... | — - — aiy | Ak
S _:ﬁﬁw
o R G B ‘
ol re - - 2 & £

gzl - a ve 3 : = 5 =

o/

Die g-Vorzeichnung vor dem c ist das Wesentliche; die
Auflésung im folgenden Takte eine Konzession an das euro-
paisch geschulte Ohr. Es ist natiirlich unmoglich, nach einem
einzigen Beispiele, dessen Korrumpierung wohl anzunehmen
ist, ein Urteil tiber das Tongeschlecht zu geben, dem es an-
~gehort; die Wahrscheinlichkeit spricht aber dafiir, dal man
es hier mit einem Tongeschlecht zu tun hat, das eine nahe
Verwandtschaft mit andern semitischen zeigt. Hs wiirde sich
also folgende Skala ergeben:

i e bt
t——=7"1=
20l 1 i S
o
und die unmogliche Gleichheit von ge‘ez und ezel ware

beseitigt.

Allzugrobe Bedeutung mochte ich diesen, von Villoteau
iiberlieferten Modi nicht einrdumen, da es kaum anzunehmen
ist, dab sich die urspriingliche Gestalt dieser Skalen im Laufe
von fast ein und einhalb Jahrtausenden nicht geandert habe,
besonders bei einem Volke, das keine starke eigene, nach
auben strahlende Kultur hatte, sondern fremden Einfliissen
stets offen war. Selbst von einer ausreichenden phono-
graphischen Erforschung ist fiir die Geschichte der alten
athiopischen Kirchenmusik wenig zu erhoffen.

Mo6glicherweise konnen die drei Arten zu singen urspriing-
lich eine andere, als Skalenbedeutung gehabt haben. Wenn
wir ‘ezel, ge‘ez und arardj, denen, wie die Gladla Jaréd sagen,
niemand etwas hinzufiigen konne, nach der Dillmann-Villo-
teauschen Deutung als der tiefe Ton, der Streit, und der hohe



86 . Wellesz
Ton ansehen, liegt die Vermutung nahe, in ihnen das Singen
in den drei Stimmlagen, hoch, mittel und tief zu sehen.
Dafiir spricht auch die Tatsache, dall dieselben Geséinge in
jeder der drei Arten, je nach der liturgischen Bedeutung
gesungen werden kommen. Dall der mittlere Ton Wechsel
genannt wird, ist daraus erklarlich, weil er aus einer Ver-
bindung der hohen und des tiefen Tones entstanden ist. Kr
entspricht dem indischen svarita, dem Armenischen Barouk,
dem Griechischen 2lhagpév, dem Lateinischen circumflexus.

Das Vorlesen der heiligen Texte erfolgte schon bei den
Indern als eine monotone Rezitation auf einer bestimmten
Tonhohe, hoch, mittel oder tief; am meisten wird die mittlere
Lage bevorzugt. Dieser ,Mittelton madhyama spielt auch
in der rein melodischen Musik eine grolie Rolle’. Bei den
Griechen entspricht dem Mittelton die pégy, bei den Byzan-
tinern das {oov, bei den Lateinern die media. In den Reszi-
tationen der lateinischen Kirche nennt man den oft wieder-
holten Mittelton fonus currens oder Repercussions-Ton.

Es kann also sein, dal ‘ezel, ge‘ez und araraj urspriing-
lich die drei Arten der Lektionsmoglichkeiten bedeuteten und
erst in spaterer Zeit die Bedeutung von Skalen erhielten.
Besonders bei einem Volke mit wenig hoch entwickelter
Gresangsmusik scheint das Vorwalten der reinen Rezitation
das Urspriingliche gewesen zu sein, und findet auch Ana-
logien in den religiosen Ubungen anderer orientalischer Vilker.

i

Die Tonschrift der Athiopier soll nach einer athiopischen
Chronik® erst in der Mitte des sechzehnten Jahrhunderts
eingefithrt worden sein. ,Zur Zeit des Galaudewos“? heildt
es, da ,traten Azaj Gera und Azaj Ragleb auf, Priester,
welche Musik studiert hatten. Sie begannen den Gebrauch
der Notation im Kirchengesange einzufiihren und belehrten

! Fleischer, Neumenstudien Bd. I, 8. 83,

: René Basset, Kfudes sur Uhistoire d'Ethiopie. Journal asiatigue.
Aug. 1881, 8. 109.

