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3. AUSGEWAHLTE GATTUNGEN IM
SUPPLEMENTUM GRAECUM

3.1 DAS ANASTASIMATARION: GESCHICHTE UND ENTSTEHUNG

Vor der ab dem 17. Jahrhundert bekannten Form der sog. ,,Anastasimataria® waren die mei-
sten der (Anastasima)Gesinge in den Sticheraria enthalten, die aus dem 11. bis 15. Jahrhundert
datieren®>. Diese umfafiten vor allem jene Stichera, die eine eigene Melodie besitzen (Stichera
idiomela) und meist nur einmal pro Kirchenjahr gesungen werden. Insgesamt bestand das Stichera-
rion gemil} dem Aufbau des liturgischen Jahres aus drei Teilen (d. h. dem unbeweglichen und dem
beweglichen Kirchenjahr sowie den Auferstehungsgesingen der Oktoechos) und beinhaltete ca.
1400 Gesingen (siche Kap. 1. 2).

Dal3 sich das Anastasimatarion aus dem Sticherarion entwickelt hat, wird u. a. durch die Tat-
sache belegt, dal die Anastasimataria des 17. Jahrhunderts hiufig Bestandteil einer Anthologie
sind®¢. Der dritte Teil des Sticherarion, die Oktoechos®7 (d. h. die Sonntagsoffizien in den acht
Ténen), wurde im Laufe des 16. Jahrhunderts vom Sticherarion abgetrennt und hédufig mit einer
Anthologie kombiniert. Zu den Gattungen, die in der Oktoechos enthalten sind, zdhlen die Sti-
chera anastasima anatolika, die Anastasima alphabetika, die Stichera dogmatika>>® und — in einem
eigenen, anschlieBenden Kapitel — die elf Heothina. Diese Stichera wurden schlieBlich im 17.
Jahrhundert zum sogenannten Anastasimatarion zusammengefal3t (zum Aufbau sieche Kap. 3. 1. 2).

Von der Anthologie ,borgte” sich die neue Gattung des Anastasimatarion auch die vorange-
hende Papadike. Dies zeigt sich deutlich in den Handschriften Suppl. gr. 118, 130, 160 und 1805,
deren Anastasimatarion ebenfalls mit einer Papadike beginnt (siche Kap. 4. 3). Die Ubernahme
dieser musikalischen Unterweisung aus den Akoluthien ist datriiber hinaus als Indiz fiir die Be-
deutung dieser Gattung fiir die Sdnger und deren Ausbildung zu werten>®.

Noch im 18. Jahrhundert ist das Anastasimatarion oftmals Teil einer Anthologie, obwohl in
dieser Zeit die Gesinge parallel dazu bereits in eigenstindigen Manuskripten erschienen. Die
Struktur des Repertoires diirfte zu dem Zeitpunkt vervollstindigt worden sein, als die Stichera
anastasima vom Sticherarion in die Anthologie tibernommen und die Kekragaria, die Dogmatika
und die Pasapnoaria hinzugefiigt wurden>0!.

Die alten Sticheraria umfa3ten dariiber hinaus auch die Anabathmoi (aus dem Orthros), die in
die Anastasimataria des 17. Jahrhunderts nicht mehr aufgenommen wurden. Die Handschriften des

555 SIRLI, Anastasimatarion 52.

556 SIRLI, Anastasimatation 53, A. 6: ,,The first musical manuscripts to have included the Propedia were the Akoluthiai
(Papadiké). It is in the repertory of the Akoluthia, which was shortened more or less drastically, that the Anthology
originates.“

557 Siehe dazu im Detail A. E. ALYGIZAKES, @éuata ExkAnoiootikiic Movoikrig. Thessaloniki 1978, 171-174.

558 STRUNK, Melody Construction 196 nennt diese Gattungen das ,,marginale Repertoire” im Gegensatz zum
otandardrepertoire”, da sie nur in wenigen Handschriften enthalten sind und ihre Melodien von einander
abweichen (siche dazu auch Kap. 1. 2).

559 Suppl. gr. 190 beginnt mit ,, TAv maykoopiav d6Eav': Es fehlt sowohl eine Uberschrift als auch das ,,K0pte, éxéxpata’,
»Karevbuovdnte und ,,Ad6fa matpi®. Es ist wahrscheinlich, dal sich davor, wie in den anderen genannten Codices,
eine Papadike befand.

560 SIRLI, Anastasimatarion 52.

561 SIRLI, Anastasimatarion 53.
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Supplementum graecum, Suppl. gr. 118, 130, 160, 180 und 190, weisen dementsprechend ebenfalls
keine Anabathmoi auf. Diese kommen lediglich in einer einzigen (postreformatorischen) Hand-
schrift aus der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts, im Anastasimatarion von Petros Peloponnesios
in Suppl. gr. 161 vor (siche Kap. 3. 1. 2). Die Anabathmoi komponierte Petros Peloponnesios zwar
neu, er iibernahm aber sowohl die Anordnung als auch die Texte, wie sie bereits in mittelbyzantini-
schen Codices (beispielsweise in Theol. gr. 181562) vorkommen: Eingeteilt in acht Gruppen (eine
fir jeden Echos) bestehen die Antiphonen der Anabathmoi aus jeweils drei Troparia. Dabei tber-
nehmen die Antiphonen der authentischen Echoi die Verse der ersten zwolf Gradualpsalmen, die
plagalen beginnen dann mit Psalm 119 und verwenden prinzipiell die selben Psalmen und Verse
wie die parallelen authentischen Modi®%3.

Das Anastasimatarion Petros Peloponnesios’ weicht allerdings vom tibetlieferten Autbau die-
ser Gattung (wie er in den Codices vor 1800 vertreten ist) erheblich ab, da darin mehr Gesinge
enthalten sind. Durch diese Erweiterungen dhnelt es eher einer Akoluthie des Hesperinos und des
Orthros als einem Anastasimatarion (siche Kap. 1. 2 und im Detail Kap. 3. 1. 2).

Eine weitere Gruppe von drei Stichera anastasima, die die oben erwihnten erginzen und in ei-
nigen Handschriften Ioannes Damaskenos (7. Jhd.) zugeschrieben werden, sind nur in einigen
wenigen Sticheraria enthalten>*t. In den postbyzantinischen Handschriften und somit auch im
Supplementum graecum gehéren sie jedoch zum festen Bestandteil des Anastasimatarion und ha-
ben ihren Platz vor den Stichera anatolika. Die Kekragaria, das ,,0e0¢ Koproc™ (d. h. der Refrain
nach der GrofBen Litanei), die Theotokia (dogmatika), die Pasapnoaria und die Heothina, die
ebenfalls in das Anastasimatarion eingegliedert wurden, befanden sich ab der Mitte des 14.
Jahrhunderts in den Akoluthien>6%.

Fir die Entstehung der neuen Gattung des Anastasimatarion dirften mehrere Faktoren aus-
schlaggebend gewesen sein. Die Tendenz, die einzelnen Teile des Sticherarion voneinander zu
trennen, hatte sich schon vor dem 17. Jahrhundert abgezeichnet und setzte sich in den nichsten
hundert Jahren immer mehr durch. Fir die Ausbildung des Anastasimatarion diirften, wie Sirli
schreibt, sowohl stilistische als auch praktische Griinde eine Rolle gespielt haben6¢. Waren die
oktoechischen Gesinge bis ungefihr ins 14. Jahrhundert nach Gattungen geordnet, war nun die
thematische Einheit der Auferstehungsgesinge gegeben, die wihrend des Hesperinos am Samstag
und des Orthros am Sonntag gesungen werden: Allen acht Echoi sind gleich viele Gesinge zu
einem Thema zugeordnet und bilden somit acht Abschnitte.

Der praktische Aspekt hingegen bezieht sich darauf, daf} im tiglichen liturgischen Gebrauch
neben allgemeinen Gesingen auch Stichera anastasima (und Kekragaria) verwendet wurden. Die

562 Vgl. fol. 300v bis 307t. Siche auch STRUNK, Antiphons of the Oktoechos 1606, der als ilteste Beispiele fiir die
Anabathmoi die Codices Laura T. 67 (spites 10. Jahrhundert) und Vatopedi 1488 (ca. 1050) in Chartres-Notation
anfthrt.

563 Siehe STRUNK, Antiphons of the Oktoechos 167: Echos Protos und Plagios Protos: Ps. 119, 120, 121; Echos
Deuteros und Plagios Deuteros: Ps. 122, 123, 124; Echos Tritos und Echos Barys: Ps. 125, 126, 127; Echos
Tetartos und Plagios Tetartos: Ps. 128, 129, 130. Der Plagios Tetartos schlieBt dariiber hinaus noch eine vierte und
fiinfte Antiphon von Ps. 132 fiir Heiligenfeste an. Der dritte Vers jeder Antiphon ist dem Heiligen gewidmet.
Petros Peloponnesios hilt sich sowohl an die Texte als auch an die Abfolge und fugt ebenfalls die beiden
zusitzlichen Antiphonen an den Plagios Tetartos an. H. J. W. TILLYARD, The Hymns of the Octoechus (MMB
Transcripta 5, 2). Kopenhagen 1949, XIV.

54 H. J. W. TILLYARD, The Hymns of the Octoechus (MMB Transcripta 3, 1). Kopenhagen 1940, XII fihrt diese nur
fiir den Codex Peribleptos aus dem Jahr 1280 an: ,,In late MSS and in the Paracletice they are placed in sets of
three, just before the Stichera Anatolica, sung on Saturday evenings, in the proper Mode. Of manuscripts in the
Round Notation neither D nor B contains them, nor have I seen them in any MS earlier than the fifteenth century,
except the newly discovered Codex Peribleptos (N) now at Cardiff.

565 Zu Asmatikon, Psaltikon und Akoluthie siche Kap. 1. 2.

566 SIRLI, Anastasimatarion 52.
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Singer konnten so das Anastasimatarion als tberschaubares Handbuch>7 verwenden. Dieser Um-
stand, dal} die Gesidnge des Anastasimatarion nicht nur einmal im Jahr gesungen wurden, sondern
mehrmals, entsprechend dem Zyklus der acht Wochen, diirfte ebenfalls maligeblich zur Ver-
breitung des Anastasimatarion ab dem 17. Jahrhundert beigetragen haben. Dadurch waren sie den
Singern — wenn diese sie nicht sogar auswendig konnten — vertrauter als andere Gesinge.

Dies verdeutlicht dariiber hinaus die (vor allem fiir die postbyzantinische Musik) bedeutsame
Wechselwirkung zwischen schriftlicher und miindlicher Tradition>%. Es wird dadurch aber auch
die Seltenheit der Sticheraria im 15./16. Jahrhundert verstindlich: Auf Grund des Papiermangels
wurden nur die notwendigsten Gesidnge niedergeschrieben, nicht jedoch solche, die durch ihre
hiufige Verwendung jeder Singer auswendig konnte.

57 Siehe dazu auch MAKRIS, Die musikalische Tradition des Anastasimatarion 31: ,Die Herausbildung des
Anastasimatarion im Laufe des 16. Jahrhunderts entspricht der allgemeinen Tendenz wihrend der Turkokratie, die
musikalischen Bucher handlicher und praktischer zu gestalten [...] somit besitzt der Kirchensidnger ein schr
praktisches Hilfsmittel zum Singen der gewohnlichen Sonntagsoffizien und der Schiler ein handliches, in die
oktomodale Praxis einfiihrendes Lehrbuch.*

568 MAKRIS, Die musikalische Tradition des Anastasimatarion 18.
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3.1. 1 Die Fassung von Chrysaphes 0 Néog sowie weitere VVersionen des Anastasimatarion

Wie Gregorios Stathis schreibt, diirfte zwischen dem Sticherarion und dem Anastasimatarion
des 17. Jahrhunderts eine Zwischenstufe bestanden haben: Stathis fithrt dazu ein ,,Anastasimata-
rion“ an, das in dem Sticherarion Dionysiu 564 aus dem Jahr 1445 enthalten ist>”" sowie ein
vollstindiges Anastasimatarion ohne Kekragaria und Pasapnoaria in der Sticherarion-Oktoechos
Handschrift Panteleimon 936 von der Wende vom 15. zum 16. Jahrhundert>"!.

Es durfte also verschiedene Versionen innerhalb der Sticheraria vor dem Anastasimatarion
Chrysaphes 6 Néog gegeben haben. Allerdings finden sich dazu nur vereinzelte Hinweise. Als soge-
nannte ,,alte” oder ,klassische Fassung® des Anastasimatarion gelten jene Quellen, die Tillyard
bzw. Tardo fiir ihre Transkriptionen heranzogen: Im Fall von Tillyard sind dies der Wiener Codex
Theol. gr. 181 (der sog. Codex Dalasseni aus dem Jahr 1221572), die Athener Handschrift EBE 974
(13. Jhd.) sowie der Codex Peribleptos (13. Jhd.)>7.

Tardo verwendete fiir seine Transkriptionen der Gesinge die Codices Ambrosianus gr. 44 (A
139 sup.)>’* aus dem Jahr 1342, Ambrosianus gr. 733 (S 28 sup.) und Neapolitanus gr. 17 (C. II.
17), wobei die beiden letzteren laut Tardo aus dem 14. Jahrhundert stammen. Fur die tbrigen
Gesinge zog Tardo verschiedene Handschriften heran und wihlte jeweils die Fassung, die ihm am
originalsten erschien>s. Allerdings stimmen die Melodien der Auferstehungsgesinge bei Tillyard
und Tardo nicht unbedingt tiberein, da es unterschiedliche Traditionsstringe gegeben haben diirfte
(siehe dazu im Detail Kap. 3. 1. 4). Wie Strunk anmerkt, wurden die Stichera anastasima erst im 14.
Jahrhundert niedergeschrieben, waren also bis zu diesem Zeitpunkt lediglich oral tberliefert
worden. Die schriftlichen Versionen spiegeln daher die jeweiligen, von Schreiber zu Schreiber
unterschiedlichen Uberlieferungen wider57.

Sowohl die Ubertragungen Tillyards als auch Tardos werden in Kap. 3. 1. 4 als Vergleich
herangezogen. Es ist jedoch schon jetzt anzumerken, dal3 sich die Version von Chrysaphes 6 Néog
nicht direkt auf die ,,alte” Fassung stiitzt>’’; dazwischen diirfte es noch eine weitere Entwicklungs-
oder Vorstufe gegeben haben (siche dazu ebenfalls Kap. 3. 1. 4).

Gregorios Stathis fitlhrt nun in seinem Katalog einige Anastasimataria des ausgehenden
16./beginnenden 17. Jahrhunderts an, die er als eine solche Vorstufe zur Fassung von Chrysaphes
bezeichnet: Die Codices Xeropotamu 263 aus der ersten Hilfte des 17. JahrhundertsS™® und

569 STATHIS, T Xepdypado 11, 688

570 STATHIS, Ta Xeipoypoda 11, 688.

571 STATHIS, Ta Xepoypoda 11, 241.

572 Siehe dazu C. HOEG-H. J. W. TILLYARD—E. WELLESZ, Sticherarium. Codex Vindobonensis Theol. Gr. 181 (MMB
1). Kopenhagen 1935.

573 Datierungen nach TILLYARD, The Hymns of the Octoechos I, XXIIIf. und II, XIIf. Siche auch DENS., ‘Ew@iva ‘Avo-
otéoipa. The Morning Hymns of the Emperor Leo. AABS.A 30 (1928-1930) 90, wo Tillyard fiir den Codex EBE 974
allerdings noch das frihe 14. Jahrhundert angibt. Hingegen datiert STRUNK, Melody Construction 201, A. 10, den
Codex Peribleptos in das Jahr 1447, in dem die Handschrift in das Kloster Nea Peribleptos kam.

574 Siehe J. RAASTED-L. PERRIA, Sticherarium Ambrosianum (MMB 11). Kopenhagen 1992.

575 'TARDO, L’Ottoeco XXVIIf.

576 O. STRUNK, P. Lorenzo Tardo. Bo/lGrort 21 (1967) (Ndr.: Essays on Music in the Byzantine World. New York
1977, 256).

577 Vgl. dazu v. a. MAKRIS, Die musikalische Tradition des Anastasimatarion 46, der im Anhang seiner Arbeit einen
Versionsvergleich bringt.

578 STATHIS, Ta Xeipoypoda 1, 12f.
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Xeropotamu 259 (Mitte 17. Jahrhundert)>™ sowie Xeropotamu 273 (2. Hilfte 16. Jhd.)>® und
Xeropotamu 280 (2. Hilfte 16. Jhd.), die er als ,,alte Anastasimataria“>8!, wohl im Gegensatz zum
»heuen Anastasimatarion” von Chrysaphes bezeichnet. Xeropotamu 263, 273 und 280 gehéren zur
Gattung der Anastasimatarion-Anthologie, Xeropotamu 259 kombiniert das Anastasimatarion mit
den Grof3en Horen.

Die Codices Xeropotamu 280 und 259 bringen eine Fassung, die melodisch zur alten Version
oft weiter entfernt ist als zu der von Chrysaphes. Makris fiihrt dies in seiner Analyse darauf zurick,
dal3 der melodische Traditionsbruch bereits vor Chrysaphes stattgefunden haben muf3°%2. Codex
Xeropotamu 273 hingegen, der nur die Stichera anastasima, ohne die Anastasima der Ainoi enthalt
(die Kekragaria sind erst in der anschlieBenden Anthologie zu finden), scheint ,,charakteristisch fir
eine Zeit des Ubergangs vom Sticherarion zum Anastasimatarion®83 zu sein.

Im Gegensatz zu Stathis und Makris vermutet Sitli, daf3 zwischen Ioannes Damaskenos’ Ver-
sion und der von Chrysaphes 6 Néog keine andere existiert hat. Sie begriindet dies damit, daf3 die
Melodie von Xeropotamu 273 ident ist>®* mit der Transkription Tillyards nach dem Codex
Peribleptos von 1280°%. Makris fithrt an, dal Xeropotamu 273 tatsichlich noch der alten Version
zuzuschreiben ist, allerdings findet sich in einigen Gesingen eine Mischung aus der alten und der
mittleren Fassung>8, Einerseits konnte dies darauf zuriickzufiithren sein, dal3 Xeropotamu 273 ilter
als Xeropotamu 280 und 259 ist, andererseits aber auch darauf, dal3 sich die Zwischenstufe nicht
sofort und nicht tberall einheitlich durchsetzte, sondern vorerst parallel zur alten Version bestand.

Chrysaphes’ autographe Handschrift (und gleichzeitig das erste bekannte datierte Anastasima-
tarion) stammt aus dem Jahr 167157, In der Anthologie Xenophontos 128 wird das Anastasima-
tarion als Chrysaphes’ eigenes vermerkt: ,,;Apxn ovv Oed dyiw, @ Xapparw Eomépog, kekpaydplov
npdTOV peta TV fuetépwv [Xpvoddn 100 Néov] dvaotacipwv s, Es weist zusitzlich die loannes
Damaskenos zugeschriebenen Kekragaria sowie die elf Heothina von Ioannes Glykys auf. Chry-
saphes scheint neben der melodischen Version somit auch den standardisierten Sammlungstypus®8?
des spiten 17. und beginnenden 18. Jahrhunderts festgelegt haben.

579 STATHIS, Ta Xepdypadoa I, 7: , ITARpeg TO AvaoTaoIHATAPIOV, XWPIG TOV KEKPpAyopiwy, KaTd TO 1pd T0D Xpuoddn Tod vEou
uéhog’ (mbavov Tewpyiov Poudeotivod).” MAKRIS, Die musikalische Tradition des Anastasimatarion 50 hingegen fithrt
an, daf} dieses Anastasimatarion kaum von Georgios Rhaidestenos, dem Lehrer von Chrysaphes 6 Néog stammen
kann, da dessen Bliitezeit erst im zweiten Jahrzehnt des 17. Jahrhunderts beginnt: ,,Diese Vermutung von Stathes
beruht vielleicht auf einer Bemerkung von Chrysaphes selbst im Kolophon seines autographen Anastasimatarion,
detrzufolge seine Umarbeitung (‘Kallopismos’) der zeitgendssischen konstantinopolitanischen Gesangspraxis auf
Grund der Lehre von G. Rhaidestenos entspricht.

580 STATHIS, Ta Xepoypada I, 33.

581 STATHIS, T Xepdypada I, 43:  "Akohovdel 10 mohaidv AvaoTaotuardpiov, ué devtépav, didt kokkivng uehdvng éviood,
onuetoypodiov, mpodpopikny Tod kaAAwmicpod Tod Xpuvoddn 10D véov.*

582 MAKRIS, Die musikalische Tradition des Anastasimatarion 46f.

583 MAKRIS, Die musikalische Tradition des Anastasimatarion 39.

584 SIRLI, Anastasimatarion 55: ,,The same manuscript [...] contains below the black neumas, which represent the main
version, a parallel version in red ink, which is smaller. This version obviously resembles that ascribed to Chrysaphes
the New a century later. Unfortunately, I cannot draw a definitive conclusion — as I only have the photocopy of a
single page at my disposal — but I cannot help relating this fact to the numerous titles in the manuscripts in which
Chrysaphes is considered the exegete and not the author of the Stichera Anastasima.*

585 TILLYARD, The Hymns of the Octoechos 11, 87.

586 MAKRIS, Die musikalische Tradition des Anastasimatarion 47f.

587 STATHIS, Ta Xepdypada 11, 57-68 und CHATZEGIAKUMES, Xeipdypado Exkinoiaotikiic Movoikfic 138—140. Weitere
autographe Manuskripte von Chrysaphes sind die Codices Panteleimon 993 (um 1680, siche STATHIS, Td
Xepoypada 11, 370-375), Iberon 1224 (STATHIS, ‘H Aekameviaovirapos 116), weiters Halmyros, Archiologisches
Museum 15 (1672) und EBE 947 (1680; zu beiden siche CHATZEGIAKUMES, Xeipdypada "ExkAnoiaotikiic Movoikiic
806, A. 108).

588 Nach STATHIS, Ta Xepdypada 11, 57 auf fol. 7r der Handschrift. CHATZEGIAKUMES, Xeipdypada "ExkAnotaoTikiic
Movoikfic 34.

589 MAKRIS, Die musikalische Tradition des Anastasimatarion 31.
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Die Fassung von Chrysaphes sollte sich als dul3erst stabil erweisen: Erst in der zweiten Hailfte
des 18. Jahrhunderts schufen Daniel Protopsaltes sowie lakobos Protopsaltes zwei weitere Versio-
nen des Anastasimatarion, die sich jedoch nicht durchgesetzt haben durften. Die Handschriften
des Supplementum graeccum enthalten keine der beiden Fassungen. Auch Stathis fihrt sie nur fiir
ein einziges Buch, Xeropotamu 374, aus der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts an5.

Die ruminischen Codices enthalten laut Sitli ebenfalls selten und wenn, dann nur Ausschnitte
(d. h. die Kekragaria, Theotokia dogmatika mit dazugehorigem Sticheron sowie die Pasapnoaria)
aus einem dieser Anastasimataria. In der Version von lakobos Protopsaltes schliefen daran die elf
Heothina an*!. Diese kommen in einem einzigen Codex des Supplementum graecum, Suppl. gr.
150, vor>?2, jedoch ohne das Anastasimatarion selbst (siche Kap. 3. 2 und 3. 2. 2).

Zu diesen beiden oben genannten Fassungen ist aus der selben Zeit noch eine dritte von Ge-
orgios aus Kreta zu zdhlen, die Suppl. gr. 156, 157 und 163 aufweisen. Allerdings handelt es sich
hierbei um ein unvollstindiges Anastasimatarion, da nur die ersten drei Stichera anastasima sowie
die Stichera anatolika und das anschlieBende Theotokion im Echos Deuteros enthalten sind>.

Die Version hingegen, die die am weitesten verbreitete nach der von Chrysaphes 6 Néog wer-
den sollte, stammt von Petros Peloponnesios und datiert ebenfalls aus der zweiten Hilfte des 18.
Jahrhunderts. Durchsetzen konnte sie sich aber erst etwa hundert Jahre spiter, als sie dem refor-
mierten System angepal3t und in handschriftlichen wie in gedruckten Biichern verwendet wurde. In
den Codices des Supplementum graecum, die fast durchwegs vom Beginn des 19. Jahrhunderts
stammen, scheint das Anastasimatarion von Petros Peloponnesios daher auch nur ein einziges Mal,
in Suppl. gr. 161, auf. In den ruminischen Codices findet es sich laut Sirli ebenfalls weit seltener als
jenes von Chrysaphes. Sie nimmt an, daf3 die ,,heirmologische® Version von Petros Peloponnesios
zurlickhaltender aufgenommen wurde, da sie den neuen Richtlinien, die Daniel Protopsaltes in
seinem Anastasimatarion festlegte, folgt>4.

Petros Peloponnesios erweiterte sein Anastasimatarion dariiber hinaus um Gesinge, die die
anderen Fassungen nicht enthalten: Dazu zihlen die Kekragaria (nicht nur Vers 1 und 2, sondern
der gesamte Ps. 140 und 141), das Apostichon nach den Stichera anastasima mit Theotokion, das
Prokeimenon, die Apolytikia und Kathismata (des Orthros), die Hypakoai und die Anabathmoi
sowie die Ainoi, die Makarismoi und schlie3lich die einander mit den elf Heothina abwechselnden
Exaposteilaria (zu den Heothina im Detail siehe Kap. 3. 2)5.

Der Vollstindigkeit halber sei ein weiteres Anastasimatarion aus dem Jahr 1809 erwihnt: Es
stammt von Dionysios Photeinos (1777-1821), einem Schiler von Iakobos Protopsaltes und
Petros Byzantios. Allerdings diirfte dieses Anastasimatarion nur in der Walachei verbreitet gewesen
sein — im Supplementum graecum findet es sich in keiner Handschrift>.

590 STATHIS, T Xepoypoda I, 266.

591 SIRLI, Anastasimatarion 55f.: ,, [...] in the case of Iakovos’ version too most sources attest him as the exegete of
the old melodies |...].“

592 Siehe ebf. SIRLI, Anastasimatation 506, die schreibt: ,,[...] Iakovos the Protopsaltes’ Kekragaria and Heotina [sic], for
instance, were intensely copied in the Anthologies dating to the late 18% century and the beginning of the 19%, in
independent series (being subsequently transposed in the New System).

593 Vgl. SIRLI, Anastasimatarion 56.

594 SIRLI, Anastasimatarion 56.

595 Vgl. wiederum SIRLI, Anastasimatarion 56f.: ,,Peter Lampadarios [...] introduced in his Anastasimatarion a seties of
chants specific to the Vespers and Orthros services, overstepping the stylistic boundaries of the initial repertory
[...] Peter Lampadarios’ Anastasimatarion can be said to be a singular model of repertory, as no other subsequent
version has an identical structure.*

59 SIRLI, Anastasimatarion 57. Zu Dionysios Photeinos siche v. a. N. GHEORGHITA, The Anastasimtaraion of
Dionysios Photeinos, in: Acta Musicae Byzantinae IV. Iasi 2002, 97-107.
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3. 1. 2 Die Gestaltung des Anastasimatarion in den Handschriften
des Supplementum graecum

Um auf die Anastasimataria in den Handschriften des Supplementum graecum im Detail ein-
gehen zu kdnnen, soll zu Beginn der allgemeine Aufbau sowie die einzelnen Bestandteile dieser
Gesangssammlung dargestellt werden. Das Anastasimatarion 148t sich in zwei Abschnitte untertei-
len, wobei der erste, lingere die Gesinge des Hesperinos, der zweite die des Orthros enthilt. Dies
sieht zusammengefal3t wie folgt aus>":

Hesperinos

—  Kekragaria (Vers 1 und 2 von Ps. 140; nicht in allen Handschriften)
— 3 Stichera anastasima (sog. Stichera der Kekragaria)

— 4 Stichera anatolika

—  Doxologie (,,A6€a Motpi® [...] ,,Kai vdv ko &ei®)

—  Theotokion dogmatikon

—  Apostichon

— 3 Stichera alphabetika

—  Theotokion

Orthros

—  Pasapnoaria/Stichera der Ainoi (Ps. 150, 6: ,,JT1aoa mvof“ und Ps. 148, 2: , Aiveite adToV*)
— 4 Stichera anastasima

— 4 Stichera anatolika

—  Makarismos

1) Hesperinos
a) Kekragaria

Die Kekragaria, benannt nach den Anfangsworten des Psalms 140 (,,Kbpie, €xéxpago598)
stehen zumeist am Beginn jedes Echos’, sie kénnen in einigen Handschriften aber auch fehlen.
Suppl. gr. 118 etwa bringt einen oktoechalen Zyklus der Kekragaria in einem eigenen Kapitel,
anschlieend an das Anastasimatarion. Im Gegensatz zur Melodie bleibt der Text (Vers 1 und 2
des Psalms mit Wiederholungen einzelner Worter) in allen acht Echoi gleich.

Schriftliche Aufzeichnungen der Kekragaria finden sich erst in den Akoluthien zu Beginn des
14. Jahrhunderts, als Vers 1 des Psalms mit Neumen versechen wurde; zwei Jahrhunderte spiter
wurde schlieBlich auch Vers 2 notiert und an Vers 1 angeschlossen>”.

597 Siehe auch im Anhang unter Ubereinstimmungen 1.

598 Kopie, ekékpoka mpog o€, €I6aKOVGOV LoV TTPOOXEC TH dwVij Thg denoews Lov év Td kekpayévou pe pog ot. Karevbuvontw n
TIPOOEVXT UOL GG Ovuioua Evamov oov, Emapoic TV Xelpdv pov Ovoia éomepivi®. In der Lutherbibel ist dies Psalm 141:
»Hert, ich rufe zu dir. Eile mir zu Hilfe; hore auf meine Stimme, wenn ich zu dir rufe. / Wie ein Rauchopfer steige
mein Gebet vor dir auf; als Abendopfer gelte vor dir, wenn ich meine Hinde erhebe.*

599 S. KUJUMDZIEVA, The Kekragaria in the Sources from the 14 to the beginning of the 19t Century, in: Cantus
Planus. Papers read at the 6t Meeting in Eger 1993. Budapest 1995, 451f.
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Die erste Version der Melodie der Kekragaria soll laut Ubetlieferung von Ioannes Damaskenos
stammen. In vielen Handschriften des 18. Jahrhunderts wird darauf noch in der Titeliberschrift
hingewiesen, wie beispielsweise in Suppl. gr. 160 (fol. 10r: ,, Avactaciuardpiov odov Oed ayiw
ovvteBev mapa kOp Xpuohdn Tod Néov' Ta 8¢ kekpayapia mopd kvp Twdvvov Aapaocknvod ). Auch
die Fassung der Kekragaria von Chrysaphes 6 Néoc wird mit der von loannes Damaskenos in Ver-
bindung gebracht und zdhlt zu der am weitesten verbreiteten sowohl im Rahmen der Anastasima-
taria als auch der Anthologien®!. Petros Peloponnesios vertonte im Unterschied zu Chrysaphes
alle Verse von Psalm 140 und 141 (siche Suppl. gr. 161).

b)  Drei Stichera anastasima

Diese Stichera folgen unmittelbar auf die Kekragaria, weshalb sie auch ,,Stichera der Kekraga-
ria® genannt werden. Insgesamt gibt es davon 24 kurze Stichera, drei fiir jeden Echos. Sie gehdren
der Kategorie der sog. Idiomela an, also Stichera, die tber eine eigene Melodie verfiigen. Ihre
Texte, die sich von Echos zu Echos dndern, behandeln das Thema der Auferstehung und beziehen
sich an vielen Stellen auf die Psalmen®?. Die Melodien dieser Stichera werden in manchen Hand-
schriften ebenfalls Ioannes Damaskenos zugeschriebeno®.

¢) Viier Stichera anatolika

Insgesamt gibt es acht Stichera anatolika in jedem Echos des Anastasimatarion, vier fiir den
Hesperinos, die auf die ersten drei Stichera anastasima folgen sowie vier fiir den Orthros. Die
Texte, die ebenfalls in jedem Echos verschieden sind, beziechen sich wiederum auf die Aufer-
stehung, stellen aber die lingsten aller Auferstehungsverse dar. Die Hetleitung ihres Namens ist
nicht gesichert; laut Tillyard kénnte er sich auf Anatolios den Jingeren (KKonstantinopel, 8. Jhd.)6%4
beziehen, oder aber einfach ,,aus dem Osten® bedeuten. Zusammen mit den Anabathmoi bildeten
sie den Mittelpunkt der Oktoechos in den alten Sticheraria®0>:

,» The hymns commemorate Our Lord’s Resurrection and mostly narrate some of the incidents
connected with it, although many of these are passed over, while others among the hymns
contain praises without telling of separate events [...] These subjects are sometimes combined
in the same hymn [... and] will show how narrow the poet’s range was. His treatment has lit-
tle originality, but he avoids obscurity and is moderate in the use of rhetoric. There are very
few Old Testament allusions, except for the fall of Adam.*00¢

d)  Doxologie und Theotokia

Das Theotokion, das an die Doxologie (,,A6Ea Iatpi® [...] ,,Kai vOv kai i) nach den Stichera
anatolika anschlieft, wird in den Codices oft auch nur ,,Dogmatikon® (der Theotokos) genannt, da

000 KUJUMDZIEVA, The Kekragaria 449.

001 KUJUMDZIEVA, The Kekragaria 453.

602 TILLYARD, The Hymns of the Octoechos II, XII und I, XI: ,, These ate not found in musical MSS of the Middle
Byzantine Notation, but only in late collections.” Tillyard gibt auch an, daf3 in manchen alten Sticheraria elf Stichera
anatolika zu finden sind (z. B. in Theol. gr. 181 aus dem 13. Jhd.); SIRLI, Anastasimatarion 53.

603 TILLYARD, The Hymns of the Octoechos 11, XII.

604 PAPADOPULOS, ZvpBodai 240f.; TILLYARD, The Hymns of the Octoechos I, XIIIf.

605 H.J. W. TILLYARD, The Stichera Anastasima in Byzantine Hymnody. BZ 31 (1931) 13.

606 TILLYARD, The Hymns of the Octoechos I, XIIIf.: Lobpreisungen: Echos I: Nr. 1-4; Echos II: Nr. 2, 15; Echos
IIL: Nr. 4; Echos IV: Nr. 1, 2; Plag. I: Nr. 8-10; Plag. IV: Nr. 3-6. Christi Abstieg in den Hades und die Offnung
des Paradieses: Echos I: Nr. 5, 7; Echos 1I: Nt. 3; Echos I1I: Nr. 3, 8; Echos IV: Nt. 4; Plag. I: Nr. 2, Echos Barys:
Nr. 5; Plag. IV: Nr. 8. Die Frauen am Grab: Echos I: Nr. 6; Echos II: Nr. 1; Echos III: Nr. 5-7; Echos IV: Nr. 7.
Das Versiegeln und Offnen des Grabes, die Bestechung der Soldaten: Echos I: Nr. 8, Echos II: Nr. 8, Echos IV:
Nr. 6, 8; Plag. I: Nr. 4, 9; Plag. II: Nr. 2, 3, 8, 9; Plag. IV: Nr. 7.
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es sich auf das ,,Dogma® der Jungfrau Maria bezieht®7. Wie Tillyard schreibt, sind die Theotokia
Hyrischer, es werden hdufiger ausgefallene Worter verwendet, dhnlich dem Stil Ioannes Da-
maskenos’, der in manchen Handschriften wiederum als Autor angefithrt wird®0s,

Einen Hinweis auf die Urheberschaft loannes Damaskenos’ soll erstmals Mamukas von Athen
gegeben haben: Wie Tardo anfiihrt, ergibt die zweite Serie der Theotokia (am Schluf3 des Hesperi-
nos vor den Pasapnoatia des Orthros), von Echos Protos bis Echos Barys geordnet, in der Akro-
stichis den Namen IQANNOY (Ioannes)©0:

“Idov memAnpwrou 1) o8 ‘Hoaiov mpdppnoic.
*Q Oaduatog Kavo,

"Aomdpwg €k Ogiov TVEDUATOC

Neboov mapakinoeot.

Noaog kai wOAN Odipxeic.

‘O oM TNC KA ALTPWTAC

Ymo v onv, déomoval, oKEmMV.

Die Anfangsbuchstaben der vier Zeilen des Theotokion des Plagios Tetartos bilden das ab-
schlieBende AMHN (Amen):

"AvOudevte mapbéve, 1) TOV Oedv ddpaoTwg cuilafodoa copki,
Mirp Ogod TOD LYioTov, OBV IKETAV TTAPAKANOEIC FEXOV, TOUVAUWLIE,
‘H ntéo1 xopnyodoo kaOapiopov Tidv TTaoUATWY,

NV TG MUV ikesiog Tpoadexouévn, dvowel cwdfvatl Tavtag NUAGC.

¢) Apostichon und Stichera alphabetika

Sowohl das Apostichon als auch die darauffolgenden drei Stichera alphabetika (benannt nach
ihrer alphabetischen Abfolge)®!? haben stets Christus zum Thema: Dabei werden zumeist die zwei
Gegensitze, nimlich die Leiden der Passion und der Triumph der Auferstehung besungen®!!.
Melodisch gesehen unterscheiden sie sich nur geringfiigig von den Stichera anatolika®'2. Einige Sti-
cheraria des 13. Jahrhunderts (wie beispielsweise die Handschrift Sinai 1220) geben Ioannes Da-
maskenos wiederum als Autor an®3. Nach den Stichera alphabetika kommt das bereits oben be-
schriebene Theotokion, das den ersten Teil des Anastasimatarion beschlief3t.

607 'TARDO, I’Ottoeco XI.

008 TILLYARD, The Hymns of the Octoechos II, XIV. Siche auch SIRLI, Anastasimatation 53: ,,The Dogmatica in-
cluded in the repertory of the old Anastasimatarion is that announcing the stichera dedicated to the Mother of
God; I believe it was singled out from all the other Dogmatica with the precise aim of pinpointing the importance
of the Theotokion.*

609 TARDO, I.’Ottoeco XIII.

610 "TARDO, L’Ottoeco XI bezeichnet alle vier Gesinge als Aposticha, da sie sich am Schlufl des Hesperinos befinden.

611 'TARDO, I’Ottoeco XI.

612 STRUNK, Melody Construction 192: ,,]...] of the twenty-four alphabetic stichera [...] more than half can be shown
to have been built in just this way from older poems belonging to the cycle of Anatolika.*

6013 SIRLI, Anastasimatarion 54.
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2)  Orthros
a)  Pasapnoaria und Stichera anastasima®*

Den sogenannten Pasapnoaria liegen Verse von Psalm 150 und 148 zugrunde, die wieder in je-
dem Echos mit einer anderen Melodie wiederholt werden®'>. Die darauffolgenden vier Stichera
anastasima (der Pasapnoaria) sind unterschiedlich lang. Auch ihre Texte variieren von Echos zu
Echos, obwohl sie thematisch eine Einheit bilden und sich auf die Kreuzigung und die Aufer-
stehung Christi beziehen. Es gibt keine eindeutigen Hinweise auf den Autor; die Anastasima des
Echos Protos beinhalten allerdings ebenfalls ein Sticheron, das Anatolios zugeschrieben wird®!S.

b) Vier Stichera anatolika

Wie schon im Hesperinos-Teil des Anastasimatarion folgen auch im Orthros wieder vier Sti-
chera anatolika. Diese zweite Gruppe an Anatolika setzt in ihren Texten das Thema der Erlésung
der Menschheit durch das Opfer Christi fort®!7.

¢) Makarismos

Die meisten Anastasimatatia des 17. und 18. Jahrhunderts beinhalten als Abschluf} jedes Echos
ein Troparion, das nach dem Anfangswort der Seligpreisungen ,,Makarismos* genannt wird und
den Anfang der Liturgie markiert (in den alten Sticheraria befand sich an dieser Stelle ein Heothi-
non Leon VL¢8). Die Texte, die ebenfalls wieder von Echos zu Echos verschieden sind, beziechen
sich auf die Verkiindigung der Auferstehung Jesu unter Andeutung seiner Kreuzigung und seiner
gottlichen Macht und enden stets mit einer Bitte um Errettungs!.

In den 18 Codices des Supplementum graecum ist das Anastasimatarion insgesamt zehn Mal
vertreten und zahlt so zu einer der hdufigsten Gattungen. Finf Mal kommt es in den Handschrif-
ten des ausgehenden 18. Jahrhunderts vor62:

Suppl. gr. 118 (Ende 1800)

fol. 9r—113v: ,’Avaotdoua: KOAAWTIOUOG KUp Xpuoddn Koi TPWTOWYAATOL THS UEYAANG EKKANGIoG.
Anastasimatarion von Chrysaphes 6 Néoc: Der Aufbau und die Melodie sind bis auf geringfiigige
Unterschiede gleich wie in Suppl. gr. 130, 160, 180 und 190. Die Kekragaria am Beginn fehlen; sie
befinden sich in einem eigenen Abschnitt anschlieBend an das Anastasimatarion. In einem separa-
ten Kapitel folgen die elf Heothina von loannes Glykys (zu den Heothina siche Kap. 3. 2. 1).

614 Vor den Pasapnoaria befanden sich im Teil der Oktoechos der Sticheraria noch die sog. Anabathmoi (d. h. Anti-
phonen zu den Gradualpsalmen, Ps. 119-133). Die Gesinge, die zum Orthros zihlen, werden Theodoros Studites
(8. Jhd.) zugeschrieben; allerdings finden sie sich nicht im Aufbau der Anastasimataria. Siche dazu STRUNK, The
Antiphons of the Oktoechos 165-190; TARDO, L’Ottoeco XIV; MAKRIS, Die musikalische Tradition des
Anastasimatarion 24f.

615 Thr Name setzt sich, wie schon bei den Kekragaria, aus den ersten Worten des Psalm zusammen: ,,J1aca mvon
aiveoatw TOv Kopiov. Aiverre Tov Kopiov €k T@v odpav@v, aiveite adTOv &v Toig LYIoTolg. Aivelte adTOV, TTAVTEG Oi Ayyelol
a0TOD, aivelte avTov, maoot oi duvapelg avtod. Lutherbibel Ps. 148, 1-2: , L.obet den Herrn vom Himmel her, lobt
ihn in den Hoéhen: Lobt ihn, all seine Engel, lobt ihn, all seine Scharen.

016 SIRLI, Anastasimatarion 54.

017 TARDO, I’Ottoeco XV; SIRLI, Anastasimatarion 54.

618 TARDO, I’Ottoeco XV; TILLYARD, The Hymns of the Octoechos I, XI.

019 SIRLI, Anastasimatarion 54.

620 Fiir eine inhaltliche Aufschliisselung siche im Anhang ,,Ubereinstimmungen I und I1I%.
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Suppl gr. 130 (Mitte 18. Jhd.)

p. 15—p. 184: ,;Apxn obv Oe® ayiw TdV kekpayopiwv kol dvaotacipwy, Ekadwmicdnoay 8¢ mapo KOp
Tepuavod apxiepéwg Néwv Matpdve . Obwohl in der Titeliiberschrift Germanos Neon Patron als
Exeget angegeben ist, handelt es sich doch um das Anastasimatarion von Chrysaphes 6 Néog. Dies
zeigt ein Vergleich mit den Codices Suppl. gr. 118, 160, 180 und 190, wovon es sich nur geringfii-
gig unterscheidet®?!. Auch Chatzegiakumes und Sirli fiihren einige Anastasimatatia an, die Germa-
nos zugeschrieben sind®?2. Suppl. gr. 130 bringt zu Beginn die Kekragaria; ebenfalls in einem eige-
nen Kapitel befinden sich die elf Heothina von Ioannes Glykys, jedoch nicht unmittelbar anschlie-
Bend an das Anastasimatarion.

Suppl. gr. 160 (Ende 18. Jhd.)

fol. 10r-103t: ,, Avootaoipatapiov ovv Oe® Oyiw ovvtebev mopa kUp Xpvoddov 100 Néov' T O€
kekpaydpia mopa kOp Twédvvov Aauacknvod®. Suppl. gr. 160 stimmt mit wenigen Abweichungen mit
Suppl. gr. 118, 130, 180 und 190 tberein und bringt, wie Suppl. gr. 130, am Beginn jedes Echos die
Kekragaria und nach dem Anastasimatarion die elf Heothina von loannes Glykys.

Suppl. gr. 180 (18. Jbd.)

fol. 5r—130v: Ohne Titeliiberschrift und Komponisteneintragung, da die ersten Seiten des Codex
verloren gegangen sind. Echos Protos beginnt dadurch erst mit den Stichera anatolika (ab
,E0dpavOnTe ovpavoi), dariiber hinaus fehlen im ersten Ton das Apostichon, das erste Sticheron
alphabetikon sowie das erste Sticheron anastasimon nach den Pasapnoaria. Ab dem Echos Deut-
eros ist das Anastasimatarion vollstindig wiedergegeben, jedoch ohne die anfinglichen Kekragaria
und stimmt mit dem von Chrysaphes 6 Néog in den Codices Suppl. gr. 118, 130, 160 und 190 tGber-
ein. Es folgen darauf nicht alle elf Heothina von Ioannes Glykys, sondern nur Heothinon sechs (ab
der zweiten Hilfte), sieben, acht, neun und zehn.

Suppl. gr. 190 (Ende 18. Jhd.)

fol. 1t—25v: Auch in Suppl. gr. 190 fehlen die ersten Seiten des Codex (er beginnt im Echos Protos
mit dem Theotokion ,,Trjv maykooutov d6Eav) und dadurch die Titeliberschrift. Allerdings handelt
es sich hier um eine verkiirzte Fassung des Anastasimatarion, da nur die Kekragaria, die Theotokia
dogmatika, die Pasapnoaria sowie die Theotokia am Schlufl des Hesperinos (die in der Akrostichis
5 lodvvov ‘A[unv]“ ergeben) enthalten sind. Die Melodien dieser Teile stimmen mit denen von
Chrysaphes in Suppl. gr. 118, 130, 160 und 180 tberein. Daran schlieBen ebenfalls wieder die elf
Heothina von Ioannes Glykys an.

021 Siehe dazu auch MAKRIS, Die musikalische Tradition des Anastasimatarion 70f., der ebenfalls auf Suppl. gr. 130
eingeht: ,,Das enthaltene melodische Material entspricht im grolen und ganzen der chrysaphischen Version, weist
aber sporadische Verinderungen auf, im Sinne des Austausches von Kadenzformeln oder der Umgestaltung von
Melismata [...] Manchmal stehen diese Abweichungen mit der mittleren Version in Verbindung, die anscheinend
auch nach der Durchsetzung der chrysaphischen Version nicht total vergessen wurde [...] Die Wahrscheinlichkeit,
dall Germanos mit dieser leicht verinderten Form des Anastasimatarion von Chrysaphes in Zusammenhang steht,
ist sehr gering [...].*; SIRLI, Anastasimatarion 66.

022 CHATZEGIAKUMES, Xepdypada Exkinotaotikiic Movoikiic 35 und 87, A. 116, bringt insgesamt fiinf Codices; SIRLI,
Anastasimatarion 61.
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Die ubrigen fiinf Anastasimataria befinden sich in den folgenden postreformatorischen
Codices:

Suppl. gr. 156 (1. Halfte 19. Jhd.)

fol. 100v=105v: ,,ETixnpd GvOOTACIUN YOANOUEVA EIC TOV EGTIEPIVOV THG UEYAANG KO Gyiog Kuplokfic TOD
méoxa Tob ... Fewpyiov Kpntoc™“. Von Georgios aus Kreta gibt es, wie bereits oben erwihnt, kein
vollstindiges Anastasimatarion, sondern nur die ersten drei Stichera anastasima und Stichera
anatolika sowie das anschlieBende Theotokion aus dem Echos Deuteros. Diese werden, wie in der
Titeliiberschrift angegeben, wihrend des Hesperinos am Ostersonntag gesungen. Die Melodie
entspricht der in Suppl. gr. 157 und 163. Die elf Heothina werden bei der Kurzfassung von Ge-
orgios aus Kreta nicht angefugt.

Suppl. gr. 157 (1. Halfte 19. Jhd.)

fol. 98v—103v: , XTixnpd &vaoTdoiuo YoANOUEVAL €i¢ TOV EOMEPIVOV THS AOUTTPOGOPOL AVAGTOCEWC
I'ewpyiov Tod Kpntdc™. Der Aufbau und die Melodie von Georgios aus Kreta stimmen mit Suppl.
gr. 156 und 163 tberein und sind ebenfalls fir die Auferstehung gedacht.

Suppl. gr. 163 (26. 9. 1821)

fol. 194v—198v: , E1ixnpad AvaoTaouo. WOMOUEVOL €I TOV E0TEPIVOV THG AXUTPOGOPOV AVOOTOCEWG
uerovpynOévra mapd Lewpyiov Tod Kpntoc™. Auch hier wieder finden sich die schon aus Suppl. gr.
156 und 157 bekannten Gesinge Georgios aus Kreta fiir die Auferstehung.

Suppl. gr. 158 (1. Halfre 19. hd.):

fol. 1r—20v: ,;Apxn) oDv Oed dyiw ToD oTiXNPAPIKOD HEAOLE, DOYUATIKN KOT™ AXOV UEAOTTOINOEVTH TTOPX
kOp Xpuoddn tod Néov, ouod peta v dofaotikidv avtod.” Wie die Titeliberschrift besagt, wurden
die Gesinge nach der Melodie von Chrysaphes 0 Néog ausgesetzt. Leider findet sich keine nament-
liche Erwihnung des Exegeten. Die Melodie zeigt kaum Ahnlichkeiten mit Suppl. gr. 118, 130,
160, 180 und 190. Dartiber hinaus handelt es sich nicht um eine vollstindige Fassung des Anasta-
simatarion, sondern nur um die Theotokia dogmatika mit vorangestellter Doxologie von Echos
Protos bis Echos Barys. Darauf folgt ebenfalls eine Exegesis der elf Heothina von loannes Glykys.

Suppl. gr. 161 (1. Halfte 19. Jhd.)

fol. 2r—232v: ,,Néov avaotaotpotapiov ITéTpov Mpwropditov®: Bei diesem ,,Neon Anastasimatarion®
handelt es sich allerdings nicht, wie in der Titeliiberschrift angegeben, um eine Fassung von Petros
(Protopsaltes) Byzantios, sondern von seinem Zeitgenossen Petros Peloponnesios. Wie bereits in
Kap. 2 hingewiesen, kommt es in vielen Codices zu einer Verwechslung der verschiedenen
,,Petroi* 623, Vergleicht man die Melodien der Gesinge in Suppl. gr. 161 mit den Beispielen bei Sirli,
ist das Anastasimatarion eindeutig als jenes von Petros Peloponnesios zu identifizieren.

Die Uberschrift in Suppl. gr. 161 ist deshalb irrefithrend, da sie sich nur auf die Kekragaria be-
zieht, die Petros Byzantios bekanntermallen erginzte®?*. Jeweils vor dem ersten Sticheron anastasi-
mon ist dann in jedem Echos Petros Lampadarios (Peloponnesios) angefiihrt. Schwieriger ist es
jedoch, die an das Anastasimatarion anschlieBenden Exaposteilaria und Heothina dem richtigen

623 Siehe dazu v. a. den Artikel von STATHIS, ‘H Ldyxvon.
624 Siehe CHATZEGIAKUMES, Xeipdypada 'Exkinoiootikiic Movoikiic 48.
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Meloden zuzuordnen, da hier weder der eine noch der andere Komponist genannt wird (zu diesem
Problem siehe im Detail Kap. 3. 2)6%,

Die Version Petros Peloponnesios’, die sich aufgrund der zusitzlich eingefiigten Gesinge
grundlegend von den anderen Anastasimataria unterscheidet, ist in keinem weiteren Codex des
Supplementum graecum enthalten. Sirli; die in mehreren ruminischen Handschriften auch das
Anastasimatarion von Daniel Protopsaltes gefunden hat, weist darauthin, daf3 Petros Peloponne-
sios Daniels ,,abridged version® sowohl in melodischer als auch in modaler Hinsicht folgt. In di-
rektem Vergleich wird dieser ,,Verwandtschaftsgrad sichtbar, als ganze Motive und Phrasen von
Petros Peloponnesios iibernommen wurden%. Leider kann dies anhand einer Supplementum-
Handschrift nicht gezeigt werden, da das Anastasimatarion von Daniel Protopsaltes in keinem der
Codices enthalten ist.