¢ Konig Galaudéwos (Claudius) Asnaf Sagad I regiert von 1540—1559.
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darin die Priester von Tadbaba-Maryam¥“, Diese spéte schrift-
liche Fixierung der Musik darf keinesfalls als ein Beweis
gegen das von der Tradition berichtete hohe Alter der
Hymnendichtung angesehen werden; findet sich doch eine
dhnliche spite Fixierung bei den Armeniern. Den Hand-
schriften, die mir zur Verfiigung standen, merkt man es an,
daly der Schreiber des Textes auf die spiter hinzuzufiigenden
Musikzeichen acht hatte, und geniigend Raum fiir sie reser-
vierte. Es handelt sich also um Manuskripte, bei denen Text
und Musik gleichzeitig geschrieben wurden, wihrend sich bei
Neumierungen hiufig der Fall ereignete, dafl sie spéter, mit
anderer Schrift und Tinte hinzugesetzt werden. Die Noten-
schrift ist durchweg kalligraphisch schén und trotz ihrer
Kleinheit leicht lesbar. Wir haben, wie bereits erwihnt, zwei
ginzlich getrennte Arten der Notenschrift in den &thiopischen
Manuskripten: Buchstaben und Akzentzeichen, von denen
bisher nur die ersteren untersucht wurden. Auf Grund der
von Villoteau' notierten und von Fétis* und Lussy® in unsere
Notenschrift iibersetzten Zeichen ergibt sich nachstehende
Tabelle.

— B :
[ Athio- | Fp. | |

isch : 3
:;;::e; |schrei- Bedeutung nach Villoteau

'izeichen; bung

Umschreibung in moderne
Notation nach Fétis

1| dut ! hé iHalbtou aufwiirts

L .
b8 ) il
| il IE
2 0 | sé Halbton abwirts |
| | | I
kil i : g o
3 0 ki  Ganzton aufwirts, der ein - — —

| anderes Intervall berithrt, | —=—%=
- ohne sich aufzuhalten |

| . =
4 P  wi kurzer Ganztonschritt auf- B

o | Whrts g
5 1 gd gehaltener Ganztonschritt | —5 ! -
aufwirts i s e

i Description de U'Egypte Bd. XIV 8. 285288,

* Weétis, Hisloire générale de la musique Bd. IV 8, 111—-114,
3 Liussy, Histoire de la notation musicale.

+ Dieses Zeichen bei Fétis irrtiimlicherweise verkehrt gesetzt.
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| zwio- | g | ‘ ® o
| pische | 5 ; Umschreibung in moderne
‘Noten- schrei | Bedeutung nach Villoteau Notation nach Phsis
: _Ezaichagﬁ-jung : i s VT TR O i
6 P i | Ganzton aufwiirts mit Ver-
| zierung auf dem zweiten Tone
|
7. Ph waka! Ganzton aufwiirts mit Ver- |- . i
‘ | zierung auf dem ersten Tone | i es—= —— —
. und kleinem Halt auf dem
| zweiten
8| dh | hi | Ganzton,schnell steigend vom | ——p
. ersten zum zweiten Ton, mit | —8—# — =
i kurzem Halt auf dem zweiten i
9| N | bs | Zeichen, dab man nachein- |—pe
s ' ander einen Ton steigt und | —=#i=g
sinkt; es ist Schlubkadenz_
10 = nu Ganzton aufwiirts :}l 5 ; S
i |
. s¢  Ganzton abwiirts o
2 | A s¢ P
]Qi 0% one  grobe Terz aufwiirts o e
. = =
13| 7= | ta , grobe Terz aufwérts mit Ver- ———fFm=—1
‘ zierung auf dem zweiten Ton —2 A
14 R | da grofie Terz aufwiirts mit ra- s
schem Sprung z. zweiten Ton —e—>
I = —
15| ¢  ga  grobe Terz aufwirts in einem | et
' Intervallm.kyrzemVorschlag B e —
‘ vor dem zweiten Ton ’
|
16, &  nma  groBe diatonische Terz auf- | —=
‘ - wirts mit kurzem Halt auf 55 2 =
; . dem dritten Ton :
17| Hoh | zig | groBe diatonische Terz auf- | ——— =
| wirts g
18 P | wa |kleine Terz aufwirts und so- | —f=r=r=—0
' | gleichabwiirtsin verbundenen | —g #2943
| Stufen
, |
19| @ | wag | kleine Terz aufwirts in ver- | -
| bundenen Stufen 15723’“
201 ¢ ya | Kleiner Terzsprung |
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TR
A.ithi;)- Frog | |
‘1%1)'::3; schrei- Bedeutung nach Villoteau

zeichen| DUng
L »

Umschreibung in moderne
Notation nach Fétis

t i

21| 1§  ndfé kleine Terz aufwirts ohne

o7

E =
L Zwischenstufe = =
22 AN | «li | kleine Terz abwiirts ohne —— : =
Zwischenstufe 22 5
93| PG | 3f kleine diatonische Terz ab- ————t——m=m—
‘ wiirts mit Schlubkadenz :E"_:::i ety
24 Y% hiné  kleine Terz aufwiirts, zuerst HE:

ohne Zwischenstufen, dann e~ EE—
stufenweise, diatonisch

25 4. du kleiner Terzsprung abwiirts ""EJEE; e —

26 A ¢ diatcnische Quarte aufwiirts f‘& — 7’ =

27| ¥ | yo Quartsprung aufwirts mit ———rpppprg—
Verzierung e

28 @+ | ¢ Quartsprung aufwiirts aEes s

29 A | °¢ Quartbewegung aufwiirts, zu-
erst in einem Intervall, dann
mit verbundenen Stufen

30| poded diatonische Quarte abwiirts
5 mit leichtem Halt auf dem | »
letzten Ton

31 8, di  diatonische Quart abwirts el e o & ukl,
 mit Verlingerung und Ver: —#—* =

zierung des ersten Tones RRME
32 v, | % diatonische Quarthewegung —ug :
abwirtsmitschneller Tonfolge Sl L mamas

|
i
|
|

33 M| bo Quartsprung  abwiirts mit
L e o s :o
) leichtem Halt

34 Heh Quintsprung  aufwiirts mit 5 7@5&?&‘ e

Verlingerungund Verzierung —¢—F—— —  ——
des letzten Tones

35 MM | 2ézq Quintsprung aufwiirts
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- zierter Ton
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' Anemer, Finalkadenzmitoder | —o—————

verlingerter Ton

' Vorhaltnote vor einem Quart- |
sprung nach abwiirts . =

Umschreibung in moderne

Bedeutung nach Villoteau Notation nath ek
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mate s e e e
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Noten- chrei = Notation nach Feétis
zeichen| DUNY

51 ko medexholter und verlingerter

Ton = s
592 Arakrek, verzierter Ton e
Galois - Hiaz, Tonwiederholung NN
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Digse Tabelle der Notenzeichen und ihre Aufldsung,
bezw. Ubertragung, fordert in mehrfacher Weise zu einer
kritischen Nachpriifung heraus. Vor allem ist sie, was die
athiopischen Buchstabenzeichen anbetrifft, nicht vollstéindig.
Villoteau selbst bemerkt (S. 289) in einer Anmerkung: ,Il
y en a plusieurs qui nous ont paru douteuses, tant par la
diversité de leur emploi, que parce que quelques-unes d’elles
n'étaient pas parfaltement bien formées: celles-la se trouvent
notées, mais nous n'avons pu les expliquer.“

Wenn man dann die Musiknoten der drei Gesinge auf
Seite 290ff. mit den Zeichen der Tabelle vergleicht, wird
man eine ganze Anzahl von neuen Zeichen finden, die nicht
erwahnt waren, andererseits neue Kombinationen einzelner,
oder Trennung von zusammengesetzten Zeichen. Sucht man
auf Grund der Notenzeichen den Schliissel zu den Uber-
tragungen, die Villoteau gehorméfliig nachgepriift-hat, so ver-
sagen die Tonbedeutungen, die auf der Tabelle angefiihrt
sind.

In der Tabelle wiederholen sich einige Zeichen, die da-
durch eine verschiedene Bedeutung erhalten, was durchaus
unwahrscheinlich ist. Es sind dies das Zeichen 6, das einmal
eine Ganztonbewegung und als Zeichen 18 eine Terzbewegung
ausdriicken soll, sowie das Zeichen 23, das eine Terzbewegung
nach abwirts und das zweitemal, Zeichen 40, eine Schluf-
kadenz mit Terzabstieg bedeuten soll. Noch arger wird die
Verwirrung durch die tabellarischen Ubersichten bei Fétis,
der eine Reihe von Zeichen nicht aufnimmt und iiber-
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trigt’ —. Ferner é#ndert Fétis, in der Absicht manche Undeut-
lichkeiten der erklirenden Bemerkungen von Villoteau auf-
zuheben, den erliuternden Text der einzelnen Zeichen, halt
sich dabei aber nicht in den gebotenen Grenzen, so dals er
die Bedeutung einzelner Zeichen gegeniiber Villoteau ver-
andert. Dies ist nun nicht angiingig, da Villoteau, so unklar
die paliographische Auslegung der einzelnen Zeichen auch
sein mag, die musikalisch richtige Auflosung stets gab, da
er seine Umschreibungen den ithiopischen Monchen zur Kon-
trolle vorsang.

Ich muBte mich bei der Tabelle an die Deutungen von
Fétis halten, weil ich sonst in Widerspruch mit den Noten-
beispielen gekommen ware, will aber jetzt diejenigen Aus-
legungen von Villoteau anfithren, an denen Fétis etwas ge-
indert hat. Weglassungen im Texte von Villoteau durch
Tétis werden durch eckige Klammern | | gekennzeichnet,
Anderungen einzelner Worte oder von Satzteilen werden
diesen in runder Klammer ( ) nachgesetzt. Das Wort cadence
(Verzierung) bei Villoteau ersetzt Fétis durch den engern
Begriff ¢rille (Triller).

Zeichen 3 [a: Ton ascendant en passant & un autre intervalle

[sans s'arréter].

wikd: Ton ascendant avec cadence (trille) sur le premier

son, et [un petit] repos sur le second.

8  ha: Ton ascendant en passant rapidement du premier
son au second, ot l'on s'arréte un peu. (Ton
ascendant en mouvement rapide.)

L Ce signe indique qu’il faut monter et descendre
successivement dun ton, cest une cadence de
repos. (Signe d'un ton ascendant et descendant
alternativement sur un repos.)