025 Vgl. STATHIS, Ta Xeipoypada 11, 561, der fir das in der Handschrift Simonos Petras 9 enthaltene Anastasimatarion
angibt: ,, /Avaotaoipatdpiov IIETpov Iehomovvnoiov—IIétpov Bulavriov, 1. 'Apxi Tod mhayiov mpdTov fixov. Ta mopovra
ITétpov Ipwrowddtov (tod BuCavriov) ...« und als Etlduterung anfithrt: ,’AkolovBodv oi otixor kai €pelic Ta oTIXNPA
idiopera tod Iétpov Ileromovvnoiov ... 'Ev Télel 10 o €€amooteddpiov peta 700 BeoTokiov ko Ta Evdeka Ewdiva TOD
ITétpov ITeromovvnaoiov.*

026 SIRLI, Anastasimatarion 75f.
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3.1. 3 Der formelhafte Aufban des Anastasimatarion Chrysaphes 6 Néog
in Suppl. gr. 118, 130, 160, 180 und 190

Wie sieht nun die Ausgestaltung des Anastasimatarion in den Supplementa des 18. Jahr-
hunderts im Detail aus? Das Hauptaugenmerk richtet sich im folgenden auf die Gattungen der
Stichera anastasima, anatolika und alphabetika, die Theotokia, die Aposticha, die Pasapnoatria sowie
die Makarismoi; die Kekragaria sowie die Doxologie sind aus der Analyse ausgenommen.

Auf den ersten Blick lassen sich in den einzelnen Gesingen des Anastasimatarion Formeln®?’
erkennen, die zu einem bestimmten Repertoire zu gehéren scheinen. Fine Analyse des Anastasi-
matarion von Chrysaphes muf sich daher — will man einen reprisentativen Uberblick iiber die
insgesamt 192 Gesinge gewinnen — zwangslaufig auf eine Untersuchung der verwendeten Formeln
stiitzen. Im folgenden sollen daher die Formeln von insgesamt vier Modi, nimlich Echos Protos,
Echos Deuteros sowie Plagios Protos und Plagios Deuteros reprisentativ fir die tibrigen Echoi
betrachtet werden. Anhand des so erstellten Formelrepertoires lassen sich anschlieBend die
Zusammenhinge sowohl innerhalb der einzelnen Gattungen als auch hinsichtlich der anderen
Gruppen erkennen. Dariiber hinaus wird deutlich, daf3 jeder Echos tiber sein eigenes Formelre-
pertoire verfigt, das mit dem der anderen Echoi kaum oder nur bedingt Gemeinsamkeiten und
Uberschneidungen aufweist. Man kann also davon ausgehen, daB jeder Modus seine eigenen
Merkmale und Charakteristika besitzt, die ihn von den anderen (auch horbar) unterscheiden.

Die in den nun folgenden Tabellen fiir jeden Echos aufgelisteten Formeln®?® vermitteln nicht
nur einen Eindruck davon, welche Fille und Varianten mdéglich sind, sondern auch wie variabel
der Einsatzbereich dieser konkreten musikalischen Kleinformen sein kann. Das Formelgefiige ist
dabei so dicht, daf3 die einzelnen Kompositionen wie von ,,Netzen“ tiberzogen scheinen.

Als Formeln werden dabei solche Neumengruppen bezeichnet, die mindestens zweimal inner-
halb der Gesinge eines Echos verwendet werden und dabei die gleiche Neumenabfolge aufweisen
sowie auf der selben Tonhohe bzw. im Quintabstand (in seltenen Fillen auch im Terzabstand)
dazu anzutreffen sind. Bis auf wenige Ausnahmen werden der Einfachheit halber und um die Liste
nicht endlos fortzusetzen, wiederum nur solche als Formeln angenommen, die aus mehr als zwei
(und mindestens drei) Neumen bestehen. Ansonsten gelten solche Teile als Ubergangspassagen®?
zwischen den einzelnen Formeln.

Die als Formeln gekennzeichneten Teile sind in sich selbst geschlossen und an keine be-
stimmte Tongruppe vor- oder nachher gebunden. Sie kénnen nahtlos von einer anderen Formel
aus- oder in diese tbergehen, wobei manchmal der Anfang oder der Schluf3 einer Formel fehlt. Die
zweite Moglichkeit besteht darin, daf3 eine Formel erst durch eine nicht weiter definierte Neumen-
folge, die als Ubergangspassage fungiert, erreicht wird. Dazu dienen vor allem einzeln auftretende
Intervallspriinge bzw. stufenweise ab- oder aufsteigende Sekundschritte.

627 J. RAASTED, Compositional Devices in Byzantine Chant. CIMAGL 59 (1989) 247: It is a well-known fact that
each genre of Byzantine chant makes use of a rather restricted number of musical motifs, formulas and
phrases which occur again and again, as centonizations or as variations of some basic models.

028 Siehe im Anhang III, Formeltabellen fiir das Anastasimatarion Chrysaphes 6 Néog, die genaue Auflistung der
Gestalt der einzelnen Formeln.

029 Siehe dazu WELLESZ, History of Byzantine Music 325: ,,Byzantine melodies |[...] are built up from a number of
melodic formulae which are linked by short transitional passages.*
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Um eine solche Formelliste erstellen zu koénnen, miussen kiinstliche Trennungen in der
Melodielinie gemacht werden. Dabei kann es vorkommen, dall manche Formeln hidufig an eine
zweite bestimmte Neumengruppe gebunden sind. Da diese jedoch nicht zwangsldufig aufeinander-
folgen miissen, sondern auch anders weitergetithrt werden kénnen, werden solche Gruppen eben-
falls als eigenstindige Formeln klassifiziert. Dazu kommt eine Fille an Variationen, die, wenn sie
von der urspriinglichen Form nur in geringem Mal} abweichen, zu der Stammformel hinzugerech-
net werden (diese werden in der Tabelle mit einem Asterisk bezeichnet). Weichen die Formeln
jedoch von einem Grundmodell signifikant ab und treten sie dartiber hinaus in dieser verinderten
Form ofter auf, werden sie wiederum als eigene Formeln in die Liste aufgenommen. Daraus ergibt
sich auch die unterschiedliche Zahl an Formeln fir jeden Echos: Die beiden authentischen T6ne
weisen jeweils 48 verschiedene Formeln auf, der Plagios Protos hingegen nur 37 und der Plagios
Deuteros 44.

Ein weiteres Merkmal des Formelgeflechts besteht darin, daf3 sich die Formeln zum Ende ei-
nes Textabschnittes hin oder vor einer Signatur verfestigen. Am Beginn eines Textteils wird die
Formelstruktur dann wieder variabler und spaltet sich mehr und mehr in Variationen schon be-
kannter oder iberhaupt in neue Formeln auf. Auch wenn in der Formeliibersicht im Anhang be-
wullt auf die rhythmischen Zeichen und die grolen Hypostasen sowie deren Transkription in das
westliche Notensystem verzichtet wird, kann davon ausgegangen werden, daf3 Formeln mit glei-
cher Neumenabfolge stets auch durch den gleichen Rhythmus und den gleichen Ausdruck gekenn-
zeichnet sind.
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Leere Kistchen bedeuten eine keiner Formel zuordbare Neumenfolge, die als Ubergangspassage dient. Die Ziffern
stehen allerdings in jedem Echos fiir unterschiedliche Formeln, d. h. Formel 1 des Echos Protos ist nicht gleich der
Formel 1 des Echos Deuteros usw. Einzige Ausnahme ist die Formel 3, die tatsichlich in allen vier Modi die selbe

Neumenabfolge aufweist.
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A Bpwoewg éEfyaye, Makarismos
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10*

28*

Der Beginn und das Ende der Gesinge sind, wie oben erwihnt, iiblicherweise am einheitlich-
sten gestaltet. Dies trifft auch fir das Anastasimatarion zu: Dabei ist die Formel 1 (in insgesamt
neun Gesingen) die am hiufigsten verwendete Initialformel, die sich, mit ihrem Quintsprung ab-
und der Sexte aufwirts, charakteristisch durch den ganzen Echos zieht. Vor allem der Quintsprung
wird zu demz Merkmal der Gesdnge des Echos Protos, da er markant genug ist, um von den Zu-
hérern erkannt und erinnert zu werden. Dariiber hinaus zeigt sich bei der Verwendung der Formel
1, daB auch die Gattungszusammengehdrigkeit — zumindest teilweise — eine Rolle spielt: Sie wird in
den Stichera anastasima und anatolika als Initialformel verwendet.

Weiters werden die Formeln 8, 12, 13 und 26 am Beginn der Anastasima und Anatolika einge-
setzt. Charakteristisch wiederum ist, daf} die Formel 12 mit einer Quinte ab- und einer Quinte auf-
wirts beginnt, also in gewisser Weise eine Variation der Formel 1 darstellt. Dartiber hinaus wird
auch die Formel 12 am Beginn der Stichera alphabetika sowie der Theotokia eingesetzt und ver-
kniipft so die verschiedenen Gattungen untereinander. Die beiden Letztgenannten verwenden
ebenfalls die Formel 22, die durch einen Quintsprung abwirts charakterisiert wird. Die Formel 8
hingegen steht auch am Beginn des Apostichon.

Ein noch einheitlicheres Bild herrscht bei den SchluBformeln vor: Als Gegenstiick zur Initial-
formel 1 ist die Schluf3formel 16 anzusehen, die bei insgesamt funfzehn Gesingen am Ende anzu-
treffen ist. Eine Variante von 16 stellt die SchluB3formel 32 dar, die wie erstere auf einem Terz-
sprung abwirts endet und bei sechs Gesingen eingesetzt wird. Hierbei 13t sich somit keine Pri-
ferenz bestimmter Gattungen fiir bestimmte Schluf3formeln erkennen, vielmehr dricken alle Ge-
singe ihre Echoszusammengehorigkeit durch einen einheitlichen Schluf3 aus.

Von diesem Schema weichen lediglich die beiden Psalmverse ,,Il&oa mvon™ sowie ,,Aiveite
avTOV, TAVTEG 01 Bryyehot ab. Sie gehen sowohl in der Wahl ihrer Initial- (44) und Schlul3formel (45)
als auch in ihrem Aufbau eigene Wege und unterscheiden sich grundsitzlich von den tibrigen Ge-
singen des Echos (siche weiter unten).
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Der Ambitus im ersten Ton erstreckt sich von d'—d"’, in seltenen Fillen auch um eine Sekunde
erweitert von ¢'—e'". Der Anfangston liegt entweder auf a" oder d', die Finalis stets auf a'. Die
Linge der einzelnen Gesinge unterscheidet sich stark: Am auffilligsten ist dies wohl bei den
beiden Theotokia zu beobachten, die (mit 18 bzw. 27 Zeilen®') in allen Echoi zu den lingsten
Stiicken zdhlen. Die Stichera anastasima hingegen weisen eine Linge zwischen drei und neun Zei-
len auf, wobei die Anastasima des Orthros kiirzer gehalten sind. Die Stichera anatolika sind mit 9
bis 15 Zeilen etwas linger auskomponiert; dhnlich auch die Alphabetika mit 11 bis 17 Zeilen. Zu
den kurzen Kompositionen zihlen aulerdem das Apostichon (5 Zeilen), die Psalmverse (6 bzw. 4
Zeilen) und der Makarismos (6 Zeilen) am Schluf3 jedes Echos. Im Verhiltnis zu ihrer Linge und
Wortanzahl weisen die Gesidnge mehr oder weniger Formeln auf. Zumeist kann davon ausgegan-
gen werden, daf3 auf zwei bis drei Worte eine Formel kommt. In den Theotokia kann dies leicht
vatiieren, da sie die beiden einzigen Stiicke sind, die in groBerer Zahl melismatische Einschiibe
aufweisen.

Der Formelaufbau selbst variiert, bis auf die Initial- und Schluf3formeln, relativ stark auch in-
nerhalb der gleichen Gattungen. Die ersten drei Stichera anastasima sind unterschiedlicher gestaltet
als dies auf den ersten Blick anzunehmen ist. Vor allem das erste, ,, Tag éomepvag Hudv evbxac™, bil-
det eine eigene, geschlossene Einheit. Nummer zwei und drei weisen mehr Ahnlichkeiten auf, wo-
bei ,, Kvkhwoate, Aaoi“ eine verkiurzte Version von ,,Aebte, Aawoi, buvowuev* darstellt. Ersteres setzt
mit den Formeln 13 und 14 ein, vor denen ,,Aebre Aaoi noch die Formeln 12 und 3 bringt. In
,,Kukhwoarte, Aaoi® wird anschlieBend der Mittelteil auf zwei Formeln reduziert und endet dann wie
,»AEDTE, haoi* auf der Formelabfolge 2*~11-6*-16. Noch weniger einheitlich sind die vier Stichera
anastasima des Orthros: Wihrend das erste (,,"Yuvoduev ood, Xpioté®) nur tber vier Formeln
verfiigt, ist das vierte (,,Trv Oeompenfi oov ovykaréBaov) mit 16 Formeln ungleich linger. Auller
den Schluf3formeln 16 bzw. 32 finden sich in der Formelabfolge keine Gemeinsamkeiten.

Die vier Stichera anatolika sowohl des Hesperinos als auch des Orthros, sind ebenfalls weniger
einheitlich gestaltet als die Anastasima: Zwar sind immer wieder die gleichen Formeln anzutreffen,
allerdings werden sie an unterschiedlichen Stellen innerhalb der Gesidnge eingesetzt und jeweils
anders fortgefihrt. Erst am Schlul3 herrscht wieder ein einheitliches Bild vor. Desgleichen weisen
auch die Stichera alphabetika keine gréBere Geschlossenheit als die beiden vorangegangenen Gat-
tungen auf. Die Gemeinsamkeiten beschrinken sich hauptsichlich auf die Initial- und Schluf3for-
meln sowie auf einige wenige ﬂbereinsrimmungen innerhalb eines Stiickes, wie etwa die Formelab-
folge 25*—6*-31-13 in ,,Ayodhidodw f ktioc™ und ,,Tuvaikeg popodpopor udpo.

Die beiden Theotokia sind insofern dhnlich gestaltet, als sie Formeln in ihrem Repertoire ent-
halten, die in keinem anderen Gesang vorkommen©®?2 (u. a. 47 und 48). Was die Abfolge der einzel-
nen Neumengruppen betrifft, kann jedoch ebenfalls keine Ubereinstimmung festgestellt werden.
Die ecinzige Ausnahme dirften somit nur die beiden Psalmverse darstellen, die (wohl auch auf-
grund ihrer Textihnlichkeit) fast vollig ident sind. Dabei ist ,,Aiveite abTov, mévteg oi dyyehot eine
verkiirzte Version des ,,I1aoa mvon“. Beide setzen sich aus Formeln (43, 44 und 45) zusammen, die
in den ubrigen Gesdngen nicht verwendet werden. Der kurze Apostichongesang hat mit den
anderen Stiicken die Schluiformel 16 gemeinsam, weist ansonsten aber eine willkiirliche Abfolge
gingiger Formeln auf. Im Gegensatz dazu unterscheidet sich die Melodie des Makarismos vollig
von den anderen Gesingen, so dall auller 3 und 9 keine weitere Formel auszumachen ist. Vielmehr
besteht der Makarismosvers aus einer nicht weiter zuordbaren Aneinanderrethung von Sekund-
und Terzschritten. Der erste Ton vermittelt nun zwar — bedingt durch die Wiederkehr gleicher
Formeln — einen Eindruck groBer Ahnlichkeit, allerdings sind diese Gemeinsamkeiten bei einem
direkten Vergleich nicht so grof3, wie man vermuten wiirde. Einige Teile kénnen bedingt als
Wiederholungen bezeichnet werden, jedoch ist die Aneinanderreihung der einzelnen Formeln zu
unabhingig, als daB} sich ein bestimmtes Schema daraus ableiten lieGe.

031 Die Zeilenzihlung richtet sich nach Cod. Suppl. gr. 118.
032 Zur Eigenstindigkeit der Theotokia siche bes. Kap. 3. 1. 4.
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Die Formeln des zweiten Tons unterscheiden sich deutlich von jenen des Echos Protos¢3.
Chrysaphes greift hier somit auf ein ginzlich anderes Formelrepertoire zurlick. Der fiir den ersten
Ton charakteristische Quintsprung aufwirts ist nur selten in einigen wenigen Formeln anzutreffen.
Die Melodielinie des Echos Deuteros kennzeichnet vielmehr ein in Sekunden und Terzen stufen-
weises An- und Absteigen, wobei Quarten und Quinten lediglich vereinzelt anzutreffen sind. Ein
weiterer Unterschied zum ersten Ton besteht darin, da3 die einzelnen Gesinge weit weniger
einheitlich von den Formeln Giberzogen sind. Nicht nur in den Theotokia, sondern auch in den
Stichera anastasima und anatolika sind immer wieder eigenstidndige Passagen anzutreffen, die in-
nerhalb des Echos Deuteros nur einmal vorkommen und daher nicht als Formel bezeichnet wer-
den koénnen. Auch der Variantenreichtum ist grofer als im ersten Ton: Fast alle Formeln treten
ein- bis zweimal in ihrer Grundgestalt auf und werden anschlieBend nur noch variiert gebracht.
Dies bezieht sich ebenfalls auf die Tonhéhe: Waren im Echos Protos die Formeln noch auf der
selben Tonh6he bzw. im Quintabstand dazu zu finden, so kbnnen sie nun auf fast jeder Stufe auf-
treten. Dies erschwert vor allem bei den Varianten oftmals die eindeutige Zuordnung zu einer
bestimmten Formel.

Auch die Initialformeln werden weniger einheitlich eingesetzt als im Echos Protos: Die Formel
1 steht am Beginn von zwei Stichera anastasima und zwei anatolika (des Hesperinos) und wird
leicht verindert auch als Binnenformel verwendet. Die Formel 9 kommt insgesamt dreimal in den
Stichera anastasima bzw. anatolika des Orthros vor, kann aber ebenfalls als Binnenformel in Er-
scheinung treten. Daneben wird auch die Formel 46 in den Anastasima und Anatolika verwendet,
wie die Formel 14 in einem Anatolikon und im Apostichon vorkommt; zwei der Stichera alphabe-
tika weisen als Initialformel 38 auf. Die beiden Psalmverse gehen, wie schon im Echos Protos, in
ihrem Aufbau konform. Die Formel 45, die beim ersten Sticheron anastasimon und variiert beim
Theotokion aufscheint, ist insofern problematisch, als beide Versionen nur bedingt als Varianten
voneinander bezeichnet werden kénnen: Im Sticheron anastasimon handelt es sich zu Beginn um

033 Die einzige Ausnahme stellt die Formel 3 aus dem ersten Ton dar, die als eine der am hiufigsten verwendeten
SchluBformeln (bestehend aus einer Terz auf- und zwei Sekundschritten abwirts) aufgrund ihrer universellen
Einsetzbarkeit, auch in den anderen Echoi verwendet wird.
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die Intonationsformel des neanes fiir den zweiten Ton (h'—a’'—g'—a'-h"). Im Theotokion wird diese
durch ein Oljgon und die Dyo Kentemata (zu h'—c''—h'—a'—g'—a'—h") erweitert. Strenggenommen
koénnte diese Neumenfolge auch als eigenstindige Formel angesehen werden; allerdings findet sie
sich in keinem weiteren Gesang des Echos Deuteros.

Die Schlufiformeln hingegen bilden wiederum ein einheitliches Bild. Diesmal ist es die Formel
6, die in insgesamt finfzehn Stiicken Verwendung findet, unabhingig davon, um welche Gattung
es sich handelt. Die mit ihr verwandte Formel 16 kommt in zwei der Stichera anastasima des
Hesperinos vor. Die Theotokia hingegen weisen beide die Formel 22 auf, die Psalmverse die For-
mel 26. Lediglich der Makarismosvers geht mit einer Variante der Formel 14 wiederum eigene
Wege. Innerhalb des Geriists der Initial- und SchluB3formeln sind die einzelnen Gesinge (mit Aus-
nahme der Psalmverse) also erneut dullerst unterschiedlich gestaltet: Weder innerhalb der selben
Gattungen noch zwischen den einzelnen Gruppen finden sich signifikante Gemeinsamkeiten.

Plagios Protos
= g
4 1 o ¢ Sl s
5 Qo
g # e | g S| =
z 8 g €| @ 2| E
< % g = < Q
2 2 = | g| 8 o 2| £ ¢ gl €| 8
2 g S| 8| = 8 ol ol £ 2] 9 N A =
=} [=] < = = = o o~ = N = 2 c =t =) S <
& 3 = o < 2 2 1) B=| &l 1) N N c < = o @) %2} ] =)
s| E| o] 8] §| g € S| Bl 21 & g | =| = =s| &| 8| €| 5| 2| S| »
» | 3 G| = . S g gl 2| = & B S % s | | 8 £ & [ 5| = 8
1Sl El 2|2 S|zl S| 8|22 2|3% %% 8|22 2|83 ¢E
17} = - 3 =5 [e) S o 3 2 p=} < ) S = RZ]
S S| & 53 | A 2| © &l = EN IS 3 3 5| 28 I 2 3 2 = g
Sl 8| E| S| 2| | g 8| <S| sl & &S| E|S|g|3|&| & x| & 8|S
q > s = 3 Q = %] = N =i e 2 =1 - =] 3 2 3 5 <
6= + 5 2 '; R = - o [_‘ M ; 3 > < = o e =
g« gE| 2 g| 8 S = = B I 7 P S ol S| o | 3 2 =
S| g gl 2| &l &| 3 | E|l €l 2| | €| Bl s| | 2| 2| 5| 8| €| Bl §| @
S| 38| 8| 8| €| © 5| 3| 2| ¢v| 8| & & 2| 2| & o> S| R & &
E| &S| =| 5| | 8| 8| d|2|E|€|5|za|¥|8|s|le| & &gl ¢|s s
2| & | z| 2| 8| ¢| E| &| B S| B S| 2| 2| 2| 3| ¢ 2| o 3| &£| | €
2 =~ 3 Z o 3 P 3 g o S 1S [} 8 = 2 Q = 5oy F i< o [S)
© 3 = S « P = 3 D € 2 2 2 w S ° X & b Q < = o 3
S IS ) g8 © 2 & & % 5 S| 5| 2 - =| 9 8 < g 2| 3 &
] 3| & 2| E 5 : 8| . gl 2| 8| | B g
=1 5 = = | 2 e8| 3 & = 8| = 8. g | = 2 S| 2 g S| 5 3 =| &
2 3 [l = = 2 [ 5 3 s g = S| =2 4 3 Z 6| | 3 | & v
@ ,g g 2 é 2 gl aer o g 8 = E é S tn) e 3 3 .0 = :8- % =
el 2| | | = gl €| €| B| 8 ol S 2l g E| £ ¢ g €] 4| ]l g S| 2
s| Fl & Bl 3| E| S| S| 5| 5|52 8|&|8|s8| 5|8 s 8| & 8l =
J| 9| =| H® E| O | BR| W| Zz|o| O z| = < | M| M| M| M 2| 2| =] S
1o s | |7 [ s | e | o3 | e | 1 | 3 | 3% | 5 |36k | 11 | 24 | 3 3 3 3 3 3 |3 | 5
7 1|33 | 37 | 33| 5 7| 5 | 17 | 15 5 | 23 | 5 | 5 | 5 | 5 5 5 | 26 | 1%
15 7 115 8 | 7 | 33| || o8 3 23 | 24 | 7= | 7 |28 | 7| | 8 | 23|15
13 | 17 5 | 24c | 3 | 5 | 15 | 27 |27+ | 3 | 5 | 3 |24¢| 235 | 8 | 5 |23 | 5 |27+ 8 | 5
26 | 8 5 | s | 9 |15 [ 2¢ | 8 | 7 | 11| 3 | 5 | 5 | 25| 5% | 33 [ 27| 7 | 35| 15 | 2 | 15
8 316 | 7 8 | 2¢ | 5 8 | 5 | 5| 2| 8 9 | 29%| 4 | 3 7| 7 5 | 7+
2 3 27| 6 | 12 2 | 7 || o6 |17 2| 7 1| 5 | 16% | 5% | 8 6 5 8
7| s« | 37 | 11| o3 3 5 6 | 10| 12| 3 | 5 |10¢] 25 8 | 10| 31 | 10| 5 3| | 9
23 | 8 8 |16+ | 5 | 33| 3 3¢ | 12 | 28 | 4 35% 20« | 5« | 7 | 12 | 35¢ | 3
g 5| s | s s |4 | 8 | 15 | 15x | 7 | 4+ | 12¢ 5¢ | 10 | 33 | 20 | 2 | 6 8
34 | 33 | 17 | 6 | 23* 265 | 14 | 5 | 35% 22 307 || 1in|10] 7| 3|30
33 | 7 | 15| 3 | 35 17 | 14| 7% | 6 21 7| 5 | 3 | 18 24 | 5% | 9
6 | 8 | 4 3 4 | 24| 3 3 13 8 [ 27 | 5| 4 |27« | 7% | 5
3 6 31 | 10 16 5+ 8 | 12+ | 12¢ | 12 43 | 5 | 7+




Anastasimatarion

122

sowsEreselA ‘©danio 1 a3 Slioliy O,

UOYJOIEUE ‘1§ ‘a0l 50A0MA3Q03¢ A0,

10*

7k

26*

12%

31

7k

5%

12

11

2%

10*

5%

7*

12%

O*

UOYI[OIBUE 1S ‘00 A0GDL AOL “53310A0A 10d0doday

7%

5%

33

UOYJOIEUE ‘3G 010109 100 iA0LNnYd3Lq 01 ‘NdaY]

29%

10%

11

35

10%

5%

UOYI[OIBUE 1S ‘AMAMIO AQL 203Y100¢ 0 31dqy

UOWISEISEUL ‘3G 939YU33 d31om 31dqy]

12

12

5%

UOWISEISEUE ‘3G ‘A0rndQ3 93x10AaA 10 31dqy]

23*

5%

UOWISEISBUE “1G “5001AMI0 5001 SqoyXon 5qo1 “31dqy]

UOWwISLISEUE ‘3G ‘a0¢n1 01 a0A3101A0dpo3 ‘Adqy]

13

29*

10%

5%

33

12

2121 'Sd “10\3AAD 10 931A01L ‘A0LQ0 32I3ATY

9°621 "Sd ‘A01dqy] A01 M1003A10 LIOALL 000 ]

UOR0309Y T, “N13Xdnuq Lyqi 103 00N

22%

30

33

23

21

33

7*

30

20

uoynaqeydre 15 Sogou 13d0o Sorl 1Q O,

uoynaqeydre 1g 1omdaoio U aoco lazg

33

10%

9

12*%

15*%

5%

27*

uoynaqeydre 1g ‘ndazyi 51 aoo SuojzAaN

uvoynsody ‘pduimz D1AZMNI0O AQL 3T

uor 0109y T, ‘lioonyog vdgads U Ag,

35

11

22

21

13*

16

6*

12%

20

TOYI[OIBUE 1G D0003Yad0 ALQIY, AQL 0 31dqY]

UOYI[03BUE 1§ ‘01400XLA3 D01Qm10003 SU1 10

32

7*

11

27*

11

26

34

uoyo3eue 3G ‘Aonl 501duimo Su1 A0AUXd AQ ],

UoYI[O3eUE 1g ‘Aloliagyoodi Alialdauog,

TOWISEISEUE 3G Ol1o1y Am1ndon A0l 0 Hang VAN

UOWISBISEUL 1§ 900QIQ A100100A0 AllL O,

12

24*

UOWISEISEUE 3G 3101d¥ 00dan1o a0o aoiriL a0l N1y




Formelhafter Aufbau des Anastasimatarion 123

o § g
o & = g = 5

g 7 o) g = | =

3 & g g | z gl =

< = < <l o= Z o < [

= & = g o) o 2 S o 5 = =

< | S| £ = o o N S @ S) v & c

c o S| S & = a | = =] [ I q g = £ <

< o) = o < = 5] o f=| | o N ~ c < 7 o @) %2} ] )

2 g » ) g s g G 8 e\ = =l = | = < = s 3 =1 5| «» 9) @
192) = o i/ < (s| I o v-g = =} . . q A S & e - R 8
g | | Z| S| €] 8§ o S| 2| S| 2| B & 2| & A=

¥ S g o | »n « = ﬁ Z ) o0 8| = = o | 2 g | | F < El 8 o) =)
S < s S = ) = s | < 2 S | 2| 3 S s » | B s | g
2 i n o 9] S s = 5] 5] 2| 8 . S| » IS = g
Sl 818 821Gl gl |alal T2 2|52 5|58 S| 2 8L
@ I 3 o = g S & g ) G o | & v/ = [ = - =) 3 2 s = <
o %0} c %2] g 6 i j= (% (.8,. = %%} I_L ~ 8 o o 3 e 3 3 5 A E
s G| 3 = | & | 3 - e S || < & g 2| 5 e 2 g @ 5] T e g -
Sl s| S| E| E| E| &| 5| 3| 3| ¢| &| & 5| o| z ® Sl Gl 2| 5| B 2| €
Sl S| 5| g 2| S| 5| e8| 8| 8|88 8| 8|28 g% s
P s} > R ') I = & g ) =3 3 = Kn '8 o = 3 2 54

2 > 3 g o 3 P ] s o S E © 8 = 2 Q = A &S 5 o g
(s} 1S IR 3 « B = 3 55} € 2 2 > ® = 5] = & 52 2 < S <] -
2 3 = =% . 3 < & % =) = s 53 g > = g <] a = & 2 3 IS
2 3| E| 3| BE| 2| & 5| © S| 8| 3| 8| | 5| | & 8| | 2| >
= E 2 s | 2 S ] ) = 6 | .= 3 E| 5| 5 S| 2 E 3| 3 5 = ®
= = s = = o g_ 3 w S S = g B o = 3 P (=8 > o
o | 8| & 2 X| 2| ©| 3 © | @8 R g S| = (S 8| 3| o el gl % £
el z| | g| S| &| ¢l | 3| 8| S| S| o 8| &| w| w| | ¢| ¢| ¢ T 8| &
S| Elg| B2l El 8|S |51 2l512|s|&|2|5|5|5|5|8|l5|8el=
3 3| = | - 45 2 = 3 R 3 d R 3

A O | =2 | B || 0| M| BRI N|Zz|m| Q| zZz|E|<| 2| 2| | ||| =2|=|29

36*

w

6

Die Formeln des Plagios Protos gehdren zwar ebenfalls einem eigenstindigen Repertoire an,
weisen nun allerdings auch Ubereinstimmungen mit dem Echos Protos auf. Insgesamt finden sich
fir beide Tone achtzehn gemeinsam verwendete Formeln%*: FEine Tatsache, die die engen
Verwandtschaftsverhiltnisse zwischen den jeweiligen authentischen und plagalen Echoi deutlich
macht. Dabei handelt es sich nicht nur um kurze, einfache und daher hiufig einsetzbare Formeln,
sondern durchaus auch um komplexere Neumenkombinationen. Ein Vergleich der tibereinstim-
menden Formeln zeigt weiters, daf3 diese auf der selben Tonhohe (bzw. in seltenen Fillen auch im
Quintabstand dazu) anzutreffen sind, obgleich der Echos Protos auf a', und der Plagios Protos auf
d' beginnt. Der Klangeindruck diirfte daher fiir beide Téne dhnlich gewesen sein, da auf den sel-
ben Tonschritten die gleichen Melodieformeln verwendet werden. Trotzdem ist durch die iibrigen
Formeln die Eigenstindigkeit und Differenziertheit der beiden Echoi gewihrleistet.

034 Der Echos Protos umfaf3t insgesamt 48, der Plagios Protos 38 Formeln.
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Dariiber hinaus finden sich in gleicher Weise Ahnlichkeiten und Verschiedenheiten zwischen
Echos Protos und Plagios Protos: Die Linge der Gesinge — und dadurch auch die jeweilige Anzahl
der Formeln — richtet sich naturgemil} wieder nach der Textlinge bzw. der Wortanzahl. Auffillig
ist jedoch die Tatsache, daf3 das letzte Sticheron anatolikon vor dem Makarismosvers sowohl im
Plagios Protos als auch im Plagios Deuteros (zu letzterem siche weiter unten) den lingsten Gesang
darstellt, wihrend sonst lediglich die beiden Theotokia linger ausgearbeitet sind. In den
authentischen Echoi ist dies nicht der Fall; hier pal3t das abschlieSende Sticheron anatolikon zu der
Linge der iibrigen Stichera (im Echos Deuteros ist es auch bereits etwas linger).

Zu den Gemeinsamkeiten zihlen wiederum die markanten Intervalle, die der Plagios Protos
Ubernimmt, und zwar hauptsichlich die fiir den authentischen ersten Ton charakteristischen
Quintspriinge. Ansonsten vermittelt der Plagios Protos ein weniger einheitliches Bild in der Ver-
wendung seiner Formeln. Die Initialformeln gehen zwar weiterhin relativ konform (die allen Echoi
gemeinsame Formel 3 steht hier am Beginn von insgesamt neun Gesingen), dariiber hinaus wer-
den aber auch andere an den Anfang gestellt: viermal die Formeln 1 und 5, jeweils nur ein einziges
Mal die Formeln 7, 11, 24 und 36. Die Schluf3formeln stellen sich gewohnt einheitlich dar; vorherr-
schend findet sich die Formel 4 bei zwanzig Gesingen, wihrend nur die beiden Theotokia die
Formel 19 am Schluf verwenden.

Auffallend einheitlich sind in ihrem Formelaufbau lediglich die vier Stichera anastasima sowie
die ersten drei Stichera anatolika des Orthros. Sie beginnen mit der Kombination 3-5-7, bevor
jedes fur sich eigenstindig weitergefithrt wird. Weitere tibereinstimmende Passagen treten inner-
halb der Gesinge kaum auf und beschrinken sich dann auf jeweils nur zwei Formeln.
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Ein dhnliches Bild wie beim Plagios Protos ergibt sich nun auch beim Plagios Deuteros. Wie-
derum werden hier Formeln des authentischen Echos tibernommen und an den gleichen Tonstu-
fen verwendet. Das Formelrepertoire war somit einerseits eigenstindig, andererseits aber auch
dulerst variabel einsetzbar. Fir den Komponisten selbst ergab sich so eine fast untiberschaubare
Fille an Méglichkeiten, auf die er zuriickgreifen konnte. Der Eindruck, dafl die Gesidnge des Ana-
stasimatarion einander sehr dhneln, jedoch kaum zwei gleich sind (mit Ausnahme der Pasapnoaria),
wird somit erhirtet.

Der Plagios Deuteros mit 44 verschiedenen Formeln ibernimmt von seinem authentischen
Vorbild insgesamt zwo6lf. Die Ubereinstimmungen sind daher etwas weniger markant als im ersten
Ton. Zwar bewegt sich die Melodie im Plagios Deuteros wie im authentischen Vorbild zumeist
tber Sekundschritte stufenweise weiter, jedoch finden sich hier gréBere Intervallspriinge als im
Echos Deuteros (der hauptsichlich Terzen aufweist).

Ein weiteres auffilliges Merkmal im Plagios Deuteros sind die drei Stichera anastasima des
Orthros, wovon die ersten zwei (,,O otavpdg cov, Kopie, Cwn und ,, H tadn cov, déomota’) vollig
ident sind. Das dritte Sticheron anastasimon tbernimmt ebenfalls grofteils die Formelabfolge der
beiden vorangegangenen; lediglich das vierte ist unabhingig gestaltet. Eine solche Ubereinstim-
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mung innerhalb einer Gattung war bisher in keinem anderen Ton anzutreffen. Im Plagios Deu-
teros diirfte dies durch den dhnlichen Text der beiden Stichera bedingt sein, die auf den Worten
»|---] OF TOV Gvaotavra, Ocov fudv duvodpev, érénoov NUAG™ enden. Das Bemerkenswerte daran ist,
dall man somit annehmen kann, dal3 gleicher Text auch gleiche Formeln bedeutet — um dies den
Hoérern ebenfalls bewuf3t zu machen, wie beispielsweise bei den Pasapnoaria.

Dariiber hinaus ist die Gestaltung des zweiten plagalen Tons, vor allem was die Linge der ein-
zelnen Gesinge betrifft, dhnlich der bereits beschriebenen Echoi. Die Initial- und Schlu3formeln
sind hier hingegen weniger einheitlich anzutreffen: Am héufigsten tritt die Formel 5 (insgesamt
sieben Mal) am Anfang der Gesinge auf sowohl bei den Stichera anastasima als auch den anatolika
und den Theotokia. Weiters findet sich dreimal die Formel 44 und zweimal die Formeln 3, 20, 31
und 45, jeweils nur ein einziges Mal die Formeln 17, 24, 27, 29 und 37. Auch die Schlufiformeln
weisen eine groflere Vielfalt als in den anderen Ténen auf: So werden die Formeln 8, 22 und 25 in
vier Gesingen eingesetzt, die Formeln 6 und 12 in drei, 16 in zwei und die Formeln 23 und 42 in
nur jeweils einem Stiick. In den tbrigen Echoi waren stets lediglich zwei verschiedene Schlu3for-
meln zu finden, wobei nur die Theotokia eigene Wege gingen, alle anderen Gesidnge aber stabil
eine einzige SchluB3formel verwendeten.

Zusammenfassung

Anhand der oben beschriebenen vier Echoi lassen sich nun folgende Merkmale der Formelge-
staltung innerhalb der Gesidnge des Anastasimatarion von Chrysaphes 6 Néo¢ zusammenfassen:
Eine Zusammengehorigkeit bzw. eine Ubereinstimmung innerhalb der selben Gesangsgattungen
ist nur bedingt erkennbar. Zumeist beschrinken sich diese auf die gleichen Initial- und Schluf3for-
meln. Allerdings gestalten sich die Gemeinsamkeiten innerhalb der Stichera anastasima hiufig nicht
ausgeprigter als im Vergleich mit den Anatolika. Beide Sticheragattungen lassen sich daher zumeist
zu einer Gruppe zusammenfassen, wobei Ubereinsrimmungen, sofern sie anzutreffen sind, inner-
halb der jeweiligen Stichera des Hesperinos bzw. des Orthros aufscheinen. Etwas abgegrenzt dazu
treten die drei Stichera alphabetika auf, die jedoch nur in einigen wenigen Fillen ein geschlossene-
res Bild, als die beiden anderen Sticheragattungen bieten.

Die Theotokia bilden eine eigene unabhingige Gruppe innerhalb der Echoi des Anastasimata-
rion. Dies ist einerseits dadurch gegeben, daf ihr Text zumeist linger als jener der tUbrigen Gesinge
ist, und sie dadurch auch eine grélere Anzahl an Formeln aufweisen, andererseits aber vor allem
durch die Verwendung eigener Binnen- und Schluf3formeln. Die Initialformeln hingegen sind sel-
ten fir beide Theotokia gleich. Dariiber hinaus verfiigen sie iber Formeln, die in den anderen
Gesingen nicht vorkommen, weshalb sich die Theotokia auch hérbar von den Stichera unter-
schieden und abgehoben haben diirften (sieche dazu auch Kap. 3. 1. 4).

Das Apostichon wiederum 146t sich in den meisten Fillen zu den Stichera des Anastasimata-
rion hinzuzdhlen sowohl was die Initial- als auch die Schluf3- und Binnenformeln betrifft. Weder
finden sich hier markantere Ubereinstimmungen noch groBere Unterschiede. Eine eigenstindige
Gruppe bilden die beiden Psalmverse. Sie sind die einzigen Gesinge, die in ihrem Aufbau fast
vollig ident sind, was auf ihre Textdhnlichkeit zuriickzufithren ist. Auch sie weisen, wie die Theo-
tokia, ein eigenstindiges Formelrepertoire auf, das von den anderen Gesdngen nicht tibernommen
wird.

Eine Ausnahme stellt schlieSlich der Makarismosvers am Ende jedes Echos’ dar: Hier lassen
sich nur in den seltensten Fillen Formeln ausmachen — am ehesten noch im Echos Deuteros.
Geprigt wird der Makarismos von weitgehend freien Neumenfolgen, die sich nicht in ein einheit-
liches Schema bringen lassen. Man kann daher davon ausgehen, daf3 dieser zu einer ginzlich eigen-
stindigen Gattung gehort und sich am Schluf3 jedes Tones deutlich von den tbrigen Gesidngen
unterscheidet.

Die Dichte des Formelnetzes ist von Gesang zu Gesang unterschiedlich. Reihen sich die For-
meln in einigen nahtlos aneinander, treten in anderen wieder gréBlere Liicken dazwischen auf, die
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entweder mit sog. Ubergangspassagen, also freien Neumenfolgen gefiillt sind, oder aber mit einer
kurzen Melodieform, die sich kein zweites Mal innerhalb des Echos findet. Dariiber hinaus werden
die Formeln stark variiert. Dabei ist hauptsichlich der Beginn unterschiedlich gestaltet, da er sich
beispielsweise mit einer vorangegangenen Formel tiberschneiden kann bzw. die Formel durch eine
andere Neumenabfolge erreicht wird. Weiters treten auch Bruchstiicke, zumeist die zweite Halfte
einer Formel, auf. Dies ist insofern verwirrend, da dieser abgespaltene Teil von mehreren Formeln
stammen kann. Hiufig ist erst durch die Tonhohe, auf der dieses Bruchstiick notiert ist, ersichtlich,
welcher Formel es zugerechnet werden kann.

Die Unterlegung der einzelnen Wérter durch Formeln gestaltet sich unterschiedlich: Zumeist
kann davon ausgegangen werden, dafl die Formel mit einem Wortbeginn und -ende zusammenfillt.
Dies ist oftmals ein Hinweis auf die Linge und Gestalt einer Formel. Allerdings werden die For-
meln, wie bereits oben angedeutet, an ihrem Anfang hiufig aufgebrochen, d. h. da} sie mit der
vorangegangenen Formel verschmelzen oder sich tiberlappen; dartiber hinaus kann sich vor einer
Formel auch eine freie Neumenabfolge befinden. In diesen Fillen entspricht die Linge einer For-
mel nicht der Linge eines Wortes. Immer wieder ist daher zu beobachten, dal3 in der Mitte eines
Wortes eine neue Formel beginnt. Eine besondere Hervorhebung oder Interpretation des Textes
durch bestimmte Formeln ist allerdings nicht zu beobachten. Fir hdufig wiederkehrende Worte
wie ,,&vaotaonc”, ,,Kopie®, ,,’Adnc, ,,otawpoc” u. 4. werden nicht die gleichen Formeln bzw. wird
nicht eine dhnliche Melodielinie verwendet. Auch bestimmte Intervallspriinge lassen sich nicht zu
konkreten Stellen im Textverlauf in Bezug setzen. Das Text-Melodieverhiltnis scheint hierbei nur
eine untergeordnete Rolle gespielt zu haben.

Die Echosverwandtschaften werden ausgeprigt dargestellt: Finden sich zwischen verschiede-
nen Modi keine gemeinsamen Formeln, so greifen die zusammengehdrigen authentischen und
plagalen Echospaare sehr wohl auf ein dhnliches Repertoire zuriick. Wurden dabei beispielsweise
bestimmte Formeln nur in den Theotokia eingesetzt, werden diese auch im plagalen Ton nur in
dieser Gattung verwendet. Obwohl beide Modi einen Teil der Formeln gemeinsam verwenden,
wird dieser jedoch durch neue Formeln so erweitert, dall trotzdem jeder Ton eine eigene Klangge-
stalt erhilt.

Der Eindruck, den die Gesinge des Anastasimatarion von Chrysaphes 6 Néog abschlieBend
bieten, ist einerseits ein einheitlicher, dhnlicher, andererseits aber auch ein sehr individueller. Dies
wird vor allem in den Tabellen bei der konsekutiven Auflistung der einzelnen Formeln deutlich.
Ahnlich muB es auch den Hérern ergangen sein: Bekanntes wechselt sich mit Neuem ab oder wird
in anderen Zusammenhingen gebracht, abgewandelt durch die Vielfalt der musikalischen Klein-
formen.

Dem Komponisten standen somit Variations- und Gestaltungsmoglichkeiten zur Verfigung,
die man auf den ersten Blick nicht annehmen wiirde. Gerade in der byzantinischen Musik, die sich
im Gegensatz zur westlichen Kompositionsweise hauptsichlich auf die Erweiterung und Ausfor-
mung bereits vorhandenen Materials stiitzt, blieben dem jeweiligen Meloden doch gentigend kom-
positorische Freirdume fir die eigene Gestaltungsweise. Dabei stand dem Komponisten tberlie-
fertes Material zur Verfiigung, das nun neu zusammengesetzt und erweitert werden konnte, indem
das Formelrepertoire teilweise tibernommen, aber auch gemil der eigenen Kunstfertigkeit variiert
und ausgebaut wurde. Das Ergebnis schlieSlich brachte etwas dem Hérer Vertrautes und doch
Neues, das die Tradition weder verleugnete, noch bei ihr stehenblieb.
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3.1.4  Exkurs: Welche 1 orbilder verwendete Chrysaphes 0 Néog fiir sein Anastasimatarion?

In Kap. 3. 1. 1 ist bereits die historische Entwicklung der Gattung des Anastasimatarion skiz-
ziert worden. Im folgenden soll nun, unter Beriicksichtigung der Erkenntnisse aus der Formel-
analyse des vorangegangenen Kapitels untersucht werden, inwieweit sich Chrysaphes noch bzw.
nicht mehr auf altere Vorlaufer des Anastasimatarion stitzte und/oder dieses Material erweiterte.

Der erste Vergleich mul3 zwangsldufig mit der sogenannten ,,alten oder ,,klassischen Fassung*
des Anastasimatarion beginnen, die Tillyard und Tardo fiir ihre Transkriptionen heranzogen. Till-
yard verwendete fiir die Stichera anastasima, alphabetika sowie das Theotokion des Orthros (wie
oben erwihnt) die Codices Theol. gr. 181 sowie in geringerem Ausmal} die Athener Handschrift
EBE 974; den sog. Codex Peribleptos zog er fir die Stichera anatolika heran. Alle drei
Manuskripte werden von Tillyard ins 13. Jahrhundert datiert63,

Tardo hingegen nahm die Handschriften Ambrosianus gr. 44 (A 139 sup.) aus dem Jahr
134203 fiir den Echos Tetartos und die plagalen Echoi, Ambrosianus gr. 733 (S 28 sup.) fiir die
Idiomela des Orthros sowie Neapolitanus gr. 17 aus dem 14. Jhd. (fir die ersten drei Echoi) als
Basis fur seine Transkriptionen der Stichera. Fuir die Gibrigen Gesidnge wihlte Tardo jeweils die
Fassung aus verschiedenen Handschriften aus, die ihm am originalsten erschien®”. Wie zu sehen
sein wird, stimmen die Melodien der Auferstehungsgesinge bei Tillyard und Tardo nicht immer
tberein, da es bereits in diesem Stadium unterschiedliche Traditionsstringe, in der die jeweiligen
Schreiber standen, gegeben haben duirfte¢3s.

Im Echos Protos weichen bei Tillyard und Tardo hauptsichlich die Stichera anastasima und
anatolika, und dabei wiederum vor allem die Schliisse, voneinander ab. Die Stichera alphabetika
hingegen diirften einheitlicher tradiert worden sein, da sie weit weniger Unterschiede aufweisen als
die Ubrigen Stichera. Beim Theotokion des Orthros gehen die Handschriften Tillyards und Tardos
streckenweise konform, allerdings immer wieder unterbrochen von Passagen mit unterschiedlicher
Melodieentwicklung. Dariiber hinaus finden sich in Tardos Manuskripten, die ca. hundert Jahre
junger als der Codex Theol. gr. 181 sind, bereits mehr melismatisch ausgearbeitete Einschiibe.

Auffallend ist weiters, daf3 dort, wo Tillyards und Tardos Handschriften voneinander abwei-
chen, auch bei Chrysaphes eine neue Melodievariante aufscheint. Nur an einigen wenigen Stellen
kann eindeutig zuriickverfolgt werden, auf welche Version sich Chrysaphes tatsichlich bezogen
hat: Zumeist handelt es sich dabei einmal um die Tillyards und einmal um die Tardos, so daf3 nicht
mehr eindeutig festgestellt werden kann, auf welche Fassung Chrysaphes haufiger zuriickgegriffen

035 TILLYARD, The Hymns of the Octoechos I, XXIIIf. sowie 1I, XIIf. Hingegen gibt STRUNK, Melody Construction
201, A. 10, fur den Codex Peribleptos das Jahr 1447 an, in dem die Handschrift in das Kloster Nea Peribleptos
kam.

636 Siche RAASTED—PERRIA, Sticherarium Ambrosianum.

637 'TARDO, L’Ottoeco XXVIIf.

038 Siehe dazu auch TARDO, L’Ottoeco XXVIII: ,,Non fara quindi meraviglia, se qualche inciso da noi riprodotto non
corrispondera perfettamente col codice Vind. 181, pubblicato in fototipia dagli Editori dei Monumenta Musicae
Byzantinae (Copenhagen 1935), essendo noto, a confessione degli esimi editori, che nel detto codice si trovano
molti sbagli, i quali per6 facilmente si corteggono mediante il confronto con altri mss., come abbiamo constatato
nel corso del presente lavoro [...] La sola eta di un ms. melurgico non ¢ sempre buon argomento, che depone a
favore della genuinita e correttezza del testo melodico, come nel caso del ms. Vind. 181, il quale pur essendo del
1221, tuttavia ¢ inferiore per esattezza grafica e melodica ad altri mss. di epoca posteriore, come p. e. al ms.
Ambrosiano 44, che ¢ del 1342.
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haben konnte. Viel mehr scheint sich die chrysaphische Version bereits auf spitere Entwicklungs-
stufen der Gesidnge gestlitzt zu haben. Im zweiten Schritt schlieBlich soll daher ein Blick auf jene
Fassungen geworfen werden, die in der Zeit zwischen der ,,klassischen® und der von Chrysaphes 6
Néog im 17. Jahrhundert entstanden sind, welche jener wohl ebenfalls in seine Umarbeitungen und
Erweiterungen mit einbezogen hat.

Der folgende Vergleich mit Tillyard und Tardo bezieht sich — stellvertretend fir die ibrigen
Toéne — auf die Gesinge des Echos Protos, und zwar jeweils auf ein Sticheron anastasimon, ein
Sticheron anatolikon, das Theotokion des Hesperinos®® sowie auf das Apostichon und ein Stiche-
ron alphabetikon, so daf} jede Gattung einmal vertreten ist.

Sticheron anastasimon
Tag eomepivag nuiv evydc

Der Bezug zwischen Chrysaphes und den alten Versionen aus dem 13./14. Jahrhundert®* wird
nur schrittweise und auch nicht an allen Stellen deutlich. Erhalten geblieben ist hier die syllabische
Bearbeitung bei Chrysaphes, d. h. das Sticheron wurde von ihm nur unwesentlich stirker melisma-
tisch gedehnt. Die Erweiterung der Melodielinie erfolgt durch einige, zumeist kleine Intervall-
schritte, seltener durch gréB3ere Spriinge.

Der markante Beginn von ,,Tag éomepivac™ mit einer Quinte abwirts und — nach der Repetition
auf vier Isa — einer Sexte mit angeschlossener Sekunde aufwirts, ist bereits eine eigene Erginzung
von Chrysaphes. Grundgeriist dafiir war lediglich die erwdhnte Repetition, die sich auch in den
beiden alten Fassungen, allerdings auf dem Anfangston a’ findet. Die Thematismoskadenz auf ¢''—
h'-a' (Terz—Sekunde—Sekunde gebildet aus der Tongruppe Oligon Uber Kentema worauf ein
Apostrophos sowie die Dyo Apostrophoi folgen) ist ebenfalls nicht in den alten Handschriften
anzutreffen. Anders beim nichsten Wort ,,etxéac: Hier weist die Melodielinie erstmals Ahnlich-
keiten zu Theol. gr. 181 auf; die chrysaphische Version bringt tibereinstimmend die Sekundlinie e'—
t'—¢g'—a’, die in Tardos Manuskript durch einen Quartsprung zu e'—f'-h'—g'—a’ aufgebrochen
wird. Chrysaphes bezog diesen Quartsprung nicht in seine Komposition ein, sondern hielt sich an
die schlichtere Aufwirtsbewegung. Die erneut daran anschlieBende Thematismosformel als
Kadenz ist wiederum nur in der chrysaphischen Fassung vertreten.

Ahnlich gestalten sich auch die folgenden Abschnitte des Sticheron: Die Melodielinie a'~h'—"’
(bei ,,mpoodefon’) in den alten Handschriften erweitert Chrysaphes durch einen Quartsprung auf-,
eine Quinte ab- und eine weitere Quarte aufwirts (a'—d''—g'—c'"). Wihrend die Melodie bei
Tillyard und Tardo bei ,,&yie” stufenweise zu c¢'" ansteigt, bringt die neue Fassung eine Auf- und
Abwirtsbewegung (g'—f'—g'—a’), um daran einen Quartsprung anzuschlieBen und auf d' (die alten
Codices auf ") zu enden.