- 10 na: Ton ascendent (Zusatz von Fétis avec une petite

note rapide).

-

t Das erste Zeichen, hé steht bei Fétis verkehrt, bei Lussy — wohl
ein Verdienst des Setzers — wieder richtig, da Lussy nicht auf Villoteau
zuriickgreift, sondern die Tabelle von Fétis iibernimmt; vielleicht goll es
ein ho sein. Bei Zeichen 39 ré résé hat Fétis das dariiberstehende ré
weggelassen. Es findet sich aber deutlich und bedeutet einen besonders
starken Abschlul.



Zeichen 12

27

14

15

16

18

bo
o

31

33

Studien zur #thiopischen Kirchenmusik. 93

)

éne:

da:

hane:

di:

Yo

" Tierce [diatonique] majeure ascendente.

Tierce [diatonique] majeure [ascendente], et passant
rapidement sur le second son (en mouvement ra-
pide).

Tierce majeure ascendante [en un seul intervalle],
avec une petite note portée sur le dernier son
(note intermediaire).

Tierce diatonique majeure ascendente avec un
léger repos sur le troisitme son. (Mouvement
diatonique de tierce ascendante, avec un repos
4 la troisiéme note.)

Tierce mineure ascendante et [ensuite] descen-
dante par degrés conjoints.

Tierce mineure en un seul intervalle (. .. par
mouvement rapide).

Tierce diatonique mineure descendante, et cadence
de repos (... et repos précédé du trille).

Tierce mineure ascendante par degrés disjoints,
et ensuite (puis) par degrés [conjoints ou] dia-
toniques. :

Tierce mineure descendante en un seul-intervalle
(— par degrés disjoints rapides).

Quarte ascendante en un seul intervalle, avec
cadence (... avec trille sur le second son).
Quarte ascendante par degrés disjoints, [ou en
un seul intervalle] (sans trille).

Quarte ascendante par degrés disjoints, et ensuite
(puis) par degrés conjoints.

Quarte diatonique descendante avec un léger
repos sur le dernier son (la derniére note). |, ‘
fehlen bei Fétis, nur das ou ist stehen geblieben;
daraus schliebt Lussy, daB das vorangehende
Zeichen 29: ¢ eine Quartbewegung nach aufwiirts
oder abwiirts vorstellt!

Quarte diatonique descendante en prolongeant
[et cadencant] le premier son.

Quarte diatonique descendante, en faisant succéder
rapidement les sons les uns aux autres (... dans
un mouvement rapide).

Quarte descendante par degrés disjoints avec
(aprés) un [léger] repos.



94 Wellesz

Zeichen 34 zihé: Quinte ascendante par degrés disjoints [ou en
un seul intervalle], en soutenant et cadengant
le dernier son (avec un repos et trille sur le
deuxiéme son).

iz 35 eézi:  Quinte ascendante par degrés disjoints, ou en un
seul intervalle (... en mouvement rapide).
i 86 - ¥ Quinte descendante diatoniquement avec un [léger]
repos sur le dernier son.
: 3T re; [Anemer], cadence finale avec ou sans point d'orgue.
= 38 pése: [Derse], cadence de repos avec point d’orgue.
(Cadence en montant avec groupe.)
42  be: Son soutenu et cadencé (avec trille) [ou repos
' passager].
45 Son soutenu et prolongé (trille en montant).

i 48 dai: Son prolongé et quelquefois cadencé (Groupe

avec retour).

Die Summe von 29 abweichenden Zeichenerklarungen
bei Fétis an den 53 Zeichen, die Villoteau insgesamt iiber-
liefert, spricht allein gegen die Brauchbarkeit dieses Kapitels
der Musikgeschichte, da es sich ja nicht um eigene Resultate
oder Nachpriifungen, sondern lediglich um eine Darstellung aus
zweiter Hand handelt. Noch mehr ist aber die Sorglosigkeit
von David und Lussy verwunderlich, die nicht einmal die
Zeichenerklirungen von Villoteau durchgeseben haben, sondern
neben den #thiopischen Zeichen gleich die Umschreibungen
in moderne Notation von Fétis bringen.

Ohne bei den kleinen Abweichungen zu verweilen, deren
Bedeutung fiir die Interpretation der Zeichen gering ist,
‘miissen die groBeren Abweichungen genauer untersucht wer-
den. Bei Zeichen 10, welches eine Ganztonbewegung auf-
wirts bezeichnet, ist der Zusatz von Fétis ,avec une petite
note rapide“, der auch in der notenmé&fiigen Umschreibung
dieses Zeichens zum Ausdruck kommt, willkiirlich. Zeichen 20
bedeutet bei Villoteau eine kleine Terzbewegung; dall die
Bewegung schnell ,par mouvement rapide“ auszufiihren sei,
steht nirgends. Das gleiche gilt fiir Zeichen 25. Bei Zeichen 28
schreibt Villoteau bloB, dall es einen Quartsprung nach auf-
warts bedeute; der Zusatz von Fétis ,sans trille¢ ist will-



Studien zur #thiopischen Kirchenmusik. 95

kiirlich. Die aus einem Satztehler bei Fétis herrithrende Ver-
wirrung an Zeichen 30 bei David-Lussy ist bereits erwéhnt
worden. Bei Zeichen 31 heilit es nur, dal® der erste Ton
verlangert werden soll, von einer trillerartigen Verzierung,
wie sie auch das Notenbeispiel bringt, ist nirgends die Rede.
Bei Zeichen 35 ist wiederum die ,schnelle Bewegung hinein-
interpretiert. Bei Zeichen 38 ist die Bedeutung, die ihm Villo-
teau gibt, vollig veréindert. Hs bedeutet eine abschlieffende
Kadenz mit Fermate. Fétis macht daraus eine Kadenz nach
aufwirts mit Gruppo. Zeichen 45 bedeutet nur einen ge-
haltenen und verlangerten Ton, nicht aber einen Ton mit
Triller nach aufwérts. Zeichen 48 bedeutet einen gezogenen,
manchmal verzierten Ton, nicht aber einen Ton mit Gruppo.

Hervorgerufen sind diese Abweichungen allerdings duarch
die haufig vagen, mehrdeutigen Umschreibungen der Zeichen
bei Villotean, die den Eindruck erwecken, dall er bei vielen
hinsichtlich ihrer Funktion nicht im klaren war.

Sind wir bei diesen Zeichen schon auf schwankem Boden,
so begeben wir uns bei der Aufzihlung der Akzentneumen
auf ein Gebiet, das heute noch keinerlei sichere Deutung -
zulaft. Ist man doch selbst noch {iiber die Bedeutung der
frithmittelgriechischen Tonzeichen keineswegs genug orientiert;
wieviel groBere Schwierigkeiten tauchen da bei den #thio-
pischen Tonzeichen auf, deren Studium bisher die Musik-
geschichte auler acht gelassen hat, Da diese Akzentzeichen
entweder von Byzanz oder von Syrien nach Athiopien ge-
kommen sein diirften, setze ich der Notenschrift entsprechende,
parallele masoretische und byzantinische Zeichen daneben.
Aus der graphischen Ahnlichkeit oder Ubereinstimmung einen.
SchluB auf eine musikalische Ubereinstimmung der Zeichen
zu machen, wiirde zu weit fithren, da selbst innerhalb der
byzantinischen Notation die Bedeutung derselben Zeichen in
verschiedenen Epochen wechselt. Die Parallele gibt aber
dennoch eine gewisse Stiitze, und a6t die Hoffnung zu, dal
es einmal gelingen wird, alle Zwischenglieder auizudecken,
die die Neumenschrift' aufzuweisen hat, und dadurch zu einer
Entzifferung vorzudringen. :
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Wie man sieht, ist die Verwandtschaft einzelner Zeichen
der angefithrten Notationen eine derartig enge, dall man von
Idenditat sprechen kann (Nr. 1, 4, 8, 9, 11, 13), bei anderen
nur in einzelnen Stufen durchgefiihrt (Nr. 2, 3, 7, 12, 15),
beim Rest der Zeichen eine lose.

Wenn man nun irgendeine Textseite ciner mit Musik-
zeichen versehenen #athiopischen Handschrift mit einer grie-
chischen oder lateinischen vergleicht, fillt die geringe Zahl
der Musikzeichen auf, welche die einzelnen Zeilen aufweisen,
im Gegensatz zu den reichen Neumierungen der griechischen
und lateinischen Codices, bei denen, besonders den letzteren,
die Zeichen sich oft dermalden haufen, dall der Schreiber
alle Miihe hat, die zu den einzelnen Silben gehdrenden Zeichen
auch richtig dariiber zu setzen.

Die Gegeniiberstellung einer Seite aus dem Codex theol.
graec. 185 der Wiener Hofbibliothek (Tafel I) und einer Seite
des Deggia aus dem Codex aeth. 24 derselben (Tafel II)
mogen dies naher verdeutlichen.

Die auf Tafel I abgebildete Seite enthalt das bekannte
Ubungsstuck von Kukuzeles’, welches in der Form einer

! Nach Codex graecus 154 der Universititsbibliothek von Messina,
einer Papierhandschrift aus dem 15. Jh., welche aus dem Basilianerkloster
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Komposition die einzelnen Musikzeichen anfithrt. Wahrend
bei den lateinischen Handschriften zuerst der Text geschrieben
wird, und nachher die oft reich verzierten Melismen dariiber
gesetzt werden, nimmt der griechische Schreiber schon bei
der Textniederschrift auf die Musik Riicksicht und pflegt
den Vokal einer Silbe so oft zu wiederholen, als zu ihr ver-
schiedene Notenzeichen gehoren: z B. Zeile 2 &w why, Zeile 3
xpatnpo xata a o fBaopa, Zeile 4 amo Yes zec usw.

In den #thiopischen Handschriften herrscht hingegen
auberste Sparsamkeit beim Gebrauche der Musikzeichen.
Meist steht nur ein Zeichen iiber einem Worte, oder Ver-
bindungen von zwei Zeichen, selten drei oder vier.