Erst im nachsten Teil (,,kai mopaoxov fuiv dpeotv apoaptidve) gleichen sich die Versionen wieder
an. Alle drei steigen zu Beginn auf den Ténen e'—f'—a'—(h") an und bringen auf den beiden letzten
Worten die gleiche Formel 764! (Sekunde auf- sowie eine Terz und zwei weitere Sekunden abwirts).
Im Anschluf3 daran wiedetrholt Chrysaphes bei ,,6T udvog €i* die Formel 6 von ,,kai mapdoyov. In
den beiden alten Fassungen findet sich an dieser Stelle keine Wiederholung, sondern lediglich eine
stufenweise Aufwirtsbewegung.

Ab ,,6 dei€ac™ schliefilich tiberwiegen wieder die Ahnlichkeiten, diesmal vor allem mit der bei
Tardo angegebenen Melodie, die hier auf e'—f'—g'—a’ (bei Tillyard auf g'—a'—h'—c'") ansteigt.
Interessant ist, dal3 Chrysaphes nicht den kurzen Einschub a'—g'-a'—g' tbernimmt (wie bei

039 Die Stichera anastasima fiir den Orthros sind bei Tillyard und Tardo nicht angegeben; die Stichera anatolika fiir den
Orthros werden lediglich bei Tillyard angefiihrt.

040 Die Beispiele finden sich bei TILLYARD, The Hymns of the Octoechos II, 87 nur in westlicher Notenschrift, bei
TARDO, L’Ottoeco 5 hingegen sind sie auch mit Neumen versechen, was einen Vergleich wesentlich erleichtert.

041 Zu den einzelnen Formeln siche wieder Anhang III.
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Tardo), sondern das SchluB3-a' repetiert. Bei der Schlulphrase des Sticheron, ,.év xoéouw TNV

"y " (]

avéotaov, erweitert Chrysaphes wiederum die Version von Theol. gr. 181 und fillt ¢''—¢"'—¢''—

‘e

h'-a'—¢''-h'—a' zu¢''—¢c''—¢''=d"'=h'—¢"'—a'-h'—c¢''—a"'—a" aus.

Sticheron anatolifeon
L EbppcavOnte obpavoi ‘642

Das erste Sticheron anatolikon beginnt wie ,,Tdg éomeptvag fudv edxac™ mit den fir den Echos
Protos markanten Quintspriingen ab- und aufwirts. War dies beim ersten Sticheron anastasimon
noch eine eigene Erweiterung von Chrysaphes, so stiitzt sich dies nun auf konkrete Vorbilder in
der alten Fassung. Tillyards und Tardos Transkriptionen der alten Version beginnen ebenfalls mit
den beiden Quintspriingen a'—d'—a’, repetieren aber in weiterer Folge viermal den Ton a’, wih-
rend bei Chrysaphes die Melodie in Sekundschritten bis zu d'' ansteigt, um auf der ersten Silbe
von ,oohmioare” durch eine Quinte abwirts ebenfalls wiederum auf g' zu enden. Die einfache
Abfolge auf den folgenden drei Silben g'—a'—g'—(f")—e'—f" wird in der neuen Version abermals
erweitert, vorerst durch eine Quarte aufwirts g'—c'’, um daran anschlieBend tber h'-a'—g’
abzusteigen und ebenfalls auf ¢'—f" zu enden.

Im nichsten Abschnitt (,,7a Oguéha’) bewegt sich die Melodie bei Chrysaphes um eine Quarte
hinunter, so daf3 die anfangs gleichlautende Neumenfolge g'—a’ tber e’ zu f'—d' hinabsteigt,
worauf bei den Worten ,,tfi¢ yfic™ der Ton d' — wie das a’ in der alten Version — dreimal repetiert
wird. AnschlieBend folgt in der chrysaphischen Fassung der nun schon bekannte Quintsprung
aufwirts zu a' und eine weiter ausgebaute Melodielinie, als dies in den Handschriften bei Tillyard
und Tardo der Fall ist. Bei dem Wort ,,fonoare” schlieBt an die Quinte noch eine Quarte aufwirts
auf d'" an, worauf die Melodie graduell Gber ¢''—¢''~h'~h'—a'—a’" (d. h. die Formel 38) absteigt.
Am Beginn von ,,t& 8pn edppoodvnv finden sich erneut — in einer Variante der Anfangssequenz
des Sticheron — die Quart- bzw. Quintspriinge auf- und abwirts. Diese Linie, bestehend aus a'—
d''—g'—d''—h’, hat diesmal offensichtlich die alte Version, a'— (h")—c''—d''—h’, als Grundlage.

Die Weiterfithrung (,,ido0 y&p 6 Eppoavouni®) stiitzt sich zwar einerseits ebenfalls auf die Melo-
die, wie sie in den alten Codices zu finden ist, ndmlich auf a'~h'—c''—a'—a'—(h'—g')—a’, wird dann
jedoch etwas verindert weitergefithrt, so daf3 sich am Beginn von ,,td¢ apaptiog nudv* wieder der
obligatorische Quintsprung aufwirts, d'—a’, findet. Chrysaphes schlieit daran eine eigenstindige
Sequenz an, die erst wieder im nichsten Abschnitt (, 7 otowp® mpooniwoe™) zur alten Fassung
zurlickkehrt. Auffallend ist, dall der gleichlautende Beginn iiber e'—f'—(f')—g'—a’ in der
chrysaphischen Version nicht einer bestimmten Formel zugeordnet werden konnte (siche die
Tabelle zum Echos Protos im vorigen Kapitel). Erst die folgende Ausformung (a'~h'-a'—g'—f'—
g'—a'—f'—e'—d"), die die alte Melodie a'—g'—g'—d'—¢" bei Tardo erweitert, entspricht der Formel 13.
Die Transkription Tillyards hingegen weist eine leicht verinderte Variante dazu auf. Wihrend die
Handschriften aus dem 13./14. Jahrhundert auf der letzten Silbe von ,,mpoofidwoe* noch ein kurzes
Melisma bis zu ¢ (Tardo) bzw. zu d' (Tillyard) hinunter anschlieBen, endet hier bereits der
Abschnitt bei Chrysaphes. Dadurch, daf3 diese Erweiterung in die neue Version nicht tibernommen
wird, verstirkt sich noch der Eindruck der Einfachheit der Melodielinie.

Der Teil ,,koi {wiv 6 d1dovc™ weist wieder mehr Ahnlichkeiten zwischen Chrysaphes und den
alten Fassungen auf, die jedoch bereits bei Tillyard und Tardo etwas voneinander abweichen.
,»Obvatov évékpwoe™ hingegen stellt sowohl eine Erweiterung als auch eine Reduktion bei Chry-
saphes dar: Aus h'—g'—¢" (Tardo) und c¢''—a'—a' (Tillyard) iber dem Wort ,,0&vatov wird in der
neuen Version ,g—f'—e'—d'—g'—a'-h'—g“. Chrysaphes baut anschlieBend die ersten Silben von
,,EVEkpwoe™ linger aus, in den klassischen Versionen ist hingegen auf der letzten Silbe ein Melisma

042 TILLYARD, The Hymns of the Octoechos I, 3; TARDO, L’Ottoeco 7f.
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zu finden. Erst hier treffen die Handschriften bei der Abwirtsbewegung f'—e'—d' wieder
zusammen.

Als bekanntes Gliederungsmerkmal steht am Beginn des letzten Abschnitts (,7ov "Adap
avaotioag K¢ piadvOpwroc™) in der neuen Version abermals die Quinte aufwirts auf d'—a'. Die drei
Silben von ,,tov ‘Adap”, denen in den alten Codices lediglich drei Téne gegeniibergestellt werden,
baut Chrysaphes zu einer lingeren, leicht melismatisch ausgeformten Linie (a'—c''~h'-a'—g'—g'-a")
aus, die er durch die Thematismoskadenz (c''—h'—a') abschlieft. Auf dem Wort ,,dvaotiooc™
bringt er nur die viermalige Wiederholung von ¢'’, um anschlieBend auf der Formel 16 auf dem
Anfangston a' zu enden. Hier gehen die beiden Fassungen nicht mehr konform, da in den
Handschriften des 13./14. Jahrhunderts eine andere Melodie zu finden ist, die dartiber hinaus nicht
auf a’, sondern eine Quinte tiefer auf d" ausklingt.

Theotokion
, Inv maykoouiov doéav

Den Beginn des Theotokion bringt Chrysaphes in Anlehnung an die klassische Version, wie sie
bei Tillyard und Tardo zu finden ist*3. Die Initialformel 22 Gibernimmt die ersten vier Téne a'—a'—
h'—c"", bewegt sich dann aber statt einer Terz, eine Quarte hinunter zu g’ und fihrt anschlieend
statt der schlichten Ursprungsmelodie a'—g'—h'—a" (bei Tillyard a'—g'—a'—g"), die etwas erweiterte
Abfolge g'—a'—c''~h'—a'-a" an. Auch der nichste Abschnitt ,,mv €€ avOpwnwv omapeioav wird
kaum verdndert, die Formel 6 entspricht bis auf geringfiigige Abweichungen der alten Melodielinie,
wie sie bei Tillyard zu finden ist (aus ¢'—f'—a'~h'-a'—g'-a'—¢' wird ¢'-f'—a'~h'-a'-g'-a'-a’-a").

Allerdings entfernen sich die Melodien in weiterer Folge wieder etwas von einander. Bei ,,xoi
10V deomOTnY Tekoboav — wofiir sich in der chrysaphischen Fassung die Formeln 14 und 28 finden
— entwickelt sich die alte Melodie oftmals in die entgegengesetzte Richtung. Vor allem der folgende
Abschnitt (,,riiv €émovpaviov moAV) wird von Chrysaphes durch einen auf- und absteigenden
Quartsprung, a'—d'—a’, erweitert und nach einer abwirts gleitenden Sekundlinie von c¢'' bis g’
durch die Thematismoskadenz abgeschlossen. Diese Elemente sind in der urspriinglichen Fassung
nicht enthalten. Hier findet sich stattdessen eine in Sekund- und Terzschritten leicht an- und
absteigende Melodielinie, die im Gegensatz zur chrysaphischen Version hier ein kurzes Melisma
auf der ersten Silbe von ,,mOAnv* bringt.

Auch der nichste Teil, ,,buvijowpev Mapiav Tiv mapBévov, weist kaum Ahnlichkeiten zwischen
alter und neuer Fassung auf. Wihrend sich bei Tardo die Melodie nach einem anfinglichen Quart-
sprung, der bei Tillyard fehlt, nur in Sekunden auf- und abwirtsbewegt, baut Chrysaphes wiederum
mehrere Intervallspriinge ein: Auf der zweiten Silbe von ,,buviowuev eine Quarte abwirts (¢''—g")
sowie auf ,,Mapiav Tv* erneut das Merkmal des Echos Protos, nimlich die Bewegung Quinte ab-
mit anschlieBender Quarte aufwirts (a'—d'—g") mit daran folgender Thematismosfigur.

Die beiden Versionen gehen im nichsten Abschnitt (,,7®v dowudrwy 10 Gopa’) erstmals wieder
konform: Hier ibernimmt Chrysaphes Neume fir Neume die alte Melodielinie, bestehend aus a'—
g'—a'—h'—c''~h’, worauf als einziger Unterschied die Kadenz auf ¢''~h'-a' (bzw. a'—g'—a'—g" bei
Tillyard), zur Thematismosformel d''—c''—h'—a’ erweitert wird. Damit enden vorerst die
Gemeinsamkeiten. Im Abschnitt ,,koi OV mot®v 10 éykodwmopa bringt die chrysaphische
Version mit den Formeln 4 und 5 erneut eine eigene Wendung in der Melodielinie.

Der Oktavsprung d'—d'’, der am Beginn von ,,atn yap &vedeixOn obpavoc™ steht, findet sich in
den alten Handschriften nicht, wie auch das Melisma auf der letzten Silbe von ,,abm™“ und ,,yop*
eine spitere Erginzung darstellt. Uberhaupt ist dieser Teil bei Chrysaphes weit virtuoser ausge-
staltet als in der klassischen Version. Aus den Ténen d''~h'—c''~h'—a" bei Tardo und a'—e'—f'—d’
bei Tillyard wird auf ,,&vedeixOn‘ eine sich auf und ab bewegende Gesangslinie (siche Formel 15),

643 TILLYARD, The Hymns of the Octoechos 11, 111f,; TARDO, L’Ottoeco 11f.
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die bis zu e'' hinaufsteigt und die alte Fassung nur als kaum mehr erkennbares Grundgerist
verwendet. Auf ,,00pavoc schliefllich kommen beide Melodien wieder niher zusammen, obwohl
auch auf diesem Wort Chrysaphes mehr Neumen einfiigt als urspriinglich vorhanden waren (aus
a'—a'—h'—c''—h'-a’ bei Tardo bzw. der Repetition a'—a'—a’ bei Tillyard wird a'—c''~h'—a'—¢g'—g'-a’
mit anschlieBender Thematismoskadenz). Durch melismatische Einschiibe dieser Art wird aber
deutlich, weshalb die Theotokia zumeist zu den lingsten und auch am freiesten ausgearbeiteten
Gesingen des Anastasimatarion zdhlen.

Im Abschnitt ,,xai vaog tfic 0edtnTog abitn hingegen kommt in der alten Version auf der letzten
Silbe von ,,0e6TnToc™ eine kurze melismatische Umspielung (a'—h'—a'—g’ bei Tardo und a'~h'—c''—
¢' bei Tillyard) vor, die Chrysaphes nicht tbernimmt. Als Gemeinsamkeit dient beiden Fassungen
die ansteigende Melodielinie bei ,,7fig 020-“ auf g'—a'~h'—c"' (Tardo) bzw. a'~h'—a'—c"" (Tillyard),
die jedoch unterschiedlich erreicht und fortgefithrt wird. Auf der letzten Silbe von ,,abmn“ bringt
Chrysaphes erneut ein Melisma mit anschlieBender Thematismoskadenz. Auffallend ist, daf diese
kurzen Einschiibe keiner bekannten Formel zuzuordnen sind, und somit freie Neumenabfolgen als
Verzierungen einzelner Silben darstellen.

In weiterer Folge (,,70 uecotorxov tiig €x0paic kabehoboo’) bewegt sich die alte Melodielinie bei
Tardo bis hinauf zu f'', bei Tillyard bis zu e'’, was Chrysaphes nicht tibernimmt. Er bringt als vir-
tuoses Element bei dem Wort ,,gx0pac™ den Quintsprung ab- mit anschlieBender Oktave aufwirts
(a'=d'—d""). Statt der drei Repetitionen am Beginn des folgenden Abschnitts ,.eipfvnv &vreioiife, kai
70 Paoilelov &véwEe™, weist die neue Fassung die Formel 8 auf. Diese Wiederholungen werden
erneut bei ,,kai 10 Pa- aufgegriffen, aber auch hier ersetzt sie Chrysaphes durch die gewundene
Linie der Formel 2.

Der weitere Verlauf des Theotokion wird in den Versionen ebenfalls so unterschiedlich ge-
staltet, daB} sich kaum noch Ahnlichkeiten erkennen lassen. Bei ,,radTng obv katéxovTec, ThC mioTeWS
v dykvpav' steigt die Melodielinie bei Tardo erneut bis zu ' an und repetiert vor allem den Ton
d'". Bei Chrysaphes hingegen bewegt sich die Linie, wie bei Tillyard, zu d' hinab, gemil3 der For-
meln 13 und 19, deren besonderes Merkmal Quartspriinge sind. Diese Entwicklung setzt sich auch
bei dem folgenden ,,Onéppaxov Exopev fort: Beide Melodien entwickeln sich véllig unterschiedlich,
was noch durch das lange Melisma auf der letzten Silbe von ,,€xouev in der chrysaphischen Ver-
sion hervorgehoben witrd (siche Formel 47).

Die Ausgestaltung von ,,7ov €€ avtiic tex0évra Koprov wird weiterhin in der alten und neuen
Fassung unterschiedlich angelegt: Chrysaphes bringt wiederum als Zitat des Echos Protos die
Spriinge a'—d''—g' am Beginn des Wortes ,,Kopiov®, dessen letzte Silbe er anschlieBend durch die
Formel 33 melismatisch dehnt. Die alten Handschriften hingegen weisen eine einfache, erneut
durch Repetitionen gekennzeichnete Fortfithrung der Melodielinie auf. In dem Abschnitt ,,0apogite
Toivuy, Oapoeite, Aaog Tod Beod* setzt Chrysaphes der sich hauptsichlich in Sekunden fortbewegen-
den alten Melodie eine unabhingige Ausarbeitung entgegen, die vor allem durch die bekannten
Quartspriinge a'—d''—a" gekennzeichnet wird.

Zum Abschlul3 (,,kai yop abtog moreprioer”) hin weisen nun erstmals beide Fassungen Neume
fir Neume wieder die selbe Melodie auf, nimlich a'—g'—a’'~h'—c"'—d''~h'—c''~h"'—a' bzw. eine
Quinte tiefer bei Tillyard (d. h. die Formel 28). Die letzte Phrase ,,ToUg €x0povg (¢ mavrodbvopoc®,
die bei Chrysaphes, wie bei fast allen Gesidngen des Echos Protos durch die Formel 16 gebildet
wird, korrespondiert nicht mit der alten Version.

Das Theotokion bietet insofern ein unterschiedliches Bild zu den Stichera anastasima und
anatolika, als es eine freiere und auch mehr melismatische Form aufweist. Dies verstirkt den Ein-
druck, der bereits im vorangegangenen Kapitel bei der Formelanalyse deutlich wurde: Die Theoto-
kia bilden eine eigene, von den tibrigen Gesingen relativ unabhingige Gattung®4, die Chrysaphes

644 Siche dazu v. a. die Analyse bei STRUNK, P. Lorenzo Tardo 258-261: ,,I take as my principal example the Ordinary
Dogmatikon of the Protos, Tiv maykdopiov d6€av, the one melody transcribed by both editors, Tillyard after Athens
974, Father Lorenzo after Milan, Ambrosiana gr. 44 [...] For the first four lines the |[...] transcriptions are identical,
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eigenstindig sowohl durch neue Formeln als auch durch freie Neumenabfolgen so stark erweitert,
dal3 fast von einer Neukomposition gesprochen werden kann (sieche dazu weiter unten)®*.

Apostichon®4o
T® el oob, Xpiore

Die Formel 8 am Beginn des Apostichon entspricht genau der Melodie der alten Fassung bei
Tardo. Die folgenden drei Repetitionen auf g' iuber den ersten drei Silben von ,méOwv
AAevOepdONUeV baut Chrysaphes jedoch zu a'-h'—c''—g' aus und setzt dies anschlieBend, eine
Quarte hoher, in einer etwas erweiterten Melodie fort. Bei ,,xai T treffen beide Versionen wieder
auf a' zusammen, indem die alte Fassung einen Quintsprung hinauf macht. Bereits ab ,,avaotéoel
oov €k pBopac” gehen die alten und neuen Handschriften auseinander. Bei Chrysaphes steigt die
Melodie bis d'' hinauf, um sich anschlieBend in einer Quarte zu a' hinabzubewegen. Bei Tardo
reicht die Melodielinie nur bis zu ¢’ hinauf und trifft schlieBlich bei ,,¢0opdc™ mit Chrysaphes bei
a'—h'—c"" wieder zusammen.

Die Linie a'-g'—a'—g'—a'—g'—f" tber ,\tp®Onuev wird in der chrysaphischen Fassung so
erweitert, dafl die Ursprungsmelodie noch erkennbar ist. Damit enden jedoch die Gemeinsam-
keiten. Den Schlull des Apostichon arbeitet Chrysaphes, wie schon bei den Stichera und dem
Theotokion zu beboachten war, eigenstindig aus, indem er nach dem Oktavsprung d'—d"" wie-
derum die Formel 16 verwendet. Die alte Version hingegen bringt eine einfache Aufwirtsbe-
wegung in Sekundschritten von e’ bis zu ¢'' und endet nach einer Terz abwirts ebenfalls auf a'.

Sticheron alphabetifon
LWAyarriaobw 1 krioig ‘047

Die Formel 22 am Beginn des ersten Sticheron alphabetikon ist eine freie Erweiterung der al-
ten Version, mit der sie nur die ersten drei repetierten Téne gemeinsam hat. Auch der folgende
Abschnitt bei ,,00pavoi edppovécduwoav wird bei Chrysaphes so ausgebaut und verindert, dal die

or substantially identical, but with line 5 [d. h. “Ouvicwuev Mapiav’] Ambrosiana gr. 44 strikes out in a path of its

own. From this point on, while for the most part in general agreement save for frequent transpositions to the fifth

above or below, the versions of the Athens and Milan manuscripts are at times in open contradiction — three lines

[d. h. ‘kai TGV moTV’, ‘Tiic €x0pac’, ‘Tfic mioTewe Tv dykvpav’] are totally different, two others [d. h. ‘@apoeite Toivuv’,

‘Tovg €xOpov¢’] drastically altered [...] If one accepts the premise that the text-critical value of a source in Middle

Byzantine notation is directly proportionate to the fidelity with which it transmits the readings of the Coislin

archetype, one will not hesitate to give the preference to the version of the Athens manuscript, although even here

the transmission falls short of the ideal. The Milan version includes rather more that is spurious [...] It is
noteworthy, however, that the opening and closing sections of the melody are more or less faithfully reproduced in

all [...] versions. Where there has been reliance upon memory, as there has been here, the beginning and end of a

melody will be remembered longer and more accurately than what lies in between [...] On widening the scope of

the inquiry, drawing on a considerable number of additional sources, it becomes evident that the versions of the

Athens and Milan manuscripts prefigure the two principal forms of the tradition |...] Characteristic of this form of

the tradition [d. h. Athens 974], the more consetvative of the two, is its tendency to remain in the lower and middle

registers, with occasional cadences on the lower finalis [...] Characteristic of this form of the tradition [d. h.

Ambrosiana 44], the less conservative of the two, is its predilection for the upper register |[...].“

045 Vgl. MAKRIS, Die musikalische Tradition des Anastasimatarion 49: ,,Im Rahmen der Entwicklung des melodischen
Materials scheinen die Theotokia am labilsten zu sein [...] In der mittleren Version werden oft bei den Theotokia
lingere Melismata eingeschoben, besonders auf der letzten Silbe; Chrysaphes tbernimmt diese Technik und
verwendet sie manchmal bis zur Unkenntlichkeit des Gesanges. Diese Labilitit der musikalischen Tradition der
Theotokia ist vielleicht auf ihre Position im liturgischen Geschehen zuriickzufithren. Sie stehen jedesmal am Schluf3
ciner Hymnengruppe — und damit einer ununterbrochenen Reihe von Gesingen — und bieten daher den Rahmen
an, in dem der jeweilige Melograph [...] seine ganze Kunst demonstriert.*

646 Die Aposticha finden sich nur bei TARDO, L’Ottoeco 13, nicht jedoch bei Tillyard.

647 TILLYARD, The Hymns of the Octoechos I, 109, TARDO, L’Ottoeco 13ff.
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urspringliche Melodie kaum noch darunter zu erkennen ist. Dabei arbeitet er vor allem mit dem
sekundenweisen Ansteigen und dem Quintsprung abwirts d''—g' auf der ersten Silbe von
,»E0ppavécBwoav. Im folgenden gehen alte und neue Fassung getrennte Wege: Bei ,,xeipag
KkpoTeiTw T& E0vn peT evdpooivnc”, wo sich die neue vor allem durch Quartspriinge aufwirts von
der graduell an- und absteigenden alten Melodielinie abhebt.

Ein dhnliches Bild herrscht auch bei dem Vers ,,Xpiotog yap 0 Zwtip fudv vor. In der chry-
saphischen Melodielinie werden diese Abschnitte stirker ausgebaut: Die einzige Ahnlichkeit be-
steht darin, daf} sich beide Fassungen bei ,,iudv* abwirts bewegen, wobei die neue auf d', die alte
auf ¢’ endet. Bei der Phrase ,,7® otavp® mpooniwoe* kommt es wieder zu einer Angleichung der
beiden Melodien: Auf der ersten Silbe von ,,mpooniwoe” weisen beide einen Quartsprung abwirts
auf und, obwohl Chrysaphes die Melodielinie wieder um einige Neumen erweitert, miinden beide
auf dem Ton a'. Der nichste Abschnitt (,,rag apaptiog UV ist gleich, was in der chrysaphischen
Version einer Variante der Formel 25 entspricht. Allerdings 1d63t Chrysaphes das Melisma auf der
letzten Silbe von ,,Audv" weg.

Die alte und die neue Fassung stimmen noch bis zur Phrase ,,kai 1ov 6dvarov iiberein. Im An-
schlufl daran unterlegt Chrysaphes den drei Silben des Wortes ,,vexpdoac™ lediglich die Abfolge g'—
h'—c"'—a’, wihrend in den Transkriptionen Tillyards und Tardos auf der letzten Silbe der — sonst
fir die neue Version typische — Intervallsprung a'—d" zu finden ist. Auf dem Ton d' im Abschnitt
,,Conv fuiv édwprioato” treffen die Handschriften wieder zusammen. Ubereinstimmend wird dieser
Ton noch zweimal am Beginn von ,mentwkdta 1ov ‘Adap* wiederholt. Allerdings steigt die
Melodielinie in den alten Handschriften nun bis zu ¢’ ab, bei Chrysaphes im Gegensatz dazu von
¢' bis zu ¢'" hinauf, um daran die Thematismoskadenz anzuschlie3en.

Im folgenden Abschnitt findet sich auf der letzten Silbe von ,,mayyevi“ ein kurzes Melisma
statt des urspringlichen Sekundschrittes h'—c''. Den Schluf3 des ersten Sticheron alphabetikon
bildet in gewohnter Weise die Formel 16, die mit der alten Melodiefolge keine Ahnlichkeiten auf-
weist. Auffallend ist, daf3 im Gegensatz dazu die klassische Version keine oder héchstens nur ent-
fernt dhnliche Schluiformeln bringt, so dal3 diese ,,Vereinheitlichung® aus einer spiteren Ent-
wicklungsstufe stammen dirfte. Sowohl die Pasapnoaria als auch der Makarismosvers werden bei
Tillyard und Tardo nicht wiedergegeben, so daf3 hier ein Vergleich ausbleiben muf.

Abschliefend lassen sich nun folgende Punkte zusammenfassen:

Chrysaphes arbeitet, wie an den einzelnen Gesidngen zu sehen war, seine eigene Fassung des
Anastasimatarion mit folgenden Mitteln aus: In einigen wenigen Fillen iibernimmt er die beste-
hende Melodielinie Neume fiir Neume (die so einer Formel entspricht), weit hdufiger jedoch baut
er sie durch den Einschub von Sekundschritten aus und dehnt dabei die Silben stirker, als dies in
der alten Version der Fall ist. Auch diese Erweiterung kann unterschiedlich gestaltet sein, manch-
mal handelt es sich nur um den Einschub einzelner Neumen, so daf die Basis weitgehend erkenn-
bar bleibt. Die Ausformungen kénnen jedoch auch so eigenstindigen Charakter annehmen, dal3
die urspriingliche Melodielinie nur noch an einzelnen Punkten oder Eckpfeilern mit der chrysaphi-
schen Fassung zusammentrifft.

Dariiber hinaus verwendet Chrysaphes hiufig einzelne, echosspezifische Charakteristika, wie
beispielsweise die Quintspriinge im ersten Ton. Sie finden sich vor allem am Beginn der Gesidnge
bzw. der einzelnen Textabschnitte und dienen wohl als Erkennungszeichen und Orientierungs-
punkt fir Singer und Hoérer gleichermalBlen. Diese Spriinge finden sich nur selten in der klassi-
schen Version, weshalb sie durchaus als eine eigenstindige Ergidnzung von Chrysaphes anzusehen
sind. An vielen Stellen werden die Verfremdungen jedoch so dicht, dal man von einem Vergleich
mit den alten Handschriften absehen und dies als Neukomposition bezeichnen muf3.

Die chrysaphische Fassung weicht somit wesentlich stirker von ihrem vierhundert Jahre dlte-
ren Vorbild ab, als dies etwas bei den Heothina Leon VI. und der Nachkomposition von Ioannes
Glykys der Fall ist (sieche Kap. 3. 2. 1). Dies ist vor allem darauf zuriickzuftihren, daf} zwischen der
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in den Codices des 13. und 14. Jahrhunderts enthaltenen Fassung und den Kompositionen von
Chrysaphes weitere Zwischenformen bestanden haben diirften, auf die sich Chrysaphes ebenfalls
gestiitzt haben kénnte. Versionen, die lter als die chrysaphische, jedoch jiinger als jene bei Tillyard
und Tardo sind, finden sich beispielsweise in den Athener Codices EBE 929 (aus dem 16. Jahr-
hundert) und EBE 941 (ca. 17. Jahrhundert)*s. Ob die Gesinge hier von einem bestimmten Me-
loden stammen, kann nicht mehr nachvollzogen werden, da sich in keiner der beiden Handschrif-
ten ein Hinweis auf einen Komponisten fiir das Anastasimatarion genannt wird.

Im folgenden Vergleich sollen nun diese beiden Fassungen — wiederum anhand der fiinf aus-
gewihlten Gesidnge des ersten Tones (,,Tag éomepvag fudv eoxac™, ,,EodppavOnte odpavoi®, ,, Tnv
maykoopiov dokav, |, T® mdber cod, Xpioté™ und ,, Ayoadhaobw 1 ktioic™) — Chrysaphes’ Version
gegentibergestellt werden, um herauszufinden, ob sie tatsdchlich als Bindeglied zu den Hand-
schriften des 13. und 14. Jahrhunderts in Frage kommen.

,» T0G Eomeptvag HUdV evxdc™ entspricht in EBE 929 (fol. 28r) fast vollstindig der bei Tillyard
(und etwas weniger der bei Tardo) angefihrten Form, weicht also in gleichem Mal3 wie die alte
Version von der chrysaphischen ab (sieche oben). Der ca. hundert Jahre jiingere Codex EBE 941
(fol. 1r) hingegen zeigt ein anderes Bild: Er ist bereits eindeutig einer mittleren oder neuen Fassung
zuzuschreiben, die folglich zwischen dem 16. und 17. Jahrhundert entstanden sein durfte. Sie ent-
spricht fast durchwegs neumengetreu Chrysaphes’ Komposition, wie sie in den Supplementum-
Handschriften aufscheint. Sowohl der markante Quintsprung abwirts am Beginn des Sticheron als
auch die Gliederung der einzelnen Abschnitte ist in beiden Handschriften gleich.

Den einzigen Unterschied bildet die Phrase ,,apeorv duapmiodve, die in EBE 941 eine melodi-
sche Variante aufweist: Statt g'—g'—a'—f'—e'—d'—d"'—(e") wie bei Chrysaphes, besteht dieser Teil aus
der lingeren und hoher aufsteigenden Tonfolge h'—g'—a'~h'—c"'~h'—a'—a'—a'—g'—a’, die erst durch
eine abschlieBende Quarte abwirts ebenfalls zu e' zuriickkehrt.

Ein dhnliches Bild ergibt sich auch bei ,,EoppavOnte ovpavoi: Wiederum stimmt EBE 929 (fol.
1v) mit der alten Fassung bei Tillyard und Tardo uberein. Dabei ist auffillig, dal die Athener
Handschrift an mehreren Stellen zwischen Neumen- und Textzeile in roter Tinte eine zweite
Neumenzeile aufweist. Diese Variante bringt zumeist eine Version der Melodie, die mit der Fas-
sung bei Tardo dbereinstimmt. Offensichtlich wurde solcherart die alte Melodie teilweise noch
parallel zur neuen weitertradiert.

Allerdings weist EBE 929 nach dem Teil ,,7® otavp®d mpoo(fiwoe)* Lagenverluste auf: fol. 2r
beginnt hier mit dem Ende des dritten Sticheron anatolikon ,,Tov T¢ matpi cvvavapxov. Es ist mit
groBBer Wahrscheinlichkeit anzunehmen, dal auch die tbrigen Abschnitte von ,,EoppdvOnte
obpavoi mit der alten Fassung konform gehen.

EBE 941 (fol. 29r) bringt ebenfalls wieder eine Version, die mit der chrysaphischen Ahnlich-
keiten erkennen liBt: Der Beginn mit dem Quintsprung ab- und aufwirts ist beiden Fassungen
gemeinsam. Ab ,,ta Ogpéha® entwickeln sich die beiden Melodien jedoch unterschiedlich weiter. In
EBE 941 steigt die Tonfolge bis zu ¢'' an und endet auf a', wihrend sich Chrysaphes zu d' hinab-
bewegt. Auf der ersten Silbe von ,,Bofioare™ gleicht dies Chrysaphes durch einen Quintsprung auf-
wiitts zu a' aus. Im Abschnitt ,,foficate T dpn“ erweitert Chrysaphes die Melodielinie a'~d"'~h'—
c¢''—a'—e'—f'—g'—a'—a' durch die Formeln 38 und 39 zu a'-d''—¢''—¢''~h'-h'-a'-a'-d"'—g'. Er
laBt somit die Melodie schrittweise absteigen und figt am Schlufl der Phrase noch zweimal die
charakteristischen Quintspriinge auf- und abwirts an.

Auch in weiterer Folge sind die beiden Fassungen unterschiedlich ausgearbeitet. Erst ab ,,7a¢
auaptiog finden die Melodien wieder zusammen und stimmen bis ,,koi wnv 6 di1do0¢ liberein.

048 Zusitzlich dazu wurde das Anastasimatarion von Chrysaphes 0 Néoc auch mit den folgenden Athener
Handschriften verglichen: EBE 943 (17. Jhd.?), EBE 944, (17. Jhd.), EBE 2220 (1745), EBE 901 (17. Jhd.), EBE
930 (18. Jhd.), EBE 940 (18. Jhd.), EBE 955 (18. Jhd.), EBE 956 (18. Jhd.), MPT 110 (Ende 18. Jhd.), MPT 111
(1763) und MPT 825 (17. Jhd.); sie alle weisen nur geringfiigice Abweichungen zum Anastasimatarion von
Chrysaphes, wie es in den Codices des Supplementum graeccum enthalten ist, auf.
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Der Abschnitt ,,0évarov évékpwoe™ ist unterschiedlich auskomponiert. Auffallend ist anschlieBend
das Melisma bei ,,tov ‘Adau“, das in EBE 941 nicht aufscheint und das eine eigene Erweiterung
Chrysaphes’ darstellt. Die SchluB3phrase ,,évaotmoog w¢ ¢padvOpwmoc™ ist in beiden Handschriften
wiederum tbereinstimmend gestaltet.

Der Vergleich von Chrysaphes’ ,,Tnv maykoopov d6&av mit den Versionen in den beiden
Athener Handschriften bestitigt die weiter oben geduflerte Feststellung tiber die Theotokia: Diese
Gattung stellt die weitaus traditionsunabhingigste des Anastasimatarion dar. Chrysaphes’ Fassung
weist mit EBE 929 (fol. 2r)*4 keine und mit EBE 941 (fol. 30v) nur wenige Gemeinsamkeiten auf.
Dies ist u. a. dadurch bedingt, dafl Chrysaphes’ Ausarbeitung die am stirksten melismatische ist.
Dariiber hinaus geht er in fast allen Abschnitten eigene melodische Wege, die mit den alteren Fas-
sungen keinerlei Ahnlichkeiten mehr enthalten. Einzig mit EBE 941 stimmt Chrysaphes bei den
Phrasen ,,miotnv 10 &ykaAA@MmIOUN, TOOTNV 00V KaTéXovTes sowie am Schluf3 (ab ,kai yap odTog
moAeunoer”) Uberein. Chrysaphes’ Theotokion stellt somit tatsichlich eine weitgehende Neukompo-
sition dar, wobei sich im Gegensatz zu den anderen Gesingen auch mit der ,,mittleren® Version
von EBE 941 kaum Bertihrungspunkte ergeben.

Die Melodie des Apostichon ,,T® mafe1 cod, Xproté® wurde von Chrysaphes ebenfalls weitge-
hend unabhingig bearbeitet. Wie bereits im Vergleich mit der alten Fassung ersichtlich war, nahm
Chrysaphes nur wenige Anregungen fritherer Bearbeitungen auf. Dies ist beim Vergleich mit der
Handschrift EBE 941 (fol. 31v) ebenfalls zu beobachten, die hier mit der chrysaphischen Version
lediglich den Schluf3 gemeinsam hat. Allerdings stimmt EBE 941 in der ersten Phrase (,,T® mé0et
ood, Xp1oté™) mit der Version bei Tardo genau iiberein; im Anschlufl daran entwickelt aber auch sie
sich eigenstindig weiter. EBE 929 (fol. 3r) weist im Unterschied zu den vorangegangenen Gesin-
gen ebenfalls mehr Unterschiede zur alten Version auf, dirfte sich also hinsichtlich der Aposticha
bereits deutlich weiter entwickelt haben. Unter der neuen Melodie ist jedoch weiterhin die alte
Version ausschnittsweise notiert, so wie sie bei Tardo zu finden ist.

Das Sticheron alphabetikon , /Ayahiidobw ) ktioic™ erscheint in seiner Entwicklung ebenfalls
unabhingiger als beispielsweise die Stichera anastasima. EBE 929 (fol. 3r) orientiert sich allerdings
noch hauptsichlich an der Tradition, wie sie EBE 974 bei Tillyard sowie die von Tardo verwende-
ten Handschriften aufweisen. Chrysaphes nahm die Anderungen, die in den mittleren Versionen
aufscheinen, jedoch kaum auf: Seine Version des Sticheron steht der aus dem 16. Jahrhundert nicht
niher als der ,,klassischen® Fassung, wie sie bei Tillyard und Tardo zu finden ist.

Aber auch mit EBE 941 (32r) lassen sich bei Chrysaphes nur vereinzelt Ubereinstimmungen
erkennen, beispielsweise bei ,,yap 6 Zwtnp fipdve und ,,7a¢ auaptiog Hudv kol Tov Bdvatov sowie
die Schluisequenz ab ,,(&va)otnooag we pradvOpwmoc™. An den tGbrigen Stellen ist die Melodielinie zu
unterschiedlich, als daB3 die Version aus dem 17. Jahrhundert als Vorbild fiir Chrysaphes gedient
haben konnte.

Somit ldBt sich die nach dem Vergleich mit der klassischen oder alten Fassung gedullerte Ver-
mutung bestitigen, dal3 sich Chrysaphes zwar auf vorangegangene Versionen stiitzte, diese jedoch
eigenstindig weiter ausarbeitete und entwickelte. Einige Abschnitte deuten daraufthin, dafl Chry-
saphes ,,mittlere” Fassung gekannt und teilweise auch darauf zuriickgegriffen haben dirfte. Die
engste Verwandtschaft mit Handschriften des 16./17. Jahrhunderts weist allerdings nur das an-
tingliche Sticheron anastasimon ,,Tag éomepvag Nudv edxdc’ auf.

Dal es bei diesen mittleren Versionen ebenfalls Unterschiede gibt, 1d6t sich anhand der beiden
Athener Handschriften bestitigen. Dabei dirften sich diese auf die verschiedenen Traditionen
gestlitzt haben, die schon bei den von Tillyard und Tardo verwendeten Codices erkennbar waren.
Davon ausgehend sind im 16. Jahrhundert noch vermehrt Anklinge an die alten Fassungen zu

049 EBE 921 stimmt wie in den Gesdngen zuvor bemerkt, grof3teils mit Tillyard und Tardo iiberein, wobei wieder an
jenen Stellen, wo die Melodie abweicht, unter der Neumenzeile die alte Fassung notiert ist.
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erkennen®V. Es ist also anzunehmen, dal3 vor allem ab dem Beginn des 17. Jahrhunderts eine
signifikante Weiterentwicklung und Verinderung des Grundmaterials stattfand®!, die Chrysaphes
ebenfalls in seine Kompositionen (teilweise) einbezog und aufs Neue verdnderte.

650

651

Vgl. MAKRIS, Die musikalische Tradition des Anastasimatarion 72: ,,Irgendwann im Laufe der erwihnten Zeit [d. h.
die 2. Hilfte des 16. Jahrhunderts] begannen neu komponierte Kola und Gruppen von Kola in die Gesinge
einzudringen und das alte Material allmihlich zu verdringen; jene davon, die sich durch einen Prozel3 det Selektion
endlich durchsetzen konnten, formierten sich schon vor 1600 in einer neuen Version, unter geringer Beteiligung
von Kola, die der alten melodischen Tradition treu bleiben. Das alte Formel-Repertoire steht in dieser ,,mittleren
Version immer noch im Vordergrund, obwohl auch neue Formeln eingefiihrt werden. Der oligotonische Charakter
der Gesiinge wird ebenfalls beibehalten [...].

Siehe ebf. MAKRIS, Die musikalische Tradition des Anastasimatarion 72f.: , Der Grund fiir den beschriebenen
Wandel liegt wahrscheinlich darin, daf das éltere fixierte Material unverbindlich geworden ist, vielleicht wegen des
fir eine Zeit der Dekadenz durchaus vorstellbaren Mangels an verbreiteten Notationskenntnissen. Die
umformende Kraft der mundlichen Uberlieferung kam zum Zug. Es ist jedoch nicht auszuschlieBen, daf3 die
Fixierung der mittleren Version um das Ende des 16. Jh.s mit irgendeinem anonymen Meister in Verbindung steht
[...] Die mittlere Version herrschte vermutlich bis zu der Zeit von Chrysaphes in der Tradition. Eine weitere, der
mittleren folgende Ubergangsversion konnte im Rahmen dieser Arbeit nicht entdeckt werden. Die chrysaphische
Umarbeitung stiitzt sich auf die neuen melodischen und modalen Gegebenheiten der mittleren Version, die
Melodien sind jedoch auf eine freie Weise weiter verindert, unter Verwendung von teils schon bekannten, teils —
hauptsichlich bei den Melismata — neuen Formeln. Es ist nicht klar, ob diese Verinderungen nur auf Chrysaphes
selbst oder auch auf die Gesangstradition seiner Zeit zuriickzufithren sind.*
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3.3 DIE CHERUBIKA: VORLAUFER
UND LITURGISCHER HINTERGRUND74

Das Cherubikon™>, das auch ,,Mystischer Hymnus* genannt wird, zéhlt zu den liturgischen
Gesingen’, die durch die Jahrhunderte von einer Vielzahl von Komponisten immer wieder neu
vertont wurden’, da es sich wegen seines Textes und Themas besonders fir die Choralmusik
eignet. Erstmals wird das Cherubikon von dem Historiker Georgios Kedrenos (11./12. Jahrhun-
dert) erwihnt. Dieser schreibt, daB3 es ab 573/74, d. h. dem neunten Regierungsjahr Kaiser Tustinos
II. (565-578), in der Liturgie gesungen wurde. Dabei berichtet Kedrenos, dafl Kaiser Iustinos
anordnete, den Cherubimhymnus, wie auch das ,,Cenae tuae® (also der Gesang ,,Tob deimvov cov*,
der in der Grindonnerstagsliturgie anstelle des ,,01 T& xepovfiu“ verwendet wird) in der Liturgie zu
singen. Allerdings nennt er weder den Meloden noch den Teil der Liturgie, in den es eingeflgt
wurde’.

Hingegen gibt Eutychios, Patriarch von Konstantinopel (552-565, 577-582), indem er in
seinem ,,Sermo de Paschate et de Sanctissima Eucharistia®“710 die Verehrung der noch nicht konse-
krierten Gaben verurteilt, einen Hinweis auf einen Vorliufer des Cherubikon wihrend des
,»GroBen Einzuges™: Da er hier von einem ,,Koénig der Herrlichkeit™ (,,O Baothede tfic 80Enc™), statt
vom ,,Kénig des Alls“ (,,O Baoihevg T@v Shwv™) des Cherubikon spricht, durfte sich seine Kiritik
nicht auf den Cherubimhymnus bezogen haben, sondern auf einen Psalm, der vor der Einsetzung
des Cherubikon an dessen spiteren Platz in der Liturgie (d. h. bei der Gabendarbringung) erklang,
Dabei diirfte es sich um den Psalm 23 handeln, der in seinem Text die Bezeichnung ,,Kénig der
Herrlichkeit™ insgesamt finfmal aufweist’!!. Dafiir, dal3 es sich dabei um einen Vorldufer des Che-
rubikon handelt, spricht auch die Tatsache, dal3 es ublich war, bei der Gabenprozession vor zum
Altar einen Psalm mit Refrain zu singen.

794 Fir eine ausfithrliche Darstellung des liturgischen Hintergrundes des Cherubikon u. a. N.-M. JAKLITSCH, Die zehn
Cheroubika des Chrysaphes o Neos in der Wiener Handschrift suppl. gr. 190. JOB 49 (1999) 205-238.

%5 F. E. BRIGHTMAN-C. E. HAMMOND, Liturgies Eastern and Western. Oxford 1965, 377-379: Der Text des Che-
rubikon lautet: ,,0i T& xepovfiy pLOTIKAG gikoviCovTeg Kol Tf {womo1d TPI&dL TOV Tpiodytov Buvov mpoc@dovteg Toav THY
BrwTiknv dmobwueda pépuvay, ©¢ Tov Baciiéa TV GAwv DITOdeEOUEVOL TAIG AyYeAKAIG dopdTwe dopudopovuevoy TéEeoty,
GAnrovia, dAnrovia, ddnhovio.“ ,Die wir die Cherubim auf mystische Weise versinnbildlichen und der lebens-
spendenden Dreifaltigkeit den dreimalheiligen Lobgesang singen, wir wollen nun jede irdische Sorge ablegen, denn
wir werden den Konig des Alls aufnehmen, der von Engelscharen unsichtbar behiitet und begleitet wird. Alleluia,
alleluia, alleluia®.

Das Cherubikon befindet sich im zweiten Teil der Liturgie, im Opfergottesdienst (nach der Messe der Kate-
chumenen), wo es bei der Gabenprozession zum Altar, vor der Wandlung von Brot und Wein, gesungen wird.
CoNOMOS, The Late Byzantine and Slavonic Communion Cycle 71: ,,The majority of Late Byzantine music scribes

706

707

devote many folios to it [d. h. the Cheroubic hymn], offering a broad range of modal and festal selections.*
Georgios Kedrenos 685.
Da das Cherubikon immer die Darbringung der Gaben begleitet (wo es sich auch noch heute befindet), ist anzu-

708
709

nehmen, daB es zum GroBlen Einzug gesungen wurde.

70 TAFT, Great Entrance 42.

1 1n Psalm 23, Vers 7—10 heiBt es: ,,’Apate mOAAC, 0f dpXOVTEC DUV, Kod EmdpONTE, oA KiddVIOL, Ko giceNeboETON & Paot-
Aevg g 80EnG. / Tic éotv 0UTOG 6 BaoAelg THG dOENG; KOPIOG KPATAOG Ko duvaTOG, KOPLOg duvaTog év TToAEUW. / BpoTe
OAAG, 01 GpxovTEG DUV, Kai EmapOnTE, MO X aiwviol, kai gicehevoeTon O Bacidedg Thg dOENG. / Tic €oTiv 0DTOC O PacIAedC ThG
BGENG; kKOplog TAV duvauEewY, adTOC EoTiv O PaoAedg THg dOENC.
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Vor der Einsetzung des Cherubikon durch Kaiser Iustinos diirfte dieser Psalm bei der Gaben-
prozession von den Kantoren gesungen worden sein, wahrscheinlich mit dem Alleluia als respon-
sorischer oder antiphonaler Refrain vom Volk. Das Cherubikon selbst kénnte zuerst als Refrain,
angehingt an den friheren Alleluia-Refrain, zu dem Psalm dazugekommen und von den Psaltai
oder vom Volk gesungen worden sein’2. Erst nach und nach diirfte das Cherubikon eigenstindig
geworden sein, um schlieSlich den Alleluia-Refrain und den Psalm ginzlich zu verdringen.

Der Gesang des Cherubimhymnus wurde urspriinglich nicht unterbrochen. Als es jedoch im
14. Jahrhundert, bedingt durch eine Ausweitung des liturgischen Ritus, zu einer Unterbrechung des
Cherubikon kam, brachte dies einige Textinderungen mit sich: So findet sich in Manuskripten ab
ca. dem 15. Jahrhundert statt der Aoristform ,,0modeEbuevor” fast einheitlich das Futurpartizip
,,0modegopevor* 713, Das Alleluia wiederum, mit dem der Hymnus beendet wird, ist ein verbreiteter
Schluf3 byzantinischer Troparia. Urspriinglich gab es allerdings nur ein Alleluia und nicht, wie seit
dem 15./16. Jahrhundert, die auch heute tbliche dreimalige Wiederholung’!4.

Neben dem ,,01 t& xepovfiu” werden noch drei weitere Gesinge als Cherubika bezeichnet:
,»Tob deimvov cov™ fiir den Griindonnerstag, ,,Xiynodrw mdoo oapE” fir die Karsamstagvigil sowie
,,NOV ai duvauec” fir die Prasanktifikaten-Liturgie, d. h. die Liturgie der vorgeweihten Gaben, die
wihrend der Fastenzeit mittwochs und freitags gefeiert wird. Der Text vom Karsamstag, der aus
der Basileiosliturgie stammt, diirfte aller Wahrscheinlichkeit nach in seinem Kern der ilteste sein.
Der Cherubimhymnus des Griindonnerstags findet sich dartiber hinaus im gemeinsamen Kommu-
niongebet von Priester und Diakon in der Chrysostomos-Liturgie!>.

Von den frithesten Zeiten an dirfte die byzantinische Liturgie eine Form des Einzugs mit den
heiligen Gaben in den Altarraum gekannt haben’9, auch wenn die Zeremonie zu Beginn noch
nicht so ausgebaut war, wie man es in spiteren Beschreibungen findet’!”. Auch gibt es keinen Hin-
weis darauf, dall in Byzanz die Gldubigen an der Prozession wihrend der MeBfeier teilnahmen, um
die Gaben vor zum Altar zu tragen. Der Grofle Einzug diirfte sich daher aus einer fritheren Ga-
bentbertragung der Diakone entwickelt haben?!8.

Allmihlich bekam der einfache Akt, bei dem die Gaben zum Altar vorgetragen wurden, eine
verstirkte rituelle und symbolische Bedeutung, bedingt vor allem durch sich entwickelnde theolo-
gische Interpretationen sowie durch die Ausweitung der Liturgie an dieser Stelle. Allerdings laf3t
sich kein genauer Zeitpunkt fiir diese nicht plétzlich durch ein dulleres Ereignis beeinfluB3te Ent-
wicklung bestimmen. Als mdglicher Datierungsansatz kénnte das ausgehende 4. Jahrhundert’®
angenommen werden, da bereits von Theodor von Mopsuestia (T 426) eine eingehende Schil-
derung der Gabenprozession in dessen 15. Katechetischer Homilie vorhanden ist, in der die Pro-

712 1.eEB, Die Gesinge im Gemeindegottesdienst von Jerusalem 119.

Ahnlich verhilt es sich auch mit der Variante von ,m@cov v / vdv BlotikAv™: Obwohl in ilteren Manuskripten

sowohl die eine als auch die andere Form anzutreffen ist, kann doch davon ausgegangen werden, dall ab ca. dem

15. Jahrhundert der Gebrauch von ,mGoav v fwtikgve vorherrschte. Sieche D. E. CONOMOS, Trisagia and

cheroubika 33f. und TAFT, Great Entrance 56f.

714 1Evy, Hymn for Thursday 81ff., 88, 163 und TAFT, Great Entrance 57f. Siche dazu auch Le Typicon de la Grande
Eglise 11, ed. J. MATEOS. Rom 1963, 96.

715 K. ONAScH, Einfithrung in die Konfessionskunde der Orthodoxen Kirchen. Berlin 1962, 115f; P. Smi¢, Ein

Ostlicher cherubischer Hymnus. BS/30 (1969) 118.

Die Prozession der Gaben entstand zuerst aus der rein praktischen Notwendigkeit, dal3 die Gaben nach vorne ge-

bracht werden muf3ten. Siehe u. a. PG 6, 428, wo der Mirtyrer Tustinus (2. Hilfte 2. Jhd.) als einer der frihesten

Zeugen diesen Liturgieteil in der ,,Apologia pro Christianis“ beschreibt.

17 Siche etwa Nikolaos Kabasilas: Explication de la Divine Liturgie. SC 4 bis. Paris 21967, 162.

718 TH. F. MATHEWS, The Early Churches of Constantinople. Architecture and Liturgy. London 1971, 156f. und TAFT,
Great Entrance 11.

19 MATHEWS, Early Churches 157.
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716
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zession tatsichlich schon die Ausmalle eines Groflen Einzuges annimmt. Die Zeremonie fand zu
diesem Zeitpunkt jedoch noch in absolutem Stillschweigen statt’20.

Der Gesang des Cherubikon dient den Glidubigen als Vorbereitung auf den folgenden Teil der
Liturgie, insbesondere auf das Kommen Christi im eucharistischen Opfer und ist daher nicht nur
als einfacher Begleitgesang zur Gabenprozession gedacht. Dariiber hinaus weist es auf das Sanctus,
den ,,dreimal heiligen Hymnus®, voraus. Dabei reprisentieren die Christen die Cherubim und de-
ren Dienst, wodurch die areopagitische Anschauung, daf3 die irdische Liturgie eine Imitation und
Reflexion der himmlischen darstellt, hier besonders verdeutlicht wird72L.