H. Zotenberg fithrt im Katalog® der dthiopischen Manu-
skripte der National-Bibliothek in Paris auf S. 76 eine Reihe
von Kombinationen der Tonbuchstaben auf, die er gefunden
und alphabetisch geordnet hatte. Es finden sich dabei eine
Reihe von Zeichen, die in der Tabelle fehlen, und zeigen,
welcher Reichtum von Zeichen den Athiopiern zur Ver-
fiigung stand.

VA D VA VP

A A% | AG | AY A A% Am | A | Ab. | AR | A9
AT AN | AT | AD | AL AR | AR | I

ho | d

an‘an'}‘anm}a“-ﬂ."’ﬁ

w | o | "L Wald

Ll | cn f C-| €°F 'l | Ch Ceuv-

| Ao n-n 0% [ kA AA AT | DAl an| 4T | pA

+ | P | PC | PR

njan |0y | na o0 o 0 04 0E | 0RIC 0]

AC | N4 | Nh, | No-

San Salvatore bei Messina stammt, verdffentlicht bei O. Fleischer, Neumen-
studien Band TIT Faksimile 8. 27, und nach Ms. David Raidestinos
veroffentlicht bei J. Thibaut Bfude de Musique Byzantine. (Izwestija russk.
archeol. institute Konstantinopole 1900, 8. 392; ferner bei Riemann Die
byzantinische Notenschrift S. 41.

t Catalogue des Manuscripts Ethiopiens de la szlzotheque Nationale. Von
hier aus iibernahmen die Tabelle David und Lussy in die Hisfoire de la
notation musicale.

Oriens CHrisTiANUS., Neue Serie IX. 7
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Tafel 1

Codex theolog. graec. 185 Vindob.

| e | 1| k| kS 0| TP | T ' :
g gl O g e e :
W% | P ||| S| S0 | 54| T,
FH, | H

Ak | A%F | A¢ | A% | A | h | A& | h | At | A% | AT
hee | v | 0 :
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Codex aethiop. 24 Vindob. Deggua.

m‘mu-\man:ﬂlﬂ- oh @0 | of | mﬂ“B | ‘o= | P
0 %0, | 74
H | 0T uh[rrin,;u_hlnm':-!ﬂ.z‘u.hfw-
w.j,m;f-|£--'ri9-,h;9-m
L | s | L4 \ |
|0 | 2g |1, | 9
mA | mm | mm | m,
% |8A | 2% |22 | &
0|0l ow | b
| & | Fme

Damit ist aber keineswegs die Zahl der Kombinationen
erschopft. Ich fiihre aus dem Cod. Monac. aethiop. Nr. 2
und dem Cod. Vindob. aethiop. Nr. 21, sowohl aus dem
Me'raf wie aus dem Deggtia, die am hauﬁgsten vorkommenden
nachstehend an.

g | g

Rl

s
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vh hhN

AN | AT | A1FR “hh | hn | i
a I o

0 | ¢ | am ng

nc | -no- R

e | 7Y 1| mh

Abgesehen von der Zahl und Kombination der Tonzeichen
fallt es auf, dals an vielen Stellen die Zeichen in zwei Zeilen
{ibereinanderstehen. Auf der photographischen Nachbildung
treten diese Zeichen, ebenso wie einzelne Worte des Textes,
nicht so deutlich wie die iibrigen hervor; sie erscheinen in
der Reproduktion blafs, was daher riihrt, dalb sie, zur deut-
lichen Unterscheidung von den unteren Noten, mit roter Tinte
geschrieben sind. Villoteau macht bereits auf diesen Um-
stand aufmerksam und sucht ihn in der Weise zu erklaren,
dal die roten Zeichen die Melodien der Festgesiinge bedeuten
sollen. Er sucht darzulegen, dal die Abessinier jeden Gesang
in allen drei Tonarten zugleich notieren kénnen. Die roten
Zeichen wiren fiir den Modus ge‘ez bestimmt, wahrend unter
den schwarzen die einen fiir alle drei Modi, andere wieder
nur fiir zwei, andere wieder nur fiir einen einzigen Modus
Geltung hitten’. Er fiihrt auch Beispiele an, die er in der
angegebenen Weise auszulegen sucht.

Die ganze Stelle macht den Eindruck gréfter Unklarheit.
Villoteau scheint seine Gewidhrsménner hier vollig milSver-
standen zu haben und sich nachtriglich bemiiht zu haben,
einen Sinn in ihre Worte zu bringen. Viel mehr scheint
E. Riippell®* den wahren Sinn dieser doppelten Notenzeichen
erfabt zu haben, wenn er darauf aufmerksam macht, daf in
dem von ihm der Frankfurter Stadtbibliothek geschenkten
Gresangbuche ,bei mehreren Gesingen eine Art Melodie, oder
vielmehr zu befolgende Akzentuierung der Stimme durch
kleine, mit roter Tinte geschriebene Lettern angegeben ist,
welche ilber mehreren Worten des Textes eingetragen sind“.

1 Villoteau, Description de U'Egypte Bd. X1V, 8. 290.
> Reise in Abessynien Bd. II, S. 104.
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Wie wir wissen, ist die Notenschrift verhiltnismiBig spit
bei den Abessiniern eingefithrt worden, sicher erst zu einer
Zeit, als die kukuzelische Notation in ganz Kleinasien ver-
breitet war. Nun findet sich in der kukuzelischen Notation
die gleiche Verbindung von schwarzen und roten Tonzeichen,
von denen die ersten Epgwva (gwvai) sind, die letzteren dowva.
Nur die schwarzen Zeichen, die épgwva, haben einen Intervall-
sinn; die dgwva, zu denen vor allem die sogenannten grolen
Hypostasen gehoren, sind Zusatzzeichen, welche die Intervall-
zeichen beherrschen und in ihrer urspriinglichen Bedeutung
verandern.

An einen analogen Vorgang werden wir auch bei den
roten Zusatzzeichen der #athiopischen Notation denken diirfen.
Die roten Zeichen werden wohl ebenfalls die Intervallbedeu-
tung des schwarzen Zeichens verindern, oder Bemerkungen
fir Tempo und Dynamik sein.

*

Mehr 146t sich derzeit {iber die Notenschrift der Abessinier
nicht sagen. Dagegen ist ein Punkt noch unerledigt geblieben,
der wohl am ehesten einer Losung wird zugefiihrt werden
konnen, namlich das Verhdltnis von Wort und Ton. Kine
kiinftige  Erforschung der abessinischen Dichtung diirfte vor
allem auf das Ineinandergreifen von Wort und Musik Bezug
nehmen, wie es bereits in dankenswerter Weise fiir die kop-
tische Poesie von H. Junker® geschehen ist. Bei der nahen
Verwandtschaft der koptischen und &thiopischen Liturgie
diirften sich auch fiir die Musik gewisse Analogien ergeben,
wie sie sich auch zwischen den koptischen Melodien und den
byzantinischen im Verhéltnis zur Dichtung findet. Bei den
byzantinischen, syrischen, armenischen und koptischen Kirchen-
dichtungen finden sich eine Anzahl von Melodien, die mit den
Dichtungen zugleich entstanden sind und von spiteren Dichtern
als Vorbilder fiir neue Dichtungen verwendet werden. Dal
man nicht fiir jede neue Dichtung auch eine neue Melodie

t Hermann Junker, Kopfische Poesie des zehnten Jahrhunderts. Ber-
lin 1908.
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erfand, hiingt einerseits damit zusammen, dal die musikalische
Erfindungskraft nach der Zeit, in der ein Romanos, ein Johannes
von Damaskus, ein Kosmas und Andreas von Kreta gelebt hatte,
nachlief), andererseits damit, dafy allméhlich derart viele Kir-
chendichtungen entstanden, dal man dem Gedichtnisse der
Siinger nicht mehr die Kenntnis aller dieser Melodien zumuten
konnte, und zu Wiederholungen bekannter und beliebter
Kompositionen griff. Einen #&hnlichen Vorgang mull man
auch bei der &dthiopischen Kirchenpoesie annehmen.

Wenn man bei einer Gesangskomposition Ton und Wort
im Zusammenhang betrachtet, entsteht die Frage, welche
Worte oder Silben zu Trigern eines bedeutsamen musika-
lischen Ausdrucks gemacht werden. Durch die Unter-
suchungen R. Lachs in den ,Studien zur Entwickelungs-
geschichte der ornamentalen Melopdie“ iiber das Kadenz-
problem sind wir in der Kenntnis der Faktur einer Melodie
in bezug auf das Wort um’ vieles bereichert worden. Ks ist
fiir jene frithe Zeit der Musik nétig, an vielen Einzelbeispielen
nachzupriifen, ob es sich jeweils um ein Vorwiegen der
dichterischen oder der musikalischen Erfindung handelt, ob
die Gattung, der die betreffende Komposition angehort, einen
mehr rezitativischen oder einen reichern melismatischen Cha-
rakter tragt. Ein Blick auf vorstehendes Beispiel einer thio-
pischen kirchlichen Komposition zeigt das Vorwiegen des
Wortes iiber die Musik, Manche Worte entbehren jeglichen
Zeichens, andere haben trotz Mehrsilbigkeit ein einziges, und
vereinzelt finden sich Kombinationen von mehreren Zeichen.

Um das Verhaltnis der Melodiebewegung zum Wortakzent
festzulegen, hatte Herr Dr. Adolf Grohmann® die Freundlich-
keit, eine Anzahl dieser Geséinge in unsere Schrift zu iiber-
tragen und mit Akzenten zu versehen, damit sich auch der
des Athiopischen Unkundige ein deutliches Bild von der Ver-
teilung der Musik auf die Worte des Textes machen konne.

t Herr Dr. A. Grohmann, der sich speziell mit der #thiopischen
Kirchendichtung beschiftigt, stellte mir auch die Korrekturbogen einer noch
unveriffentlichten Arbeit zur Verfiigung und gab mir manche Aufklirung
iiber philologische Fragen, wofiir ihm an dieser Stelle bestens gedankt sei.
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Codex aethiop. 24 Vindob., Me'craf.