Das Cherubikon ist als Warnung und Aufforderung an die Glaubigen gedacht, sich nicht in ir-
dischen Miihseligkeiten zu verlieren, da das Ziel ein groBeres und bedeutenderes ist. Die Teilneh-
mer des Gottesdienstes sollen ginzlich frei von irdischen Sorgen sein, weil sie den ,,Konig des
Alls* empfangen werden. Indem alles Irdische abgelegt wird, sind sie bereit, sich einzig um die
Rettung ihrer Seele zu kiimmern72. Empfangen wird der ,,Konig des Alls* in der Kommunion,
womit der Hymnus und die Gabenprozession die zentrale Aufgabe tibernehmen, die Gldubigen auf
die bevorstehende Kommunion vorzubereiten. Somit beginnt bereits im GroBen Einzug der
,»2Empfang* Christi, obwohl er sich erst in der Wandlung von Brot und Wein und der darauffol-
genden Kommunion ganz erfillen wird’23.

Die Deutung des Cherubikon geht jedoch iiber den Aspekt der Vorbereitung der Glidubigen
und des Empfangs Christi noch hinaus: In Psalm 23, dem Vorldufer des Cherubimhymnus, wird
auf den triumphalen Abstieg Christi nach seinem Tod in die Vorhélle hingewiesen, was wiederum
zum Gedanken des GroBlen Einzuges, wo sich Christus zu seinem Einzug als ,,K6nig der Herr-
lichkeit™ in den Tempel vorbereitet, thematisch Bezug nimmt. Der ,,Konig des Weltalls* aus dem
Cherubikon ist so gleichzeitig der ,,Konig der Herrlichkeit™ des Psalms, der sich vor dem Eintritt
in den Altarraum befindet’?*. Das Cherubikon spiegelt daher auch einen sterlicher Kontext wider,
da die Gldubigen die Leiden Christi und seine Auferstehung erneut vor sich sehen. Diese Inter-
pretation scheint in byzantinischen Quellen erstmals bei Patriarch Germanos (1733) auf’.

70 Siche die Schilderung in Les Homélies Catéchétiques de Théodore de Mopsueste, edd. R. TONNEAU-R.
DEVREESSE. Rom 1949, 503-509. Fiir weitere Beschreibungen der Gabenprozession siehe auch: Georgios Pachy-
meres, Kommentar zu Pseudo-Dionysios De caelesti hierarchia. PG 3, 437; Maximos der Bekenner, Mystagogia.
PG 91, 693; Chronicon Paschale I, ed. L. DINDORF. Bonn 1832, 705f,; St. Germanos of Constantinople. On the
Divine Liturgy, ed. P. MEYENDORFF. New York 1984, 86 sowie Kabasilas, Explication 162.

721 ONAscH, Konfessionskunde 116.

722 Der Text des Cherubikon driickt daher in verkiirzter Form die Lehre Christi nach Lukas 21, 34 aus.

2 Siehe u. a. Theodor von Andida, Commentatio Liturgica. PG 140, 441; Toannes Chrysostomos, 14. Homilie: In

Epistulam ad Philippenses. PG 62, 105.

LEEB, Gesidnge von Jerusalem 121.

Germanos von Konstantinopel 86. Ahnlich kommt diese Deutung auch bei Kabasilas, Explication 162ff. vor.
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3. 3.1 Cherubika und ibre Komponisten: 1 ergleich untereinander und mit dlteren 1 orgingern

Insgesamt 48 verschiedene Fassungen des ,,0i T xepoupip sind in nur zwei der Codices aus
dem 18. Jahrhundert, ndmlich Suppl. gr. 130 und 190 enthalten, die auch einige Ubereinstim-
mungen aufweisen. Zweimal findet sich dartber hinaus das Cherubikon fir die Karsamstagvigil
(;,Zrynodrw maoa oapE™) und einmal das Cherubikon fiir den Griindonnerstag (,,Tod deinmvov cov™).

Die meisten Vertonungen (insgesamt elf) stammen von Chrysaphes 6 Néog, gefolgt von Anto-
nios Hiereus (acht) und Balasios (sieben) sowie Germanos Neon Patron (sechs), Petros Bereketes
(vier), loakeim Bizyes (drei) und Theophanes Karykes (zwei). Von den tibrigen Meloden, Ioannes
Glykys, Damianos von Vatopedi, Kallistos Hieromonachos, Klemens Hieromonachos (von Les-
bos), Paulos Hiereus, Serapheim Hieromonachos, Athanasios Patriarches (von Adrianopel) und
Anastasios Rhapsaniotes gibt es jeweils nur eine Fassung. Suppl. gr. 130, der auch nach Folien
umfangreichere Codex, weist die grofite Auswahl an Cherubika auf.

Die Anordnung in den beiden Handschriften sieht folgendermal3en aus: Suppl. gr. 130 enthilt
insgesamt drei Abschnitte mit Cherubika — und somit auch die gré3ere Anzahl als in Suppl. gr. 190
— wobet sich der erste nach den Trishagia und den Koinonika (p. 311—p. 325) und der zweite nach
dem Amomos (p. 441—p. 485) befindet. Hier folgt aullerdem direkt auf einige Cherubika das
,»Aiveite Tov Kbpiov®, das in Suppl. gr. 190 in einem separaten Teil an die Cherubika anschlieB3t. Der
dritte Abschnitt (p. 674—p. 697) mit der Uberschrift ,,Xepovpikat oovropa schlieBlich ist im zweiten
Teil des Codex von der Hand des zweiten Schreibers enthalten. Unabhingig davon befindet sich
auf p. 626 ein Cherubikon von Damianos von Vatopedi.

1. Abschnitt
Echos Protos
Chrysaphes 6 Néog (p. 311)

Echos Tetartos

Chrysaphes 6 Néog (p. 313)

Plagios Protos
Paulos Hiereus (p. 316)
Chrysaphes 6 Néog (p. 318)
Echos Barys
Chrysaphes 6 Néog (p. 320)

Plagios Tetartos
Chrysaphes 6 Néog (p. 323)

Der erste Abschnitt gestaltet sich bis auf eine Ausnahme ausschlieflich aus Cherubika von
Chrysaphes 6 Néog. Allerdings sind sie nicht wie in Suppl. gr. 190 (siche unten) vollstindig fiir alle
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Echoi angefiihrt, sondern nur fir den authentischen und plagalen Protos und Tetartos sowie den
Echos Barys (der wiederum in Suppl. gr. 190 fehlt).

2. Abschnitt
Echos Denteros

Chrysaphes 6 Néog (p. 441)

Plagios Deuteros
Chrysaphes 6 Néog (p. 448)

Echos Protos

Chrysaphes 6 Néog (p. 453)

Kallistos Hieromonachos (p. 457: ohne anschlieBendes Koinonikon)

Balasios (p. 458)

Germanos Neon Patron (p. 461)7%¢ (ab hier ohne anschlieBendes Koinonikon)
Germanos Neon Patron (p. 463)

Balasios (p. 460)

Echos Tritos
Chrysaphes 6 Néog (470v)

Echos Tetartos

Germanos Neon Patron (473r)

Plagios Protos

Germanos Neon Patron (p. 476)
Theophanes Karykes (p. 478)
Klemens Hieromonachos von Lesbos (p. 481)

Plagios Tetartos

Germanos Neon Patron (p. 483)

Im Unterschied zum ersten Abschnitt ist der zweite weitaus umfangreicher gestaltet, wobet je-
doch keine oktoechale Reihung zu erkennen ist’?’. So beginnt dieser Teil mit dem authentischen
und plagalen Deuteros (beide Cherubika wiederum von Chrysaphes 6 Néog), um daran mit dem
Echos Protos anzuschlieBen. Fortgesetzt wird dies durch den Echos Tritos und Echos Tetartos
(der Echos Deuteros wird nicht noch einmal gebracht), worauf nur der Plagios Protos und der Pla-
gios Tetartos anschlieBen.

726 Ab hier folgen keine Koinonika auf die Cherubika.

727 Siehe dazu CONOMOS, The Late Byzantine and Slavonic Communion Cycle 71: ,,Unlike the Asmatika, most of the
new books do not follow any consistent plan — neither the oktoechal scheme nor the calendar arrangement.*
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3. Abschnitt
Echos Protos

Antonios Hiereus (p. 674)

Echos Deuteros

Antonios Hiereus (p. 674)

Echos Tritos
Antonios Hiereus (p. 675)

Echos Tetartos

Antonios Hiereus (p. 670)

Plagios Protos
Antonios Hiereus (p. 677)

Plagios Deuteros
Antonios Hiereus (p. 678)

Echos Barys
Antonios Hiereus (p. 678)

Plagios Tetartos
Antonios Hiereus (p. 679)

Echos Protos
Petros Bereketes (p. 680)

Echos Deunteros

Petros Bereketes (p. 681)

Echos Tritos
Balasios (p. 682)

Plagios Protos
Athanasios Patriarches von Adrianopel (p. 684)
loakeim Bizyes (p. 685)

Plagios Deuteros
Ioakeim Bizyes (p. 680)

Echos Barys
Ioakeim Bizyes (p. 687)
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Echos Deuteros

Balasios (p. 690)

Echos Tritos
Balasios (p. 692)

Plagios Deuteros
Balasios (p. 694)

Echos Barys
Anastasios Rhapsaniotes (p. 696)

Plagios Deuteros
Petros Bereketes (p. 697)

Zu Beginn weist der dritte Abschnitt eine oktoechale Gliederung auf: Die Cherubika von An-
tonios Hiereus werden vollstindig fiir alle acht Echoi gebracht. Daran schlieBen die ersten drei
authentischen Modi von Balasios an, allerdings fehlt bereits wieder der Echos Tetartos, wie auch —
nach dem Plagios Protos, Plagios Deuteros und Echos Barys von loakeim Bizyes — der Plagios
Tetartos. In vollig freier Aneinanderreihung folgen nun erneut der Echos Deuteros und Echos
Tritos sowie der Plagios Deuteros, der Echos Barys und nochmals der Plagios Deuteros.

In Suppl. gr. 190 befinden sich die Cherubika ebenfalls nach den Trishagia, worauf in einem
eigenen Abschnitt die Koinonika folgen. Die Cherubika sind nicht nach Komponisten, sondern
analog zu den acht Echoi angeordnet™$, wobei sich auf den fol. 43r bis 81r jeweils vierzehn
Fassungen fur die authentischen und vierzehn fir die plagalen Modi finden. Im Gegensatz zu
Suppl. gr. 130 wirkt der Abschnitt hier stirker durchgegliedert und tberschaubarer.

Echos Protos

Chrysaphes 6 Néog (43r)
Germanos Neon Patron (44v)
Chrysaphes 6 Néog (46r1)
Paulos Hiereus (47v)

Balasios (48v)

Echos Deuteros

Chrysaphes 6 Néog (50v)
Balasios (52v)
Chrysaphes 6 Néog (54r)

Echos Tritos

Chrysaphes 6 Néog (551)
Balasios (56v)
Chrysaphes 6 Néog (58r1)

728 Fiir eine Gliederung nach Komponisten siche Anhang II.
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Echos Tetartos

Chrysaphes 6 Néog (59r)
Balasios (60v)
Damianos von Vatopedi (62r)

Plagios Protos

Chrysaphes 6 Néog (63v)
Theophanes Karykes (64v)
Ioakeim Bizyes (65v)

Germanos Neon Patron (66v)
Serapheim Hieromonachos (68v)

Plagios Deuteros

Chrysaphes 6 Néog (69v)
Ioakeim Bizyes (71v)
Balasios (72r)

Ioannes Glykys (74r)

Echos Barys

Petros Bereketes (751)
loakeim Bizyes (76v)

Plagios Tetartos

Chrysaphes 6 Néog (77v)
Balasios (79r)
Antonios Hiereus (80v)

Mag die Anordnung der Komponisten auf den ersten Blick willkiirlich erscheinen, 163t sich
doch ein Schema erkennen: Von Chrysaphes 6 Néog stammen insgesamt zehn Kompositionen fiir
alle Echoi auller dem Echos Barys (je zwei fiir Echos Protos, Echos Deuteros, Echos Tritos sowie
je eines fiir Echos Tetartos, Plagios Protos, Plagios Deuteros und Plagios Tetartos), die stets am
Beginn jedes Echos anzutreffen sind. In Echos Deuteros, Echos Tritos und Echos Tetartos rah-
men dariiber hinaus jeweils zwei Cherubika von Chrysaphes eines von Balasios ein. Die meisten
Vertonungen finden sich fir den authentischen und plagalen Echos Protos, fiir die Gibrigen Modi
zumeist drei bzw. vier Cherubika, fir den Echos Barys nur zwei.

Von Germanos Neon Patron sind lediglich zwei fir den authentischen und plagalen Echos
Protos enthalten, die ibrigen vier Cherubika finden sich nur in Suppl. gr. 130. Von Balasios wie-
derum ist jeweils ein Cherubikon fiir die authentischen Echoi sowie fiir den Plagios Deuteros und
Plagios Tetartos in Suppl. gr. 190 zu finden, von loakeim Bizyes je eines fiir den Plagios Protos,
Plagios Deuteros und Echos Barys (iibereinstimmend mit Suppl. gr. 130) und von den ibrigen
Meloden jeweils eines’.

729 Siche dazu auch CHATZEGIAKUMES, Movoikd Xepoypada Tovpkokpatiac 84, 88, 94, 97, 102, 113, 128, 130, 133f.,
143, wo sich fur die Codices aus der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts (vor allem Anthologien der Papadike) dhnliche
Aufstellungen finden. Zumeist enthalten die Handschriften eine Fiille an Cherubika verschiedenster Komponisten,
hauptsichlich jedoch von Chrysaphes 6 Néog, Germanos Neon Patron, Petros Bereketes und Balasios. Cherubika
ilterer Meloden sind ebenfalls nur spatlich vertreten, hauptsichlich von Manuel Chrysaphes und Ioannes Glykys.
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Die Komponisten

Bei den Meloden handelt es sich — mit Ausnahme von loannes Glykys — ausschlielich um
Personlichkeiten des 17. und 18. Jahrhunderts. Cherubika fritherer Komponisten finden sich in
Suppl. gr. 130 und 190 nicht™. Auf die Meloden, die bereits in Kap. 2 bzw. was Glykys betrifft in
Kap. 3. 2 ausfiihrlich besprochen wurden, wird hier nicht mehr eingegangen. Stattdessen soll in
einem kurzen Abschnitt auf die iibrigen Komponisten, deren Cherubika in den beiden Codices
enthalten sind, eingegangen werden. Zumeist handelt es sich dabei um weniger bekannte Meloden,
von denen kaum Details zu Leben und Werk iberliefert sind™!.

Klemens Hieromonachos von Lesbos (um 1600)

Klemens Hieromonachos stammte aus Lesbos, wirkte dort im Kloster Leimonos ungefihr
zwischen 1580 und 1630 und durfte sich am Berg Athos aufgehalten haben. Zu seinem (Euvre
zihlen neben Cherubika auch Alleluiaria, Theotokia, Koinonika und Pasapnoaria des Orthros.
Einige seiner Werke wurden von Chrysanthos von Madytos in das reformierte System iibertra-
gen’?2. Dartiber hinaus war Klemens Hieromonachos als Schreiber titig; so findet sich ein Auto-
graph aus dem Kloster Leimonos (Nr. 288), das ein Anastasimatarion von Manuel Chrysaphes
enthilt, welches — um das Jahr 1600 entstanden — méglicherweise Klemens’ dlteste Handschrift
darstellt. Bis jetzt sind nur zwei weitere Autographen bekannt (Kloster Leimonos Nr. 212, das
Theotokia von ihm selbst enthilt sowie die Athener Handschrift EBE 2796, ein Oikoimatarion
von loannes Kladas)73.

Chatzegiakumes nimmt an, dal Klemens Hieromonachos’ Titigkeit als Schreiber reicher war
als es die drei Autographen belegen. Allerdings blieb dies bis heute unerforscht. Auf Klemens als
Meloden trifft man hingegen hdufig in Handschriften des 17. und 18. Jahrhunderts7*. Aufler
Cherubika sind in Suppl. gr. 130 und 150 noch Pasapnoaria von ihm enthalten.

Panlos Hierens (um 1700)

Zu Paulos Hiereus sind nur wenige Details Uberliefert. Er stammte aus Skopelos und der H6-
hepunkt seines Wirkens wird ca. um das Jahr 1700 angenommen. Drei Autographen aus den Jah-
ren 1692 bis 1699 sind erhalten (die Athener Codices EBE 902 und EBE 900, die zwei Binde einer
Anthologie der Papadike darstellen, weiters ein Sticherarion-Triodion-Pentekostarion aus dem
Kloster Chilandar Nr. 47 sowie ein Anastasimatarion von Chrysaphes 6 Néog aus dem Kloster
Hagia auf Andros Nr. 41). Im Supplementum graecum finden sich auler dem Cherubikon keine
weiteren Kompositionen von Paulos Hiereus, wie auch Chatzegiakumes dariiber hinaus keine Ge-
singe fir ihn anfithrt™>.

Kallistos Hieromonachos (um 170072)

Zu Kallistos Hieromonachos sind keine gesicherten Daten ubetliefert. Er dirfte um das Jahr
1700 gewirkt haben, ohne dafl nidhere Angaben zu Orten vorliegen. In den Handschriften bei
Chatzegiakumes werden neben Cherubika auch Koinonika fir Kallistos Hieromonachos angege-
ben73,

730 Zum Vergleich siehe etwa den Wiener Codex Phil. gr. 194 (15. Jhd.), der auf den folia 129v bis 158t Cherubika von
loannes Damaskenos, Manuel Agallianos (14. Jhd.), Xenos Korones (14. Jhd.), Markos Hieromonachos (1. Hilfte
15. Jhd.) und — als einzige Ubereinstimmung mit Suppl. gr. 130 und 190 — Ioannes Glykys enthilt.

Siehe zu den Komponisten auch die Uberblickstabelle in Kap. 2.
CHATZEGIAKUMES, Movoikd Xeipoypada Tovpkokpatiog 313f.
CHATZEGIAKUMES, Movoika Xeipdypada Tovpkokpatiog 45£f.
CHATZEGIAKUMES, Movoika Xeipdypada Tovpkokpatiog 46f.
CHATZEGIAKUMES, Movoika Xeipoypada Tovpkokpatiog 363f.
CHATZEGIAKUMES, Movoika Xeipoypada Tovpkokpatiog 306f.
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Athanasios Patriarches von Adrianopel (Ende 16./ Anfang 17. Jabrbundert)

Athanasios wurde Ende des 16. Jahrhunderts auf Kreta geboren und soll ein Schiiler von Bala-
sios gewesen sein’’. Bis 1692 war er als Metropolit von Tyrnovo und bis 1709 als Metropolit von
Adrianopel titig, bevor er in diesem Jahr als Athanasios V. Patriarch von Konstantinopel wurde,
was er bis 1711 blieb. Neben Griechisch soll er auch Latein und Arabisch beherrscht haben. Als
Werke sind u. a. kalophonische Heirmoi, Koinonika und Cherubika ibetliefert, wovon Churmu-
zios Chartophylax einige Gesidnge in das neue System transkribierte”8. In den Supplementa sind
Cherubika und Koinonika von Athanasios zu finden.

Toakeim Bigyes (f Augnst 1720)

Uber loakeim ist lediglich bekannt, dal er Metropolit von Bizyes war und 1772 starb. Nach
Papadopulos soll er ein Schiiler von Balasios gewesen sein”. Neben den Cherubika sind auch
Koinonika von loakeim Bizyes tibetliefert’.

Antonios Hierens (Ende 17.—Anf. 18. Jhd.)

Auch zu Antonios Hiereus sind nur spitliche Angaben vorhanden. Aus den Jahren 1675 bis
1724/28 sind insgesamt acht Handschriften von Antonios Hiereus bekannt, u. a. aus dem Athos-
kloster Iberon. Dartiber hinaus verfaite er eigene Kekragaria, Koinonika, Pasapnoaria des Orthros
sowie Cherubika’™!. Im Supplementum graecum sind nur seine Cherubika und Koinonika enthal-
ten.

Damianos von Vatopedi (Ende 17.—Anfang 18. Jhd.)

Damianos, Ménch des Athosklosters Vatopedi, gilt als ausgezeichneter Lehrer von Schiilern
wie Panagiotes Chalatzoglu oder Petros Bereketes. Der Hohepunkt seines Wirkens wird um das
Jahr 1740 angesetzt’2. Zwel Autographe von 1679 und 1680 sind bekannt (aus dem Kloster Vato-
pedi Nr. 1473 und aus dem GrofBlen Laura Kloster Nr. E. 16). Damianos verfaite vor allem ka-
lophonische Heirmoi, Koinonika, Pasapnoaria des Orthros sowie Cherubika. Einige Gesinge wur-
den wiederum von Churmuzios Chartophylax in das neue System Gbertragen’43.

Serapheinm Hieromonachos (2. Hilfte 17. Jhd.)

Serapheim wirkte als Ménch des Klosters Leimonos auf Lesbos. Zum Unterschied zu den an-
deren Meloden ist er nicht nur als Schreiber musikliturgischer, sondern auch theologischer Codices
(etwa eines DPsalters) bekannt, die aus den Jahren 1667 bis 1703 datieren’™. Zu den
Musikhandschriften zihlen u. a. ein Sticherarion-Anastasimatarion-Heirmologion von Chrysaphes
0 Néog aus dem Kloster Leimonos Nr. 239 von 1672/73, das Serapheim in Konstantinopel von

737 PAPADOPULOS, Zvuporai 304.
738 CHATZEGIAKUMES, Movoika Xeipoypada Tovpkokpariog 264.
739 PAPADOPULOS, Zvuporai 306.
740 CHATZEGIAKUMES, Movoikda Xeipoypado Tovpkokpatiog 302.
741 CHATZEGIAKUMES, Movotkda Xeipoypado Tovpkokpariog 266f.
742 PAPADOPULOS, Xvpporai 310.
73 CHATZEGIAKUMES, Movoikda Xeipoypada Tovpkokpariog 288.

74 CHATZEGIAKUMES, Movoika Xeipoypada Tovpkokpariog 383.
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einem Autograph Chrysaphes’ abschrieb7. Darliber hinaus verfalite er Doxastika und Kratemata.
Im Gegensatz zum Supplementum graecum fihrt Chatzegiakumes keine Cherubika an.

Abnastasios Rbhapsaniotes (2. Hdlfte 18. [hd.)

Zu Anastasios Rhapsaniotes fehlen auler der ungefihren Zeitangabe, die ihn ins 18. Jahrhun-
dert riickt, simtliche Details. Chatzegiakumes fithrt an, dal er Doxologien, kalophonische Heir-
moi, Polyeleoi und den Akathistos Hymnos vertonte™6. Suppl. gr. 130 ist die einzige Handschrift
des Supplementum graccum, in der Werke von Anastasios Rhapsaniotes enthalten sind. Dazu
zdhlen neben den Cherubika auch Doxologien, Gesinge aus der Prisanktifikaten-Liturgie und den
GroBkompleten sowie verschiedene Heirmoi.

In den Asmatika aus dem 13. Jahrhundert (etwa in Codex Laura I'. 3 oder in Vaticanus gr.
1606)™7 gibt es, im Unterschied zu spiteren Cherubika, die eine Fille an Melodien aufweisen, nur
eine Fassung fir den Hymnus?8. In Handschriften aus dem 14. und 15. Jahrhundert finden sich
hingegen bereits siebzehn verschiedene Versionen des Cherubikon (sieben von Meloden des 14.,
acht von Komponisten des 15. Jahrhunderts sowie zweti éltere Beispiele). Dabei werden die Cheru-
bika in den Handschriften chronologisch angeordnet, so daf3 auf die vor dem bzw. im 14. Jahrhun-
dert, jene im 15. Jahrhundert entstandenen Kompositionen anschlieBen; dieses chronologische
Ordnungsprinzip 1aft sich in den postbyzantinischen Codices des Supplementum graeccum nicht
mehr erkennen’.

Der Komponistenname wird beim Cherubikon stets angefiihrt, wie sich laut Conomos im
14./15. Jahrhundert auch zusitzliche Angaben zur Herkunft oder zur Ausfithrung des Hymnus u.
4. finden kénnen. Dies ist bei jingeren Handschriften nicht mehr der Fall. Allerdings weisen auch
die Wiener Handschriften Phil. gr. 194 (15. Jahrhundert) und Theol. gr. 185 (um 1400) nur Kom-
ponistennamen bei den einzelnen Cherubika auf. Bis zur Mitte des 15. Jahrhunderts durften ledig-
lich der Echos Deuteros und der Echos Tetartos (authentisch und plagal) fiir das Cherubikon ver-
wendet worden sein, mit Ausnahme einer Fassung von Xenos Korones im Plagios Protos. Dies
148t sich ebenfalls anhand der Cherubika in Phil. gr. 194 und Theol. gr. 185 nachvollziehen, wobei

74 CHATZEGIAKUMES, Movoikd Xeipoypada Tovpkokpariog 79 und 82. Serapheim verfalite noch drei weitere Musik-
handschriften: das Anastasimatation-Doxastarion des Sticherarion Leimonos 242 (S. 74-79), das Sticheration von
Chrysaphes 6 Néog Leimonos 235 (S. 90f.) sowie das Heirmologion von Balasios, Leimonos 252 (S. 91ff).

746 CHATZEGIAKUMES, Movotka Xeipoypado Tovpkokpatiog 380f.

e LEVY, Hymn for Thursday 130f. und A. 19 schreibt zu den Melodien des Cherubikon: ,,The preserved melodies
begin with the 12th century, and the three earliest chants — one each in Greek, Latin and Slavic — form a
particulatly interesting group |...] The Slavic chant, which appears as part of a cycle of Communions, is transmitted
by a dated manuscript of 1207, the Uspensky Kondakar of the Historical Museum in Moscow, but it may also have
been copied in the Blagoveshchensky Kondakar at Leningrad, a slightly eatlier manuscript [...] and it is preserved
in the Synodalny Kondakar, a manuscript of the 13th century now at Moscow. Last of all, the Greek melody, again
a Communion, appears in a number of manuscripts of the 13th century.” MORAN, Ordinary Chants I, 106.

748 HARRIS, Communion Chants 51: ,,Unlike the music for the Roman Mass, these chants are not arranged in cycles of

ordinary and proper chants; in fact, for the Eisodikon, Trisagion, and Cheroubikon the Asmatikon provides only a

single unvarying chant.“ O. STRUNK, Chants of the Byzantine-Greek Liturgy, in: Die Gesinge der byzantinisch-

griechischen Liturgie, in: Geschichte der katholischen Kirchenmusik I, ed. K. G. FELLERER. Kassel 1972 (Ndr.:

Essays on Music in the Byzantine World. New York 1977, 324f): ,With the singing of the Alleluia, the solemn

reading of the Gospel, and the chanting of a litany for the catechumens, the first part of the Divine Liturgy is at an

end. After the chanting of a litany for the faithful, the service continues with the offertory, or cherubic hymn, and

for this we return to the Asmatikon, where we find single settings for two such hymns — the ordinary one (Oi t&

xepovfip), with its pseudo-Dionysian overtones, and the one substituted for it on Holy Saturday (Ziynodrw méoa

o6pg) [...] The first of the two hymns is represented in the Asmatikon only by its first line and by its final Alleluia.

Either this setting was regarded in its day as too well known to require copying or the intervening lines were sung

by a soloist whose melody the Psaltikon has not preserved.*

7 CoNOMOs, Trisagia and Cheroubika 121.

750 CoNoMOs, Trisagia and Cheroubika 121.



170 Cherubika

die Fassungen von loannes Damaskenos, Manuel Agallianos und Ioannes Glykys im Plagios Deut-
eros, die von Markos Hieromonachos im Plagios Tetartos sowie jene von Xenos Korones einzig
im Plagios Protos notiert sind. In den Supplementa hingegen sind die Cherubika, wie oben aufge-
listet, in allen acht Echoi zu finden; das einzige Cherubikon aus dem 13./14. Jahrhundert von Io-
annes Glykys (Suppl. gr. 190, fol. 74r) steht wiederum im Plagios Deuteros.

Zwischen den Cherubika des 14. und 15. Jahrhunderts finden sich Unterschiede in der
Gestaltung der Melodielinie: Wihrend sich die Cherubika des 14. Jahrhunderts aus einer willkirli-
chen Abfolge mehrerer Melodieformeln zusammensetzen (wobei einige ident, andere wiederum
variiert wiederholt werden), weisen jene aus dem 15. Jahrhundert einen freieren kompositorischen
Aufbau aus. Dabei arbeiten die Komponisten vorwiegend mit Einheiten, die sich zwischen zwei
medialen Signaturen befinden, deren Melodielinie aber frei ausgestaltet ist’>! Die Cherubika in den
Handschriften des 18. Jahrhunderts weisen ebenfalls noch Formeln fiir die einzelnen Abschnitte
des Gesangs auf. Im folgenden Kapitel soll dies genauer untersucht werden.

1 CoNOMOS, Trisagia and Cheroubika 121, siche auch 35f: ,New demands were continually being made on the

composers and by the 14t and 15% centuries these were satisfied with the advent of new musical books which
reveal unprecedented techniques of professional composition and, with the Cheroubikon on particular, new
expressions of interplay between dramatic and musical forces [...] From the earliest times, however, the music for
the Cheroubikon must have been quite elaborate.*
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3. 3.2 Der melodische Aufban der Cherubika des 17. und 18. Jabrbunderts

Ausgehend von Chrysaphes 6 Néog, von dem die meisten Cherubika in Suppl. gr. 130 und 190,
nimlich insgesamt elf stammen, sollen die Fassungen der tbrigen Komponisten untersucht und
sowohl untereinander als auch mit jenen von Chrysaphes verglichen werden. Dabei steht vor allem
die Frage nach dem melodischen Aufbau der Cherubika und der Behandlung der einzelnen Text-
abschnitte im Vordergrund. Finden sich fir gleiche Abschnitte auch dhnliche melodische Charak-
teristika und Ausarbeitungen? Weisen Cherubika des selben Echos Gemeinsamkeiten auf? Inwie-
fern unterscheiden sich die Cherubika syntoma von den linger ausgearbeiteten Versionen? Anhand
des Echos Protos, Echos Tetartos und Plagios Deuteros soll diesen Fragen stellvertretend fir die
tibrigen Modi nachgegangen werden.

Echos Protos

Wie sind nun die Cherubika des Echos Protos von Chrysaphes 6 Néog, Germanos Neon Pa-
tron, Balasios, Paulos Hiereus, Kallistos Hieromonachos, Antonios Hiereus und Petros Bereketes
aufgebaut? Die beiden Cherubika von Chrysaphes 6 Néog (Nr. I: Suppl. gr. 130, p. 311/Suppl. gr.
190, fol. 43t sowie Nr. II: Suppl. gr. 130, p. 453/Suppl. gt. 190, fol. 46r) umfassen ca. 24 bzw. 31
Neumenzeilen. Die Fassungen von Germanos Neon Patron (Nr. I: Suppl. gr. 130, p. 461/Suppl.
gr. 190, fol. 44v und Nr. II: Suppl. gr. 130, p. 463) sind mit 30 respektive 38 Zeilen etwas linger.

Vergleicht man die vier Fassungen untereinander fillt die Gbereinstimmende Anfangssequenz
von Chrysaphes II und Germanos I auf: Beide Stiicke verwenden zweifellos die selbe Formel
(™ — [——]= = — = — —) unter den Worten ,,0i & xe-“. Der einzige Unter-
schied besteht in den beiden Isz in Chrysaphes II. Im Mittelteil dieses Abschnitts gehen die Melo-
dien auseinander, um sich dann in der SchluBformel (—————— » ¢ €\) wieder zu treffen.

Diese Ubereinstimmungen zwischen Chrysaphes 11 und Germanos I setzen sich auch in den
nichsten Abschnitten weiter fort: Bei ,,uvotik@®¢™ beginnen beide Cherubika mit einem Quart-
sprung auf- und abwirts. Allerdings ist Germanos I hier weitaus kiirzer gestaltet als Chrysaphes 11,
wo sich ein langes Melisma auf der letzten Silbe ,,-0¢ befindet. Am Beginn des nichsten Wortes,
,,EikoviCovtec™, befindet sich in beiden Versionen die aus drei O/ga bestehende Aufwirtsbewegung,
wonach ein freier Ubergang folgt, bis Chrysaphes und Germanos auf der selben Schluformel
(e— ™ ~& = <) enden.

Daran anschlieBend (,kai Tfj Cwomoid™) kommt in beiden Stiicken ein Quartsprung aufwirts,
der bei Chrysaphes, nicht jedoch bei Germanos in die Gegenrichtung weitergefihrt wird. Hier
schlieB3t ein kurzer Einschub bei Chrysaphes II an, der bei Germanos I nicht enthalten ist. Ab der
Formel ~+ € —— ™ ochen beide wieder konform, wobei Chrysaphes die Melodie am Schlufl
um eine Formel erweitert.

Die beiden Versionen weichen erstmals bei dem Wort ,,7p16d1 voneinander ab, allerdings weist
Germanos I Gemeinsamkeiten mit Chrysaphes’ Cherubikon im Echos Deuteros (Nr. III: Suppl.
gt. 130, p. 441/Suppl. gr. 190, fol. 50v) auf. Diesen Teil Ubernimmt Germanos fast ginzlich und
erweitert ihn abschlieBend um eine kurze Sequenz. Auch der Teil ,,rov Tpiodyrov’ stimmt zwischen
Chrysaphes 1I und Germanos I nur am Beginn tiberein, danach folgt in beiden Stiicken eine freie
Ausgestaltung der Melodie. Das gleiche gilt fiir ,,Buvov®, wobei Germanos I wieder kurz im Mittel-
teil Gemeinsamkeiten mit Chrysaphes III erkennen 1aft.

Abb. 24

Abb. 28, 30
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Auch die beiden nichsten Abschnitte, ,,mpoc@dovtec” sowie ,,macov TNV PrwTIKAV, weisen weni-
ger gemeinsame Merkmale als die vorangegangenen Sequenzen auf: Diese Teile unterlegt Germa-
nos I mit lingeren Melodien als Chrysaphes II. Am Beginn von ,,amo0kpedo pépiuvav finden sich
bei Germanos I Ubereinstimmungen mit Chrysaphes I und II1 sowie am Schlul mit Chrysaphes I
und II, was darauf hindeutet, dal3 sich das Formelgeflecht zumeist zu Beginn und zum Ende eines
Abschnittes hin verfestigt und die Meloden auf ein dhnliches oder sogar identisches Repertoire
zurlckgriffen. Der Hohepunkt und das Kernstiick des Cherubikon, die Phrase ,,b¢ Tov faciréa, ist
in seiner dulleren Gestaltung wiederum bei Chrysaphes II und Germanos I dhnlich: Beide steigen
zu Beginn eine Quinte aufwirts und verzeichnen die fiir diesen Teil typische Aufwirtsbewegung
aus mehreren aufeinanderfolgenden O/ga (bis hinauf zu £'").

Ein Vergleich der Teretismoi-Sequenzen der einzelnen Stiicke ist wenig zielfihrend, da dieser
Teil von jedem Meloden eigenstindig und unterschiedlich auskomponiert wird. So beginnen die
Teretismoi bei Germanos beispielsweise mit einer Folge repetierter Isz, Chrysaphes I hingegen mit
einem Quintsprung abwirts. Die Melodie der Teretismoi kann sich aus Formeln bzw. Bruchstik-
ken von Formeln oder aber aus einer freien Aneinanderreihung von Auf- und Abwirtsschritten
(zumeist im Sekundabstand) zusammensetzen.

Bei den verwendeten Formeln greifen die Komponisten fiir die Teretismoi grof3teils auf das
Repertoire des jeweiligen Echos zuriick?2. Trotzdem kénnen keine Ubereinstimmungen zwischen
den einzelnen Cherubika gefunden werden, weil die Formeln weitaus willkiirlicher als in den ande-
ren Abschnitten eingesetzt werden. Dabei verwenden einige Meloden immer wieder leicht variiert
die gleiche Formel hintereinander (im Echos Protos beispielsweise Balasios), wihrend andere (hier
etwa Paulos Hiereus) vermehrt Spriinge in die Melodielinie der Teretismoi einbauen und so das
Formelgeflecht aufbrechen. Die Komponisten dirften in diesem melismatischen, virtuosen Ein-
schub die Tatsache, daf3 er nicht an einen bestimmten Text oder an eine vorgegebene Tradition
gebunden ist, bewult fiir eine freiere Gestaltung genutzt haben’33.

» T@v OMwv ist bei Chrysaphes I und 1l gleich ausgestaltet, allerdings finden sich keine Ge-
meinsamkeiten mit Germanos. Auch bei ,,bmode€opevor tiberwiegen wiederum die Unterschiede
und die beiden Versionen finden erst in der SchluB3formel zusammen; davor ist Chrysaphes II lin-
ger auskomponiert. Die Unterlegung des Wortes ,,&op&rwc ist — auller der Terz aufwirts zu Be-
ginn — in der weiteren Folge ebenfalls unterschiedlich gearbeitet; das gleiche gilt fiir den Teil
,,00pupopovuevov téEeov. Die Alleluiasequenzen wiederum werden dhnlich wie die Teretismoi zu
individuell behandelt, als da3 ein Vergleich sinnvoll wire.

Der Schlufl von Chrysaphes II und Germanos I ist somit weit unterschiedlicher gestaltet, als es
der Beginn vermuten ldBt. Dies iiberrascht insofern als sich, wie bereits oben beschrieben, die
Schliisse oftmals wieder aneinander angleichen. Trotzdem kann zwischen den beiden Cherubika
von einer so groBen Ahnlichkeit gesprochen werden, daf3 es fiir den Horer wohl kaum méglich
war, das Cherubikon Chrysaphes’ von jenem von Germanos zu unterscheiden. Beide Meloden
verfiigen iiber ein dhnliches, teilweise sogar gleiches Formelrepertoire, was wohl u. a. auch damit
zu erkldren ist, dall Germanos Schiiler von Chrysaphes war.

Die beiden Cherubika von Chrysaphes hingegen lassen vor allem in der Verwendung gleicher
Formeln ihre ,,Verwandtschaft™ erkennen. Allerdings sind die einzelnen Abschnitte zumeist recht
unterschiedlich gestaltet und enden nur auf der gleichen SchluB3formel. Eine Ausnahme stellt der

752 Vgl. auch CONOMOS, Trisagia and Cheroubika 286, der ebenfalls zu dieser Beobachtung gelangt: ,,[...] although the
music was set to meaningless syllables, thereby offering the Byzantine composer previously unpossessed scope to
concentrate on musical composition per se, a strong sense of tradition [...] induced composers to associate their
musical embellishments with the standard formulae of the hymn to which they were attached.”

Siche dazu ebf. CONOMOS, Trisagia and Cheroubika 274, der schreibt: ,,Such unprecedented freedom initiated a
new type of Byzantine chant, very florid and virtuosic in style, which required considerable training on the part of

753

the choir and soloists for accurate performance.*
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Teil ,,tiv Orov* dar, der bei beiden ident ist. Ansonsten kann Chrysaphes I als eine kiirzer kompo-
nierte Version des Cherubikon II betrachtet werden.

Auch was Germanos 11, das lingere der beiden Cherubika im Echos Protos, betrifft, finden
sich kaum bis gar keine Gemeinsamkeiten zu Chrysaphes I oder II. Zwar kann es vorkommen, daf3
einige Formeln innerhalb der einzelnen Abschnitte gleich sind, ausgeprigte Ubereinstimmungen
treten jedoch nicht mehr auf. Dies ist auch darauf zurlickzufihren, dafl die einzelnen Abschnitte
zumeist linger melismatisch ausgearbeitet sind als bei den oben besprochenen Stiicken.

Das Cherubikon von Balasios (Nr. I: Suppl. gr. 130, p. 458), das den Zusatz ,,c0vropuov —
Hkurz® trigt, ist nur sechzehn Neumenzeilen lang und enthilt keine Teretismoi nach ,,0¢ TOV
Baonéa‘. Die einzelnen Teile sind entsprechend kiirzer und weniger melismatisch ausgearbeitet, als
dies bei den vorangegangenen, lingeren Cherubika der Fall war. Allerdings finden sich immer wie-
der Anklinge an die Stiicke von Chrysaphes und Germanos in Form von Intervallspriingen bzw.
kurzen Einschiiben.

Der Beginn von ,,0i T& xepovBin“ bringt jedoch drei repetierte Isa, wie sie nicht die Cherubika
das Echos Protos, sondern die des Echos Ttitos von Chrysaphes aufweisen. Dabei handelt es sich
aber mehr um eine zufillige Ahnlichkeit, als um eine bewuf3te Anlehnung an diese Cherubika, da
keine weiteren Gemeinsamkeiten anzutreffen sind. In weiterer Folge stimmt der Beginn von
,,EikoviCovrec™ mit Chrysaphes I iiberein sowie der zweite Teil dieses Abschnitts mit Chrysaphes 11
inklusive der Schlu3iformel «— —> ~ <— (siche dazu weiter unten).

Die nichsten Sequenzen bringen ebenfalls immer wieder kurze Anklinge an die vorangegan-
genen Cherubika: So fingt etwa die Phrase ,,koi T {womoid“ mit einem Quartsprung aufwirts wie
Chrysaphes 1I und Germanos I an, wobei auch der Schluf3 (ab der Stelle » = —— = —— usw.)
mit letzterem ibereinstimmt. Nicht alle Worter sind kurz ausgearbeitet, so ist beispielsweise
,,TPLOO1 mit einem ausgedehnteren Melisma unterlegt als die lingere Komposition Balasios II.

Der Teil ,,mpooddovrec stellt eine Wiederholung von ,eikoviCovrec™ dar und hat mit Chry-
saphes I den Beginn sowie mit Germanos II die Schlullformel gemeinsam. Auch ,méocov Thv
BrwtikAv bringt keine neue Melodie, sondern wiederholt jene, die ,,koi fj Cwomod™ untetlegt ist,
wobei der Schluf3 mit Chrysaphes I und Germanos I wieder ident ist. Das ,,00¢ TOov Baothéa™, das
nicht wie Gblich wiederholt wird, stimmt ab der Mitte (—* » ——usw.) mit Chrysaphes II tber-
ein. ,,"Ymodegouevor schlieBlich ist erneut eine Wiederholung von ,,mpooddovrec, wihrend die
letzten Abschnitte des Cherubikon in ihren Schluiformeln wieder Anklinge an Chrysaphes und
Germanos bringen.

Die kurze Komposition von Balasios setzt sich aus bekannten Elementen und Formeln zu-
sammen und stellt sozusagen das — kaum melismatisch gedehnte — ,,Gerlst™ eines Cherubikon dar.
Allerdings gibt Balasios seinem Cherubikon trotz der Kiirze eine definitive Gliederung, indem er
bestimmte Abschnitte mit der selben Melodie unterlegt. Eine Technik, die er auch in seinem
lingeren Cherubikon II im Echos Protos anwendet. Im Gegensatz zu letzterem, ist die kurze Ver-
sion linearer gearbeitet, weist nicht so viele Spriinge auf und diirfte technisch gesehen, vor allem
aufgrund der fehlenden Teretismoi, weniger virtuos und daher auch leichter zu bewiltigen gewesen
sein.

Das zweite Cherubikon im Echos Protos von Balasios (Nr. II: Suppl. gr. 130, p. 466/Suppl. gt.
190, fol. 48v) ist mit insgesamt 37 Neumenzeilen die lingste Version nach Germanos II. Es be-
ginnt untypisch mit einem Quintsprung ab- und aufwirts und endet mit einem langen Melisma auf
der letzten Silbe von ,,(xepovB)ip““. Der Anfang des nichsten Teils, ,,uvotikd¢™, stimmt mit Germa-
nos I tUberein: Beide Fassungen steigen eine Quinte mit darauf folgendem Kratemohyporrhoon ab-
wirts, um daran die Formel bestehend aus **~ > —— (™) anzuschlieflen.

Damit enden vorerst die Gemeinsamkeiten. Auch den Abschnitt ,,eikoviCovrec™ beginnt Bala-
sios II mit einem Quintsprung, diesmal allerdings aufwirts, wonach er diesen Teil in einer mar-
kanten, dreimal wiederholten Aufundabbewegung, bestehend aus Pelasthon und Dyo Apostrophoi wie-
terfiihrt. Balasios setzt seine eigenstindige Gestaltung iber die ndchsten Abschnitte (,koi T

Abb. 29
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Cwomol““ — ,,Tp16d1*“ — ,,TOV Tp1odytov — ,,buvov®) hinweg fort, die unterschiedlich lang ausgedehnt
werden: Wihrend ,,7p1601“ im Gegensatz zu den beiden Cherubika von Chrysaphes und Germanos
nur kurz ausgearbeitet ist, zeichnet ,,Tov Tpiodylov® ein langes Melisma auf der betonten Silbe ,,-6-
aus.

,IIpoo¢dovrec” beginnt wiederum mit dem mittlerweile charakteristischen Quintsprung auf-
und abwirts und stellt bei genauerer Betrachtung eine Wiederholung der Melodie von ,,€i-
koviCovrec™ dar, wobei die markante, aus Pelasthon und Dyo Apostrophoi bestehende Bewegung
insgesamt finf Mal aufeinanderfolgt. Die Schluiformel (e=— = ~=# <) ist ident mit Chrysaphes
I und II sowie Germanos I und zihlt, wie sich in weiterer Folge zeigen wird, zu der am hiufigsten
verwendeten Neumenfolge. , JI&oav v frotiknv* weist in seinem Mittelteil entfernte Ahnlichkei-
ten mit Germanos Il auf, wihrend ,,&mo0wueba uépuvav erneut eine Wiederholung von
,»ElkoviCovtec™ bzw. ,mpooadovrec darstellt. Der Teil endet, wie auch die Cherubika von Chry-
saphes und Germanos, auf der oben beschriebenen SchluB3formel.

Die Phrase ,,0¢ Tov faociiéa’ beginnt gleichfalls mit dem Merkmal von Balasios, dem Quint-
sprung auf- und abwirts und stimmt dadurch kurzfristic mit Chrysaphes II Giberein. Auch der Teil
,, TV Bhwv nach dem Teretismoi-Einschub fingt mit einer Quinte abwirts an. ,,"'YmodeEouevor™
wiederum ist eine Wiederholung der nun schon vertrauten Melodie von ,,gikoviCovrec™. Die tibrigen
Abschnitte sind kaum mit den anderen Cherubika vergleichbar, mit Ausnahme der bekannten
SchluBformel in ,,dopvdpopovuevov téeorv, die mit Chrysaphes I und 11 sowie Germanos 11 tber-
einstimmt,

Das Cherubikon von Balasios ist, betrachtet man es nochmals zusammenfassend, dulB3erst ei-
genstindig gestaltet: Balasios arbeitet dabei vor allem mit fiir den Hoérer gut wahrnehmbaren
Merkmalen, wie beispielsweise den Quintspriingen auf- und abwirts am Beginn der meisten Phra-
sen. Auch die Ausfithrung der einzelnen Abschnitte ist individuell gestaltet sowohl was ihre Linge
als auch ihre Formeln betrifft. Zumeist finden sich Gemeinsamkeiten mit den anderen Stiicken nur
in den SchluBformeln, die wohl zum Standardrepertoire jedes Komponisten des 17./18. Jahrhun-
derts gehorten. Balasios” Cherubikon vermittelt einen durchdachten kompositorischen Eindruck,
da durch die Worte ,,eikoviCovreg™, ,,mpooadovtec™ und ,,0mode€duevor”, die alle mit der selben Me-
lodie unterlegt werden, eine markante Dreiteilung entsteht. Dieses Schema kénnte dariiber hinaus
sowohl den Singern als auch den Hérern als Orientierungspunkt gedient haben.

Von Paulos Hiereus stammt nur ein einziges Cherubikon (Suppl. gr. 130, p. 316/Suppl. gt.
190, fol. 47v), wie auch keine anderen Gesinge von ihm im Supplementum graecum enthalten
sind. Mit insgesamt 23 Neumenzeilen liegt es ungefihr in der Mitte zwischen kurzen und langen
Kompositionen. Der Schluf3 des ersten Teils, ,,0i T& xepovfip, stimmt mit Chrysaphes I tiberein
(————»r =+ €). Nach dem kurz ausgearbeiteten ,,uvoTik®d¢", beginnt ,,gikoviCovrec™ mit
einem Oktavsprung aufwirts, der sich in keinem der tibrigen Cherubika findet; ansonsten ist auch
dieser Abschnitt kaum melismatisch gedehnt.

Der Teil ,kai 7fj Cwomod™ bedient sich des nun schon bekannten Formelrepertoires und
stimmt zu Beginn mit Germanos I, am Schlu3 mit Chrysaphes I, Germanos I sowie Balasios 1
(» ™ —— ™ —) iberein. Eine interessante Gemeinsambkeit ergibt sich bei ,,7ov tpioéytov®, das
erstmals ein langes Melisma aufweist: Die erste Silbe ,,7p1o-“ tibernimmt Neume fiir Neume die
Melodie von Balasios II (ab —=— = —— v —— usw.). AnschlieBend fehlt bei Paulos Hiereus ein
Einschub von Balasios II, =~ —— = ~# ochen beide Cherubika jedoch wieder bis zum Schluf3
konform.

Auch das folgende Wort, ,,buvov®, weist die Quartspriinge auf- und abwirts von Balasios 11
auf. Erst ,,mpoogdovrec’ weicht davon ab und stimmt mit dem Beginn von Chrysaphes I und Bala-
sios I Uberein. Dies dndert sich im nichsten Abschnitt, ,,dmo0bueba’, wo erneut die selbe Melodie
wie Balasios II erscheint, ohne aber das Melisma auf | uépiuvov zu tibernehmen. Die Gemeinsam-
keiten mit Balasios II setzen sich dann beim ersten Teil von ,,o¢ TOv Paociréa‘ fort, wo Paulos er-
neut die Melodie von Balasios aufgreift.
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Fir den Teil ,,tdv Ghwv finden sich zwei Versionen: In Suppl. gr. 130 stimmt dieser Abschnitt
mit dem Beginn von Balasios II Gberein und setzt so die vorangegangene Tendenz fort; Suppl. gr.
190 hingegen bringt eine Version, die dhnlich der von Germanos II ist. In den abschlieBenden
Teilen des Cherubikon treten hauptsichlich einzelne Ubereinstimmungen vor allem mit den
Schlul3formeln der anderen Stiicke auf.

Was bei Paulos Hiereus auffillt, ist die enge Verwandtschaft zu Balasios 1I. Einzelne Teile
stimmen in einem Ausmal} Uberein, daf} die Vermutung nahe liegt, Paulos habe das Cherubikon
seines Zeitgenossen Balasios nicht nur gekannt, sondern auch als Vorlage verwendet. Die tibrigen
Abschnitte bringen die fur das 17./18. Jahrhundert gingigen Formeln dieser Gattung. Eigenstin-
dige Elemente des Komponisten kénnen nur bedingt ausgemacht werden — dafiir brauchte es
zumindest ein zweites, lingeres Cherubikon von Paulos Hiereus.

Von Kallistos Hieromonachos ist ebenfalls nur ein einziges Cherubikon in den Supplemen-
tum-Handschriften enthalten (Suppl. gr. 130, p. 457). Obwohl es lediglich sechzehn Neumenzeilen
lang ist, statt der tiblichen drei nur zwei Alleluia und wie Balasios I keine Teretismoi aufweist, trdgt
es nicht die Bezeichnung ,,c0vropov. Die ersten beiden Abschnitte, ,,0i Ta xepovfip“ und
,HLOTIKOG, beginnen beide mit einem Quintsprung abwirts, ,,gikoviCovrec™ mit einer Oktave auf-
wirts. Gemeinsamkeiten mit den anderen Cherubika lassen sich, bis auf die anfinglichen Intervall-
spriinge, nicht ausmachen.

Der Teil ,,xoi 1fj {womoid* beginnt mit einer Sexte aufwirts und bringt im weiteren Verlauf
kurze Anklinge an verschiedene Formeln, die aus den anderen Stiicken bekannt sind, ohne jedoch
eine konkrete Ahnlichkeit erkennen zu lassen. Nur die SchluBformel (% = ——— ™ «<—) stimmt
mit Chrysaphes I, Germanos I und Balasios I tiberein. Auch die meisten der nichsten Abschnitte
beginnen mit einem Intervallsprung, der hauptsichlich zwischen einer Quarte oder Sexte aufwirts
angesiedelt ist. ,,IIpooc@dovrec™ tibernimmt wieder fast vollstindig die Melodie von ,,eikovifovrec™;
,»WG ToV Paoiiéa’ tingt traditionell mit einer Quinte auf- und abwirts an, die auch Chrysaphes 11,
Paulos Hiereus und Balasios II aufweisen. Damit enden die Gemeinsamkeiten. In den ab-
schlieBenden Teilen des Cherubikon verstirkt sich noch der eigenstindige Eindruck, denn auch
mit anderen Stiicken Ubereinstimmende SchluB3formeln sind bei Kallistos Hieromonachos selten
anzutreffen. Das einzige Charakteristikum — zumindest fiir dieses Cherubikon von Kallistos — ist
die Verwendung von Intervallspriingen zu Beginn der einzelnen Abschnitte.

Einen dhnlichen Eindruck vermittelt auch das Cherubikon von Petros Bereketes (Suppl. gr.
130, p. 680), mit siebzehn Neumenzeilen nur unwesentlich linger als jenes von Kallistos Hiereo-
monachos. Allerdings bringt Bereketes eine Sequenz mit Teretismoi nach dem ,,0¢ TOv faciiéa.
Die ersten beiden Teile, ,,0i T& xepovPip* sowie ,,pvotik®c”, enthalten Anklinge an verschiedene
Formeln, wobei der erste entfernte Ahnlichkeiten zu Germanos I erkennen 146t, der zweite aber
die Schluf3formel (e=— = ~# <—) mit Chrysaphes 1 und 1I, Balasios 1 und 1I sowie Germanos I
und Paulos Hiereus gemeinsam hat.

Auffallend ist bei den nichsten Abschnitten, dall Bereketes hdufig mit einem Quintsprung
aufwirts beginnt (,,kai Tfj {womo1d*, ,,Tp1ad1%, ,,mdcav v PrwtikAv*, ,,dmodwueda pépuvav®, , wg TOv
Baohéa“, ,,Toig ayyehikoic™), wobei in einigen Fillen wieder die SchluBformeln mit den anderen
Cherubika Ubereinstimmen. Darliber hinaus lassen sich keine Gemeinsamkeiten feststellen; Bere-
ketes, wie auch Kallistos Hieromonachos, arbeiten hinsichtlich Aufbau und Formelstruktur vor-
wiegend eigenstindig und unabhingig.

Ganz anders geartet sind hingegen die Cherubika von Antonios Hiereus. Oktoechisch ange-
ordnet, tragen sie die Bezeichnung ,,00vropov und weisen dementsprechend keine Teretismoi und
nur ein abschlieBendes Alleluia auf. Der Vergleich des Cherubikon im Echos Protos (Suppl. gr.
130, p. 674) mit den oben besprochenen Gesingen zeigt folgendes: Das Stiick von Antonios Hie-
reus stellt eine verkiirzte Fassung von Chrysaphes 1 dar. Dabei geht Antonios Hiereus nach einem
bestimmten Schema vor, das mehrere Moglichkeiten der Verkiirzung bzw. Verinderung zuldl3t: a)
die SchluBiformel wird weggelassen (bei ,,0i Ta xepovBiu®), b) der Mittelteil wird ausgelassen, so dal3
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der Beginn ohne Uberleitung in die SchluBformel tibergeht; dabei kann der Anfang oder das Ende
des Abschnitts leicht variiert sein (z. B. bei ,,Tov tpiodyiov®, ,eikoviCovtec™, ,,mpooadovrec™), c) der
Mittelteil kann etwas abgedndert sein (etwa bei ,,xo0 Tfj Lwomod®). Die tibrigen Teile entsprechen
fast zur Génze den Cherubika von Chrysaphes. Somit ergeben sich folgende Stiickpaare:

Anonios Hiereus Chrysaphes 0 Néog

Echos Protos: Suppl. gr. 130, p. 674 = Suppl. gr. 130, p. 311 / Suppl. gr. 190, fol.
43¢

Echos Deuteros: Suppl. gr. 130, p. 674 = Suppl. gr. 190, fol. 54r
Echos Tritos: Suppl. gr. 130, p. 675 = Suppl. gr. 190, fol. 58r
Echos Tetartos: Suppl. gt. 130, p. 676 # Suppl. gt. 130, p. 313 / Suppl. gr. 190, fol. 59
Plagios Protos: Suppl. gt. 130, p. 677 = Suppl. gt. 130, p. 318 / Suppl. gt. 190, fol. 63v
Plagios Deuteros: Suppl. gr. 130, p. 678 = Suppl. gr. 130, p. 448 / Suppl. gt. 190, fol. 69v
Echos Barys: Suppl. gr. 130, p. 678 = Suppl. gr. 130, p. 320
Plagios Tetartos: Suppl. gr. 130, p. 679,

Suppl. gr. 190, fol. 80v = Suppl. gr. 130, p 323 / Suppl. gr. 190, fol. 77v

Die einzige Ausnahme stellt der Echos Tetartos dar, der sowohl in Suppl. gr. 130 als auch in
Suppl. gr. 190 nur durch ein Cherubikon von Chrysaphes, anstatt wie sonst iiblich durch zwei,
vertreten ist. Antonios jedoch dirfte hier auf den nicht in den Supplementa enthaltenen Gesang
zurlickgegriffen haben. Ansonsten zieht Antonios stets das kiitzere Cherubikon von Chrysaphes
heran, um es ein weiteres Mal zu verkiirzen, die Teretismoi wegzulassen und nur ein Alleluia zu
tbernehmen.

Echos Tetartos

Wie sicht nun die melodische Gestaltung im Echos Tetartos im Vergleich zum Echos Protos
aus? Insgesamt gibt es in diesem Modus fiinf Cherubika im Supplementum graecum: von Chry-
saphes 6 Néog (Suppl. gr. 130, p. 313/Suppl. gr. 190, fol. 591), Germanos Neon Patron (Suppl. gr.
130, p. 473), Balasios (Suppl. gr. 190, fol. 60v), Damianos von Vatopedi (Suppl. gt. 130, p. 626/
Suppl. gr. 190, fol. 62r) und, wie bereits oben beschrieben, von Antonios Hiereus (Suppl. gr. 130,
p. 676).

Die beiden Cherubika von Chrysaphes und Germanos weisen, wie schon im Echos Protos,
auch im Echos Tetartos Ahnlichkeiten auf. Der Mittelteil von ,,0i T& xepovBiu® ist in beiden Stiik-
ken gleich (T ———— = ™ =% —— = bis —— ™ =o€ <) Wihrend Germanos an dieser
Stelle endet, hingt Chrysaphes noch zusitzlich eine Formel an, bei Germanos ist hingegen der
Beginn dieses Abschnitts linger ausgestaltet.

Die Unterlegung des Wortes ,,uvoTik®¢* weist keine Ubereinstimmungen auf, erst die nichsten
Phrase, ,.eikoviCovtec™, beginnt bei beiden Cherubika mit einer Oktave aufwirts. Allerdings folgt
darauf eine lingere melismatische Ausgestaltung bei Germanos, so da3 nur die aus dem Echos
Protos bekannte Schluf3formel (e— = ~+ = <— =) bei beiden ident ist. Der Quintsprung am
Beginn von ,kai Tfj {womoid™ bei Chrysaphes wird von Germanos nicht ibernommen. Daran
schlieBt jedoch bei beiden die gleiche Melodie an, wobei Germanos die Formel ~& = < =
einmal mehr wiederholt als Chrysaphes. Die weitere Fortfithrung stimmt erneut tiberein, allerdings
hingt Germanos am Schluf3 drei Formeln mehr an als Chrysaphes.

,» ITp1ed1 wird von Germanos linger ausgearbeitet als dies bei Chrysaphes der Fall ist, da dieser
Teil bei letzterem nur aus einer kurzen Uberleitung mit angehingter SchluBformel
(=— ™ ~& = <— =) besteht. Die nichsten beiden Abschnitte ,,rov Tprodytov und ,,Buvov* wei-
sen keinerlei Ahnlichkeiten auf. Auch bei dem Wort ,,mpoc@dovrec®, das bei Germanos die gleiche
Melodie besitzt wie ,,gikoviCovrec™, stimmen nur die letzten zwei Formeln mit Chrysaphes Giberein.
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Dies setzt sich bei ,,maoov v Prwtikiv fort, wo die Melodien der beiden Komponisten erneut
auseinander gehen. Erst der Beginn von ,,amof@uefo uépiuvov (w=— > ———— =) jist bei
Chrysaphes und Germanos wieder gleich, wie auch die bekannte SchluB3formel von beiden ver-
wendet wird.

Der Hauptteil von ,,0¢ Tov Pacidéa ist, bis auf die SchluB3formel, erstmals wieder ident in bei-
den Cherubika, allerdings setzt sich dies nicht bei den anschlieBenden Teretismoi fort. Bei ,,tv
OMwove sind die Melodien am Beginn unterschiedlich gestaltet und treffen anschlieBend ab der
Stelle » — wieder zusammen. Die nichsten drei Abschnitte, ,,0modeEouevor’, | Taic dyyehikoic™ und
,»oopatwe™ sind bei Chrysaphes und Germanos eigenstindig gestaltet und bieten keine gemeinsa-
men Anhaltspunkte. Auch bei ,,d0pvdopovuevov TaEeoiv sind keine Ahnlichkeiten zu erkennen,
beide Cherubika enden aber auf der bekannten Schlu3formel.

Germanos baut somit, wie schon im Echos Protos zu beobachten war, das Cherubikon von
Chrysaphes durch eigene Sequenzen teilweise aus, andererseits verkiirzt er aber auch mehrere
Phrasen. Dartiber hinaus machen die einzelnen Teile einen eigenstindigeren Eindruck als im
Echos Protos. Moglicherweise bezog sich Germanos auf das Cherubikon von Chrysaphes im
Echos Tetartos, das in den beiden Supplementum-Handschriften nicht enthalten ist. Die Schluf3-
formeln wiederum stimmen in den meisten Fillen Gberein, wobei sie aus dem gleichen Repertoire
stammen wie jene des Echos Protos.

Eine dhnliche Situation ergibt sich bei der Betrachtung des Cherubikon von Balasios. ,,0i Ta
xepouvPiu beginnt mit einer Quinte ab- und aufwirts, worauf, im Vergleich zu den bisher bespro-
chenen Cherubika, eines der lingsten Melismata anschlie3t. Am Schluf3 davon wird die Silbe ,,—fiu“
wiederholt (was bereits im Echos Protos der Fall war), wobei die Melodie ab == » —— ~ mit
Chrysaphes tbereinstimmt. Sowohl der Beginn von ,,gikoviCovrec™, ein Oktavsprung aufwirts als
auch die SchluBlformel (=— = ~+ = <— =) hat Balasios mit Chrysaphes und Germanos
gemeinsam.

In dem Abschnitt ,,xoi fj Cwomod™ tbernimmt Balasios eine Stelle des Mittelteils von Chry-
saphes und Germanos (e— ™ = > c— > —— > —— v > —— > —— > —) Anfang
und Ende sind jedoch eigenstindig gestaltet. Bei ,,7p1éd1 geht Balasios mit keinem der anderen
Cherubika konform, erst im Mittelteil von ,,7ov tpiodytov findet sich bei Balasios und Chrysaphes
tbereinstimmend die Formel € Ne——»<— = ,» = Die iibrige Melodie geht anschlieBend
wieder eigene Wege.

Das Wort ,,buvov* unterlegt Balasios, im Gegensatz zu Chrysaphes und Germanos, mit einem
weitaus lingeren Melisma. Am Schluf3 wiederholt Balasios nochmals ,,Buvov®, wobei er dafiir die
Formel T ~+ , = —— —— - = = verwendet, die Chrysaphes in der Mitte der nichsten
Phrase, ,,mpoo@dovrec”, verwendet. AnschlieBend setzt dies Balasios wie Chrysaphes mit einem
Oktavsprung aufwirts fort, so dall nur die bereits bekannte Schluf3formel wiederum mit den Che-
rubika der beiden anderen Meloden tbereinstimmt. Dartuber hinaus ist dieser Teil ab der Oktave
aufwirts gleich wie ,,eikoviovrec™.

Bei ,,méoav v PrwtikAv dbernimmt Balasios fast vollstindig den Mittelteil und Schlufl von
Chrysaphes. Auch bet ,,émo0wueda pépuvav sind die Melodien bei Balasios und Chrysaphes nach
einem unterschiedlichen Beginn wieder gleich. AnschlieSend gehen die Mittelteile der Phrase ausei-
nander, um dann ab —=— % = —— » ™ wieder aufeinander zu treffen und bis zum Schluf3 kon-
form zu gehen. Am Beginn von ,,0¢ T0ov faoihéa’ kommt bei Balasios nur ein Quintsprung auf-,
nicht jedoch abwirts wie bei Chrysaphes und Germanos vor. Ab der Mitte (— » —— ™ etc.) ist
die Melodie dann wieder ident mit jener von Chrysaphes.

Nach einer unterschiedlichen Unterlegung von ,,t®v 8hwv™, stimmt der Abschnitt ,,0mo-
deEouevor” bei Balasios und Chrysaphes wieder tiberein. Interessant ist, daf} im nichsten Teil, ,,rolg
ayyerkoic, Balasios die Formeln, die Chrysaphes hier verwendet, ebenfalls iibernimmt, aber in
umgekehrter Reihenfolge: An den Beginn stellt Balasios zweimal die Schlu3formel » —> <—-
= — = — woran die Formel aus dem Mittelteil von Chrysaphes, == 5 —— = =~
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anschlie8t. Die letzten beiden Abschnitte, ,,dopdtwc sowie ,,dopvdpopovuevov TéEeov sind bei
Balasios eigenstindig bearbeitet, wobei ,,7a€eov* auf der gleichen Schluiformel wie Chrysaphes
und Germanos endet.

Was im Unterschied zu Balasios’ Cherubika im Echos Protos hier auffillt, sind die Uberein-
stimmungen mit Chrysaphes. Immer wieder finden sich in den verschiedenen Abschnitten nicht
nur einzelne gemeinsame Formeln, sondern ganze Melodieteile, die ident sind. Dies war im Echos
Protos nicht der Fall, wo Balasios’ eigenstindige Elemente weitaus stirker hervortraten. Trotzdem
kann man auch bei seinem Cherubikon im Echos Tetartos von einem eigenen Aufbau sprechen,
wobei zu erkennen ist, dall Balasios hier hauptsichlich durch Formelwiederholungen ein be-
stimmtes Schema in seine Komposition bringt.

Das Cherubikon von Damianos von Vatopedi, mit 24 Neumenzeilen etwas kirzer als die vor-
hin besprochenen Gesinge, zeigt ebenfalls ein enges Verwandtschaftsverhiltnis zu den anderen
Stiicken, wobei vor allem die Nihe zu Balasios auffillt. Dies ist bereits im ersten Abschnitt zu se-
hen, wo das Wort ,,0i* nicht nur mit einem Quintsprung auf- und abwirts beginnt, sondern auch
in weiterer Folge einschlieSlich des Schlusses mit Balasios tibereinstimmt. Einzige Ausnahme ist
der bei Damianos anders ausgearbeitete Mittelteil. Auch die nichste Sequenz, ,,t&*, beginnt wie bei
Balasios mit einer Quinte abwirts, allerdings geht die tibrige Melodie bei Damianos eigene Wege.

Die Ubereinstimmungen setzen sich bei ,,uvoTik®¢* vorerst nicht weiter fort; ,,eikoviCovrec™ be-
ginnt lediglich wie bei Chrysaphes, Germanos und Balasios mit einer Oktave aufwirts, um sich
dann anders und vor allem kurzer als in den anderen Cherubika weiter zu entwickeln. Der erste
Teil von ,,kai Tfj Cw- ist anschlieBend wieder zur Ginze gleich mit Balasios, wobei letzterer diesen
Abschnitt linger ausgestaltet, Damianos jedoch nur eine kurze Kadenz folgen 1aBt. ,, Tp1éd1* und
,,TOV TproGytov enthalten zwar Formeln aus dem gingigen Repertoire, trotzdem lassen sich keine
Gemeinsamkeiten zu den anderen Cherubika feststellen. Auch ,,buvov® weist zu Beginn nur den
Oktavsprung aufwirts wie bei Balasios auf, wird dann aber von Damianos anders weitergefiihrt.

,»IIpooadovtec verwendet den Schlul3 dieser Phrase von Balasios und setzt davor lediglich zwei
Neumen als Uberleitung ein (d. h. =—=» e— = ~& = <) Der Abschnitt ,,mdoav v ProTikAv
ist abermals eigenstindig bearbeitet, desgleichen stimmt auch ,,&mo0®ueda pépruvav nur in der
bekannten SchluB3formel mit Chrysaphes, Germanos und Balasios tberein. ,, Q¢ Tov Baoiéa™ be-
ginnt bei Damianos wie bei Chrysaphes und Germanos mit einer Quinte auf- und abwirts, wird
dann aber anders weitergefithrt. Dafiir ist der erste Teil der Teretismoi fast ginzlich gleich mit
Balasios — ein Umstand, der bis jetzt noch bei keinem weiteren Cherubikon zu beobachten war.

Die restlichen Abschnitte des Cherubikon von Damianos weisen hingegen keine Ahnlichkei-
ten, auler in Bezug auf die SchluB3formeln, zu den anderen Meloden auf. Sie sind von gréBerer
Eigenstindigkeit geprigt, als der erste Teil des Cherubikon. Allgemein 1483t sich jedoch zusammen-
fassen, dal Damianos in seiner Formelsprache ein Nahverhiltnis vor allem zu Balasios und Ger-
manos, weniger zu Chrysaphes aufweist. Die Teile, die mit Balasios iibereinstimmen, lassen darauf
schlieBen, dal Damianos das Cherubikon von Balasios mdglicherweise gekannt hat. Dartiber hin-
aus 1a6t Damianos durchaus auch eigene Charakteristika in Gestaltung und Aufbau erkennen. Lei-
der kann dies nicht durch ein weiteres Stiick von ihm untermauert werden, da nur ein einziges
Cherubikon von Daniel in den Supplementa vertreten ist.

Plagios Deuteros

Zum Abschluf3 sollen, um einen reprisentativen Querschnitt prisentieren zu kénnen, die Che-
rubika einer plagalen Tonart untersucht werden; vor allem deshalb, weil dieser Modus als einziger
ein Cherubikon eines ilteren Komponisten, nimlich von lIoannes Glykys (Suppl. gr. 190, fol. 74r),
enthilt. Die tbrigen Cherubika des Plagios Deuteros stammen wiederum von Chrysaphes 6 Néog
(Suppl. gt. 130, p. 448/Suppl. gt. 190, fol. 69v), Balasios (Suppl. gr. 130, p. 694/Suppl. gr. 190, fol.
721), Petros Bereketes (Suppl. gr. 130, p. 697), Antonios Hiereus (Suppl. gr. 130, p. 678) und erst-
mals von Toakeim Bizyes (Suppl. gt. 130, p. 686/Suppl. gt. 190, fol. 71v).
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Vergleicht man die Cherubika von Chrysaphes 6 Néog, loakeim Bizyes und Balasios, fallen auf
den ersten Blick kaum oder nur wenige Gemeinsamkeiten auf. Zumeist beschrinken sich diese auf
die Schluiformeln, wobei wiederum jene, die schon von den authentischen Echoi bekannt sind,
am hdufigsten verwendet werden. Von loakeim Bizyes sind Cherubika nur in den plagalen Modi
erhalten. Jenes im Plagios Deuteros ist mit achtzehn Neumenzeilen relativ kurz ausgearbeitet und
weist am Ende lediglich zwei Alleluia auf. Die Melodielinie ist vorwiegend linear gestaltet, nur an
wenigen Stellen finden sich gréBere Intervallspriinge. So beginnt etwa der Abschnitt ,, 71601 wie
bei Chrysaphes mit einer Quarte aufwirts, der weitere Melodieverlauf ist jedoch voéllig unterschied-
lich ausgearbeitet. Innerhalb einiger Teile, beispielsweise bei ,,Tov Tpioayiov®, erinnern Bruchsticke
von Formeln an Sequenzen bei Chrysaphes, ohne daf3 sich jedoch Ubereinstimmungen konkreti-
sieren lieBen. Das Wort ,,Buvov wiederum besteht nur aus einer Quarte auf- und abwirts, was
nicht mit Chrysaphes’ Cherubikon im Plagios Deuteros, sondern mit jenem im Echos Tritos
(Suppl. gr. 190, fol. 58r) konform geht. Dartiber hinaus finden sich weder zu Chrysaphes noch zu
den anderen Komponisten Anklinge in Ioakeim Bizyes” Cherubikon.

Dies gilt gréBtenteils auch fiir Balasios” Stick im Plagios Deuteros. Alleine der Beginn, ,,0i T
xepouPip®, stellt eine Ausnahme dar, da dessen erster Teil mit dem bei Ioakeim Bizyes tiberein-
stimmt (e——— "> =— ™ —— ™ —— ——), Daran anschlieBend greift Balasios eine Formel aus
diesem Abschnitt von Chrysaphes auf (—= » —— = =+ €\ an die er noch zwei weitere For-
meln anhingt. Die nichsten Teile bringen immer wieder Anklinge an Chrysaphes, etwa am Beginn
von ,,uotikd¢“ oder eine der bekannten SchluBformeln, die teilweise auch mit Ioakeim Bizyes
ident sind (z. B. am Ende von ,eikoviCovrec™). Bei den Worten ,,7p1éd1“ und ,,7ov tprodyrov sind
die SchluBformeln wieder gleich jenen bei Chrysaphes, ohne daf3 sich jedoch weitere Ubereinstim-
mungen erkennen lassen.

Im allgemeinen sind die einzelnen Abschnitte bei Balasios weitaus linger melismatisch ausge-
arbeitet als dies bei Chrysaphes oder loakeim Bizyes der Fall ist. Vor allem die Teretismoi-Sequenz
zdhlt zu einer der lingsten im Vergleich zu den bisher besprochenen Cherubika. Der Aufbau ent-
spricht wiederum jenem, der bereits bei Balasios” Cherubika im Echos Protos und Echos Tetartos
zu beobachten war: Indem die Worte ,,eikoviCovtec™, ,,mpooadovtec™ und ,,0modeEouevor” mit der
selben Melodie unterlegt sind, ergibt sich eine markante Dreiteilung des Stiicks. Im Unterschied zu
Balasios” Cherubikon im Echos Tetartos weist jenes im Plagios Deuteros jedoch nur wenige Ge-
meinsamkeiten mit Chrysaphes auf.

Auch das Cherubikon von Petros Bereketes, das als ,,c0vropov* bezeichnet wird (insgesamt
dreizehn Neumenzeilen), Giber eine kurze Teretismoi-Sequenz, aber nur ein Alleluia verfiigt, ist in
seiner Melodiegestaltung eigenstindig. Nur ,,0i T& xepovfiu‘ stellt eine Verkiirzung von Chrysaphes
dar: Der erste Teil davon ist etwas kirzer ausgearbeitet als bei Chrysaphes, aber bei der Neumen-
folge —— — usw. gehen beide Melodien wieder konform.

Die Gemeinsamkeiten gehen aber tber diesen Punkt nicht hinaus. ,,EikoviCovrec™ bringt einige
Formelbruchstiicke, die auch bei Chrysaphes zu finden sind; die SchluB3formel ist gleich mit Ioa-
keim Bizyes (=— = ~ =), Wie zu Chrysaphes finden sich immer wieder auch Anklinge an das
Cherubikon von Ioakeim Bizyes, ohne daf eine konkrete Ubereinstimmung ausgemacht werden
kann. Die tibrigen Teilen beschrinken sich ebenfalls auf die gemeinsamen Schlu3iformeln des gin-
gigen Repertoires.

Obwohl das Cherubikon von Petros Bereketes als ,,kurz* bezeichnet wird, sind einige der Ab-
schnitte linger ausgearbeitet als bei jenen Stiicken, die sich tiber mehr Neumenzeilen erstrecken.
Bereketes richtet sich hierbei, wie schon bei seinem Cherubikon im Echos Protos, ganz nach sei-
nen eigenen Gestaltungskriterien, vor allem was die Formelabfolge und den Aufbau betrifft. Wie
Balasios teilt er sein Cherubikon in drei Teile, indem er ,.eikoviCovrec™, ,, mpocddovrec” und ,,0mo-
deEopevor mit der selben Melodie unterlegt.

Das Cherubikon von loannes Glykys in Suppl. gr. 190 (fol. 741) ist das einzige eines dlteren
Komponisten. Allerdings diirfte es sich dabei um eine spitere, melismatische Uberarbeitung han-
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deln. Bereits die Versionen des Cherubikon, die sich in Theol. gr. 185 (fol. 259) und Phil. gr. 194
(fol. 132r) finden, weisen eine Fille an Abweichungen auf. An vielen Stellen gehen die Melodieli-
nien auseinander, bzw. enthilt der etwas jiingere Codex Phil. gr. 194 Melismata, die Theol. gr. 185
noch nicht aufweist.

Das gleiche gilt auch fiir die Fassung, die Conomos laut der Athener Handschrift EBE 2458
(aus dem Jahr 1336) anfiihrt’>*. Sie ist in vielen Abschnitten gleichlautend mit Theol. gr. 185 (letz-
tes Viertel 14. Jhd.), doch diirfte es sich bei letzterem um einen etwas jungeren Codex handeln, da
bereits einige Stellen melismatisch ausgearbeitet sind und sich auch sonst mehrere Abweichungen
zu EBE 2458 finden. Phil. gr. 194 (15. Jhd.) ist demgemil3 von der Athener Handschrift noch
weiter entfernt als Theol. gr. 185.

Vergleicht man die Versionen des 14./15. Jahrhunderts Abschnitt fiir Abschnitt mit jener in
Suppl. gr. 190, lassen sich kaum noch Gemeinsamkeiten erkennen. Nur an einigen wenigen Stellen
scheint so etwas wie ein urspringliches Geriist durch. Dies ist beispielsweise bei ,,gikoviCovrec™ der
Fall, das mit den dlteren Vorbildern den Beginn gemeinsam hat, im Anschlul3 daran aber wesent-
lich linger ausgearbeitet wird. Ahnlich ist auch der Abschnitt ,,koi T {womod* gestaltet, wo sich
ebenfalls zu Beginn Anklinge an die Melodie in Theol. gr. 185 finden, das weitere Formelreper-
toire aber jenem des 18. Jahrhunderts entspricht.

Bet ,,tp1éd1 stimmt der Beginn bis zur ersten Medialmartyria zwischen alter und neuer Fassung
tberein. Ein Melisma auf der letzten Silbe, das in Theol. gr. 185 noch nicht, aber in Phil. gr. 194
bereits enthalten ist, wird dann in Suppl. gr. 190 bis auf die SchluBformel neumengetreu tber-
nommen. In dem Teil ,,Tov TproGyiov lassen hingegen nur noch einige Intervallspriinge (etwa die
Terz und die Quarte aufwirts) eine gemeinsame Basis erahnen, wihrend die Melodielinien sonst
eigene Wege gehen. Das gleiche gilt fiir ,,buvov®, wo zwar einige gemeinsame Anhaltspunkte auf-
scheinen, die melodische Verarbeitung jedoch ginzlich auseinandergeht: In Suppl. gr. 190 ist die
Melodie linger gestaltet und auch das, wiederum nur in Phil. gr. 194 enthaltene Melisma, wird
nicht ibernommen.

Es gibt aber auch Abschnitte, wie beispielsweise ,,mpoogdovrec”, wo die beiden alten Hand-
schriften die Melodie weiter ausbauen, als dies in Suppl. gr. 190 der Fall ist. Dabei bringt der jin-
gere Codex nicht etwa eine Verkiirzung der Melodie, sondern eine ginzlich neue Ausarbeitung. Bei
ooy T ProtikAve stimmt erneut der Beginn mit Theol. gr. 185 iiberein, allerdings ist dieser Teil
ebenfalls weitaus linger verarbeitet als das Original, wobei das Melisma auf ,,fuwtikiv von Phil. gr.
194 nicht tbernommen wird. Weder ,,amo0wueda pépuvov noch ,,bg Tov Paciréa’™ bringen An-
haltspunkte zu den dlteren Vorbildern, aber auch Suppl. gr. 190 1iBt die Teretismoi-Sequenz nach
,»WG TOV Paciréa’ weg. Erst am Beginn von ,,bmodefouevor” stimmen die Versionen wieder tiberein
und zeigen in weiterer Folge einige Beriihrungspunkte. Dies gilt auch fiir ,,dopvdpopoduevov téEeotv*
sowie fiir den Beginn der Allaluia-Sequenz, wo die Anfinge grofiteils tibereinstimmen, ohne daf3
die Fortfithrung gleich wire.

Die Version, die sich in Suppl. gr. 190 von Glykys’ Cherubikon findet, 1d6t sich somit wohl
cher als Nach- oder sogar Neukomposition der Originalmelodie bezeichnen. Wie die Unterschiede
zwischen Theol. gr. 185 und Phil. gr. 194 zeigen, dirfte die Tradition bereits hundert Jahre nach
Glykys nicht mehr stabil gewesen sein, so daf3 das haufig gesungene Cherubikon mit verschiedenen
zusdtzlichen Melismata und melodischen Verinderungen angereichert wurde. In Suppl. gr. 190 hat
sich das Cherubikon so weit von der Ursprungsmelodie entfernt, dal3 sich nur noch an wenigen
Stellen Anklinge daran finden.

Bemerkenswert ist, dal3 es sich bei dieser neuen Version nicht lediglich um eine melismatische
Erweiterung, sondern um eine Ubertragung in das Formelgefiige des 18. Jahrhunderts handelt.
Vergleiche mit den anderen Cherubika dieses Echos zeigen, daf sich Ubereinstimmungen bei-
spielsweise mit dem Cherubikon von Balasios nachweisen lassen, etwa der gemeinsame Beginn von

3% CoNOMOs, Trisagia and Cheroubika 147ff.: Leider bringt Conomos nur die Transkription der Melodie, nicht jedoch
die Neumen, was den Vergleich etwas erschwert.
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,,01 To xepouPip* oder die melodische Unterlegung von ,,tp1ad1“. Dartiber hinaus weist das Che-
rubikon in Suppl. gr. 190 die schon von den anderen Echoi bekannten gingigen Schluf3- und auch
Binnenformeln auf. Es handelt sich hier somit nicht um eine Be- oder Uberarbeitung, wie dies bei
den Heothina von Glykys in den Supplementa der Fall war, sondern um eine (fast) eigenstindige
Neuschépfung.

Ein Charakteristikum der alten Version, wie sie bei Conomos zu finden ist, wird allerdings in
Suppl. gr. 190 Gibernommen: Das Cherubikon von Glykys in EBE 2458 146t sich in finf Teile glie-
dern, wo jeweils die gleiche Melodie mit einem anderen Textabschnitt unterlegt wird. So stimmen
etwa ,,0l T& xepovfiu, ,,Lwomo1d*, , v PrwTIKAV, ,.0¢ TOV Baoiéa, ,,Todv O Awv* und , Toic dyye-
Mkoic tberein; eine weitere Gruppe bringt die gleiche Melodie bei ,.ikoviCovrec™, ,mboav®,
,»80patwc usw.”> In der neuen Fassung wird dieser Aufbau teilweise beibehalten, so dal die Teile
,,01 TG xepovPiu, ,,Lwomo1*, ,,mv PrwtikAv etc. ebenfalls in ihrer Melodie ident sind. Dies ist je-
doch nur in diesem Abschnitt der Fall, die iibrigen bei Conomos angefiihrten Ubereinstimmungen
zwischen den einzelnen Teilen kénnen in Suppl. gr. 190 nicht ausgemacht werden.

Zusammenfassend 1463t sich beobachten, daf3 die Cherubika im Plagios Deuteros weit weniger
Spriinge aufweisen als jene der authentischen Echoi. Ihre Melodielinie ist, unabhingig von den
Charakteristika der einzelnen Meloden, wesentlich linearer geftihrt. Interessant wire ein Vergleich
mit einem Cherubikon von Germanos im Plagios Protos, um feststellen zu kénnen, ob dieses wie-
derum in dem Ausmal} Gemeinsamkeiten mit Chrysaphes enthilt, wie dies bei den beiden anderen
Cherubika der Fall war.

Betrachtet man abschlieBend nochmals die Gattung der Cherubika in den Handschriften des
18. Jahrhunderts so l4Bt sich feststellen, daB3 die Ahnlichkeiten innerhalb der selben Echoi, vor
allem was die Formeln betrifft, dulerst grof3 sind. Die Ubereinsrimmungen, die sich kurzzeitig zu
anderen Modi ergeben, sind eher zufilligen Charakters. Am dhnlichsten untereinander sind die
Gesinge des Echos Protos. Moglicherweise ist dieser Umstand darauf zuriickzufiihren, daf3 die
Cherubika dieses Echos am hidufigsten eingesetzt wurden bzw. am bekanntesten waren und daher
gegenseitig auch als Vorlage dienten.

Die Cherubika weisen eine Vielzahl an gattungsspezifischen Gemeinsamkeiten sowie ein aus-
geprigtes, eigenes Formelrepertoire auf, wie es auch beim Anastasimatarion zu beobachten war.
Trotzdem zeichnet die einzelnen Gesinge jeweils auch ein bestimmtes Mal3 an Higenstindigkeit
und schopferischer Freiheit aus. Vor allem in Bezug auf Linge, melismatische Ausschmiickung
und Gestaltung der einzelnen Textabschnitte, konnten die Meloden ihre eigenen Charakteristika
einbringen. Das gleiche gilt fiir den Aufbau der Cherubika: Einzelne Komponisten, wie beispiels-
weise Balasios, legen dem Gesang eine Dreiteilung durch die Wiederholung gleicher Melodiese-
quenzen zugrunde. Andere wiederum arbeiten kurze markante Einschiibe, wie etwa bestimmte
Intervallschritte am Beginn der einzelnen Abschnitte als Merkmale fiir die Singer und die Horer
ein.

Der Mittelteil des Cherubikon, das ,,w¢ tOv Paciréa“, erfihrt in allen Cherubika eine besondere
Ausarbeitung, die zumeist durch eine ansteigende Sekundlinie geprigt ist. Die Teretismoi- sowie
die Alleluiasequenzen zihlen zu den am freiesten gestalteten Abschnitten, wo kaum Formeln ver-
wendet werden, sondern jeder Melode die fir diese Zeit typischen virtuosen Melismata einbaut.
Dem gegentiber stehen die sog. ,,kurzen® Cherubika, die bis auf wenige Ausnahmen dadurch ge-

755 CoNOMOs, Trisagia and Cheroubika 146 und 150: ,,In the analytical transcription here it is demonstrated that this
hymn can be neatly reduced to five melodic groupings |[...] The composer has confined himself so precisely that
even the accents, dynamics and time values recur at exactly the same point in the repeated phrases, despite the fact
that they are randomly dispersed throughout the chant. A somewhat rigid formulaic structure clearly makes the
hymn easier to learn and to sing, and undoubtedly this explains the popularity of Glykys’ setting [...] This setting
provides a strong contrast to the previous ones. It certainly identifies the work of an individual intent on creating a
completely organised musical composition with regularly recurring musical phrases.*
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kennzeichnet sind, daf3 sie keine Teretismoi enthalten und am Schluf3 nur ein Alleluia auskompo-
nieren.

Daruiber hinaus hat der Vergleich mit Handschriften des 14./15. Jahrhunderts gezeigt, dal3 die
Cherubika eine sich stirker entwickelnde Gattung als etwa die Heothina darstellen. Ihre Tradition
durfte weniger stabil und mehr den jeweiligen Kompositionsstilen unterworfen gewesen sein. Das
Cherubikon, das im 18. Jahrhundert Ioannes Glykys zugeschrieben wird, weist dementsprechend
kaum noch Gemeinsamkeiten mit der urspringlichen Komposition auf. Zusammengefalit ergeben
die Cherubika daher das Bild einer Gattung, die nach auflen hin eine grofle (auch formelhafte)
Geschlossenheit aufweist, ohne jedoch deshalb in kompositorischer Hinsicht ihre Eigenstindigkeit
zu verlieren.
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3. 3.3 Sammlungen von Chernbika in den reformierten Handschriften

Im Unterschied zu den Codices des 18. Jahrhunderts sind die Cherubika in den Handschriften
des 19. Jahrhunderts bis auf wenige Ausnahmen stets oktoechisch angeordnet. Diese ,,Samm-
lungen® von Cherubika finden sich in den Codices Suppl. gr. 151, 152, 153, 159 und 162. Dabei
konnen alle acht Cherubika von einem Meloden stammen, oder aber sie weisen eine bestimmte
Abfolge von Komponisten auf. Die folgende Auflistung bringt einen Uberblick {iber die Meloden
und ihre Vertonungen, wie sie in den einzelnen Handschriften zu finden sind:

Gregorios Protopsaltes

Echos Protos: Suppl. gr. 151 (136v), Suppl. gr. 152 (151), Suppl. gr. 159 (511), Suppl. gr.
162 (87v)

Echos Deuteros: Suppl. gr. 151 (139v), Suppl. gr. 152 (17r), Suppl. gr. 159 (54r), Suppl. gr.
162 (891)

Echos Tritos: Suppl. gr. 151 (142v), Suppl. gr. 152 (19v), Suppl. gr. 159 (571), Suppl. gt.
162 (90v)

Echos Tetartos: Suppl. gr. 151 (1461), Suppl. gr. 152 (22v), Suppl. gr. 159 (60v), Suppl. gr.
162 (92r)

Plagios Protos: Suppl. gr. 151 (149v), Suppl. gr. 152 (251), Suppl. gr. 159 (64r), Suppl. gr.
162 (93v)

Plagios Deuteros: Suppl. gr. 151 (1531), Suppl. gr. 152 (27v), Suppl. gr. 159 (67v), Suppl. gr.
162 (95v)

Echos Barys: Suppl. gr. 151 (156v), Suppl. gr. 152 (301), Suppl. gr. 159 (70v), Suppl. gr.
162 (971)

Plagios Tetartos: Suppl. gr. 151 (160v), Suppl. gr. 152 (32v), Suppl. gr. 159 (741), Suppl. gr.
162 (98v)

Dartiber hinaus bringt Suppl. gr. 162 eine weitere Reihe von acht Cherubika Gregorios Pro-
topsaltes’, die auch in Suppl. gr. 153 enthalten sind, nicht jedoch in den iibrigen Codices. Es han-
delt sich dabei um eine linger ausgearbeitete Version als bei den vorangegangenen:

Echos Protos: Suppl. gr. 153 (54v), Suppl. gr. 162 (62v)
Echos Deuteros: Suppl. gr. 153 (591), Suppl. gr. 162 (651)
Echos Tritos: Suppl. gr. 153 (63v), Suppl. gr. 162 (681)
Echos Tetartos: Suppl. gr. 153 (691), Suppl. gr. 162 (71v)
Plagios Protos: Suppl. gr. 153 (73v), Suppl. gr. 162 (74v)
Plagios Deuteros: Suppl. gr. 153 (78r), Suppl. gr. 162 (77v)
Echos Barys: Suppl. gr. 153 (831), Suppl. gr. 162 (80v)

Plagios Tetartos: Suppl. gr. 153 (88v), Suppl. gr. 162 (84r)
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Petros Peloponnesios—Gregorios Protopsaltes

Alle fiinf Codices enthalten weiters einen Abschnitt mit Cherubika syntoma, wo immer ab-
wechselnd Kompositionen von Petros Peloponnesios und Gregorios Protopsaltes angefiithrt wer-
den. Diese Cherubika verfiigen im Unterschied zu den vorangegangen iber keine Teretismoi-Se-

quenz:

Echos Protos:

Echos Deuteros:

Echos Tritos:

Echos Tetartos:

Plagios Protos:

Plagios Deuteros:

Echos Barys:

Plagios Tetartos:

Petros Peloponnesios

Petros Peloponnesios:

Suppl. gr. 151 (951), Suppl. gr. 152 (351), Suppl. gr. 153 (94v), Suppl. gr. 159
(1r), Suppl. gr. 162 (23r)

Gregorios Protopsaltes:

Suppl. gr. 151 (96v), Suppl. gr. 152 (fol.36v), Suppl. gr. 153 (95v), Suppl. gr.
159 (2v), Suppl. gr. 162 (241)

Gregorios Protopsaltes:

Suppl. gr. 151 (98v), Suppl. gr. 152 (37v), Suppl. gr. 153 (97v), Suppl. gr.
159 (4r), Suppl. gr. 162 (24v)

Petros Peloponnesios:

Suppl. gr. 151 (100v), Suppl. gr. 152 (391), Suppl. gr. 153 (98v), Suppl. gr.
159 (6v), Suppl. gr. 162 (261)

Petros Peloponnesios:

Suppl. gr. 151 (102r), Suppl. gr. 152 (40r), Suppl. gr. 153 (100r), Suppl. gt.
159 (91), Suppl. gr. 162 (26v)

Gregorios Protopsaltes:

Suppl. gr. 151 (1041), Suppl. gr. 152 (41v), Suppl. gr. 153 (101v), Suppl. gr.
159 (10v), Suppl. gr. 162 (27v)

Petros Peloponnesios:

Suppl. gr. 151 (105v), Suppl. gr. 152 (43r), Suppl. gr. 153 (103r), Suppl. gt.
159 (12v), Suppl. gr. 162 (28v)

Petros Peloponnesios:

Suppl. gr. 151 (107v), Suppl. gr. 152 (441), Suppl. gr. 153 (1041), Suppl. gr.
159 (14r), Suppl. gr. 162 (29v)

Von Petros Peloponnesios stammen aullerdem oktoechische Cherubika in Suppl. gr. 153 und
Suppl. gr. 162, die kiirzer als jene von Gregorios Protopsaltes sind:

Echos Protos:
Echos Deuteros:
Echos Tritos:
Echos Tetartos:
Plagios Protos:
Plagios Deuteros:
Echos Barys:
Plagios Tetartos:

Suppl. gr. 153 (12v), Suppl. gr. 162 (351)
Suppl. gr. 153 (15v), Suppl. gr. 162 (37r)
Suppl. gr. 153 (18v), Suppl. gr. 162 (38v)
Suppl. gr. 153 (20v), Suppl. gr. 162 (40r)
Suppl. gr. 153 (23v), Suppl. gr. 162 (42r)
Suppl. gr. 153 (26r), Suppl. gtr. 162 (43v)
Suppl. gr. 153 (28v), Suppl. gr. 162 (45v)
Suppl. gr. 153 (311), Suppl. gr. 162 (47r)

Weiters werden Cherubika von Petros Peloponnesios angefiihrt, die ausnahmsweise weder
vollstindig fir alle acht Echoi noch in oktoechischer Reihenfolge aufscheinen. In Suppl. gr. 153
werden sie als ,,syntoma‘ bezeichnet, da sie keine Teretismoi-Sequenz beinhalten:



Echos Protos:
Echos Barys:
Echos Tetartos:
Plagios Tetartos:
Plagios Protos:

Petros Byzantios

Cherubika in den reformierten Handschriften

Suppl. gr. 153 (105v), Suppl. gt.
Suppl. gr. 153 (106v), Suppl. gr.

162 (30v)
162 (311)

Suppl. gr. 153 (108r), Suppl. gr. 162 (32r)
Suppl. gr. 153 (1091), Suppl. gr. 162 (33r)

Suppl. gr. 153 (110v), Suppl. gr.

162 (33v)
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Von Petros Byzantios hingegen finden sich die Cherubika wiederum in der gewohnten Reihen-
folge in allen fiinf Codices. Von der Linge her liegen sie in der Mitte zwischen der ersten und
zweiten Cherubika-Reihe von Gregorios Protopsaltes:

Echos Protos:
Echos Deuteros:
Echos Tritos:
Echos Tetartos:
Plagios Protos:
Plagios Deuteros:
Echos Barys:

Plagios Tetartos:

Suppl. gr. 151 (1091), Suppl. gr.
162 (491)
Suppl. gr. 151 (113r), Suppl. gr.
162 (50v)

Suppl. gr. 151 (116r), Suppl. gr.

162 (52v)
Suppl. gr. 151 (119v), Suppl. gr
162 (541)

Suppl. gr. 151 (123r), Suppl. gr.

162 (56r)
Suppl. gr. 151 (126v), Suppl. gr
162 (57v)

153 (33v), Suppl. gr
153 (36v), Suppl. gt.
153 (391), Suppl. gr.
. 153 (41v), Suppl. gr
153 (44v), Suppl. gr

. 153 (47r), Suppl. gr

Suppl. gr. 151 (129v), Suppl. gr. 153 (49v), Suppl. gr

162 (59v)

Suppl. gr. 151 (133r), Suppl. gr.

162 (611)

Konstantinos Byzantios

153 (52r), Suppl. gr.

. 159 (25t), Suppl.
159 (28v), Suppl.
159 (31v), Suppl.

. 159 (351), Suppl.

. 159 (38t), Suppl.

. 159 (41r), Suppl.

. 159 (441), Suppl.

159 (47r), Suppl.

gf.

ar.

of.

gf.

ar.

gt.

Dies gilt auch fir Konstantinos Byzantios, dessen oktoechische Cherubika in Suppl. gr. 151
und 162 angefiihrt werden. Obwohl sie nicht als ,,syntoma‘ bezeichnet werden, verfiigen sie tiber
keine Teretismoi-Sequenz. Das ,,0¢ Tov Baoiréa’ wird aber durch die Stitzsilbe ,,xe-“ gedehnt. Die
Melismata auf dem ersten Wort ,,0i (t& xepovPip)“ zihlen zu den lingsten im Vergleich mit den
tbrigen Cherubika. Darliber hinaus enthilt Suppl. gr. 162 zwei Cherubika fiir den Echos Tetartos,
wobei jedoch das zweite nicht in Suppl. gr. 151 aufscheint:

Echos Protos:
Echos Deuteros:
Echos Tritos:
Echos Tetartos:
Echos Tetartos:
Plagios Protos:
Plagios Deuteros:
Echos Barys:
Plagios Tetartos:

Suppl. gr. 151 (1631), Suppl. gr. 162 (7r)

Suppl. gr.
Suppl. gr.
Suppl. gr.
Suppl. gr.
Suppl. gt.
Suppl. gt.
Suppl. gt.
Suppl. gr.

151 (1671), Suppl. gr. 162 (8v)
151 (1701), Suppl. gr. 162 (9v)
151 (1731), Suppl. gr. 162 (111)
162 (12v)

151 (1761), Suppl. gr. 162 (13v)
151 (179v), Suppl. gr. 162 (151)
151 (182v), Suppl. gr. 162 (16v)
151 (1861), Suppl. gr. 162 (181)

Abb. 33-36



Abb. 37-42
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Von Daniel Protopsaltes finden sich nur Cherubika in den ersten drei authentischen Echoi:

Echos Protos: Suppl. gr. 153 (1r), Suppl. gr. 159 (771)
Echos Deuteros: Suppl. gr. 153 (51), Suppl. gr. 159 (82r)
Echos Tritos: Suppl. gr. 153 (91), Suppl. gr. 159 (871)

Bei den auf den vorangegangenen Seiten angefiihrten Cherubika handelt es sich um insgesamt
56 Fassungen von ,,0i T xepouPip““. Dariiber hinaus gibt es in Suppl. gr. 151, 153 und 162 ebenfalls
Versionen des ,,.Ziynoatw maoo o&pE™ sowie des ,,Tob deimvov oov™ von lakobos Protopsaltes, Pe-
tros Peloponnesios und Georgios aus Kreta.

Die grofite Vielfalt an Cherubika findet sich in Suppl. gr. 162, wo die Fassungen aller oben ge-
nannten Komponisten, mit Ausnahme jener von Daniel Protopsaltes, enthalten sind. Moglicher-
weise waren diese auf den ersten Lagen verzeichnet, da die fol. 1r bis 6v fehlen und der erste Ab-
schnitt mit den Worten ,,"Etepa XepovPikd beginnt. So ist anzunehmen, dal3 sich urspriinglich
davor bereits eine Reithe an Cherubika befand. Gefolgt wird Suppl. gr. 162 von Suppl. gr. 153, wo
bis auf die Cherubika von Konstantinos Byzantios und die erste Reihe von Gregorios Protopsaltes
alle anderen Vertonungen vollstindig aufgelistet sind. Diese beiden Handschriften kénnen auch
insofern als ein Paar angesehen werden, als ihr Repertoire (Gesidnge aus den Basileios- und Chry-
sostomos-Liturgie, Koinonika etc.). grof3teils iibereinstimmt (siche Kap. 1. 2).

Suppl. gr. 159 hingegen ist der einzige Codex, der nur aus Cherubika und Koinonika besteht.
Er enthilt von ersteren aber nur eine Auswahl, nimlich jene von Gregorios Protopsaltes, Petros
Peloponnesios, Petros Byzantios und Daniel Protopsaltes. Suppl. gr. 151 und 152 beinhalten im
Gegensatz dazu eine Fille an verschiedenen Gattungen und Gesidngen und bringen somit nur eine
begrenzte Anzahl an Cherubika. In Suppl. gr. 151 zdhlen dazu die Versionen von Gregorios Pro-
topsaltes, Petros Peloponnesios, Petros Byzantios und Konstantinos Byzantios, in Suppl. gr. 152
lediglich jene von Gregorios Protopsaltes und Petros Peloponnesios.

Betrachtet man die Meloden, so fillt auf, dal3 die Sammlung von Cherubika, in der die Versio-
nen von Petros Peloponnesios mit jenen von Gregorios Protopsaltes abwechseln, in allen finf
Handschriften zu finden ist. Es durfte sich dabei wohl um eine in dieser Zeit am héufigsten abge-
schriebene und verwendete Cherubika-Fassung handeln. Gefolgt wird diese von Gregorios Pro-
topsaltes’ Cherubika-Reihe, die mit Ausnahme von Suppl. gr. 153 ebenfalls in allen tbrigen Codi-
ces angefithrt wird. An dritter Stelle stehen die Kompositionen von Petros Byzantios, die in insge-
samt vier Handschriften aufscheinen. Die tbrigen Meloden, also Konstantinos Byzantios, Daniel
Protopsaltes sowie Petros Peloponnesios (beide Versionen) kommen nur in jeweils zwei Biichern
vor.

Signifikant ist, daf3 in den Handschriften des Supplementum graecum aus dem 19. Jahrhundert
lediglich Cherubika von Meloden des ausgehenden 18. und beginnenden 19. Jahrhunderts, nicht
jedoch von ilteren enthalten sind. Auch Werke von Komponisten des 17./18. Jahrhunderts, wie
etwa Chrysaphes 6 Néoc, Germanos Neon Patron, Petros Bereketes oder Balasios fehlen ginzlich,
noch finden sich, wie anzunehmen wire, Uberarbeitungen oder Exegeseis friiherer Cherubika in
den Handschriften.

In Chatzegiakumes’ Katalog sind vergleichsweise wenige Handschriften angefiihrt, die in dem
Ausmal3 Cherubika bringen, wie die des Supplementum graecum. Hauptsichlich ein Codex, die
myoammlung von Cherubika und Koinonika® von 1823 aus der Athener Sammlung Paiduse (Zuh-
hoyn Ioaidovon) Nr. 5, kann als Aquivalent zu den hier besprochenen Handschriften angesehen
werden®. Darin sind u. a. ,,kurze® Cherubika von Gregorios Protopsaltes enthalten (fol. 1r—35v),
die, wie Chatzegiakumes angibt, im zweiten Band des Tapeiov ‘AvBoroyiag in Konstantinopel 1824

736 CHATZEGIAKUMES, Movoikd Xeipoypada Tovpkokpariog 244.



Cherubika in den reformierten Handschriften 187

ver6ftentlicht wurden. Dabei diirfte es sich aber um andere Cherubika als im Supplementum grae-
cum handeln, wo von Gregorios Protopsaltes zwei Reihen von mit Teretismoi auskomponierten
»langen® Cherubika stammen.

Ansonsten finden sich bei Chatzegiakumes verstreut Cherubika vor allem in Codices des 18.
Jahrhunderts, die jenen im vorangegangenen Kapitel dargestellten entsprechen. Darliber hinaus
weisen die Handschriften des Chatzegiakumes-Katalogs Cherubika auf, die um 1800 bzw. Anfang
des 19. Jahrhunderts entstanden und insofern mit den Supplementum-Codices hier nicht vergleich-
bar sind, da sie noch in der alten Notation verfal3t wurden.

Die Merkmale der Cherubika in den reformierten Handschriften hier lassen sich nur schwer
ausmachen. Vom Aufbau her gibt es eine Besonderheit: Statt der tblichen drei Alleluia am Schluf3
weisen die Cherubika des 18./19. Jahrhunderts nur noch eines auf, unabhingig von der Linge der
Komposition. Die Gattung der Cherubika syntoma ist auch hier vertreten, wobei diese wie die
dlteren Cherubika keine Teretismoi enthalten. Hingegen kann der Teil des ,,b¢ oV faoiréa‘ durch
Stiitzsilben etwas gedehnt werden.