Die Ubertragung des auf Tafel 111 abgebildeten Gresanges von

Kolonne 3 Zeile 14 bis Kolonne 1 Zeile 9 des folgenden Folio,

dessen dreizehn erste Zeilen das Faksimile wiedergibt, zeigt

nachstehende Kombination von Wortakzent und Notation:
gedést wa-bedét, sebéht

wa - buriékt, kibért wa-le‘élt,
¢ b
1 ‘anqasa berhin ma‘drega héywa-
F pEms il
2 t wa-mahdéra malakdt, qedésta
8 qedisin, ‘anti we'd tu, ’6’egzeleté.
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4 npa Miryam, waladita ‘amlak

AD 1h,

5 déngel . tasammayki Semrata

hv ¢ Vad

6 ‘ab wa-mahdira wald wa-mes-

13 ..o

7 lala zagedis méanfas, ’oburékt
¢ CP HA,
’emkuella  fétrat ’‘anti weé-
(il h n
9 ti heyinta ‘arvam za-ba-samayat
13 nn Ad
10 za-konki ‘aryama ba-diba medr.
£ Ah, : 7
11 bekl ‘astamasali qedisin nabiya -
C g e, :
12 t, kahenit wa-nagadt gabru 1o-
(1N [ 13 i
13 mi . qedésta qediisin, wa-westeta seldta
Sh (1N C , T
14 kidén . waldéki ¥ihelo yekfelana,
: c
15 sa’ali lana qedést . ba’énta tafa-
c
13 3 h
16 gewotd la-walda ‘amlak ‘emnek,
A A 28

17 wa-beki qeribana kona emmédr la-

hy i fh Ah,

18 mah-dar wésta ‘aryam beké
. ~ ﬂ"" . c
19 wa-ba-sma waldéki qeriibdna kona.

Das Faksimile einer Seite des Deggtia, (Tafel IV) und die
Ubertragung einiger Zeilen (fol. 88 Kolonne 2 die vier letzten
Zeilen) seien noch angefiigt, um ein Beispiel der rot-schwarzen
Notation zn geben. Wie man auch aus der Photographie
ersehen kann, sind die blassere Uberschrift und die obersten

a0
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Codex aethiop. 24 Vindob. Deggua fol. 88r.

Notenfolgen im Originale rot, die tiefere Notenzeile und der
Text schwarz.

Die Ubertragung in unsere Schrift lautet:
zemmaré za-felsatd Maryim déngel
waladita ‘amlak ‘ézel wa-géez . ‘eg-

o~ C A A,
cC .0 c € oo iy

ze’eteya ‘ebelaki wa-emmua la-‘egzréva ebela -
K. s °h oo, fim
C 7h9 P2 . hA_ L

ki ‘ar’ayd la-mase ﬂebra. la - dabtara

Es wire demnach zu untersuchen, in welcher Weise die
mit Noten versehenen Worte und Silben zugleich Triger er-
hohter Bedeutung im Satzgefiige sind, inwieweit die musi-
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kalischen Finalzeichen zugleich mit Perioden- und Satzab-
schliissen korrespondieren, ob die aufwirtsleitenden Tonzeichen
einem unbestimmten Ausdrucke oder einer Fragestellung im
Texte entsprechen u. dgl. m. Die Losung aller dieser Fragen
muf} der Musikhistoriker dem Kenner der athiopischen Sprache
und Dichtung iiberlassen.

Es wire genug getan, wenn diesc kleine Studie an einem
Beispiel Probleme und Methoden der musikgeschichtlichen
Orientforschung im allgemeinen gezeigt hitte, und im be-
sonderen den Stand der Kenntnis der athiopischen kirchlichen
Musik geklart hat, indem gezeigt wurde, was von den
Kenntnissen, die davon auf uns gekommen sind, heute als
sicheres Fundament benutzt werden kann, was fiir Irrtiimer
sich eingeschlichen haben, und in welcher Weise eine Forschung
vorzugehen hitte, die es auf sich nehmen wollte, die Schrift-
denkmiler zu entziffern. Ich bin mir bewuft, dab die posi-
tiven Krgebnisse recht gering sind, doch wird es jetzt fiir
Orientalisten vielleicht leichter sein, den hier aufgeworfenen
Fragen niiherzutreten, und es wire viel erreicht, wenn die
Studie dazu anregen wiirde, daf von Seite der Orientalisten
auch musikalische Probleme in den Kreis ihrer Untersuchungen
gezogen wiirden, da nur in wechselseitiger Hilfe des Musik-
historikers und Philologen irgendwie brauchbare Ergebnisse
auf dem Gebiete der musikalischen Orientforschung erzielt
werden konnen.