Im Vergleich zu den im vorigen Kapitel besprochenen Gesdngen lassen sich kaum Formeln
erkennen, da die Cherubika hier weitaus stirker melismatisch gedehnt sind. In den langen Fas-
sungen kann sich ein Melisma tiber einem einzigen Wort hiufig iiber mehr als eine Seite erstrecken.
Die Melodielinie ist allgemein linearer gearbeitet als in den ilteren Cherubika; Intervallspriinge
finden sich selten.

Die Schwierigkeit dariiber hinaus ist, dal3 sich weder die verschiedenen Cherubika eines Kom-
ponisten miteinander vergleichen lassen, noch mit jenen der anderen Meloden. Die Ubereinstim-
mungen, die zu erkennen sind, dirften zumeist eher zufilligen Charakters sein. Auch zwischen den
Gesingen von Petros Byzantios und seinem Lehrer Petros Peloponnesios gibt es kaum Gemein-
samkeiten, wie eventuell anzunehmen wire.

Vergleicht man die Anfinge des Echos Protos aller hier vertretenen Cherubika lassen sich fol-
gende Punkte anfithren: Die erste Cherubika-Reihe von Gregorios Protopsaltes stimmt teilweise
mit seinen folgenden, linger ausgearbeiteten Gesingen iberein, beispielsweise bei den Wortern
5,01, L, 1%, xe-“ usw. Allerdings kann die Anfangssequenz auch mit der eines der anderen Echoi
Ubereinstimmen. Es dirfte sich dabei also um eine Formel handeln, die nicht an einen bestimmten
Modus gebunden ist. Es i3t sich jedoch kein durchgehendes Schema an gleichen Anfingen er-
kennen, da diese Ubereinstimmungen nicht in allen Cherubika Gregorios Protopsaltes’ konsequent
fortgesetzt werden. Grundsitzlich dirfte es sich bei der zweiten Cherubika-Reihe um eine lingere
Ausarbeitung der ersten handeln.

Die Cherubika syntoma von Petros Peloponnesios, die nicht fiir alle acht Echoi vorhanden
sind, bringen entfernte Anklinge an seine kurzen Cherubika. Dariiber hinaus weisen die beiden
kurzen Cherubika-Reihen untereinander Ubereinstimmungen auf. Aber auch hier 148t sich, wie
schon bei Gregorios Protopsaltes, kein eindeutiges Schema herauslesen. Das linger ausgearbeitete
Cherubikon von Petros Peloponnesios beginnt auffallenderweise mit einer Quinte ab- und auf-
wirts. Dieser Intervallsprung ist in den anderen Kompositionen nicht anzutreffen und ist insofern
markant, als sich sonst kaum groBere Intervalle in den Gesingen finden.

Bei Petros Peloponnesios ist weiters zu bemerken, dal3 die Schliisse einzelner Abschnitte tber-
einstimmen, also die gleiche Formel verwendet wird. Ein Merkmal, das auch auf die Cherubika von
Gregorios Protopsaltes zutrifft. Es gilt jedoch das gleiche, wie fir die Anfinge: Die tibereinstim-
menden SchluBformeln sind zu selten anzutreffen, als dal3 sich daraus ein bestimmtes Schema
ableiten lieBe. So konsequent wie die dlteren Cherubika gleiche SchluBformeln immer wieder ein-
setzen, kann dies hier nicht beobachtet werden.

Auch die Cherubika von Petros Byzantios, Konstantinos Byzantios und Daniel Protopsaltes
verwenden fiir den Beginn des Echos Protos weitgehend tbereinstimmende Formeln. Allerdings
lassen sich dartiber hinaus keine weiteren Gemeinsamkeiten, auch nicht in den anderen Modi, fin-
den. Es kann daher nur angenommen werden, dafl bestehende Ahnlichkeiten rein zufilliger Natur
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sind. Ubereinstimmungen zu den Gesingen von Petros Peloponnesios und Gregorios Protopsaltes
koénnen ebenfalls nicht festgestellt werden.

Zusammenfassend ist anzumerken, dal3 die Cherubika der reformierten Codices weder Exege-
seis noch in irgendeiner anderen Form Um- oder Neubearbeitungen ilterer Gesiange darstellen. Bei
Vergleichen haben sich keine Ahnlichkeiten erkennen lassen. Man muf} daher davon ausgehen, daf}
es sich durchwegs um Neuschopfungen der Meloden handelt. Dies ist insofern interessant, als sich
die Heothina sehr wohl auf die alten Vorbilder stiitzen und auch als Exegeseis deklariert werden.
Die Vermutung, die bereits im vorangegangenen Kapitel ausgesprochen wurde, nimlich daf3 die
Cherubika eine weniger stabile Gattung (als beispielsweise die Heothina) darstellen, kénnte hier-
durch bestitigt werden. Die Komponisten des 18./19. Jahrhunderts erarbeiteten weit hiufiger neue
Melodien fiir die Cherubika gemil3 der Richtlinien jener Zeit, als auf die alte Basis zurtickzugreifen.
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3.2 DIE ELF HEOTHINA

Die elf Stichera der Heothina, die am Sonntagmorgen als Doxastika der Ainoi vor der kleinen
Doxologie gesungen werden2, stehen thematisch in enger Verbindung mit dem Anastasimatarion.
In den Handschriften finden sie sich stets in einem eigenen, zumeist daran anschlieenden Kapi-
tel®33. Die Texte der Heothina bezichen sich (wie auch die der Exaposteilaria) auf die elf Aufer-
stehungsevangelien und beinhalten die Geschichte der heiligen Frauen, die am Ostermorgen zum
Grab Jesu gehen. Dabei stellen die Hymnen jeweils eine Erscheinung Jesu nach seiner Aufer-
stehung dar6>4.

Als urspriinglicher Schépfer der Heothina sowohl des Textes als auch der Melodie, gilt Leon
VL., der Weise (886-912), ein Schiiler des Patriarchen Photios®>. In vielen Codices, herauf bis ins
19. Jahrhundert, findet sich die stereotype Formel, die Leon VI. als Autor der Heothina bezeich-
net.

Schon bald nach ihrer Entstehung dirften die Gesinge im Orthros am Sonntag gesungen
worden sein®6, Die iltesten datierten schriftlichen Zeugnisse der Heothina finden sich in Hand-
schriften aus dem 10.%7 bis 13. Jahrhundert. Bevor die Heothina an das Anastasimatarion
angeschlossen wurden, befanden sie sich im Oktoechos-Teil der alten Sticheraria und sind dem-
nach analog zu den acht Echoi gereiht: Die ersten vier der elf Heothina sind den authentischen, die
nichsten vier den plagalen Modi zugeordnet, wihrend die letzten drei im Plagios Protos, Plagios
Deuteros und Plagios Tetartos stehen.

Die Texte der Heothina sind linger und differenzierter gestaltet als die des Anastasimatarion,
obwohl, wie Tillyard schreibt, Leon VL. teilweise nur den Inhalt der Evangelien ,,paraphrasiert®. Sie
erlauben somit auch lingere und reicher ausgearbeitete Melodien%s. Dabei diirfte sich Leon selbst
auf dltere musikalische Traditionen und Melodieformeln gestiitzt haben, beispielsweise — wie

652 Das Wort leitet sich von ,,€w0voc”, d. h. ,,der Morgen®, ab. S. HADJISOLOMOS, The Modal Structure of the 11 Eo-
thina Anastassima ascribed to the Emperor Leo (T 912). Nikosia 1986, 3.

053 MAKRIS, Die musikalische Tradition des Anastasimatarion 27: ,,Da dieser Zyklus [d. h. der Heothina| aber elf-
wochig ist und vom achtwéchigen unabhingig liuft, stimmt der Echos des jeweiligen Heothinon mit jenem der
tibrigen Stichera meistens nicht tiberein.*

054 TILLYARD, The Hymns of the Octoechos 1I, XI sowie DERS., The Morning Hymns I, 93, wo der Text in englischer
Ubersetzung wiedergegeben ist. TARDO, I.’Ottoeco XV.

055 PAPADOPULOS, Zvuforai 250. Siche auch die frithe slawische Fassung der Heothina in: Der altrussische Kondakar’.
Blagovéscensky Kondakar’, edd. A. DOsTAI—H. ROTHE, unter Mitarbeit von E. TRAPP (Bausteine zur Geschichte der
Literatur bei den Slawen 8, 2). Gielen 1976, 121b—128b.

056 D. PETROVIC, The Eleven Morning Hymns — Eothina in Byzantine and Slavonic Traditions, in: Cantus Planus.
Papers read at the 6t Meeting in Eger 1993. Budapest 1995, 435: Auch in der heutigen Praxis det orthodoxen
Kirche werden sie noch am Sonntagmorgen nach der Doxologie gesungen.

057 Siehe bei FLOROS, Neumenkunde I, 53f. die Beschreibung des Codex Laura I'. 67, vom Beginn des 11. Jahr-
hunderts. Dieser bringt zwei Versionen der Heothina in Chartres Notation (auf fol. 150v—155v sowie die ersten
neun der elf Heothina auf fol. 160v—162v). Floros (S. 57) fithrt weiters die Heothina fiir den Codex Ochrid 53 (fol.
642—656) vom Ende des 11. Jahrhunderts an. HADJISOLOMOS, The Modal Structure of the 11 Eothina 5f. erwihnt
cbenfalls die beiden Fassungen im Codex Laura I. 67: ,,There is no doubt that both these versions preserve the
exact composition made by Leo himself, because only one century separates this MS from the time of Leo.*

058 TILLYARD, The Hymns of the Octoechos 11, XI schreibt: ,,If at times Leo does no more than paraphrase the gospel
story, yet here and there we see a flash of insight or a picture boldly drawn, which testify to a talent, not great
indeed, but still worthy of respect.” DERS., The Morning Hymns I, 89; SIRLI, Anastasimatarion 54f.
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Hadjisolomos in seiner ausfiihrlichen Studie schreibt — auf Ioannes Damaskenos®”. Um die Bedeu-
tung seiner Hymnen zu unterstreichen, wihlte Leon einen stark ornamentalen, melismatischen Stil
und wechselte hiufig zwischen den Echoi. Gleichzeitig versuchte er auch den Text durch die
Melodie hervorzuheben und zu unterstreichenoo.

Die Melodien Leon VI. wurden bis zur Bearbeitung durch Ioannes Glykys im 14. Jahrhundert
kaum verdndert. Die Angaben zu den Lebensdaten Glykys’ vatiieren stark; er diirfte Ende des 13,
Anfang des 14. Jahrhunderts gelebt haben und ein élterer Zeitgenosse von Ioannes Kukuzeles und
Xenos Korones gewesen sein, die er auch unterrichtet haben soll®¢!. Oftmals wird Ioannes Glykys
mit dem gleichnamigen Ioannes XIII. Glykys, der von 1315 bis 1319 Patriarch von Konstantinopel
war, gleichgesetzt%2, dabei scheint es sich jedoch um eine Verwechslung zu handeln. Glykys wird
zu den ersten Komponisten gezihlt, die Werke im Stil der Kalophonie schufen®3. Neben der
Komposition verschiedener Gesinge, wie u. a. des Amomos oder des Polyeleos-Psalms, widmete
er sich der Entwicklung eines Cheironomie-Systems. Dartiber hinaus verfaB3te Glykys einen didak-
tischen Gesang, das ,,Ison, oligon, oxeia®, den Kukuzeles fiir seinen eigenen Lehrgesang tber-
nahmo04,

In den Akoluthiai des 14. und 15. Jahrhunderts sind mehr Gesinge von Glykys tberliefert als
von jedem anderen Meloden vor Ioannes Kukuzeles. Die Handschriften des Supplementum grae-
cum enthalten neben den Heothina auch Glykys’ Exaposteilaria und Cherubika sowie verschiedene
seiner Gesinge aus der Basileios-Liturgie.

Bei Ioannes Glykys” Heothina handelt es sich weniger um eigenstindige Kompositionen als um
eine Gberarbeitete, ,,virtuosere” Fassung der Gesinge Leon VI.: Eine Praxis, die durchaus iiblich
war in der byzantinischen Musik®%. Glykys arbeitete die Heothina Leons stirker melismatisch aus,
einige Abschnitte durchaus unabhingig, ohne jedoch den vorgegebenen Rahmen vollstindig zu
verlassen®® (siche Kap. 3. 2. 1).

Im folgenden Kapitel wird im Detail auf die Heothina von loannes Glykys und auf die Form
eingegangen, in der sie sich in den Handschriften des Supplementum graecum finden. Auf diese
Weise soll gezeigt werden, inwieweit die postbyzantinischen Codices — tiber achthundert Jahre
nach den ersten notierten Heothina und vier Jahrhunderte nach Ioannes Glykys” Version — diesen
Vorlagen noch folgen.

659 HADJISOLOMOS, The Modal Structure of the 11 Eothina 2.

0660 HADJISOLOMOS, The Modal Structure of the 11 Eothina 2: ,,What exactly Leo is doing is on the one hand to
prolong the notes by frequently using rhythmic signs making a prolongation in the musical timing, and on the other
hand, many times he makes an extension of the melodic lines using more than one neume for each syllable.” Siche
auch O. STRUNK, Some Observations on the Music of the Kontakion. Presented at a private conference in Copen-
hagen 13® Aug. 1958 (erstmals publiziert: Essays on Music in the Byzantine World. New York 1977, 160).

661 E. V. WILLIAMS, Joannes Glykys. NGroveD 10 (22001) 59: ,,[... the Akolouthiai manuscript GR-AOk 475] depicts
Glykys in the role of teacher seated above his two students, Koukouzeles and Korones. Glykys has his hands
raised, and a rubric states that he is instructing his students in the art of cheironomy®. PETROVIC, The Eleven
Morning Hymns 437.

062 CHATZEGIAKUMES, Movotika Xeipdypada Tovpkokpariag 279, fithrt Glykys als Protopsaltes und Patriarchen an.

663 CHR. HANNICK, loannes Glykys. MGG Personentei/ 7 (*1995) 1160.

664 CONOMOS, Treatise of Manuel Chrysaphes 41, 70-75; WILLIAMS, Joannes Glykys 59; CHR. TROELSGARD, The
Development of a Didactic Poem. Some Remarks on the “Ioov, dMiyov, 6eia by loannes Glykys, in: Byzantine
Chant. Tradition and Reform. Acts of a Meeting held at the Danish Institute at Athens, 1993 (Monographs of the
Danish Institute at Athens 2). Athen 1993, 69-85.

665 CONOMOS, Treatise of Manuel Chrysaphes 42, 112—121: Bereits Manuel Chrysaphes schreibt iiber die Methode der
Komponisten, die Melodien und die Tradition ihrer Vorginger zu iibernehmen: ,,"EvOevtor kév T0Ig kohodwvikoig
OTIXNPOIC 01 TOOTWV TTOINTAL TRV KATA TA id10UENA LEADY OVK dTOAeiTovTON, GANG KT’ TYVOG dKp1P®G dkoAovBoDo1v adToIg Kol
avToi¢ péuvnvTaL. Qg yobv év puéheot i LopTLpiag Ko TV EKEIOE KEIUEVWV UEADY EVIO TTAPOAOUPAVOLOIV KTTAPOANOKTG [...]
Ko TOV €Keloe TAVTEG dpOUOV T’ GAOV TO TOINUO TPEXOVOLV GUETATPEMTEL, KOU TG TPWTEPW TE TOV TOINTAV el O deVTEPOC
gmeTon ki TODTO O WET’ QUTOV, kod mAvTEG GmAdG Exovton Tfig Téxvng 0d0D.“ STRUNK, Melody Construction 194;
PETROVIC, The Eleven Morning Hymns 438.

666 HADJISOLOMOS, The Modal Structure of the 11 Eothina 7.
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Die Heothina Ioannes Glykys’ sollten sich — wie schon die Leon VI. — als duflerst stabil er-
weisen. Erst um die Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert entstanden weitere Versionen der Ge-
singe: lakobos Protopsaltes komponierte seine Fassung der Heothina Ende des 18. Jahrhunderts.
Dabei handelt es sich um eine Exegesis der Melodien von Leon VI./Ioannes Glykys, deren Basis
gleichgeblieben ist, jedoch von lakobos Protopsaltes mit einer Fulle an langen, ,,erliuternden®
Melismata ausgefillt und erginzt wurde’. Suppl. gr. 150 ist die einzige Handschrift dieser Samm-
lung, die die Heothina von Iakobos Protopsaltes enthilt (siche Kap. 3. 2. 2).

Ein weiterer Codex, Suppl. gr. 158, bringt ebenfalls die Heothina von Ioannes Glykys nicht in
ihrer urspriinglichen Form wie in den Codices des 18. Jahrhunderts, sondern als Exegesis. Das
Problem hierbei ist, daf3 der Melode dieser Exegesis in der Handschrift nicht namentlich genannt
wird. Die Fassung stimmt mit der von Heothinon VII bei Hadjisolomos tiberein, die dieser ,,the
melismatic version in the Chrysanthine notation® nennt¢8,

Hadjisolomos beschreibt diese Version als melismatische Ausarbeitung der Heothina von
Petros Byzantios: ,, There is a general agreement between these two versions, though one would
have expected a greater analysis of these hymns by the modern Byzantine system which is
supposed to be a more detailed system. In spite of this, the scribe deviates from the pattern,
forming prolongations in extremely high regions, something which is not indicated by the former
version.“®® Wie in Kap. 3. 2. 2 im Detail zu sehen sein wird, stimmen einige Abschnitte der Exege-
sis in Suppl. gr. 158 mit jener von Iakobos Protopsaltes tiberein, wihrend andere Teile weit linger
gedehnt und ,,analytischer* ausgearbeitet sind. Iakobos Protopsaltes diirfte daher diese Fassung als
Basis fiir seine Bearbeitung der Heothina herangezogen haben, wobeli er jene aber etwas verkiirzte.

Die dritte Version der Heothina ist im Anastasimatarion von Petros Peloponnesios enthalten,
wo die Heothina einander mit den Exaposteilaria abwechseln. Ob die Heothina tatsidchlich von
Petros Peloponnesios stammen, oder wie die Kekragaria von Petros Byzantios, ist nicht vollstindig
geklirt. In den einzelnen Studien werden die Gesinge einmal Petros Peloponnesios, ein andermal
Petros Byzantios zugeschrieben: Sirli, deren Incipit mit den Melodien in Suppl. gr. 161 tberein-
stimmen, nennt Petros Peloponnesios als Autor®”’; Chatzegiakumes fithrt ebenfalls die Heothina
und Exaposteilaria nur fir Petros Peloponnesios an7!.

Stathis hingegen reiht sowohl in seinem Katalog als auch in seinem Artikel Gber die Ver-
wechslung der beiden Komponisten die Heothina unter die von Petros Byzantios vertonten Ge-
singe ein®2 In Anlehnung an Stathis schreibt Hadjisolomos, daf} es sich um die Heothina von
Petros Byzantios handelt: Obwohl in einigen Codices ,,Petros Lampadarios* als Komponist ange-
geben wird, sei in Wahrheit Petros Byzantios gemeint, der zu dieser Zeit noch als Lampadarios
titig war673,

Bei den Beispielen, die Hadjisolomos im Anhang bringt, gibt er einmal Petros Peloponnesios
fir Heothinon I, fir Heothinon VII aber Petros Lampadarios, mit dem er Petros Byzantios

667 PETROVIC, The Eleven Morning Hymns 438f.: ,,Kyr Iakobos preserved the basic melody of his predecessors, the
mode and all the changes in the course of the melody, the division into melodic sections, medial signatures and
their places in the melody, certain melodic formulae and even longer melodic sections. He sometimes enlarged the
melodic formulae by adding melismatic sections |...].“ Siche dazu auch SIRLI, Anastasimatarion 79f.

668 HADJISOLOMOS, The Modal Structure of the 11 Eothina 237 (das Beispiel stammt von einer Handschrift aus dem
Jahr 1830 und befindet sich in der Privatsammlung Hadjisolomos’).

669 HADJISOLOMOS, The Modal Structure of the 11 Eothina 8.

070 SIRLI, Anastasimatarion 454 und 56, A. 38: ,,However, the cases are not rare when the latter [d. h. the Heothina] are
replaced — sometimes doubled — by the version of Peter Vizantios, his disciple.“ In Suppl. gr. 161 wird leider keiner
der beiden Komponisten zu Beginn der Exaposteilaria/Heothina genannt.

671 CHATZEGIAKUMES, Movoika Xeipoypada Tovpkokpartiog 370, 366.

672 STATHIS, Ta Xepdypada I, 69, gibt Petros Byzantios als Schépfer der Heothina in der Handschrift Xeropotamu
295, fol. 211 an. In Band II jedoch fiihrt er fiir die Handschrift 9 aus dem Kloster Simonos Petru am Berg Athos
(siche dazu auch Kap. 3. 1. 2) Petros Peloponnesios fiir die Exaposteilaria und Heothina an; DERS., ‘H Zbyxvon
2491

673 HADJISOLOMOS, The Modal Structure of the 11 Eothina 7, A. 7.
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meint®’4, an. Allerdings weist Suppl. gr. 161 nur entfernte Ahnlichkeiten zu diesen Versionen auf.
Es konnte sich daher tatsichlich um die Kompositionen von Petros Peloponnesios selbst handeln.
Dariiber hinaus schreibt Hadjisolomos im oben angefiithrten Zitat, da3 die Version von Petros
Byzantios Ahnlichkeiten mit der des unbekannten Exegeten (in Suppl. gr. 158) aufweist. Bei einem
direkten Vergleich lassen sich jedoch keine Ubereinstimmungen zwischen der langen melismati-
schen Fassung in Suppl. gr. 158 und der syllabischen in Suppl. gr. 161 erkennen, was als ein weite-
res Indiz zu werten ist, dal3 letztere von Petros Peloponnesios stammen dirfte (sieche wiederum
Kap. 3. 2. 2).

Moglicherweise ist diese unterschiedliche Zuschreibung der Werke darauf zurtickzuftihren, daf3
entweder Petros Byzantios in seine Handschriften auch Exegeseis von Petros Peloponnesios auf-
nahm, oder dessen Werke selbst Uberarbeitete. Auch Gregorios Protopsaltes kénnte zu dieser
Verwechslung beigetragen haben, der als Schreiber einzelne Werke einmal Petros Peloponnesios,
ein anderes Mal aber Petros Byzantios zugeordnet haben durfte¢?.

674 Siche die Beispiele bei HADJISOLOMOS, The Modal Structure of the 11 Eothina, wobei auf S. 264 ein hand-
schriftlicher Ausschnitt von Heothinon I von ,,Petros Lampadarios Peloponnesios® gezeigt wird und auf S. 265 die
davon etwas abweichende gedruckte Form. Auf S. 240 bringt Hadjisolomos wiederum einen handschriftlichen
Auszug von Heothinon VII (diesmal mit der Uberschrift ,,Composition by Petros Lampadarios®) und daneben
einen Vergleich mit der gedruckten Version.

675 STATHIS, ‘H Zyxvon 248f.
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3. 2.1 Die Heothina in den Codices des 18. Jahrbunderts im V ergleich
mit den Kompositionen Leon 1/1.

Die elf Heothina zihlen, so wie auch das Anastasimatarion, von dem sie strenggenommen ein
Bestandteil sind, zu den am hiufigsten vertretenen Gattungen in den Codices des Supplementum
graecum. Wihrend das Anastasimatarion in insgesamt zehn Handschriften enthalten ist, finden
sich die Heothina-Gesinge in acht davon. Alle Supplementum-Handschriften des 18. Jahr-
hunderts, die das Anastasimatarion (von Chrysaphes 6 Néog) aufweisen, schlieBen daran auch die
Heothina von Ioannes Glykys an¢7¢:

Suppl. gr. 118 (Ende 18. Jhd.)

fol. 122r—137+: ,;Apx1) obv Oed ayiw ToOV 100" €wbvdV. In der Titeluberschrift fehlt ein Hinweis auf
den Komponisten, der direkte Vergleich mit Suppl. gr. 130, 160, 180 und 190 zeigt jedoch, dal3 es
sich um die Heothina von loannes Glykys handelt.

Suppl gr. 130 (Mitte 18. Jhd.)

p. 254/1—p. 273: ,;Apxn ovv Oe® ayiw TV Evdeka Ewbvdv, @v TO pérog €oti moinua Twdvvov Tod
IMNkéwe. Bis auf geringfiigige Unterschiede®”” stimmt Suppl. gr. 130 mit 118, 160, 180 und 190
Uberein.

Suppl. gr. 160 (Ende 18. Jhd.)

fol. 104r—1161: ,;Apxn ovv Oed ayiw TdV 10" EwBvdV . Auch hier fehlt, wie in Suppl. gr. 118, die
Komponisteneintragung; im Vergleich mit Suppl. gr. 118, 130, 180 und 190 kénnen sie ebenfalls
wieder eindeutig Ioannes Glykys zugeschrieben werden.

Suppl. gr. 180 (18. Jhd.)

fol. 136r—141v: Durch einen Lagenverlust beginnt Suppl. gr. 180 erst mit der zweiten Hilfte des
sechsten Heothinon. Nummer sieben bis zehn sind vollstindig wiedergegeben, der letzte Gesang
hingegen fehlt ebenfalls. Da die Melodie mit Suppl. gr. 118, 130, 160 und 190 tibereinstimmt, han-
delt es sich um die Fassung von Ioannes Glykys.

Suppl. gr. 190 (Ende 18. Jhd.)

fol. 26r-39v: ,Id00 kai T@V Evdeka EwOIV®V o1 ugv Aoyot Aéovrog 100 6odpod, T0 d& uérog kvpod Twdavvou
T0D Thwko“. Suppl. gr. 190 ist die einzige Handschrift, die neben loannes Glykys auch den
urspriinglichen Schopfer der Heothina, Leon VI, nennt. Melodisch gesehen finden sich wiederum
nur geringfiigige Abweichungen zu Suppl. gr. 118, 130, 160 und 180.

In der nun folgenden Beschreibung wird das erste Heothinon, wie es in den Codices des 18.

Jahrhunderts notiert ist, stellvertretend fur alle elf Gesidnge dieser Gattung analysiert und mit der

676 Zur Auflistung der im 19. Jahrhundert entstandenen Codices, die Heothina enthalten, siche Kap. 3. 2. 2.
677 Zur melodischen Analyse, Gemeinsamkeiten und Unterschiede siche weiter unten.
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Fassung Leon VI. gemil3 der Handschrift Sinai 1218 aus dem Jahr 1177678 verglichen (die Versio-
nen der Heothina in den Codices Theol. gr. 18167 aus der Wiener und EBE 974980 aus der Athener
Handschriftensammlung weichen von einander sowie gegeniiber Sinai 1218 nur an wenigen Stellen
unwesentlich ab®1). Darauf folgt eine Zusammenfassung der musikalischen Details sowie ein
Uberblick tiber die Besonderheiten und Unterschiede zu Leon VI. Die verschiedenen Exegeseis in
den Handschriften des 19. Jahrhunderts werden in einem eigenen, darauffolgenden Kapitel geson-
dert betrachtet.

Heothinon 1 (Echos Protos)
,,Eic 10 époc“

Charakteristisch im Original Leon VI. ist der Quintsprung zuerst ab- und dann aufwirts in der
Anfangssequenz. Dieser wird in den Handschriften abwirts beibehalten, allerdings bewegt sich die
Melodie anschlieBend eine Septime hinauf, um dann erst entweder stufenweise (Suppl. gr. 118,
130) oder durch einen Terzsprung (Suppl. gr. 160) abwirts zum Ausgangston a' zuriickzukehren.
Eine Ausnahme dabei stellt Suppl gr. 190 dar: Hier beginnt die Melodie bereits eine Quinte tiefer,
es folgt ein Oktavsprung auf- und ein Quintsprung abwirts, durch eine Sekunde aufwirts endet
dieser Teil ebenfalls auf a'.

,, TOIc Ladnraic Emeryouévoig

Die drei folgenden Sekunden aufwirts der Version in Sinai 1218 werden in allen vier Codices
beibehalten, der Quartsprung abwirts wird danach jedoch durch eine Hyporrhoe, eine Petasthe und
einen anschlieBenden Terzsprung abwirts ausgefiillt. Darauf kommt nochmals ein Terzsprung ab-
und aufwirts, so da} die Vokale von ,,uofntaic” jeweils linger gedehnt werden als im Original.
Auller in Suppl. gr. 160 kennzeichnet stets die Martyria fir den Echos Protos das Abschnittsende.
Die urspringliche Melodie, die ,,émetyopévoic™ unterlegt ist, wird in allen Handschriften beibehal-
ten. D. h. die beiden Quartspriinge aufwirts, die darin enthalten sind, werden von Glykys nicht
ausgefillt und erweitert.

01 TV YauoOev Erapory

Die Fortfithrung der Melodielinie unterscheidet sich hier erstmals stirker vom Original: Nach
zwel anfinglichen Isz wird die Abwirtsbewegung h'—e’, die bei Leon VI. durch einen Apostrophos
und eine Quarte abwirts erreicht wird, durch eine Terz aufwirts und drei Sekunden sowie eine
Terz abwirts ausgefiillt. Dies ist auch im zweiten Teil dieses Abschnitts zu bemerken: Der Schritt
e'—c"" aufwirts wird in den Codices durch fiinf aufeinanderfolgende Sekunden gebildet, wihrend

678 Nach den Angaben bei HADJISOLOMOS, The Modal Structure of the 11 Eothina 4, der Uber den Codex schreibt:
,»The 11 Eothina, as they appear in this study, have been taken from Sin. 1218 [...] The reason why I preferred the
above MS are two: (a) because it is the first MS written in the first readable notation, d. h. in the Round or Middle
System, and it supposedly preserves one of the oldest Byzantine Musical Traditions [...].“ TILLYARD, The Hymns
of the Octoechos II, hingegen bringt nur die transkribierte Version der Heothina ohne Neumenangabe. Fiir die
ersten zehn Heothina zieht Tillyard Theol. gr. 181 (fol. 307t—311v) heran, fiir das elfte den Codex des Klosters Nea
Peribleptos. In ihrem Melodieverlauf stimmt die Version dieser Handschriften groB3teils mit der Fassung in Sinai
1218 dberein.

679 TILLYARD, The Hymns of the Octoechos 11, 61f.

680 TILLYARD, The Morning Hymns I, 94£f.

681 Vgl. auch TILLYARD, The Morning Hymns I, 107f., der tiber Abweichungen in der Melodielinie in den einzelnen
Codices schreibt: ,,Variants are mostly unimportant, being largely due to local preferences for more or less or-
namental figures and cadences. Dartber hinaus wurden die Heothina auch mit folgenden Athener Codices
verglichen: EBE 947 (1680), EBE 2175 (Mitte 18. Jhd.), EBE 935 (17. Jhd.), EBE 953 (18. Jhd.) und EBE 954 (17.
Jhd.). Die Handschriften weisen nur geringfiigige Unterschiede zu den Heothina, wie sie in den Supplementum-
Handschriften des 18. Jahrhunderts zu finden sind, auf.
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das Original durch eine Auf- und Abwirtsbewegung (Quarte abwirts, anschlieBend eine Sekunde
und eine Terz auf-, eine Terz ab- und noch eine weitere Sekunde und eine Terz aufwirts) gekenn-
zeichnet ist. Diese sich ,,schlingelnde® Melodielinie wird bei Glykys durch eine einfach aufstei-
gende Sekundenfolge ersetzt.

erméorn o Kvpiog*

Die Handschriften gehen in ihrer Ausfithrung der Melodie bei ,,énéomn® etwas auseinander.
Suppl. gr. 118 und 160 orientieren sich dabei stirker am Original: Auf zwei Isa folgt eine Sekunde
aufwirts, anschlieBend kommt jedoch nicht gleich der Terzsprung abwirts, sondern eine Umspie-
lung bestehend aus Apostrophos, Oligon und dann erst das Elaphron. Suppl. gr. 130 und 190 hingegen
beginnen mit einer Terz auf- und abwirts, um sich danach der Melodiebewegung der beiden ande-
ren Codices anzugleichen. Daran schlief3t in allen Handschriften ein Quartsprung aufwirts an, der
im Original durch ein Isoz und eine Terz abwirts gefolgt wird. In den Supplementa hingegen geht
die Melodie noch um eine Sekunde weiter hinauf, um danach dutch eine Quarte abwitts auf dem
selben Ton (a') anzukommen. Die restliche Phrase ist mit der Version Leons wieder ident.

,,Kal IPOTKLVIjoaVTES AUTOV

Der gesamte Abschnitt stimmt in allen Handschriften mit der Version in Sinai 1218 Giberein.

kai v dobeioav “

Auch dieser Teil ist dhnlich dem Original gestaltet: Zu Beginn findet sich in den Codices des
Supplementum graecum statt zweier Isa zwar ein Terzsprung auf- und abwirts, dann gleicht sich
die Melodielinie jedoch wieder der urspriinglichen Fassung an. Der Schluf3 der Phrase weist eine
kleine Abweichung auf, wobei die Auf- und Abwirtsbewegung anstatt mit einem Terzsprung, mit
aufeinanderfolgenden Sekunden gebildet wird.

,etovaiav“

In diesem Teil 146t sich erstmals eine lingere melismatische Ausarbeitung der Grundmelodie
erkennen, die auch in den Codices teilweise kleine Unterschiede aufweist. Die Melodielinie bis
,»Etovoi-*“ lautet bei Leon VI. d''—¢"'~h'—c"'—d"'—¢''~h'-a’. Suppl. gr. 118, 130 und 160 brechen
diese Abfolge nach d''—c''=h'—c"" auf, indem nun ein Quartsprung ab- und aufwirts erfolgt, um
anschlieBend mit einer Pefasthe die Note d'' zu erreichen. Suppl. gr. 190 fiigt nach den
Quartspriingen noch eine weitere kurze Umspielung, bestehend aus einer Sekunde ab- und einer
Terz aufwirts ein. Auch die beiden letzten Silben von ,.éEovoiov werden dhnlich ausgeatbeitet:
Der Sprung h'—d"" wird durch h'—d"''—c''—d"" ausgefiillt, bevor die Abwirtsbewegung d''—c''~h'—
[a'] wieder mit dem Original iibereinstimmt. Darauf folgt in den Handschriften der Terzsprung
hinauf auf c¢'’, gefolgt von h'—c''~h'—a'—c"’, um auf dem letzten ¢'' wieder mit Sinai 1218
zusammenzutreffen (allerdings verwenden Suppl. gr. 118, 130 und 160 fir die Abwirtsbewegung
wie das Original ein Kratemohyporrboon, Suppl. gr. 190 hingegen eine Hyporrhoe). Die Schlul3formel
stimmt wieder in allen Handschriften tberein.

JTAVTaY 0D 0100 OcvTec

Das Wort ,,mavrood ist in den Supplementa gleich dem Original, nur dal3 der abschlieBende
Tonschritt h'—g" bei ersteren durch einen Terzsprung abwirts erfolgt, anstatt schrittweise in Se-
kunden. Suppl. gr. 118 und 130 gehen auch weiter konform mit der Melodie Leons; Suppl. gr. 160
und 190 hingegen bilden eigene Varianten, wobei sie auf der ersten Silbe von ,,8180x0évrec™ einen
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Quintsprung aufwirts einfiigen und die dritte (betonte) Silbe stirker dehnen (d''—c''—h' bzw. in
Suppl. gr. 190 sogard''—d''—c"''~=h'—c"'"~h").

\,Elg TNV v’ obpavov EéameotéAlovro “

Suppl. gr. 118 und 130 behalten die urspriingliche Gestalt der Melodielinie bei (die einzige
Ausnahme ist der Terzsprung in ,,00pavov), zu det auch Suppl. gr. 160 und 190 wieder zuriickkeh-
ren.

Knpb&au Tijv Ex vekpdv avaoraoty

Nahe am Original ist auch dieser Abschnitt: Bei ,,knpd€ou® besteht der einzige Unterschied
darin, daf3 die Melodie Leons von a' nach g' hinabsteigt, worauf ein Quartsprung (auf ¢'") folgt. In
Suppl. gr. 118, 130 und 160 wird der Apostrophos weggelassen, so dal} daran nur ein Terzsprung
anschlief3t, der in Suppl. gr. 190 durch zwei Sekunden ausgefullt ist. Dafiir steigen die Supplemen-
tum-Handschriften in der folgenden Sekundbewegung bis f'' hinauf, anstatt nur bis e'". Durch die
Terz abwirts endet diese Phrase aber wieder wie das Original auf d'". Die Worte ,, v éx vekpdv
werden unterschiedlich ausgearbeitet: So gehen Suppl. gr. 118 und 130 bis auf den Ton f'" hinauf,
worauf die Umspielung e''—d''—c''—d"" folgt. Die Version in Sinai 1218 ist kiirzer gestaltet und
geht nur bis e'’, was mit der Bewegung d''—e''—c''—h''—d"" weitergefithrt wird. Suppl. gr. 160 und
190 gelangen ebenfalls bis f'', indem jedoch der Terzsprung schrittweise ausgefithrt wird. Das
Wort ,,avéotaov schliefSlich ist in allen Handschriften gleich dem Original.

Kal TNV i 0Upavovc amokardoraotv

Mit leichten Abidnderungen beginnt auch diese Phrase, wobei der Tonschritt a'—¢g" in den Co-
dices durch a'—h'—a'—g" ausgefiillt wird. Ubereinstimmend folgt daran eine Quarte aufwirts, die im
Original von einer Terz abwirts, in den Handschriften durch eine Hyporrhoe gefolgt wird. Der
Schluf3, der aus der Thematismosformel (bestehend aus der Tongruppe Oligon Gber Kentema und
anschlieBendem Apostrophos und Dyo Apostrophoi) gebildet wird, ist wiederum gleich. Auf dem Wort
womokaraotaov findet sich bei Glykys nun eine lingere melismatische Ausformung: Die Terz
abwirts ¢''—c'" wird hier zu e¢''—f''—¢''—d''—c'" ausgestaltet, die Terz aufwirts h'—d'" zu d"'-h'—
c¢''—d"", um dann zum Quartsprung und der Schluf3formel in der Melodie Leons zuriickzukehren.

,,0lc xai ovvdiauwvilerv

Suppl. gr. 118 kommt hier dem Original am nichsten. Lediglich auf den beiden letzten Silben
finden sich Unterschiede in der SchluBformel, wobei wieder die Terzschritte der urspriinglichen
Melodielinie durch Sekunden aufgefiillt werden. Suppl. gr. 130, 160 und 190 weisen leichte Abin-
derungen insofern auf, als einzelne Téne kurz umspielt werden (z. B. d''—e''—d"'—''—c'" statt d''—
e''—c").

,,0 Qwevdnic Emmyyeiraro

Bis ,,6 ayevdng émnyyei-“ wird die Melodie in den Supplementa melismatisch ausgebaut: Die
schlichte Abfolge ¢''—¢''—''—d''—¢"'—a'~h'—c"'—a" wird zu ¢''~h'—''—¢''—d"'—c''~h'—g'—a’'-d"'—
a' erweitert, wobei Suppl. gr. 190 zu Beginn noch einen Oktavsprung auf d'' einbringt, um durch

die Terz abwirts auf h' wie die iibrigen drei Codices weiterzugehen.

W XpI1oTO¢ 0 O0¢ kal Zwtrip TV wuxdv nuav*

Die drei Worte ,,Xp10o10¢ 6 @e6c™ stimmen bei Glykys wiederum mit Sinai 1218 tberein. Ab der
letzten Silbe -6¢ beginnen allerdings bereits die Unterschiede: Hier fiihrt die Melodie im Original
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auf e'’ hinauf, um von da an in den Schluf3 iberzugehen. In den Codices des Supplementum grae-
cum hingegen wird das Ende des ersten Heothinon um mehr als die Hilfte verlingert und weist
keinerlei Ahnlichkeiten mehr zur Version Leon V1. auf. Suppl. gr. 118 bildet den lingsten Schluf3:
Wihrend in Suppl. gr. 130, 160 und 180 nach dem Quintsprung abwirts (e''—a') auf a'—g'~h'—g'
die Kadenz folgt, bringt Suppl. gr. 118 noch eine zusitzliche Umspielung auf der letzten Silbe, um
anschlieBend wie die iibrigen Handschriften wiederum am Anfangston a' anzukommen.

Unterschiede zn den Kompositionen Leon 171,

Wie bereits oben kurz erwihnt, handelt es sich bei den Heothina Ioannes Glykys’ nicht um
eine eigenstindige Komposition, sondern — wie fir byzantinische Gesdnge Ublich®? — um eine
Ausarbeitung und Erweiterung des bereits vorhandenen Materials. Es ist daher interessant zu be-
trachten, an welchen Stellen und auf welche Weise Glykys die Gesinge Leons erginzte.

Die gingigste Methode, mit der Glykys atbeitet, ist die Ausfilllung von Intervallspriingen. Da-
bei fiigt er hauptsichlich Sekundschritte ein, um die Melodie stufenweise weiterzufiihren oder eine
Tonbewegung 6fter als im Original zu wiederholen. Nicht immer resultieren die Ausformungen bei
Glykys in einer stirker melismatischen Melodielinie: Im Gegenteil, an einigen Stellen wird die ur-
springliche, ,,gewundene® Auf- und Abbewegung durch eine in Sekunden ansteigende Tonfolge
ersetzt. Ein weiteres Merkmal der Fassung von Glykys ist, da} er die Melodie in hdhere Lagen
fihrt (zumeist um ein bis zwei Sekundschritte), als dies in der Version Leon VI. der Fall ist. Der
Eindruck, der bei diesen Ausformungen oder Erweiterungen entsteht, ist der einer spontanen Va-
riationstechnik, dhnlich westlichen Kompositionen, wo wiederholte Abschnitte durch Verzierun-
gen verindert werden.

Im ganzen gesehen finden sich nur wenige Stellen, an denen die Melodie stirker melismatisch
ausgebaut wird als in der urspriinglichen Version. Ob dies an ganz bestimmten Stellen des Textes
geschieht, um etwa ein wichtiges Wort hervorzuheben und die Aufmerksamkeit der Horer darauf
zu lenken, kann kaum festgestellt werden. Eine besondere Bertcksichtigung des Text-Melodiever-
hiltnisses ist bei Glykys nicht erkennbar, der sich auch in diesem Punkt weitgehend an der Fassung
Leon VI. orientiert.

Wichtige Textpassagen werden somit weder durch Melismata noch durch Spriinge o. 4. her-
vorgehoben. Letztere finden sich sowohl bei Glykys als auch bei Leon VI. bis zu maximal einer
Septime. Zumeist behilt Glykys die gleichen Spriinge an den gleichen Stellen wie das Original bei
und ersetzt nur manchmal ein Intervall durch ein gréBeres (etwa eine Quinte durch eine Septime
wie zu Beginn von Heothinon I). Desgleichen finden sich auch keine eingeschobenen Stiitzsilben —
Teretismoi — zur Dehnung der Melodielinie, wie es im Stil der Kalophonie tiblich war.

Melismatische Einschiibe lassen sich an folgenden Stellen in den Gesdngen von Glykys erken-
nen: in Heothinon I nur bei dem Wort ,,é€ovoiav® (siche oben). In Heothinon II auf der letzten
Silbe von ,,mpocerfovoaic sowie bei ,,010 knpoEate”. Weiters findet sich in Heothinon III eine
selbstindige Erweiterung bei den Worten ,,&A\é T0ic onueiolg kabomiiodévree kol Baduaot’, wobei
die Melodie erst nach ,,mpog Tov apxidpwrov wieder mit der Fassung Leon VI. konform geht, um
dann bei ,,0i 8¢ ékripuTToV TaAVTOXOD TOV AOYyov: erneut eigene Wege zu gehen. Bei Heothinon 1V ist
der Beginn leicht verdndert, indem Glykys die beiden Quintspringe auf- und abwirts noch durch
eine kurze Sequenz bestehend aus Sekund- und Terzschritten erweitert. Auch die Teile ,,70 mo-
Oobuevov avtaic, 810 drropovuévaic, oi Taic dotpoarrrovooc und |, i duvnuoveite TOV Prudrwv adTod*
sind eigenstindig gestaltet. Heothinon V hingegen hilt sich wie schon Heothinon I und II zumeist

082 Siche dazu u. a. M. STOHR, Reflections on Transcribing the Hirmoi in Byzantine Music. SEC 1 (1966) 94, die
schreibt: ,,Through the centuries the leading musical authorities among the melodes never considered the ‘original
melody’ as a sacrosanct ‘création d’art” but by handling it themselves expected to add to it, thereby contributing to
its growing perfection.



148 Heothina

genau an die urspringliche Melodielinie (eine Ausnahme davon stellt nur der Abschnitt ,,70 Tod
mhbopatoc” da).

Ahnlich auch Heothinon VI, wo Glykys mit den jetzt schon bekannten Mitteln der Erwei-
terung arbeitet; eine einzige freier gestaltete Stelle ist bei den Worten ,,abto0g, diéotng mpoc™ zu
erkennen. Das kurze Heothinon VII sowie Heothinon VIII weisen wiederum kaum Unterschiede
zur Melodie Leons auf. Einzig im Teil ,,Me0’ fic a&iwoov gehen die Erweiterungen in Suppl. gr.
130 und 190 auseinander, wihrend Suppl. gr. 118 und 160 relativ nahe am Original bleiben. In
Heothinon IX ist das Melisma tiber ,,0a0pori erkennbar ausgedehnt, wie auch ,,&déoewe &uopTidv*
eine eigene Melodie, unabhingig vom Original, bildet. ,, KatafoamtiCeoOon kA0dwvi, 810 mapdoxov
wiederum ist eine melismatische Erweiterung der urspriinglichen Version. In Heothinon X werden
die Worte ,,érpémnoav sowie ,,&ypo o0dopod bei Glykys linger ausgearbeitet. Eigenstindige Teile
in Heothinon XI lassen sich bei ,,mpofatwv vounv, eig dyamng erkennen, wihrend das Melisma auf
der dritten Silbe von ,,gmuvBéveto in der Fassung Glykys’ weggelassen wird.

Wie aus der oben angefithrten Aufzihlung ersichtlich ist, sind diese Erweiterungen in den He-
othina von Glykys zu selten anzutreffen, als daf sich daraus ein Schema ableiten liele. Moglicher-
weise hatten sich in den Jahrhunderten seit Leon VI. Varianten und Ausformungen der Ur-
sprungsmelodie ergeben, auf die Glykys nun zuriickgriff.

Die meisten Abweichungen zu den Gesidngen Leon VI. lassen sich hauptsichlich in den
Schlulsequenzen erkennen. Ist die Fassung von Glykys bis zu diesem Punkt zumeist eindeutig als
Variante des Originals zu definieren, finden sich hier keinerlei Gemeinsamkeiten mehr zwischen
den beiden Versionen. Die Schliisse werden bei Glykys stirker melismatisch ausgearbeitet, ohne
auf die urspriingliche Melodie, wie in den anderen Teilen, Bezug zu nehmen: Es handelt sich hier
jeweils um eine eigenstindige Erginzung; dabei sind — auller in Heothinon II — die Schluf3teile stets
linger als bei Leon V1.

Unterschiede zavischen den Supplementum-Handschriften
a)  Neumen und Hypostasen

Die Unterschiede zwischen den Handschriften lassen sich erst auf den zweiten Blick erkennen,
betreffen sie doch weniger die gesamte Melodielinie als vor allem die unterschiedliche Verwendung
einzelner Neumen. So kénnen die Zeichen fur die aufsteigende Sekunde, O/igon und Petasthe unter-
einander ausgetauscht werden. Ahnlich wird anstatt zweier O/ga hintereinander die Kombination
Oligon plus Dyo Kentemata gebraucht; auswechselbar sind aber auch Hyporrboe, Dyo Apostrophoi und
Kratemobyporrhoon. Kleinere Unterschiede beziehen sich darauf, ob der Apostrophos oder die Dyo
Apostrophoi verwendet werden bzw. ob das Elgphron mit einem Apostrophos verbunden ist oder nicht.
Auch die Anordnung und Haufigkeit der sz variiert stark.

Die Handschriften des Supplementum graecum, die die spitbyzantinische Notation verwen-
den, verfiigen auch iiber das gleiche Repertoire an groB3en Zeichen (siehe Kap. 1. 3. 1). Sie werden
in dhnlicher Weise wie schon die Intervallzeichen verwendet: Hiufig weisen die Codices an den
gleichen Stellen ibereinstimmend die gleichen Hypostasen auf. Jedoch kénnen vor allem die
rhythmischen Zeichen untereinander ausgetauscht werden: Apoderma, Diple oder Piasma etsetzen
einander teilweise in den einzelnen Codices, dhnlich auch Tzakisma und Piasma sowie Gorgon und
Piasma. Bei den groflen Hypostasen, die zumeist bei kompletten Formeln stehen, sieht das Bild
einheitlicher aus: Gleiche Formel bedeutet in fast allen Fillen auch gleiche Ausdruckszeichen (siche
zu den Formeln allgemein Kap. 3. 1. 4). Dartiber hinaus dirfte die Verwendung der Hypostasen
vom Schreiber und der jeweiligen Tradition, in der jener stand sowie von der Vorlage, die benutzt
wurde, abhingig gewesen sein.
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b)  Martyriai und Phthorai

Die gréBiten Unterschiede beziehen sich auf die Verwendung der Medialmartyriai und Phthoraid®.
Weder in Sinai 1218 noch in Theol. gr. 181 finden sich Phthorai in den elf Heothina. Die Version in
Suppl. gr. 160 enthilt die wenigsten Medzalmartyriai, wihrend Suppl. gr. 118 die meisten anfithrt. Bei
letzterem treten sie zumeist am Ende jedes Textabschnitts auf; dhnlich auch in Suppl. gr. 130 und
190, obwohl hier lingere Texteinheiten zwischen den einzelnen Martyriai zu beobachten sind. Des-
gleichen werden in den Handschriften vereinzelt unterschiedliche Martyriai an der gleichen Stelle
verwendet, was moglicherweise auf Abschreibfehler zurtckzufiihren ist.

Die Phthorai ergeben ein noch weniger einheitliches Bild als die Medialmartyriai. Insgesamt wer-
den in den Gesingen von Glykys drei Phthorai, die des Echos Tritos, des Echos Tetartos sowie des
nenano verwendet, wobei letztere an den meisten Stellen aufscheint. Die grofite Anzahl an Phthorai
ist in Suppl. gr. 118 und 190 enthalten, wihrend sie Suppl. gr. 130 und 160 sparsamer einsetzen.
Nur an einigen wenigen Stellen weisen alle Handschriften einheitlich eine Phthora an der gleichen
Stelle auf; meistens jedoch bringen lediglich ein oder zwei Codices eine Phthora, wihrend sie in den
anderen weggelassen wird. Auch dies kénnte auf die verschiedenen Vorlagen bzw. auf die jeweilige
Tradition, in der die Schreiber standen, zuriickzuftihren sein: Wann es ndmlich fir nétig befunden
wurde, eine Phthora zum besseren Verstindnis eines Echos-Wechsels oder einer Modulation einzu-
figen und wann nicht. Um die Verwendung der Phthorai in den Handschriften des 18. Jahrhunderts
darzustellen, soll im folgenden ein kurzer Uberblick gebracht werden (zu den Phthorai sieche auch
Kap. 1.3.1):

Die Phthora des Echos Tritos kommt in den Heothina I (Echos Protos), III (Echos Tritos), V
(Plagios Protos) und VIII (Plagios Tetartos) vor. Manuel Chrysaphes gibt an, dal} die Phthora fir
den Echos Tritos vier Eigenschaften hat: Sie kann in Gesingen des Echos Tritos nicht fiir sich
alleine stehen, sondern mul3 stets mit einer anderen Phthora kombiniert werden, wenn ein Wechsel
in der Melodie angestrebt wird. Dariiber hinaus wird sie eingesetzt, wenn im Echos Tritos eine sog.
,» Ttiphonia®, also eine Neume, die sich drei Téne tiber dem Grundton befindet (d. h. eine Quarte)
erscheint. Die Phthora des Echos Tritos wird auch Phthora des Plagios Tetartos, in den sie sich be-
wegt, oder nana-Phthora genannt6s,

Eine weitere Verwendung kommt ihr in der Auflésung der nenano-Phthora zu, wenn diese in
einem der authentischen oder plagalen Echoi steht. Hierbei stellt die Phthora des Echos Tritos die
urspringliche Tonweise durch den Plagios Tetartos wieder her. Wird sie jedoch nur dazu verwen-
det, die nenano-Phthora aufzulésen, und geht sie nicht in den Plagios Tetartos weiter, befand sich
die Melodie urspriinglich im Plagios Deuteros oder im nenano. Ist dies der Fall, bildet die Phthora
des Echos Tritos lediglich einen kurzen Wechsel, worauf wieder der Plagios Deuteros bzw. das
nenano gesungen werdenS®,

In Heothinon I beispielsweise steht die Phthora des Echos Tritos in Suppl. gr. 190 bei dem
Quartsprung aufwirts g'—c'" (bei ,,gméotn®). Dies entspricht der Verwendung bei einer Triphonia:
Zwar befindet sich die Neume nicht eine Quarte Giber dem Grundton a', jedoch dirfte die Phthora
hier auch als Kennzeichnung eines Quartsprungs eingesetzt werden. Die iibrigen Handschriften,
die den gleichen Intervallsprung aufweisen, notieren hier allerdings keine Phzhora; die Melodie mo-
duliert nicht, sondern bleibt im Echos Protos.

083 Vgl. Sirli, Anastasimatarion 60, die zu den ruminischen Codices bemerkt: ,,In point of musical notation, the dif-
ferences between copies are insignificant in general [...] The differences between manuscripts at the semiographic
level concern the melody and the expressiveness of its performance: the chromatic phtorai [sic] and the
cheironomic signs. As for the phtorai, the differences between the manuscripts containing the same melodic
version are of a quantitative, numerical nature. Hence the conclusion that the post-Byzantine manuscripts became
less accurate in point of notation for one reason or another, or that the chromatic element was, to a certain extent,
a matter of a personal or local taste.”

084 CONOMOS, Treatise of Manuel Chrysaphes 56, 342—343 und Kommentar 89f.

085 CONOMOS, Treatise of Manuel Chrysaphes 56ff., 368-373.
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Ahnlich wird die Phthora des Echos Tritos auch in Heothinon III (Echos Tritos) verwendet:
Hier steht sie in Suppl. gr. 190 abermals bei dem Quartsprung g'—c'" (auf der letzten Silbe von ,,0i
padnTai®). In Suppl. gr. 160 kommt diese Phthora ebentalls vor, allerdings zu Beginn von ,,ua®ntoi‘
bei der Sekunde h'—c''. Die Funktion hier ist nicht eindeutig nachvollziehbar: Weder handelt es
sich um eine Triphonia, noch bewegt sich die Melodie in den Plagios Tetartos weiter. In Heothi-
non V (Plagios Protos) ist sie in Suppl. gr. 190 (bei ,,évvofioai cov™) auf f', bei der Abfolge e'—f'-a’,
zu finden. Auch hier ist die Verwendung unklar, die Melodie bleibt im Plagios Protos. Die tibrigen
Handschriften, die alle an dieser Stelle in der Melodielinie tibereinstimmen, bringen keine Phthora.

Suppl. gr. 130 und 160 hingegen weisen diese Phthora Gibereinstimmend auf der letzten Silbe
des Wortes ,,mapoik@v auf £ (bei e'—f'—g") auf, also dhnlich wie an der vorangegangenen Stelle in
Suppl. gr. 190. Allerdings kommen Suppl. gr. 118 und 190 hier ohne Phthora aus. Am Schlull von
Heothinon V ist die Phthora des Echos Tritos nochmals in Suppl. gr. 190 (bei ,,yv@oiv cov* wieder
bei e'—f'—a") und in Suppl. gr. 118 bei ,,{dn Tpavidc” (d'—e'—g") anzutreffen. Die Phthora scheint hier
vor allem eine bestimmte Intervallabfolge zu charakterisieren, nidmlich Sekunde—Sekunde bzw.
Sekunde—Terz, nicht jedoch die Quarte iber dem Grundton. Sie wird jedoch in keiner der
Handschriften konsequent eingesetzt: Wiirde man die Phthora bei der zuletzt beschriebenen Stelle
in Suppl. gr. 190 erwarten, fehlt sie in diesem Codex und scheint stattdessen in Suppl. gr. 118 auf.

In Heothinon VIII, das im Plagios Tetartos notiert ist, tritt die Phthora des Echos Tritos am
hiufigsten auf. Gleich zu Beginn in Suppl. gr. 160 und 130, allerdings nicht an der gleichen Stelle:
In Suppl. gr. 160 steht sie tiber der ersten Neume eine Quarte Uber dem Grundton auf ¢'', ent-
spricht also der Funktion der Triphonia. Desgleichen kommt sie in Suppl. gr. 130 drei Zeichen
weiter Gber einem Oligon ebenfalls auf ¢’ vor. Suppl. gr. 118 und 190 bringen in diesem Abschnitt
keine Phthora. In Suppl. gr. 160 ist sie weiters bei dem Wort ,,0eppdc™ (ebenfalls auf ¢'") zu finden,
wihrend in Suppl. gr. 190 an dieser Stelle stattdessen die Martyria des Echos Tritos eingefiigt wird
und die Melodie so zum Echos Tritos umdeutet. In Suppl. gr. 118 und 130 wiederum findet sich
kein Hinweis auf eine Anderung des Modus, obwohl sie die gleiche Melodielinie wie die anderen
zwel Handschriften aufweisen. Es ist also nicht immer davon auszugehen, daf3 einige Schreiber
statt einer Phthora eine Martyria einfiigen.

Suppl. gr. 190 bringt alleine die Phthora auf ¢'' bei dem Wort ,,ppovel” und Suppl. gr. 130 bei
,,010 kai“ wiederum auf ¢''. Nach ,,ue0’ fic findet sich in Suppl. gtr. 118 erneut die Martyria des
Echos Tritos, wihrend Suppl. gr. 160 die Phthora zuvor bei der Quarte g'—c'' notiert®8¢. Im Gegen-
satz dazu scheint in Suppl. gr. 190 aber weder die Martyria noch die Phthora auf. Zum Schluf3
befindet sich die Ph#hora nochmals in Suppl. gr. 190 bei ,,0éomota™ auf ¢''. Im Plagios Tetartos wird
somit die Phthora des Echos Tritos stets bei einer Triphonia eingesetzt.

Ahnlich ist auch die Verwendung in Heothinon XI, das ebenfalls im Plagios Tetartos steht.
Wie schon in Heothinon VIII, erscheint die Ph#hora das Echos Tritos zu Beginn (bei ,,pavep®dv) in
Suppl. gr. 160 bei der Quarte g'—c"' und in Suppl. gr. 130 und 190 auf ¢'". In Suppl. gr. 190 dann
nochmals bei ,,Tob mopaiverv®, in Suppl. gr. 130 (,,0¢ e06éwe™) und in Suppl. gr. 190 auf der letzten
Silbe von ,,évdeikvbpevoc™, jedesmal eine Quarte iiber dem Grundton auf ¢''. Die tbrigen Codices
bringen an diesen Stellen weder die Phzhora noch eine Medialmartyria.

In den Supplementa werden die Gibrigen Funktionen der Phthora des Echos Tritos somit nicht
angewendet, weder moduliert die Melodie anschlieBend in den Plagios Tetartos, noch 16st sie die
nenano-Phthora auf bzw. tritt sie mit einer anderen Phthora gemeinsam auf. Offensichtlich wurde
die Phthora nur noch zur Kennzeichnung der Quarte tiber dem Grundton eingesetzt.

Die Phthora des Echos Tetartos 16st, laut Manuel Chrysaphes, entweder eine durch das nenano
gebundene Melodie auf oder aber dndert eine Melodie im Echos Deuteros®®’. In beiden Fillen geht

086 Durch diesen Quartsprung g'—c'' wird die Phthora des Echos Tritos auch in Kukuzeles’ ,,Mega Ison“ cha-
rakterisiert. Siche die Transkription bei G. DEVAL The Musical Study of Koukouzeles in a 14t Century Manuscript.
Acta Antigua Acad. Scient. Hung. 6 (1958) 231 sowie in Suppl. gr. 110, fol. 303r, letzte Zeile.

687 CONOMOS, Treatise of Manuel Chrysaphes 58, 396—402 und Kommentar 90f.
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sie anschlieend in den Plagios Tetartos tiber®8. Gabriel Hieromonachos merkt dariiber hinaus an,
dalB3 Toannes Kukuzeles diese Anweisung sowohl fiir den Echos Tetartos als auch fiir den Plagios
Tetartos einhilt. Durch den Plagios Tetartos kann aullerdem der sog. ,,Heptaphonos® (d. h. eine
Oktave) des Echos Tritos zum Echos Tetartos werden®?: Da letzterer hiufig eine Quinte tiefer
(also auf ¢’ statt auf g") beginnt, bewirkt dies, dal} der Echos Tetartos den gleichen Anfangston wie
der Echos Tritos hat.

Die Phthora des Echos Tetartos kommt lediglich ein einziges Mal in den Codices vor: In dem
im Echos Tetartos notierten Heothinon IV. Allerdings steht sie nur in Suppl. gr. 160 bei dem
Quartsprung g'—c'' (,,0i 1oi¢ dotpantovoauc™). Mdéglicherweise soll hier eine Modulation in den
Plagios Tetartos angezeigt werden. Die Phthora wird an dieser Stelle jedoch in keiner weiteren
Handschrift verwendet und die Melodie befindet sich am Ende des Kolon wieder im Echos Te-
tartos.

Im Gegensatz dazu wird die Phthora des nenano, die durch Parallage auch die Phthora des Echos
Protos ist (weil ihre Intonation mit letzterem zusammenfillt), in insgesamt vier Heothina eingesetzt
(II im Echos Deuteros, VI im Plagios Deuteros, VII im Echos Barys und X im Plagios Deu-
teros)®®. Manuel Chrysaphes bezeichnet sie als die ,,wichtigste” Phthora mit der ,stilesten®
Melodie®!, da sie mehr Eigenschaften als die anderen Phthorai besitzt. So zeichnet die nenano-
Phthora nicht nur Auflésungsfunktion aus, sondern auch die Mdoglichkeit, eigene Melodien zu
bilden®2. Manuel Chrysaphes schligt deshalb vor, sie nicht als Phthora, sondern als Tonweise zu
bezeichnen, da ganze Kompositionen in iht notiert sind®3.

Die Phthora des nenano beherrscht so lange die Melodie, bis diese in den Plagios Deuteros
weitergefithrt wird®+. In den Anmerkungen zum Traktat Manuel Chrysaphes’ deutet Conomos
dies so, dal} die Melodie nur dann in den Plagios Deuteros weitergefithrt wird, wenn die ganze
Melodie im nenano steht; ist dies nicht der Fall, geht sie in den Plagios Tetartos weiter®. In spite-
ren Handschriften bezeichnet Amargianakis die nenano-Phthora auch als Hinweis auf chromatische
Passagen in den Melodien%.

Am hiufigsten ist die nenano-Phthora in Heothinon VI und X anzutreffen, da diese Komposi-
tionen im nenano notiert sind. Hier wird die Melodie nach der Phthora auch stets in den Plagios
Deuteros weitergefiihrt®”. Dabei kommt sie einerseits innerhalb der Melodielinie vor, oder aber ist
mit der Thematismosformel, bestehend aus Terz auf- und zwei Sekundschritten abwirts, verbun-
den. In Heothinon II (Echos Deuteros) steht die Ph#hora in Suppl. gr. 190 bei ,Eoton avroic™ bei
dem Terzsprung abwirts (c''—a') und deutet die Melodie so in den Plagios Deuteros um. Weiters

088 Siche desgl. auch RAASTED, The Hagiopolites 44.

089 RAASTED, The Hagiopolites 44 und CONOMOS, Treatise of Manuel Chrysaphes 60, 438—439.

090 CONOMOS, Treatise of Manuel Chrysaphes Kommentar 93: ,,Of all the Phthorai, it is the nenano that one en-
counters most frequently in the musical tradition of the late Byzantine Akolouthiai and it does not seem un-
reasonable that Chrysaphes should extol its diversity of operational value in euphoric terms.*

M1 CONOMOS, Treatise of Manuel Chrysaphes 64, 491-495: ,Eoxdmnv pév tf TéEet, mpodm™v 3¢ ¢ AEIGUATI TOoDV TGV
$OopdV ¢ dmoTéleoud Ti ko 0lov PEMYPOV Kaid ednxov uéhog, (¢ kpaTiotnv koi AMywTépav, uGANOV d& Koi KupIWTEPQY,
TEpIPEPOUEY THV TOD vevav®d ¢pBopdv, fiTic EoTiv Gmd mapadray®v fAxoc TpdToG |...].«

092 Vgl. dazu HANNICK—WOLFRAM, Gabriel Abhandlung 9, 88, 376-377: ,,Abtn 8¢ i ¢Bopax obte TV Kupiwv oiTte TOV
TAQyiwv TTPOOHKEL TIvi, GAAX KaB’ EovTV 0TI, TTOIET OE Kol UEAOG 1d1ov.

693 Siehe dazu auch HADJISOLOMOS, The Modal Structure of the 11 Eothina 27.

094 CONOMOS, Treatise of Manuel Chrysaphes 64ff., 510-518.

095 CONOMOS, Treatise of Manuel Chrysaphes Kommentar 93.

096 HANNICK—WOLFRAM, Gabriel Abhandlung 11, 98, 680-686: ,,Onotav yap péAwuev vevavw péNog, oK Eig fiv
npEauedo ko TerevT®UEY PV, OAAX OKOTIWV EDPNOELG ETTL TO KATW UOAAOV EPXOUEVOLG NUAG. AfTiov OE 1) TOD vevavew v
oltn yap fiuioeia dokel Twg giva, i kod AUV Ayvoertan” dAwg 0° 0Tt doBeveic ékdépopey TAG TOD vevave avioboag dwvdg, Tva
1 TOD vevave idéa XxpwuaTiodf, TAG 3¢ KaTI0000C 6WaC, Koi ék ToUTOL cuufaivel TO péENOG DToxoAav. AMARGIANAKIS, The
Chromatic Modes 9: ,,The introductory sign of these passages d. h. the phthora of the nenano in later manuscripts
is placed on the Main Signature of the mode.* ZANNOS, Ichos und Makam

097 CONOMOS, Treatise of Manuel Chrysaphes Kommentar 93.
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befindet sie sich in Suppl. gr. 118 und 160 bei ,,Aio¢™ wiederum auf a' und in Suppl. gr. 118 bei
ykoraoTéAwv auf e''; in beiden Fillen geht die Melodie in den Plagios Deuteros tiber. Auf der
letzten Silbe von ,,vekp@v* ist die Phthora bei der nenano-Tonweise a'—c''—h'—a’, also eine Terz
aufwirts und zwei Sekunden abwirts notiert. Allerdings ist sie nicht jedesmal zwingend bei dieser
Formel anzutreffen.

Die Verwendung der Phthorai ist in den Supplementa des 18. Jahrhunderts also bereits relativ
eingeschrinkt und stereotypisiert. Vor allem ist zu beobachten, dal die Phthorai nicht mehr
systematisch stets an den gleichen Stellen eingesetzt werden, sondern wohl eher nach der Tradition
und dem Verstindnis des Schreibers eingefiigt werden. Es ist daher fraglich, ob die Funktion der
Phthorai zu diesem Zeitpunkt noch allgemein bekannt und verstindlich war bzw. inwieweit diese
noch tatsichlich chromatische Passagen anzeigen.

¢) Melodielinie

Die Melodielinie weist von Codex zu Codex grundsitzlich mehr Gemeinsamkeiten als Unter-
schiede auf. Nur an wenigen Stellen gehen die einzelnen Handschriften getrennte Wege und wenn,
dann nur Gber einen kurzen Abschnitt hinweg, ohne dafl jedoch das gemeinsame melodische
Grundgeriist ginzlich verlassen wird. Die meisten Unterschiede sind, wie schon im Vergleich zur
Version Leon VI. zu sehen war, auf das Ausfiillen von Intervallspriingen zurtickzufithren.

Es ist jedoch zu beobachten, dafl Suppl. gr. 118 und 130 sowie Suppl. gr. 160 und Suppl. gr.
190 ein Paar bilden. D. h., tritt eine Anderung in der Melodie etwa in Suppl. gr. 160 auf, ist sie in
den meisten Fillen auch in Suppl. gr. 190 anzutreffen. An einigen Stellen sind allerdings auch in
Suppl. gr. 130, 160 und 190 Gemeinsamkeiten zu beobachten, wobei sich lediglich Suppl. gr. 118
davon unterscheidet. Die Codices Suppl. gr. 160 und 190 orientieren sich etwas mehr an der Ur-
sprungsmelodie, wobei letzterer die am stirksten ausgeformte Variante bildet.

Es diirfte sich demnach bei den Versionen in den Supplementum-Handschriften des 18. Jahr-
hunderts nur um leicht voneinander abweichende Traditionen handeln. Da, wie in Kap. 1. 1 erldu-
tert, die Herkunft der Codices unbekannt ist, konnen leider keine Riickschlisse auf einen be-
stimmten Traditionsstrang gezogen werden. Es kann jedoch mit einiger Sicherheit angenommen
werden, dal3 die Tradition der Heothina noch im ausgehenden 18. Jahrhundert duB3erst stabil war
und die Vorlagen, die die jeweiligen Schreiber heranzogen, sehr dhnlich waren.
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3. 2.2 Exegeseis der Heothina in den Codices des 19. Jahrhunderts

Das Bild, das sich in den Handschriften des 19. im Vergleich zu jenen des ausgehenden 18.
Jahrhunderts zeigt, kénnte unterschiedlicher nicht sein: Uberwogen bei letzteren stets die
Ahnlichkeiten und Gemeinsamkeiten sowohl zu den Heothina Leon VI. als auch untereinander,
weichen diese nun stark von einander ab. Dartiber hinaus schlieBen in allen Supplementa des 18.
Jahrhunderts, die das Anastasimatarion (von Chrysaphes 6 Néog) aufweisen, die Heothina von
Ioannes Glykys an. Die im 19. Jahrhundert entstandenen Biicher hingegen sind nicht so einheitlich
aufgebaut: Bei der verkiirzten Anastasimatarion-Version von Georgios aus Kreta (Suppl. gr. 156,
157 und 163) finden sich die Heothina nicht. Petros Peloponnesios wiederum integriert die
Heothina vollstindig in sein Anastasimatarion — flgt sie also nicht in einem eigenen Kapitel an —
und wechselt sie dariiber hinaus mit den Exaposteilaria ab. In keinem anderen der Codices ist dies
der Fall. Suppl. gr. 150 ist die einzige Handschrift, die die Heothina ohne Anastasimatarion enthilt.
Im Uberblick sieht dies folgendermaflen aus:

Suppl. gr. 150 (1. Halfte 19. Jhd.)

fol. 168r—184v: ,,Ta évdeka €wOa, Grmep oLVETUNONOOY €K TOV TOAXIDY UETX KOAAWTTIOUOD TTapd TOD
paxopitov TaxdBov Ipwrowdhtov T T Xprotod peydng ékkinoiog. Dies ist der einzige Codex im
Supplementum graecum, der die Heothina von Iakobos Protopsaltes enthilt. Die Fassung stimmt
mit der bei Sirli angegebenen bis auf wenige Unterschiede tiberein®8. Aufgrund einiger markanter
Ubereinstimmungen diirfte es sich um eine Verkiirzung der Exegesis von Suppl. gr. 158 handeln
(siehe unten).

Suppl. gr. 158 (1. Halfre 19. hd.,)

fol. 21v=501: ,,;Apxn TOV Evdeka €wbvidy kUp Twdavvov 100 Iukéws™. Die Reihe der Heothina ist hier
unvollstindig, da der dritte und der vierte Gesang fehlen. Bei der Fassung handelt es sich, wie in
der Analyse weiter unten beschrieben, um eine Exegesis der Heothina von loannes Glykys, die
nicht mit Suppl. gr. 118, 130, 160, 180 und 190 Gbereinstimmt. Ein Melode dieser Exegesis wird in
der Handschrift nicht genannt. Die Version hier geht jedoch mit der des Heothinon VII bei Hadji-
solomos (aus einer Handschrift aus dem Jahr 1830) konform®.

Suppl. gr. 161 (1. Halfre 19. Jhd.,)

fol. 239r—263v: , ’E€amootenépia avaotdopo’. In der Uberschrift werden nur die Exaposteilaria
genannt, die einander mit den Heothina (,, EwBva avaotdoipa’) abwechseln. Desgleichen fehlt
auch die Komponistenangabe, da die Exaposteilaria (die alle im Echos Deuteros notiert sind’0)
und die Heothina nicht in einem separaten Kapitel anschlieen, sondern in das Anastasimatarion
von Petros Peloponnesios integriert sind. Wie bereits in Kap. 3. 2 erldutert, ist es nicht vollig ge-
klirt, ob die Heothina von Petros Peloponnesios selbst oder von Petros Byzantios stammen. Die

08 Siehe die Notenbeispiele bei SIRLI, Anastasimatarion 454—479.

099 HADJISOLOMOS, The Modal Structure of the 11 Eothina 237 (das Beispiel stammt von einer Handschrift aus dem
Jahr 1830 und befindet sich in der Privatsammlung Hadjisolomos’).

700 Zu den Exaposteilaria siche Kap. 1. 2 sowie TROELSGARD, Melodic Variation 605, der hingegen schreibt, daf3 die
Exaposteilaria in den Codices bis herauf ins 15. Jahrhundert im Echos Protos oder Plagios Protos notiert sind.

Abb. 14-16

Abb. 17-21

Abb. 22,23
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Incipit stimmen mit Sirli Giberein, die Petros Peloponnesios als Autor’! nennt. Im Gegensatz dazu
lassen sich nur einige Ahnlichkeiten mit den Beispielen, die Hadjisolomos im Anhang bringt, fin-
den’2: Dabei gibt jener einmal Petros Peloponnesios fir Heothinon I an, fiir Heothinon VII aber
Petros Lampadarios (Byzantios). Méglicherweise handelt es sich hier tatsichlich um die Heothina
von Petros Peloponnesios, bei Hadjisolomos aber um eine Bearbeitung derselben durch Petros
Byzantios. In der anschlieBenden Analyse wird daher stets von Petros Peloponnesios als Kompo-
nist der Heothina ausgegangen.

Von den drei Codices bringt Suppl. gr. 158 stets die am lingsten ausgearbeitete Version der
Heothina. Im konkreten Fall sind dies bei Heothinon I 78 Zeilen, gefolgt von Suppl. gr. 150 mit 39
und Suppl. gr. 161 zwanzig Zeilen. Letztere Handschrift enthilt daher die am stirksten syllabische
(und dadurch auch kiirzeste) Fassung der Gesinge.

Im folgenden soll wiederum anhand von Heothinon I untersucht werden, inwieweit noch eine
Verwandtschaft zur urspringlichen Fassung loannes Glykys’ erkennbar ist bzw. in welcher Be-
ziehung die neuen Versionen zueinander stehen.

Heothinon 1 (Echos Protos)
,,Eic 10 dpoc“

Suppl. gr. 150 gibt an, daf3 es sich um eine kalophonische Umarbeitung/Exegesis der alten
Fassung durch Iakobos Protopsaltes handelt. Suppl. gr. 158 nennt in der Uberschrift {iberhaupt
nur loannes Glykys, als wirde es sich tatsdchlich noch um die urspringliche Version handeln.
Lediglich Suppl. gr. 161 1463t offen, ob sich Petros Peloponnesios auf Glykys bzw. dltere Vorbilder
stiitzte oder nicht. Betrachtet man nun den Beginn von Heothinon I in den drei Handschriften,
lassen sich vorerst kaum Ahnlichkeiten zur alten Fassung entdecken.

Bei Iakobos Protopsaltes steigt die Melodie in einer einfachen Linie von d' bis a' an, um an-
schlieBend wiederum, nur durch eine Terz aufwirts unterbrochen, zu d' abzusteigen. Zu Glykys’
Fassung, die im Supplementum graecum einen Septim- bzw. Oktavsprung aufwirts enthdlt (siche
Kap. 3. 2. 1), lassen sich keine Hinweise finden. In Suppl. gr. 158 wird diese erste Phrase noch
linger gedehnt als bei lakobos, beinhaltet in ihrem Kern aber die Eckpunkte der Melodie von Gly-
kys: Der Sprung a'—d' von Glykys wird hier durch Sekundschritte abwirts ausgeftllt (nach der
Umspielung a'—g'—a'—a’'—h' folgt a'—g'—f'—e'—d"). Die anschlieBende Septime aufwirts d'—c"’
tbernimmt Suppl. gr. 158 ebenfalls vom Original, fiillt aber wiederum die urspringlich einfache
Linie ¢''~h'—a" mit einer lingeren Abwirtsbewegung aus. In Suppl. gr. 161 hingegen i3t Petros
Peloponnesios die Melodie tber d'—e'—f'—g" an- und tber f'—e'—d" wieder absteigen, ohne konkret
eine andere/altere Version zu zitieren.

,,TOI¢ UaOnTaic Emeryouévoic

Diese Phrase tibernimmt Iakobos Protopsaltes bis auf geringfiigige Abweichungen ginzlich
von der Exegesis in Suppl. gr. 158, wobeli letztere etwas linger ausgearbeitet ist. Anstatt der Neu-
mengruppe » ~» — <’ unter ,,(1)oic”, werden bei lakobos Protopsaltes nur drei Isa repetiert.
Auch bei ,,ua®ntoic weist die Melodielinie in beiden Handschriften nur unwesentliche Anderun-
gen auf, die sich auf die das Melisma abschlieBende Wiederholung von ,,uabnraic™ konzentrieren.

701 SIRLI, Anastasimatarion 454.

702 HADJISOLOMOS, The Modal Structure of the 11 Eothina 264, bringt einen handschriftlichen Ausschnitt von
Heothinon I von ,,Petros Lampadarios Peloponnesios® und auf S. 240 einen Auszug aus Heothinon VII mit der
Uberschrift ,,Composition by Petros Lampadarios*, womit er Petros Byzantios meint.

703 An dieser Stelle sei (auch fiir die folgenden Kapitel) nochmals angemerkt, dal3 fir Notenbeispicele, die mit dem
eigens kreierten Font wiedergegeben werden, lediglich die Intervall,- nicht jedoch die Ausdruckszeichen angegeben
werden kénnen. Fiir die Originalgestalt dieser Beispiele siche die Tafeln im Anhang.
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Nach der Quinte aufwirts (d'—a’) steigen zwar beide Versionen in Sekundschritten bis zu h? ab,
verwenden dafiir aber unterschiedliche Neumen: Iakobos Protopsaltes bewegt sich ausschlieflich
tber Apostrophoi abwirts, Suppl. gr. 158 auch tber eine Hyporrhoe. Die letzte Silbe ,,-oi¢™ endet bei
lakobos auf drei Isa, in Suppl. gr. 158 auf der Umspielung Olgon—Apostrophos.

Die urspringliche Melodielinie ist wiederum in Ansitzen in diesen Versionen enthalten. Der
Sekundschritt aufwirts unter ,,toic™ bei Glykys wird in Suppl. gr. 150 und 158 umspielt und mit
einem lingeren Melisma ausgefiillt, desgleichen auch die Abwirtsbewegung bei ,,ua0-“ sowie die
Schlulténe ¢''—a'—c''—a" unter ,,-taic”. Petros Peloponnesios bringt im Unterschied dazu wie-
derum eine auffallend schlichte, syllabische Melodie, die dreimal den Anfangston d' repetiert und
sich auf der letzten Silbe eine Sekunde hinaufbewegt.

Bei ,,émeryopévoic™ gehen Suppl. gr. 150 und 158 bis auf den Beginn auseinander: Die Abfolge
Quarte abwirts, drei Sekundschritte aufwirts ist noch bei beiden ident und stitzt sich dadurch er-
kennbar auf die Melodie von Glykys. Die weitere Entwicklung ist jedoch in allen Fassungen unter-
schiedlich, wobei Suppl. gr. 158 wieder die am lingsten ausgearbeitete Melodie bringt. Petros Pelo-
ponnesios weist erneut eine eigenstindige Melodie auf, die nur ein kurzes Melisma auf ,,-ué(voig)*
aufbricht.

01 TV YouoOev Emapory “

Die Unterschiede tiberwiegen auch in dieser Phrase: Iakobos Protopsaltes’ Version stimmt le-
diglich auf der Schlu3silbe des Wortes ,,€mapov mit der lingeren melismatischen Ausfithrung von
Suppl. gr. 158 tberein. Auch fiir die Quinte abwirts zu Beginn von Iakobos’ melodischer Ausar-
beitung finden sich in keiner anderen Fassung Belege. Der urspriinglichen Version von Glykys
entspricht am meisten Suppl. gr. 158. Die Melodie bei Petros Peloponnesios ist ebenfalls wieder
unabhingig und relativ schlicht gestaltet.

eméorn o Kvpiog“

Der Trend zur Verselbstindigung der Melodien setzt sich in diesem Abschnitt weiter fort.
Suppl. gr. 150 und 158 weisen nur am Schlufl des Wortes ,,Kopiog™ die gleiche Neumenfolge auf
(> [—] — » » «). Die urspriingliche Melodielinie von Glykys ist in Suppl. gr. 158 ebenfalls
nur schwer zu erkennen: Die Terz abwirts auf der letzten Silbe von ,,éméotn® bei Glykys findet sich
auch in der melismatischen Fassung sowie weiters die Bewegung tiber eine Sekunde ab- und zwei
Sekunden aufwirts zu Beginn des Wortes ,,Kbpioc®. Allerdings sind diese Ubereinstimmungen zu
gering, als daf3 sich hier eine Verwandtschaft der beiden Versionen eindeutig festlegen lieBe. In
Suppl. gr. 161 folgt auf die gewohnt syllabische Bearbeitung der Melodie bei ,,éméotn® erstmals ein
etwas lingeres Melisma auf ,,Kdptoc™. Ahnlichkeiten zu den anderen Fassungen sind bei Petros
Peloponnesios aber auch in diesem Teil nicht zu erkennen.

,,KQl TIPOCKLVIjoaVTES AUTOV

Die Unterschiede beginnen hier noch stirker hervorzutreten. Iakobos Protopsaltes arbeitet die
Phrase relativ kurz aus, wihrend Suppl. gr. 158 auf ,,a016v ein fast vier Zeilen langes Melisma
bringt. Warum dieses von der Bedeutung her cher unwesentliche Wort so hervorgehoben und
gedehnt wird, bleibt unklar. Méglicherweise hielt sich der Exeget hier duf3etlich an das Vorbild von
Glykys, der auf ,,abtov ebenfalls ein — wenn auch wesentlich kiirzeres — Melisma bringt. Im
Grunde diitfte es sich jedoch nur um ein reines Zierelement handeln. Ahnlichkeiten weisen in
diesem Abschnitt die Melodien von lakobos Protopsaltes und Suppl. gr. 158 nicht auf.

Von der Melodiefithrung her dibernimmt Suppl. gr. 158 von Glykys die Aufwirtsbewegung in
Sekundschritten am Beginn von ,,mpookvviicavrec™. Das Melisma in der neuen Fassung ist aller-
dings zu lange ausgestaltet, als dal3 sich noch definitiv Anklinge an Glykys feststellen lieBen. Die
Version in Suppl. gr. 161 ist wiederum syllabisch und bringt entfernte und daher wohl nur zufillige
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Ahnlichkeiten mit Takobos Protopsaltes (in Suppl. gr. 161 lautet die Melodiefolge d'—d'—d"—c'—
d'—c'—a-h'—c'-d'-c'-d’, in Suppl. gr. 150 d'-d'-d'—¢'-d'-d"'—¢'—c'-h"—a'—g0-h'—c'-d"—c'-d").

kai v dobeioav ééovaiav

Die Exegesis in Suppl. gr. 158 weist stetig lingere Melismata auf, wovon sich Iakobos Pro-
topsaltes’ Fassung weitgehend entfernt, da hier ,,kai v do0eioav* syllabisch vertont und lediglich
,,eEovoiav geringfiigig gedehnt wird. Das genaue Gegenteil ist bei dem unbekannten Exegeten in
Suppl. gr. 158 der Fall: Bereits auf ,,d00gicav wird hier ein langes Melisma gebracht; das Wort
,,etovolav' erstreckt sich anschlieBend auf neun Zeilen. Letzteres entspricht der Vorgabe von Gly-
kys, der ,,é€ovoiav* ebenfalls relativ lange dehnt. Den anfinglichen Terzschritt auf ,,kai v Uber-
nimmt Suppl. gr. 158 von Glykys, fiillt ihn aber mit Sekundschritten aus.

Auch die darauffolgenden Téne (¢''—a'~h'—g'—a’) behilt der Exeget als Grundgeriist flir seine
Ausarbeitung des Beginns von ,,000¢icav bei und trifft, bevor er die Silben ,,500¢i-* wiederholt,
bei ¢''~h'—c''—|h"| kurzfristig mit dem Original zusammen. Von dem Melisma auf ,,éEovoiav
tbernimmt er von Glykys einige Anhaltspunkte, wie den Quartsprung ab- und aufwirts auf -ov-
sowie die Abwirtsbewegung ¢''~h'—a'—g' vor der Widerholung von ,,é€ov-*“. Die Melodie auf der
letzten Silbe ,,-av* ist jedoch so lange gedehnt, dal3 sich kaum mehr Anhaltspunkte zu Glykys
finden lassen. Davon unberiihrt setzt Petros Peloponnesios seine eigene, syllabische Melodielinie
auch in diesem Abschnitt fort.

L JIAVTaY oD d10ayOEvTes

In diesem Abschnitt ibernimmt erstmals wieder Iakobos Protopsaltes fast Neume fiir Neume
die Fassung von Suppl. gr. 158. Die Abweichungen sind gering, wie beispielsweise am Beginn von
,»mavtaxod®, wo lakobos fiinf Ise hintereinander repetieren laB3t, der anonyme Exeget diese Linie
aber durch einen Sekundschritt ab- und aufwirts kurz unterbricht (d. h. «~ 5 w <« <~ «). Auch
das lange Melisma Uber ,,0180x0évrec” weist nur an drei Stellen kurzfristige Abdnderungen auf,
welche die Melodielinie kaum veriandern.

Die wiederholten Isa zu Beginn des Abschnitts kdnnten noch auf Glykys zurtickgehen, dessen
Version bei ,,mavra-“ ebenfalls zwei sz aufweist. Dartiber hinaus lassen sich jedoch kaum mehr
Gemeinsamkeiten mit Glykys ausfindig machen, da das Melisma in der Exegesis bereits so stark
erweitert ist, daf} die Basistone des Originals nicht mehr eindeutig bestimmten Stellen in der Melo-
die zugeordnet werden kénnen. Im Gegensatz dazu fiigt Petros Peloponnesios in seiner Fassung
jeweils kurze Melismata auf ,,-x0d und ,,-0é(vreg) ein.

\Elc TNy v’ obpavov EéameotéAdovro

Die verschiedenen Versionen gehen hier wieder getrennte Wege: Iakobos Protopsaltes vertont
,,EIC THY O’ ovpavov™ relativ kurz und dehnt erst das Wort ,.é€ameotéMhovro® linger aus. Gemein-
samkeiten zu Suppl. gr. 158 lassen sich dabei kaum erkennen, da in dieser Handschrift die Melis-
mata erneut weit linger auskomponiert sind. Dies ist bereits bei ,,mv dm” obpavov* ersichtlich, be-
sonders aber bei ,,g€ameotéAovro®, das sich Uber fast drei Neumenzeilen erstreckt.

Suppl. gr. 158 beginnt wie Glykys bei ,,ei¢ v mit einer Terz aufwirts sowie einem Isor und
bringt ebenfalls wieder analog zum Original auf der ersten Silbe von ,,bm” obpoavov zwei Apo-
strophoi. Eine weitere Ubereinstirnrnung ist am Beginn von ,,-me(otéMovto)” zu erkennen, wo so-
wohl Glykys als auch die Exegesis einen Quartsprung abwirts mit anschlieBender kurzer Auf-
wirtsbewegung bringen. Der Rest der Phrase 1463t sich aufgrund der Linge des Melisma in Suppl.
gt. 158 kaum mehr direkt mit Glykys vergleichen. In Suppl. gr. 161 bricht Petros Peloponnesios
die Melodie durch ein kurzes Melisma auf der ersten Silbe von ,,é€ameotéAhovro und am Schlul3
auf ,,-é(Movto)“ auf. Seine Version ld3t, wie nun schon gewohnt, keine Vergleiche mit den anderen
Zu.
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Lknpb&au Tijv Ex vekpdv avaoraotv

In diesem Abschnitt ibernimmt Iakobos Protopsaltes erneut Teile aus Suppl. gr. 158, jedoch
nicht so konsequent wie es bei ,,70i¢ padntoaic €meryopévorc™ und ,,mavroxod ddoyOévrec™ der Fall
war. Die erste Hilfte des Melisma auf ,,xknpd€ou‘ stimmt Gbetein (d. h. — — —« , — ——
—), jedoch entwickeln sich die Melodien im Anschlul3 daran unterschiedlich weiter, wobei Suppl.
gr. 158 wiederum die lingeren Melismata (vor allem auf ,,éx* und ,,&véotaov®) enthilt.

Zu Glykys weist der unbekannte Exeget ebenfalls nur bedingt Ahnlichkeiten auf. Die Auf-
wirtsbewegung des Originals auf ,,knpdfou ist in Suppl. gr. 158 fast bis zur Unkenntlichkeit er-
weitert, desgleichen auch bei ,,&vaotacv. Die Melodie bei Petros Peloponnesios beginnt mit einer
Quinte aufwirts, die in keiner der anderen Versionen zu finden ist, und entwickelt sich dann in
ciner schlichten Auf- und Abwirtsbewegung syllabisch weiter.

,Kal TNV €ig 0Upavovs amokardoraoty

Die Fassung lakobos Protopsaltes’ gleicht sich in diesem Teil wieder fast vollstindig an Suppl.
gr. 158 an. Die einzige Ausnahme ist die abschlieBende Wiederholung von ,,émoxardotaov®, die
bei letzterem abermals linger ausgearbeitet ist. Ansonsten gehen die Melismata ab ,,gi¢ obpavode™
bis auf geringfiigige Abweichungen konform. Von der Originalversion Glykys’ ist in Suppl. gr. 150
und 158 die Quarte aufwirts zu Beginn von ,,00pavovc” erhalten geblieben. Ansonsten ist, wie
schon in den vorangegangenen Abschnitten, die Melodie zu stark gedehnt, als daf3 die Basis noch
eindeutig zu erkennen wire. Bei Petros Pelopnnesios wird ,,xoi v gi¢ o0-“ durch repetierte Isa
gebildet und erst der Mittelteil von ,,&mokardotactv durch Sekundschritte etwas erweitert.

,,0Ic ki ovvdiauwvilerv

Iakobos Protopsaltes gestaltet diesen Abschnitt relativ kurz mit einem kleinen Melisma auf ,,-
vi(Cev)* aus. Der Quintsprung aufwirts zu Beginn findet sich in keiner der tibrigen Fassungen. Der
Codex Suppl. gr. 158 hingegen, von dem lakobos hier nichts iibernimmt, ist in gewohnter Weise
mit langen Melismata auf der dritten, finften und letzten Silbe von ,,cuvdiouwviCev* erweitert. Die
urspriingliche Fassung von Glykys ist dabei nur schwer erkennbar; am ehesten zu Beginn der
Phrase auf ,,0ic xoi sowie bei dem Terzsprung abwirts auf ,,-wv(iCev)“, den der unbekannte Ex-
eget umspielt und erweitert. In weiterer Folge wird die Gestaltung in Suppl. gr. 158 immer freier
(die Quartspriinge ab- und aufwirts des Originals werden durch lange Verzierungen ausgefiillt)
und nihert sich erst am Schlul3 bei der Abwirtsbewegung auf ,,-Cewv** Glykys” Melodieverlauf an. In
Suppl. gr. 161 stellt Petros Peloponnesios wiederum den acht Silben genau acht Neumen gegen-
Uber, ohne eine davon linger zu dehnen.

,,0 Qevdric Emnyyeilaro

Bei lakobos Protopsaltes ist auch dieser Teil hauptsichlich syllabisch, nur mit kurzen Melis-
mata auf ,,-ei(Aat0)* und ,,-ha(70)“, ausgearbeitet. Ganz im Gegenteil dazu die Melodie in Suppl. gr.
158 (dert sich Iakobos hier nicht angleicht), die lange Melismata auf den einzelnen Silben bringt und
auch das Wort ,,émnyyeidato” am Schlul3 der Phrase noch einmal wiederholt.

Die Fassung von Glykys bleibt in groben Zugen in der Exegesis von Suppl. gr. 158 noch er-
halten: Die Téne ¢''~h'—c''—e''—d''—c"'=h'—g" bilden das Geriist fiir das Melisma auf ,,6 &yevdnc™,
das vor allem durch Sekundschritte ausgefiillt wird. Die Gestaltung von ,gnnyyeilaro 1il3t, wenn
auch nur entfernt, Ahnlichkeiten mit dem Original erkennen. Die Quarte ab- und aufwirts bei
Glykys wird durch eine wellenartige Auf- und Abwirtsbewegung ausgefiillt, und auch die
Wiederholung von ,.gmnyyeidato trifft am Schlul des Melisma mit der urspriinglichen Version

(h'—c''—a'—a" versus h'—c''—=h'—a'—a") zusammen. Die Fassung von Petros Peloponnesios weist
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auf den Silben ,,-gi-“ und ,,-Aa- von ,,émnyyeilato® ein kurzes Melisma auf, das an der ersten Stelle
durch ansteigende, an der zweiten durch absteigende Sekunden gebildet wird.

W XPIoTOC 0 OE0¢ Kl Zwtiip TV wuy v nuiov*

In der SchluBphrase gehen die Versionen von Suppl. gr. 150 und 158 ebenfalls auseinander:
Der anonyme Exeget dehnt die Melodie wiederum weit stirker, was Iakobos Protopsaltes nicht
tbernimmt. Bereits auf ,,Xp1oto¢™ ist in Suppl. gr. 158 eine lange Verzierung zu finden, wihrend
Iakobos dieses Wort lediglich syllabisch vertont. Die Melismata auf ,,(@€)6¢™ sind in beiden Fas-
sungen so unterschiedlich ausgestaltet, daf3 sich keinerlei Ahnlichkeiten erkennen lassen. Iakobos
Protopsaltes komponiert die Worte ,,koi Zwtnp tov linger aus als der unbekannte Exeget, wofiir
letzterer wiederum ,,pux®dv UGV weitaus mehr dehnt, als dies in Suppl. gr. 150 der Fall ist.

Die Ubereinstimmungen mit der Fassung von Glykys beschrinken sich in diesem letzten Teil
auf die Worte ,,Xpiotoc 6 @eo¢ kai“. Hierbei werden in gewohnter Weise die Basistone des Origi-
nals erweitert und die Spriinge ausgefiillt. AnschlieBend entwickeln sich die Melodien aber ausein-
ander: So iibernimmt Suppl. gr. 158 nicht mehr die Quinte aufwirts zu e'’, sondern bewegt sich
nur bis zu ¢'' hinauf, um anschlieBend wieder tUber Sekundschritte hinabzusteigen. Auch die
Quinte abwirts bei ,,Auv" 146t sich nicht in dem langgedehnten Melisma des anonymen Exegeten
erkennen. In Suppl. gt. 161 vertont Petros Peloponnesios auch die Schlufisequenz gewohnt sylla-
bisch mit Ausnahme des tiber finf Téne gehenden Melisma auf ,,fi(u&v)“.

Was ist nun aus den oben angefithrten Vergleichen zu schlieBen? Iakobos Protopsaltes tiber-
nimmt einige Phrasen von der langen Exegesis in Suppl. gr. 158, wobel er jene aber auch verkiirzt
bzw. durch eigene Ausarbeitungen erginzt und verindert. In der lingeren Fassung ist dariiber
hinaus die urspriingliche Melodie von Ioannes Glykys noch zu erkennen. Wenn auch nicht beson-
ders deutlich, kénnen die Basistone der alten Fassung so doch immer wieder als Unterlegung der
langen Melismata in Suppl. gr. 158 ausgemacht werden. Naturgemil} ist diese Exegesis ,,weiter
entfernt™ von der alten Melodie wie auch die Tradition auf andere Weise fortgefithrt wird als bei
den Codices aus dem 18. Jahrhundert, die die urspriingliche Fassung fast Neume fiir Neume tber-
nehmen.

Die Heothina von Petros Peloponnesios sind im Gegensatz dazu als vollig eigenstindige
Werke zu betrachten. Nicht nur unterscheiden sie sich aufgrund der syllabischen Gestaltung deut-
lich von den anderen zeitgleichen Fassungen, wie sie in Suppl. gr. 150 und 158 zu finden sind,
sondern lassen sich auch nicht auf das Original von Glykys/Leon VI. zurtickfiihren. Petros Pelo-
ponnesios verwirklichte hier seine eigenen Vorstellungen und verzichtete auffallenderweise auf die
fir diese Epoche typischen langen Verzierungen.

Die Heothina in den Supplementum-Handschriften des 19. Jahrhunderts kénnten in ihrer
kompositorischen Gestaltungsweise somit eigentlich als Neuschépfungen betrachtet werden, die
sich zwar mit den alten melodischen Wurzeln auseinandersetzen, diese aber nur noch bedingt in
ihre Gestaltung einbeziehen.
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3.4 DIE PAPADIKAI IN DEN CODICES DES 18. JAHRHUNDERTS

Von den finf Handschriften des ausgehenden 18. Jahrhunderts, Suppl. gr. 118, 130, 160, 180
und 190, beginnen alle mit Ausnahme von Suppl. gr. 190 (wo die ersten Seiten fehlen)”” mit einer
sog. Papadike oder Einfithrung in die Notation. In Suppl. gr. 130 wird auf p. 1 kein Verfasser der
Papadike, sondern nur der Hinweis gebracht, dal3 sie sich aus Elementen ,,alter und neuer Dichter
(5, O TRV TOAODV TE KO VEWV) Zzusammensetzt.

In Suppl. gr. 180 tindet sich auf den fol. 3r und 3v keine vollstindige Einfiihrung, sondern le-
diglich ein Teil des Beginns der Papadike (,,Apxn, péon, téloc” etc.) sowie das Rad des loannes
Kukuzeles (fol. 4v) in einer anderen Schrift als der restliche Codex. Méglicherweise wurde die Pa-
padike nachtriglich in schmuckloser Gebrauchsschrift ohne die (sonst tbliche) Verwendung von
roter Tinte fir die einzelnen Neumen angefiigt. Allerdings dirfte ein Teil der folgenden Blitter
verlorengegangen sein: Nach dem Rad des Kukuzeles fehlen die weiteren Abschnitte der Papadike,
und auch das anschlieBende Anastasimatarion von Chrysaphes 0 Néog beginnt in der Mitte von
,,E0ppbavOnTe odpavoi®, dem ersten Sticheron anatolikon.

Einzig in Suppl. gr. 160 ldBt sich die Einfihrung in die Notationskunde eindeutig einem be-
stimmten Theoretiker, nimlich Apostolos Konstas Chios zuschreiben, da sich Konstas selbst am
Beginn der Papadike (fol. 1r) nennt: ,,JIoudaywyia Tfic povoikiic Téxvng dropOwdeioa vewoti mopd TOD
ypadéws ‘Amootorn Kpvotédha Xiov, kabapwtépa kai amhids™. Dariiber hinaus diirfte auch die Papa-
dike in Suppl. gr. 118 mit ziemlicher Sicherheit von Apostolos Konstas stammen, da er sich in der
Subscriptio (fol. 137r) als Schreiber des Codex zu erkennen gibt: ,,Télog xoi @ @ed dOEo. 1
ypépooa xeip Amootorn Kpvotédia tod auadode kai auaptwrod: Bifrog (0kTwnxoc).

Wie in Kap. 1 sowie 1. 3. 2 erldutert, war Apostolos Konstas nicht nur als Schreiber, sondern
auch als Melode titig und ist dariiber hinaus vor allem als ,, Theoretiker der alten Methode* be-
kannt. Im Gegensatz zu Chrysanthos von Madytos versuchte er diese nicht durch ein neues System
zu ersetzen, sondern die Bedeutung der inzwischen vergessenen Zeichen zu erkliren und zu analy-
sieren”8. Im Jahr 1800, also bereits vierzehn Jahtre vor der Reform der Drei Lehrer, verfalite er fir
seine Schiiler eine Theorie der Tradition und Technik der byzantinischen Musik, die er
,OEWPNTIKOV TG UOVOIKAC TEXVNG, TG KOIWVAGC TTOPOdWOEWG KOl TEXVOAOYING, TG TEpiEXovong Kot
akpifelav maoav TéxvnV Kol Evépyelov TV Guvdv, &v ouvTouw TPOomw 7 nannte. Das erste datierte
Autograph dieser Abhandlung von Konstas stellt der Codex 46 des Zografeio-Gymnasiums in
Konstantinopel dar7o.

Konstas war bestrebt, mit seinem Theoretikon eine so ausfithrlich wie mégliche Erklirung zu
verfassen und darin jedes Zeichen genau zu definieren’!, um ein systematisches Handbuch und

757 Suppl. gr. 190 beginnt mit ,,Kai vbv koi &ei [...] TAv maykéopov d6Eav*: Es fehlen sowohl eine Uberschrift als auch
das , Kvpig, ékékpala’, |, Karevbuvonto und ,,A6€x matpi.

758 CHATZEGIAKUMES, Movotkd Xeipoypada Tovpkokpatiog 202; STATHIS, EERynong 26; siche auch ROMANOU, A new
Approach to the Work of Chrysanthos 91f., die Konstas zitiert (nach papparikn Kwvoréha, Korae Library, Chios,
MS 194 fol. 45v): ,,The Greek musician, Constalas, was exasperated with the whole situation [d. h. that the signifi-
cance of the Byzantine notation was almost forgotten]: “What is the right thing’, he asked, ‘Is it proper for both
teachers and students of this art, after so many yeats of endeavour, to end in finding themselves in the middle of a
vast sea, not knowing where they are?™

759 STATHIS, "EEfynong 28.

760 STATHIS, "EEfynong 24, A. 1 und S. 28; APOSTOLOPULOS, ‘O "Andotoroc Kdvotog 6 Xiog 48.

761 STATHIS, "EERynong 32.
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eine Unterrichtsmethode zu schatfen, die es den Schiilern erméglichen wiirde, die Gesidnge richtig
zu lesen und zu interpretieren. Er selbst nannte sein Werk daher auch ,, Technologie*76? (siche dazu
weiter unten). Allerdings wurde das Theoretikon nicht bei der Reform der byzantinischen Musik
herangezogen, sondern geriet nach und nach in Vergessenheit. Chrysanthos von Madytos forderte
Konstas weder zur Mitarbeit auf, noch erwihnte er dessen Werk in seinem Theoretikon Mega’3.
Konstas selbst betrachtete die Drei Lehrer und ihre Reform, wenn auch nicht offen feindselig, so
doch mit Mif3trauen’4.

Auch nachdem 1814 die neue Methode Chrysanthos” vom Patriarchat bestitigt worden war,
fuhr Konstas fort, sein Theoretikon zu verwenden und zu vervielfiltigen. Bis 1820 schrieb er diese
Theorie weitere acht Mal ab, ohne den Inhalt zu verindern’®. Bisher konnten Konstas hundert-
zwanzig Autographen zugeschrieben werden, allerdings diirfte die Zahl noch dariiber liegen’. Es
erstaunt daher nicht, da3 Konstas auch in zwei Handschriften des Supplementum graecum vertre-
ten ist.

Konstas war durch seine Titigkeit als Schreiber mit fritheren Papadikai eng vertraut und
schrieb diese in verschiedener Form immer wieder ab. Bei den Papadikai in Suppl. gr. 118 und 160
handelt es sich aller Wahrscheinlichkeit nach nicht um Ausschnitte aus Konstas” Theoretikon (oder
eine Variante davon), da beide Codices knapp vor dem Jahr 1800 entstanden sein diirften’’. Trotz-
dem sollen im folgenden die drei Einfithrungen in die Notation aus Suppl. gr. 118, 130 und 160
Konstas’ Theoretikon, wie es in der Athener Handschrift EBE 1867 (aus dem Jahr 1820) erscheint,
gegentibergestellt werden, um herauszufinden, ob Konstas bereits eigene Elemente in diese Papa-
dikai einfiigte.

Als erster Schritt dazu folgen vorerst der Aufbau und der Text sowie ein Vergleich der drei
Papadikai untereinander. Im Anschluf3 daran wird dazu im Detail auf Gemeinsamkeiten bzw. Un-
terschiede zu élteren Papadikai Bezug genommen. Der Text der Papadike gliedert sich in den Sup-
plementa in folgende Abschnitte:

1) Schematischer Aufban der Papadike
Suppl. gr. 118 (fol. 1—8v)

a) Die schematisierte Einleitung ,,/Apxn obv @ed ayin™ etc.

b) Der ebenfalls standardisierte Beginn tGber das Ison, auf dem alle anderen Zeichen aufbauen
(> Apxn, péon, TENOC usw.)

9) Die Aufzihlung der Intervallzeichen

d) Die Erklirung von Preumata und Somata

e) Der Intervallwert der einzelnen Zeichen

f) Die Unterordnung der aufsteigenden durch die absteigenden Zeichen und das Lson

Q) Die Kombinationsmoglichkeiten mit Oligon, Oxeia, Petasthe, Kuphisma, Pelasthon, Kratema und
Diple

h) Die Erklirung und die Darstellung der Parallage zusammen mit dem Rad des loannes Kuku-
zeles

1) Die Echemata jedes Echos

762 APOSTOLOPULOS, ‘O "Andotorog Kavotog 6 Xiog 91.

763 APOSTOLOPULOS, ‘O "Amootorog Kovorag 6 Xiog 43: ,H avrimahdtnta 6dnyel 1ov Xphoavho v Gmooiwitioel EVIEADS
K&Oe avadopd 010 TPOOWTO Kol 0TO EPyo TOD OMWOdNTOTE YVWwoTod Amootdrov, dtav ypadel 10 MEya Oewpntiko Koi Tig
ovvtopeg Bloypadieg TOV AKUaoGvTwY povoik®v.* STATHIS, "EEnynong 30f.

764 APOSTOLOPULOS, ‘O ‘Améotoroc Kivetag 6 Xiog 43: ,,[...] eivon mpodaveg 611 6 'ATOOTONOC GVAKEL GTI CLVTNPENTIKI
mhevpa TV Hoarpropxikdv [...] "Etot EBreme ug émdoragn m Néa Mébodo |...].

765 STATHIS, E€fynong 31.

766 APOSTOLOPULOS, ‘O "Améotorog Kwvetag 6 Xiog 47 sowie die genaue Auflistung auf den S. 47-506; siche auch
CHATZEGIAKUMES, Movaika Xeipdypadpo Tovpkokporiag 198-201.

767 Siche dazu ebf. APOSTOLOPULOS, ‘O "Andotorog Kovorag 6 Xiog 95, A. 76.
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Die Aufzihlung der gro3en Zeichen
Die Argiai

Die Phthorai der einzelnen Echoi
Die Mesoi der authentischen Echoi

Suppl. gr. 130 (p. 1-p. 14)
Die Papadike hier ist etwas ausfiihrlicher gestaltet als in Suppl. gr. 118:

A)
B)
0
D)
E)
)
G)
H)
1)

)

K)
)
)

N)

0)

L, Apxn ovv Oed ayiw* etc.

L, Apxn, uéon, TENOC™ etc.

Die Aufzihlung der Intervallzeichen

Die Erklirung von Puenmata und Somata

Der Intervallwert der einzelnen Zeichen

Die Unterordnung der aufsteigenden durch die absteigenden Zeichen und das Lson

Die Aufzihlung der groflen Zeichen

Die Phthorai der einzelnen Echoi

Die Argiai

Die Mesoi der authentischen Echoi

Die alten Bezeichnungen (Dorios, Phrygios usw.) der Echoi

Die Mesoi der plagalen Echoi

Die Kombinationsméglichkeiten mit Oligon, Oxeia, Petasthe, Kuphisma, Pelasthon, (Kratenma und
Diple)

Die Erklirung und die Darstellung der Parallage zusammen mit dem Rad des loannes Kuku-
zeles

Die Echemata jedes Echos

Suppl. gr. 160 (fol. 1r—9v)

D

1)
111)
1V)

VI
VII)
VIII)
IX)

XI)

XII)
XI11)

XIV)
XV)

Die Einleitung beginnt hier mit den Worten ,,IToudaywyio Tfic povoikfic Téxvne™ usw., in de-
ren Fortsetzung sich Apostolos Konstas im Unterschied zu Suppl. gr. 118 selbst namentlich
nennt

., Apxn, Uéon, TENOG™ etc.

Die Aufzihlung der Intervallzeichen

Die Erklirung von Preumata und Somata

Der Intervallwert der einzelnen Zeichen

Die Unterordnung der aufsteigenden durch die absteigenden Zeichen und das Ison

Die Aufzihlung der groen Zeichen

Die alten Bezeichnungen (Dorios, Phrygios usw.) der Echoi

Die Mesoi der authentischen Echoi

Die Mesoi der plagalen Echoi

Die Kombinationsmdglichkeiten mit Oligon, Oxeza, Petasthe, Kuphisma, Pelasthon, (Kratema und
Diple)

Die Phthorai der einzelnen Echoi

Die Argiai

Die Erklirung und die Darstellung der Parallage zasammen mit dem Rad des loannes Kuku-
zeles

Die Echemata jedes Echos



118, . 1r und 130, p. 1

Abb. 43, 52

160, f. 1r
Abb. 57
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Zu Beginn gehen die einzelnen Papadikai in ihrem Aufbau (zum Text siche weiter unten) noch
konform78: Die Abschnitte a bis f finden sich in allen drei Codices in der gleichen Abfolge. Eine
Ausnahme stellt lediglich Suppl. gt. 160 dar, wo Konstas statt des standardisierten Beginns ,;Apxn
obv Oe® ayiw® seine Einfiihrung in die byzantinische Notation ,,Ilaudaywyia nennt (also nicht
mehr, wie die dlteren Versionen der Papadike, mit einer Anrufung an Gott beginnt) und dartiber
hinaus angibt, diese ,,Paidagogia“ selbst neu verbessert (,,010p0w0eica™) zu haben. Konstas driickt
hier bereits der Papadike seinen persdnlichen Stempel auf, wihrend er sich in Suppl. gr. 118 noch
stirker an den alten Vorbildern orientiert.

Darauf folgt in allen drei Handschriften Gibereinstimmend die Erkldrung des Lson als Basis aller
Zeichen, die Beschreibung der einzelnen Intervallzeichen und die Erklirung der Begriffe Somara
und Preumata; weiters der Uberblick tiber den Intervallwert der einzelnen Neumen sowie die Un-
terordnung der aufsteigenden durch die absteigenden Zeichen. Ab diesem Punkt jedoch variiert
der weitere Verlauf der Papadikai: Wihrend in Suppl. gr. 130 und 160 daran die Aufzihlung der
groflen Zeichen anschlie3t, setzt Suppl. gr. 118 mit den Kombinationsméglichkeiten der verschie-
denen Zeichen fur die aufsteigende Sekunde fort.

In weiterer Folge weichen alle drei Codices von einander ab. Die Papadike in Suppl. gr. 118 ge-
staltet Konstas aber kiirzer als die in Suppl. gr. 130: So fehlt einerseits der Abschnitt mit den alten
Bezeichnungen der Echoi, andererseits ist die Erklirung zu den Mesoz der einzelnen Echoi weniger
ausfithrlich. Erst zum Schluf3 hin gehen Suppl. gr. 130 und 160 wieder konform und bringen die
Erkliarung der Parallage sowie das Rad des loannes Kukuzeles und die Echemata jedes Echos. Die
Abschnitte, die die Phthorai, die Argiai, die Mesoi und die alten Bezeichnungen der Echoi betreffen,
sind davor in unterschiedlicher Reihenfolge abgehandelt.

2) Text der Papadike

Der folgende Abschnitt bringt in neumierter Orthographie kollationiert die Versionen der Pa-
padike, wie sie in Suppl. gr. 118, 130 und 160 zu finden sind und bietet den Ausgangspunkt fiir die
anschlieBenden Vergleiche:

a) A) D)7¢9 118770, 130 "Apxn ovv Oe® ayiw TV onuadiwy Thc [118 povoikiic] [130 wotikiic] éxvng
TOV T AVIOVTWV KOd KATIOVTWV OWHATWY TE Kod TVELUATWY Kod Téong xetpovopiog [130 te
Kai dkohovdiag] ovvredeiuévng [130 eic avtnv] mapd TV katd koupovg [118 dvadavévtwv]
[130 dvaderOévrwv] momntdv [130 mohouddv Te koi véwv.]]
[160 TTAIAATQITA THX povoikiic Téxvng dopbwbdeioor vewoti mapd TOO ypodéwg
"Amootoin Kpvotédha Xiov, kabapotépa kot ammAdg):

768 Zum Aufbau der Papadikai siche auch HANNICK, Byzantinische Musik 202: ,,Der Titel des Werkes [d. h. der Papa-
dike], der in zahlreichen Kopien meist gleichlautend bleibt, heil3t 'Apxn T@v onuadiwv tiic wotikiic Téxvng [...]. Unter
einem solch umfangreichen Titel 1iBt sich die gesamte Theorie des byzantinischen Kirchengesanges in nach Um-
fang und Inhalt verschiedenen Fassungen darbieten. Nach der Darstellung der Intervallzeichen und ihres Wertes
folgen die Gesetze der Unterordnung oder vmoté€ic und eine Tabelle der wichtigsten Zeichenkombinationen. Der
niachste Abschnitt behandelt die ¢pOopai oder Modulationszeichen, sodann die Intonationsformeln und paprupiod,
die das modale Gertist der Melodie bestimmen. Schliefllich werden die dpyion oder Lingenzeichen, die gro3en Hy-
postasen [...] erklirt. Die zusammengesetzten Zeichen werden nochmals in einer Tabelle erfal3t; nicht selten gelten
als Anhang einige Intonationstibungen.*

769 Die Klein- und GroBbuchstaben sowie die romischen Ziffern beziehen sich auf die einzelnen Abschnitte, wie sie
auf den vorangegangenen Seiten aufgelistet wurden.

70 Die fett gedruckten Ziffern bezeichnen die jeweilige Supplementum-Handschrift. Finden sich vor einem Abschnitt
weder die Angaben 118, 130 160 oder 180, bedeutet dies, dal3 dieser Teil in den Handschriften tibereinstimmend
vorkommt.



118, f. 1r=1v; 130, p. 15
160, f. 1r1v; 180, f. 3r

b) B) 1)

118, f. 1v; 130, p. 1-p. 2;
160, f. 1v; 180, f. 3r-3v

o) C) 111

118, f. 2r-2v; 130, p. 2;
160, f. 2t-2v

d) D) 1V)

118, £. 2v; 130, p. 2;
160, f. 2v-3r

9 B)V)

118, f. 2v=3v; 130,
p- 3—p. 4; 160, f. 3r—4r

f) ) VI)
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‘Apxn, uéon, Télog kai cbotnua mévtwv TV onuadivv Thc [118, 160 povoikig] [130, 180
YOATIKAG] TEXVNG TO 100V €0TI <—. XWPIC Yap TOLTOL <— o0 katopBodran Gpwvn: Aéyetan dE
adwvov, ody 81t dwvrv odk Exerr dpoveitar pév, od petpeitan 8¢, dix pév obv mdong Thg
icOTNTOC WYOMAETOL TO 100V <—. Kai S 7whong TG AvoBAoews TO OMYOV ——— Kot D1
maong TS KaTafhoswe O AmdoTpodoc ™ * WYAAoOVTOL obV Eic TV momadikny dwvai
dekatéooapeg, aviodoon uév oktw, [160 koartodoon d¢ £E]. eiot 8¢ abtou [160 ai dviodoou
dwvai]:

To Ohiyov' "' ——, 1 Ofcia ==, 1| meTaodN =, TO koODIoua =™, TO TEAAGOOV ¥, T
300 kevriuara ™, TO kévmua s , koi 1 oy 7. [118, 130 Karioboou d¢ €E] [118 eioiv
avtan] [160 idov kai ai kaTiodoou]:

0 amdotpodoc ™ , oi dvo amdotpodor=» oi [160 kai] ocvvdeouor [160 Aeyduevol], 1
&moppon + , TO KPATNUOBTTOPPOOV 7, TO Ehappov €, kai 1) xounAn Y- . [180 endet hier].

[118 "EE avtiv] [130, 160 €k @V gipnuévwv obv dviovo®v kol katiovo®v pwvidv] [118, 160
To pév eiol] [130 ai pév eioi] ovpara, [118, 160 ta] [130 ai] 8¢ mvevuata [160 kai dviovra
owpata giot mévte, TadTa] [118, 130 koi cwuarto pev avidvta eictv €E]

TO OMyoV ~——, 1 Oeiat ===, 1) meTooOn ~, 1O koOdIopa =™, 10 meraoOOv 7 [118,
130 kai- Ta 800 kevriuora] ™ . [118 'Ex tdv katiovo®v] [130, 160 kotidvra] 8¢ dvo [160
TodTC:

‘O 4mootpodoc ™ kai oi d0o damdéotpodor = [118, 130 oi oOvdeopor 1 O¢
AITOPpPOTN) +# 0UTE OOUA EO0TIV OUTE TTVEDUA BANX TOD GAPLYYOG GUVTOUOG KIvVNOIG EVAXWE Ko
EUUEADG THY Groviv dmomrTOovoa: d10 ko HEAOG KOAETTON].

[160 ta d¢ dbo kevrAuoaTo ko 1 GmOppon Kol TO KPATNUODTOPpPOOV OUTE OWUATO
DITOPYOLOLY OUTE TIVEDUATA, GAAX EKACTOV EXEL TO €QLTOD UEAOC WOV TA ODO KEVTHUOTA
v 6ELTNTA Kol woav ThHY duropponv 10D Gépuyyoc, THY eBnxov kivnot].

[118, 130 Eioi d¢] [160 "Exouev twpa] koi mvedpara Téoooapa dVo €k TV Eviovodv Gpwvidv
Ko d00 €k TV KATIOVo®Y'

[130 Kai] €k [160 pev] tdv dviovowv [118 pev] T0 kévrnua » |, koi 1) dpnin /.

[118, 160] Ex [160 52] T®v katiovodv [118, 130 d¢] 10 e adpov €, kod f| xaunin Y.

[118, 130 "Exovot d¢ xai T onuédia [130 todra] tac puvag avtdv’ [130 obrwe] we opac,
[118 obrwc] [160 Exer 6 ko EkaoTov THV EqVTOD Pproviy oVTwG]:

To dAlyov —=— [130 pio Gpuwvi][160 Exer dwviv piov] o, f ol == [160 Exei] o, 7
neToo0n & o, 10 kobdopo = o, TO mEAACOOV o, T& SO kevrAuaTa ™o, TO
kévrnua » [160 dpwvag] B, kod 1} Dypnin 7o [160 dwvai]. [118 Katiodoou] [160 ko tidv
KOTIOVOGV]:

‘O amdotpodoc ™ [160 dwvnv] o', oi dvo amoéorpodpor == o’ [118, 130 oi cOvdeopoi], 1
&moppon » B, T0 kparnuobmoéppoov “z B, 10 Eadpov €N B, kod | xouni % [160
dovai] d'.

[160 "Ev TovToig Toic onuadiolg, 61mov EImoeV, GVEPXETAL Kol KATEPXETA TTOON f) TEXVN:]

711 Die Orthographie der Zeichen wurde von den Publikationen des Corpaus Scriptorum de Re Musica iibernommen.

Abb. 44, 58

Abb. 53

Abb. 45, 59
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Ipdoxeg ovv, 6t [160 mavta To odpata TV dviove®dv Gpuvav] [118, 130 ai dviodoon Ghou
dwvai] drotaooovron vrro TV katiovo®v [160 mavrwv] [118, 130 xai kupiebovron OO TOD
ioov] [130, 160 obrwg] [118, 130, w¢ O6pac]:

(118

[130

[160 Kai kvupiebovtan akout adTa TO GWUATO TTOAVTO
Kol 0o ToD Toov' EEw TOV VO KevTNUATWY, OOV TIPOEimouey, OTL eV UETEXEL GO T
oWUOTA OUTE AITO T TIVEDUOTA" (G OEWPETG

"HEevpe d¢, 611 TO KpATNUODTOPPOOV TTOTE EMbvw TMOV dviovo®dv d&v EuPaivel, kKol E0TwW €I
eidnoiv oov:]

Abb. 60 [118, 160 “Yrotéooovra] [130 “Yrotdooovar] 8¢ [130, 160 kod] [118, 160 & avidvra
owpota] [118 fitor T OAyov, 1) 6eia, 1} meTaoOn, TO koOdIopa, TO e ooV [118, 160 &ig)
ta [118, 130 évidvra] [160 Eavtdv] mvedbpata [118, 130 fror O kévrnua ko 1) OynAn] [130
TO dviovTa owpaTa, fTol TO OAiyov, TNy Ofgiav, Thv meTacdny, 10 kovioua, TO MEAAGOOV],
Otav EumpocOev f drokdrwdey adTOV TeOOv, [130, 160 obtwe] [118, 130, i 6pdg]
(118

[130

[160



118, f. 3v—4v; 130,
p. 6—p. 8; 160, f. 5v—Tr;

g M) XI)
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Ei 8¢ koi Te0obv Bvwbev adT®V, dEV BITOTAOGOVTAL, OGAV TTOL DEWPEIC:

]

‘Opoiwg, kaoi & kamdvra [118, 160 owpara] [130 mvedpata, fitor TO €hadpov kai f
xounif,] [118 #ror 6 dmdotpodog, oi 0o dmoéoTpodor, oi ovvdeouor] [118, 160
vrotaooovrat| [130 drmotdooovot Ta EavTOV owpaTa, fTol TOV amdoTpodov Kai ToLg d0o
dmooTpdhoug ToLS oLVdESHOLE, BTay Epmpocdey adTRVY TeBWOY obTwe, We Opac] [118 eig T&
kamiovra[160 cig Ta Eovtav] [118, 160 mvedpara,] [118 Aot O Ehadpov kai f xounhn,]
[160 Stav pudvov dmaodev adTdV TEODOIV, G OPGG TOIOVTOL TPOTTOL:

(118

[130

[160

]

[160 Ei d¢ méuv kai 1e00DV Ormokdrwbdey avT@v, dev rotdooovTan: ETot:

]
To d¢ kparnuobméppoov “7 bmotdoceTon BO TOD OUOAOD ~= Ko YiveTou apyooOvOeTov
=, [160, woav dmov 1O PAémelc uéoa oTd onueiar fiyovy xG&ver TV Eaqvtod dwvnv Kai
KGvEL oxfpa povov xwpic, vo katéRne Tog 800 0D Guvd).
‘H d¢ amoppon » [160 kai avth péver dduwvn, dtav Eumn €ig 10 mAd g TO Toopa, \
gme1dny] vmoTdooeTon VIO TOD MACUATOG "\ kai yiverat [160 ToiavTng Aoyfic] oeiopo "\,
[160 600y Gmov eivan péoa eig To onpeia]
[130 &v TobroIg TOiG oNUAdIoIG AVEPXETA Ko KOTEPXETAL TTAOX 1 HEAwdIot THG WOATIKAG
TéXVNg].

IooU «ai 1) [118, 160 teheia] ovvOeoig [160 kai otpioig] [118 mévrwv] T@v dviovodv [118
Ko kaTovo®@v] dwvadv [118 cwudrwv te kot vevparwy Te|[160 kot Thv TEEWY aOTOV]:

[118, 160 ovvOeoic] [160 mpiTov pev] [118, 160 Tod dAiyov] [130 driyov]:

(118

Abb. 46

Abb. 54

Abb. 55
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[130

[160

]
[118, 160 ovvOeoic i OEeiag] [130 1 deial:
(118

]
[130

]

]
[160

[118, 160 cbvOeoic TG meTaodg][130 meTooOn):
(118

[130
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[160

]

[118, 160 cvvOeoic TOD KOLDiouarToc][130 kobroua]:

118

[130

[160

]
[118, 160 c0OvOeoic TOD meraoOoD] [130 meracOOV]:

[118

[130

[160
Abb. 63
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[160 étépa] [118, 160 cOvOeoic] [160 TV Ppwvadv] [118, 160 pera] [160 T0D] [118, 160

KpOTAHOTOC]:
(118

Abb. 47

[130

160

[118, 160 cvvOeo1C neTd dumhic]:
(118

[130

160

|

[130 idov] [118, 160 cbvOeoic] [118 ETépwv Yndiwv kaTiovowv] [160 TGV KATIOLEOV WV
TIVOV|:
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118

[130

[160

118, £. 4v=51; 130,
p. 8 160, £. Tv—8r
h) N) XIV) "Apxn thic [130, 160 ndvrarnc] [130 xai wdehuwrarng] maporrayic [160 Twdvvov
KovkovZéan] [118 kai obvOeoig iV kaTIovohv Koi Aviovowv Gwvidv]:

Abb. 506, 64
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[118

[130

[160



118, £. 5v; 130, p. 9;
160, f. 81; 180, f. 4v

118, £, 5v—7r; 130,
p. 10—p. 14; 160, f. 8v—9v

i) O) XV)

118, f. 7t-8r; 130,
p- 4-p. 5; 160, f. 4r—5r

) J) VI
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[118 6 xomdooc wperndnoeton] [130 Tdov kai to] [118, 130 xavoviov] [118 thc povoikfg]
[130 tdv dkTw fixwv Mav wpehuwtarov moinua] kbp Twdvvov [130 tod] Kovkouvérn [130
koi podotopog] [160 moudaywyial:

[160

[130, 160 "Apxn] [160 obv Oe®d ayiw] [130 d¢ xai] Tdv kot fxwv Axnudrtwy [130 xod
vevaviopdrwv] [160 kot dpxn thc uetpodwviog] [118 fxAuara ko’ fixov: fixog mpdTog]
Als Notenbeispiele werden die Incipit folgender Gesinge gebracht:
[118, 130 Echos Protos: ‘Avavéc Eméotn 1) eicodog Tod éviavtod (MR 1 7)]
"Avavég Eig T0 8pog toic padntaic (PaR 7006)
[118, 130 Echos Deuteros: Neavég "HAOev 1) puwvn Tiic xéprrog (MR V 348)]
Neavéc' Meta popwv mpooerdodoaig (PaR 707)
Echos Tritos: ‘Aveavég Tiic Maydoinviic Mapiag (PaR 707)
[118, 160 "Aveavég TTav fuiv 6 xpvooppoag (MR 111 278)]
(130 Aveavég PoPepov 10 Eumeoeiv (TR 615, 616)]
[118, 130 Echos Tetartos: “Ayia AedTe dvouviowuev, Aooi, Thy Tod Lwtfipog (PaR 272)]
“Aytor "OpBpog v Badic kai o yvvaikeg (PaR 708)
[118, 130 Plagios Protos: ~ Aveavéc: "Atoarte, haoi, Tf untpi 100 O£00)]
‘Aveavéc "Q TivV codidv cov kpiudrwv (PaR 709) "Q
Plagios Deuteros: Nexeaveg vevaved: ‘H dviwg eiprivn ov, Xpioté (PaR 712)
[118, 130 Neyeaveg vevavd: [Térpw kai Twavvy kot Tokwfw (MR VI 335)]
Echos Barys: "Avéc 1dov okotia kai mpwi (PaR 710)
(118, 130 ‘Avég EEemintrero 6 ‘Hpddng (MR 11 645)]
Plagios Tetartos: Nedyie® Pavepddv Eavtov Toig padntoic 6 Lwthp (PaR 712)

[118, 160 Nedyie ‘O Baohedg T@v obpavidyv didr PprhavOpwmiov €mi thg yiic (MR
11D)]
[130 Neayie: Zpuepov Tov vdatwv dyiéletar (ER 210)]

[118 “Tdov kai] Tax [130, 160 d&] peydda [118 ta] onuadia, ta ddwva [130, drva] [160 Ta
omoia] [130, 160 Aéyovroun peyohon Omootdoelg, koi]| [130 oxfuara diadopa] [160

Abb. 48

Abb. 49
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Abb. 50, 61

118, . 8r; 130, p. 5;
160, £. 7v

Abb.oa k) D) XIID

118, f. 8r-8v; 130, p. 5;

160, £. 7r
) H) X1I)
Abb. 51
130, p. 5-p. 6; 160, . 5¢
K) VIII)
118, £. 8v; 130, p. 5;
160, £. 5v
m) J) IX)

Ausgewihlte Gattungen

oxnuatiopol dadopor Tadta gioi] [130, 160 i povne xeipovouiog keiueva kai] [130 odde
buvv: TodTa gioiv] [160 Sx1 S pwvac, Emedn adTd givan Gdwvar dpwg €xel kbde Eva TOV
OpPYOVIOUOV TOV, Ko Mo LeBddov ko dudv, kod TPIWV:|
“Toov «—, A ==, TOPUKANTIKN —=—— KPATNUA ‘*—, AUYIOUO ~—, KOAMOUA ~~,
avrikevwkOMopa ~—, Tpopikov / , ékotpentov N, [118, 130 tpouikoovvayua], [160
Tpopikov oovayua| 5, [118, 12n 1pn<|>10rc‘ ,] [118, 160 yndrotocdvaypa], [130
Yndiotov obvayua] 5=, yopydv — , dpyov , oTawpog —+, GvTiKéVoua — >, OUAAOV
—, Oepomionoc Eow TN, Erepoc 8w TB=, éméyepuor ., opakdheopa V., ETEpoV “~,
Enpov kKhdoua , GpyocOvOeTov '>., YOPYOoUVOETOV R, [118, 130 Erepov 10D
potikod S#] obpaviopo , Gddepua —, Oec Kol amdOeg , Béua amhoby
, XOpevpa < [118 yndiororapakdheoua I~] [130 yndiotov mapokdheopo S,
TPOUIKOV TTOPUKAAECUO )"772] TCakiopa = , maopa \, ogiopa "\, [130, 160 cvvayua
=L Evapéig ?\, Bapeior -, [160 TpouikOV mopaKSAEHOL A, pndIoTOV TAPAKOAESHX
“F~] fuidwvov < kai fuipOopov .

Eioi 8¢ xai Tpeic fuiov peydhon dpyion” 10 kpdrnua *— [130, 160 koi] 1 dimhfy =~ ko [118,
130 oi dbo amdoTpodoi]| oi cOvdeouol > | T0 dE TLAKIOUA ~ EXEl TRV fUIoLY dpyiay.

[118 ®Oopai v fixwv][130 Ai de $pBopai TV OkTw fixwv eioiv avtoi] [160 "Ev tovToig
onueiolg avépxetan Ko KaTépyeTan 1 Téxvn: €xel O& Kai EKNOTOC NXOC TNV EovTod pOopay
oUTwg|

[130, 160 $Bopd] TOD TpwTOL &

[130, 160 ¢pBopi] Tod devtépov [118,130 —6~] [160 A

[130, 160 $Oopd] T TpiTov <

[130, 160 $Oopd] Tod TeETEPTOUL N

[130, 160 $pBopd] T0D mharyiov TpdhToL X

[130, 160 ¢pBopd] ToD mAayiov devtépov [118, 130 #1, [160 ]

[130, 160 ¢pOopd] ToD vevave &

[130, 160 $Oopi] Tod Bapéwg [118 ] [130 &7] [160 |

[130, 160 $pOopi| Tob mhayiov Tetéprov [118 £] [130 ¥] [160 <]

Meyetou d¢ mapdt Toig mohauoic [160 GpOopdr] kai 6 Bepatiopdc O [118, 130 dOopd] ko O
Oéuo armobv Ko 1) Evaplic AN

[130, 160 Tav de [160 oxtw| fixwv] [130 T dvoparta eiol TabTa] [160 1} KAROIC KATG TOVG
TeAo10VG dvoudleTon oUTwg]*

[160 oi] [130, 160 6] [160 pev] [130, 160 mpaytog [130 Axoc] [130, 160 Aéyeton ddprog:
[130, 160 6 devTepog] [130 Aéyetau] [130, 160 AOd10¢]

[130, 160 6 tpitoc] [130 Aéyetou] [130, 160 dpOyIOC]

[130, 160 6 tétaptog|[130 Aéyerau] [130, 160 piEorvdioc]

[130, 160 6 mAdyrog Tod mpwTov] [130 Aéyetou] [130, 160 Orodwprog)

[130, 160 6 mAdyiog Tob devtépov] [130 Aéyetau] [130, 160 Orrorbd10¢]

[130, 160 6 Bapvc][130 Aéyetaa] [130, 160 dmodpvyiog]

[130, 160 6 mAdytog Tod TeTapTov] [130 Aéyetau] [130, 160 vrropEorddiog]

[160 mepi TovG péoovg TV fixwv]

772 In Suppl. gr. 130 und 160 werden, abweichend von der normalen Schreibweise, das Tromikoparakalesma sowie das
Psephistoparakalesma als zwei getrennte Worter geschrieben (also Tromikon Parakalesma und Psephiston Parakalesma).
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[130, 160 TTpooxec ovv] [160 kai &t], &t

[130, 160 6] uéooc Tod [118 i [130, 160 mpaTov fixov] éotiv 6 =, )

[130, 160 6] péoog Tod[118 <] [130, 160 devtépov] [118, 130 Eotiv] 6 P |

[130, 160 6] uécoc Tod [118 +~] [130, 160 tpitov] [118, 130 éotiv] 6 4,

[130, 160 6] pécog tod [118 £] [130, 160 tetéprov] [118, 130 éotiv] & = [130, 160 fitor O
MéyeTog|

[130, 160 "Exovot d¢ kai oi mAdytoi][130 Axor] [130, 160 &v toig dviovooig pécoug, obc
Aéyopev d1dpwvoug']

[160 kai] [130, 160 6] [130 ] [160 pév mAdyioc Tod mpdTov] [130, 160 Exel TOV A~ obTwC
OVEQVEEG]

(130

[160

|
[130, 160 6] [130 ] [160 mAd&yiog T0D devtépov] [130, 160 #xer Tov & obrwg] [130

VEEAVEEC

[160 vexeaveeg

|
[130, 160 0] [130 ==-] [160 Bapig] [130, 160 Exet Tov 3 oBTwG" Caveed]
(130

|
(160
|
[130, 160 6] [130 <] [160 mAéytog Tod TeTépTov] [130, 160 Exer Tov &7 obtwg veayiee]
(130
|
[160

Abb. 62

Abb. 55
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Anhand dieser Gegeniiberstellung zeigt sich, dal3 die drei Papadikai — abgesehen von kleinen
Anderungen im Wortlaut bzw. lingeren Ausfithrungen einiger Teile — mehr Gemeinsamkeiten als
Unterschiede aufweisen. Diese Tatsache deutet bereits darauf hin, dal3 der Text der Papadikai stark
schematisiert gewesen sein dirfte: Vor allem der Vergleich mit den Papadikai ilterer Codices er-
hirtet diese Vermutung. Schon Fleischer schreibt in seinen Studien, daf alle Papadikai auf eine
einzige Quelle zuriickgehen diirften, da der Wortlaut im wesentlichen genau tibereinstimmt’’3.

Die Tradition dieser Einfiihrungen in die Notation, aber auch die der didaktischen Lehrschrif-
ten selbst, ist lang’’%. Apostolopulos etwa teilt die theoretischen Handbiicher in zwei Kategorien
ein’”5: die der Schriften (,,ovyypadéc™) und die der ,,Lehrgedichte® (,,ué00801°)776. Zu den bekannte-
sten Schriften zihlen dabei u. a. die Abhandlung des sog. Hagiopolites, der Traktat Manuel Chry-
saphes’ Uber die Parallage und die Phthorai, Gabriel Hieromonachos’ ., Uber den Kirchengesang™
sowie die Werke von loannes Laskaris oder Hieronymos Tragodistes’ ,,Uber die Erfordernis von
Schriftzeichen fir die Musik der Griechen® und die ,,Erotapokriseis® des Pseudo-loannes Da-
maskenos™. Zu den ,,Lehrgedichten® wiederum gehéren etwa das ,,Mega Ison® von loannes Ku-

773 FLEISCHER, Spitgriechische Tonschrift 18. Siehe zur Geschichte der theoretischen Schriften LEVY—TROELSGARD,
Byzantine Chant 747: ,,The carliest Byzantine theoretical documents are simple catalogues of neumes and melodic
formulae. The oldest, found in the 10t century MS GR-AOml y. 67, lists rudiments of the tonal and modal systems
together with names and signs, for various formulae of the so-called Chartres variety of early Byzantine melodic
notation. Perhaps the earliest discursive theoretical statement occurs in an anonymous fragment, the Hagiopolites,
which ostensibly details the practice of the Holy City of Jerusalem. The main line of Byzantine theory is repre-
sented by the so-called Papadike, a manual first compiled perhaps in the late 13t century [...].“ HANNICK, Byzanti-
nische Musik II, 202: ,,[...] die Einfithrung der diastematischen, mittelbyzantinischen Notation [rief] das Bedurfnis
nach neuen Einleitungen hervor. Die rapide Verbreitung der neuen Notation [...] ist verbunden mit einer Reform
des Hauptgesangsbuches, des Sticherarion [...] Die Vermutung liegt nahe, daf3 die neue Notation, das umgearbeite-
te Sticherarion und der anonyme Traktat, der unter der Uberschrift Papadike lduft und dessen ilteste Abschriften
in das 14. Jh. reichen, aus demselben Kreis stammen.“ FLOROS, Neumenkunde I, 111.

774 Siche fir eine allgemeine Beschreibung TARDO, I’Antica Melurgia 145: ,Non ¢ raro trovare nelle collezioni dei
codici di melurgia bizantina piccoli trattati riguardanti la parte teoretica della lettura e del canto. Questi trattati do-
vtebbero essete una specie di grammatica; ma in verita non sono che un semplice abbozzo di un sistema divenuto
tradizionale. Nella sostanza si assomigliano quasi tutti, sono copie piu o meno complete, redatte le une sulle altre.
Niente di scientifico o di dimostrativo; ma regolari esposizioni delle note semiografiche, talvolta in forma didattica
a domanda e risposta [...].“ Fiir einen historischen Abrif3 zu den Anfingen bzw. der Entwicklung der byzantini-
schen Musiklehrschriften siche HANNICK, Byzantinische Musik II, 184: ,Von selbstindigen musiktheoretischen
Werken byzantinischer Autoren vor der sogenannten Makedonischen Renaissance ist uns nichts bekannt. Im Rah-
men des enzyklopadischen Unternehmens, das Kaiser Konstantinos VII. Porphyrogennetos im 10. Jh. einleitete,
wurde ein ansonsten nicht niher bekannter Dionysios beauftragt, eine Kompilation der klassischen Musiktheorie
beizusteuern. Er wihlte wegen des didaktischen Wertes die in Form von Fragen und Antworten abgefal3te
Eicaywyn téxvne povoikic des Bakcheios Geron und fiigte einen, leider unvollstindig erhaltenen Anhang hinzu.*

775 TARDO, I’Antica Melurgia 145f. hingegen unterteilt die Handbticher in fiinf Gruppen: ,,I. Il primo tipo contiene
una semplice esposizione delle note semiografiche ascendenti, discendenti e miste, con tavole de vari echi o modi e
dei segni di chironomia, senza spiegazione di sorta. II. Il secondo tipo contiene un sunto di ‘nozioni elementari per
i principanti’ [...] Queste nozioni vengono enunziate a domanda e risposta, con formole un po’ primitive ed inge-
nue. I1L 1II terzo tipo contiene una esposizione pratica di tutta la nomenclatura delle varie forme semiografiche, con
il corrispondente segno grafico [...] IV. Il quarto tipo ¢ una forma di lezione magistrale di qualche dotto monaco,
che ricapitata in una sintesi scolastica le numerose nozioni sulla melurgia, tratte dalle varie scuole, e di lucida punti
da altri non ben chiariti. Talvolta ¢ invece un raffazzonamento di idee prese qua ¢ la e affastellate senza criterio al-
cune. V. Il quinto tipo ci da esposizioni allegoriche dei segni e delle forme melurgiche.” Siche zu dieser Einteilung
auch HANNICK, Byzantinische Musik II, 199. FLOROS, Neumenkunde I, 112f. wiederum gliedert die Traktate in
drei Typen.

776 APOSTOLOPULOS, ‘O "Améotoroc Kwvetag 6 Xiog 93; TARDO, L’Antica Melurgia 149: ,[...] tutti questi cosi detti
metodi non danno alcun insegnamento diretto. Contengono ordinariamente canti liturgici, composizioni di maisto-
res, i quali nello svolgimento della melodia fanno uso di determinate forme di chironomia, come esempi pratici per
gli apprendisti |[...].“

777 CONOMOS, Treatise of Manuel Chrysaphes; HANNICK—WOLFRAM, Gabriel Abhandlung sowie WOLFRAM—
HANNICK, Pseudo-Johannes Damaskenos; SCHARTAU, Anonymous Questions and Answers; CHR. ]. BENTAS, The
Treatise on Music by John Laskaris. SEC 2 (1971); SCHARTAU, Hieronymos Tragodistes; DERS., Anonymous Ques-
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kuzeles, das ,,Ison, oligon, oxeia® von loannes Glykys oder die Metrophonie von Xenos Korones,
um nur einige zu nennen’’8,

Neben diesen einzelnen Handbiichern wurden die kurzen, zusammengefal3ten theoretischen
Texte, die ,,IIpomoudeio’ oder auch ,,IIpobewpia’ der Papadike genannt wurden, in grofler Zahl in
Codices vom 14. bis herauf ins 19. Jahrhundert mit wenigen Abweichungen eingefiigt. Sie dienten
vor allem als einfach abgefalte, synoptische Anleitungen zur Erlernung der Gesangstechnik”? und
vereinigen in sich verschiedene Methoden der Zeichen und der Theorie der byzantinischen Musik
im allgemeinen’.

Vergleicht man die Texte der Papadikai, wie sie in Suppl. gr. 118, 130 und 160 zu finden sind,
mit der Version des Codex graecus 154 der Universititsbibliothek Messina aus dem 15./16. Jaht-
hundert™!, so ist der Text bis auf geringfiigige Unterschiede gleich’2. Auch der Text der Papadike
in der Wiener Handschrift Phil. gr. 194, ebenfalls aus dem 15. Jahrhundert, zeigt signifikante Uber-
einstimmungen mit den spidteren Codices: Der erste Abschnitt (fol. 3r) beginnt mit der bekannten
Formel ,;Apxn ovv O ayiw* und ist gleichlautend mit der Version in Suppl. gr. 130. Dies setzt
sich im néchsten Teil (fol. 3v), ,,;Apxn, uéon, téhoc™ fort, wie auch die Aufzihlung der Intervallzei-
chen tbereinstimmt. Daran schlief3t in Phil. gr. 194 ebenfalls die Erklirung von Preumata und So-
mata sowie der Intervallwert der einzelnen Zeichen (fol. 4r) an.

An dieser Stelle folgt in Phil. gr. 194 der Abschnitt iiber die grolen Zeichen (fol. 4v—5r). Der
Vergleich mit den Handschriften des Supplementum graeccum zeigt, dal3 diese in ihren Papadikai
simtliche grofle Hypostasen wie die Handschriften des 15. Jahrhunderts aufweisen. Zusitzlich
fihren die Supplementa noch den Stauros, das Tromikoparakalesma, das 1zakisma, das Piasma und das
Seisma an™3. Ahnliches gilt auch fiir die Ph#horai: Ubereinstimmend weisen die Codices des 18. Jaht-
hunderts sowie Phil. gr. 194 (fol. 5r) die Phthorai der vier authentischen Echoi sowie des Plagios

tions and Answers. Fiir Uberblicksdarstellungen und Aufzihlungen der theoretischen Werke siehe J.-B. THIBAUT,
Les Traités de Musique Byzantine. BZ 8 (1899) 478-482; HANNICK, Byzantinische Musik 1I, 196-212; FLOROS,
Neumenkunde I, 111-123 sowie TARDO, I.’Antica Melurgia, der auf den Seiten 145 bis 260 eine Auflistung ver-
schiedener Handschriften und der darin enthaltenen Traktate sowie teilweise auch deren Texte bringt.

778 Siehe dazu auch APOSTOLOPULOS, ‘O ‘Amdotorog Kdhvorag 6 Xiog 931,

779 HANNICK, Byzantinische Musik II, 196: ,,Sowohl in sprachlicher, als auch in orthographischer Hinsicht ist das
Gefille zwischen den mamodikai, den Gesangsanweisungen des Klerus, und den Traktaten der Harmoniker be-
trichtlich. Es kann sogar wundernchmen, daf3 der hohe kiinstlerische Wert der byzantinischen Kirchenmusik [...]
durch solche oft primitiven, in Form von Fragen und Antworten verfaliten Anweisungen erreicht werden konnte.
Die Erklirung dafiir liegt in der weit groBBeren Bedeutung des miindlichen Unterrichts sowie wahrscheinlich darin,
dal3 die Kirchenmusiker, die bei Manuel Bryennios pelomotoi genannt werden, ihre eigentliche musikwissenschaftli-
che Ausbildung in der klassischen Tradition erhielten. Der Singer brauchte nur die Neumen lesen zu kénnen und
nicht in die Kompositionslehre Einblick gewinnen. Fiir diesen pragmatischen Zweck gentigten ihm die sachlichen
Anweisungn der Papadikai.

780 Siehe dazu auch R. Dubowchik, Singing with the Angels: Foundation Documents as Evidence for Musical Life in
Monasteries of the Byzantine Empire. DOP 56 (2002) 278f.: ,, There are no surviving manuals that lay out the ‘rules’
of musical composition, if indeed these ever existed, but a handful of extant theoretical treatises on music focus on
details of the unique system of Byzantine musical notation and the intricacies of the church modes. These treatises
were not in general use for the practical training of church musicians; instead, for this purpose, we find, at the be-
ginning of some manuscripts of music, brief primers for learning to read musical notation.”

781 'TARDO, I’ Antica Melurgia 147, datiert die Handschrift ins 16. Jahrhundert.

782 FLEISCHER, Spitgriechische Tonschrift 18-24: Die Finleitung der Papadike in der Handschrift Messina 154 sowie
die Abschnitte tiber das Ison, die Intervallzeichen, die Prenmata und Somata sowie die Unterordnung und die Zu-
sammensetzung der auf- und absteigenden Zeichen stimmen zur Génze tberein. Siehe dazu auch TARDO, I.’Antica
Melurgia 151f., wo der Text der Papadike aus dem Codex Vat. Barb. gr. 300 (15. Jahrhundert) abgedruckt ist: Auch
hier stimmt der Text mit dem der Papadikai der Supplementa tberein.

783 FLEISCHER, Spitgriechische Tonschrift 52: Zum Vergleich: Messina 154 fihrt alle Zeichen wie in den Codices des
Supplementum graecum an. Auch in Vat. Barb. gr. 300 findet sich die gleiche Auflistung an gro3en Zeichen (siche
TARDO, I’Antica Melurgia 154).
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Protos, des Plagios Tetartos und des nenano auf’*. Suppl. gr. 118, 130 und 160 fihren weiters
noch die Phthorai des Plagios Deuteros und jene des Echos Barys an. Verwendet werden in den
Codices des 18. Jahrhunderts aber nur noch die Phthorai des Echos Tritos, des Echos Tetartos und
des nenano (siche dazu weiter unten sowie Kap. 3. 2. 1).

Weiters bringt Phil. gr. 194 den Uberblick tiber die Kombinationsméglichkeiten der Intervall-
zeichen (fol. 5v) sowie die Unterordnung der auf- durch die absteigenden Zeichen (fol. 6r). Bis zu
diesem Punkt stimmen der Inhalt und die textliche Struktur mit den jingeren Codices tiberein. Die
tbrigen Abschnitte sind allerdings in Phil. gr. 194 nicht zu finden; hingegen bringt diese Hand-
schrift die Lehrschrift ,,Ison, oligon, oxeia® von loannes Glykys™> (fol. 6v) und das ,,Mega Ison*
von loannes Kukuzeles (fol. 71)78¢.

Diese Schriften sind in Suppl. gr. 118, 130 und 160 nicht mehr enthalten, daftr jedoch in der
Handschrift Suppl. gr. 110, einem Sticherarion aus der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts. In dem
didaktischen Abschnitt auf den fol. 301v bis 318t findet sich zu Beginn die kurze Form des Lehr-
gesangs von Glykys, wo insgesamt neun Zeichen (Ison, Oligon, Oxeia, Parakletike zusammen mit den
Dyo Apostrophoi, Petasthe, Diple, Kratema, Kuphisma und Kratemokuphisma) aufgezihlt werden. Diese
Zusammenstellung war nicht zum Singen bestimmt’’, da sich keine Martyria am Beginn findet; sie
soll lediglich einige Zeichen und ihre gingige Zusammensetzung aufzeigen und dirfte dartiber
hinaus als Cheironomie-Ubung verwendet worden sein788.

Im Anschlufl daran wird das ,,Mega Ison“ von loannes Kukuzeles gebracht (fol. 302r—303v)
sowie die Metrophonie von Xenos Korones (fol. 303v—3006t), die oktoechische Metrophonie an-
hand des Gedichts ,,;ABBag appav Amivinoev 78 (fol. 30061), eine weitere Metrophonie von Xenos
Korones (fol. 306r—309v) und der Baum von loannes Kukuzeles (fol. 309v). Diese Elemente
kommen in den spiteren Supplementum-Handschriften nicht mehr vor.

Den Schluf3 der Papadike in Phil. gr. 194 bilden, wie in Suppl. gr. 118, 130 und 160, die Eche-
mata jedes Echos. Allerdings werden in jeder Handschrift unterschiedlich viele Incipit pro Echos
angefiihrt™: Die meisten sind in Phil. gr. 194 vertreten, nidmlich finf fir jeden Echos, wihrend

784 FLEISCHER, Spitgtiechische Tonschrift 20: Messina 154 bringt alle Phthorai auller der des Echos Barys. TARDO,
I’Antica Melurgia 151f.: Vat. Barb. gr. 300 enthilt ebenfalls alle Phthorai aul3er jener des Echos Barys.

785 Siehe dazu TROELSGARD, The Development of a Didactic Poem 69: ,, The "Ioov, d\iyov, 6&eia with ascription to
Glykys is found in several MSS of the anthologia-type dating from the 14 century onwards, though it is easily out-
numbered by the homonymic poem by his supposed pupil, Ioannes Koukouzeles. The Glykean ison-poem is nor-
mally placed in the first part of the manuscripts, in the conventional block of introductory and educational material,
and it consists textually of a succession of neume-names, apparently accompanied by their musical realization, writ-
ten with neumes. However, a closer look at the pieces ascribed to Glykys reveals that even if they share the incipit,
some versions are longer, and the sequence of signs differs a great deal from one version to another.*

786 Zum ,,Mega Ison“ siche u. a. M. ALEXANDRU, Koukouzeles’ ‘Mega Ison Ansitze einer kritischen Edition. CI-
MAGL 66 (1996) 3-23, TARDO, I.’Antica Melurgia 179—181, sowie DEVAI, The Musical Study of Koukouzeles
226-231, wo sich eine Transkription des Lehrgedichts von Kukuzeles findet.

787 Siehe CHATZEGIAKUMES, Movotkda Xeipoypada Tovpkokpariog 280.

788 TROELSGARD, The Development of a Didactic Poem 69: ,,Type A is a short list of nine cheironomic signs [...] It
may originally have been put together by I. Glykys because of its usefulness exclusively as such an exercise; no
theoretical system whatsoever seems to lie behind the selection of signs included in the list. Nevertheless, this short
version is rather frequently transmitted in the MSS. from the 14% cent. onwards [...].”

789 Siehe dazu WOLFRAM—HANNICK, Pseudo-]Johannes Damaskenos Kommentar 154: ,;ABBac appov Amvrnoev ist ein
didaktisches Beispiel, das, im Sinne der Parallage, alle acht Echoi durchlauft. Der Text dieses oktoechischen Ge-
sangs dirfte wegen seines frivolen Charakters so einprigsam gewesen sein, daf3 er sich in besonderer Weise als
Lehrgesang eignete. Siche dazu auch FLEISCHER, Neumenstudien 7-11 und ALYGIZAKES, H Oktanyia 285f., Tafel
45 und 46.

70 Siehe auch TARDO, I’Antica Melurgia 156f., wo in Codex Vat. Barb. gr. 300 ebenfalls unterschiedliche Incipit
angefiihrt sind, sowie O. STRUNK, Intonations and Signatures of the Byzantine Modes. The Musical Quarterly 31
(1945) (Ndr.: Essays on Music in the Byzantine World. New York 1977, 21f.): ,,Under the heading ‘Apxn tév kat’
fixwv fixnuétwv (‘The Beginning of the Formulas in the Order of the Modal Cycle’), practical illustrations of this sort
are contained in neatly every one of the available texts of the so-called Papadike [...] Each mode is illustrated by at
least one example, usually by three or four, sometimes by as many as six. In each example an intonation-formula in-
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Suppl. gr. 118 und 130 jeweils zwei und Suppl. gr. 160 nur ein Incipit (und zwar der Heothina ana-
stasima) aufweisen. Die Zahl der Incipit dirfte sich daher im Laufe der Jahrhunderte verringert
haben, wie auch deren Auswahl in den Handschriften variieren kann, die der Schreiber wohl selbst
getroffen haben wird: Obwohl Suppl. gr. 160 die lingste Papadike aufweist, werden hier die wenig-
sten Beispiele fiir Echemata angefiihrt.

Diese Auflistung der Gemeinsamkeiten der Papadike, die sich bis in die Codices des 18. Jahr-
hunderts erhalten haben, untermauert die Theorie einer stabilen Tradition. Es Uberrascht daher
kaum, dal3 sich auch Apostolos Konstas auf die iibetlieferte Textgestaltung der Papadike stiitzte.
Wie bereits oben erwihnt, kam er in seiner Tatigkeit als Schreiber stets in Berithrung mit dem Text
der Papadike, wie er in den Codices bis herauf ins 18. Jahrhundert tberliefert ist und schrieb ihn
auch in Uberwiegendem Mal3 wortgetreu ab. Dariiber hinaus sollte ihm die ,,traditionelle Papadike
als Basis fiir sein Theoretikon dienen, das zu Recht als Fortsetzung dieser Einfiihrung in die Musik
angeschen werden kann1.

Uber die Gemeinsamkeiten bzw. Ahnlichkeiten zwischen den Papadikai der vorangegangenen
Jahrhunderte und Konstas” Lehrschrift heilit es bei Apostolopulos: ,,ITépa amo v €EGpTnon Tod
"ATT00TONOV QO TiC TTpoBewpiec, givan SVOKOAO VAL TTEL KAVEIC TTWC €ixE LT’ OWiv TOL TO OewpnTIKO DAIKO
TOV TTPONYOLUEVWY aidvwy. BEéPoiar UepIka YeEVIKA XapOKTNPIOTIKG, Omwg 1 popdrn didralng UANG ue
épwramokpioelg, fj 1 diaipeon ThHg VANG o€ Keievo, Kavovia Kol TopodeiylaTal, | TG UENKX TOpOdEiyloTaL
UE Keiuevo T dvouaTa TOV onuUadi®V, 1 AP1OUNTIKA OTEPEOTLITAL CLVOVTOVTAL KO GE TTOAD TTOAXIEG TINYEG.
Yrdpyovv €miong ueuovwuéva oLykekpiuéva onueiat oL OuuiCovv Evrova AvTioToixeg Avadopec oTIg
TOAIOTEPEG OLYYPUDEC, OmWC KAmO101 Opol, KOITOIEC APIOUOAOYIKEG TTAPUTNPNOEIC 1] KATOIO0l OLU-
BoAopoi 792,

Wie sieht dies nun tatsichlich im Vergleich mit den Papadikai in Suppl. gr. 118, 130 und 160
aus? LiBt sich eine Ubereinstimmung im Aufbau und innerhalb der Texte selbst finden und fiigte
Konstas méglicherweise bereits eigene Elemente ein? Bevor eine Gegeniiberstellung versucht wird,
ist anzumerken, daf3 das Theoretikon von Konstas naturgemil3 umfangreicher ist als die Einfiih-
rungen in die Notation, da es sich um ein eigenstindiges Handbuch handelt, wihrend die Papadi-
kai lediglich einen kurzen, zusammengefal3ten und daher auch nicht erschépfenden Uberblick
bieten konnen.

Im Vergleich: Das Theoretikon von Konstas™ und die Papadikai in den Handschriften des Supplementum

graecunm

Der erste Abschnitt (a/A/I), also die Einleitung der Papadike in den Supplementa, entspricht
auch dem Beginn des Theoretikon in der Athener Handschrift EBE 1867 (fol. 1r), der folgender-
maflen lautet: ,,Texvoroyia obv Oed ayiw TEPIEXOLOA TOVG OKTW TPOTOVG THG UOVOIKAG TEXVNG, TV TE
$OOYYywv TE Kai Evepyeidv, Apyidv Te Koi oxnuaTwy, fxwv Te kai ¢Oopdv, opboypadioc kai kavovik@dv
ypopu®v [...]“ Wie bereits oben erwihnt, nennt Konstas hier sein Lehrwerk ,, Technologia®, zum

troduces the opening phrase at a melody belonging to the standard repertory. This is drawn regularly from the
Sticherarion, usually from the music for an important festival; as a rule, one such phrase under each mode will
come from the cycle of the eleven Heothina [...] Where a single mode is illustrated by several examples, the for-
mula normally takes different endings and introduces opening phrases representative of sharply differentiated me-
lodic patterns.*

791 Siehe APOSTOLOPULOS, ‘O ‘Andororog Kdvorag 6 Xiog 95: ,,TO Oewpntikd 70D 'ATOGTONOL eV yeVONKE €k TOD Undevoc.
Eivon pvotoloyikn cuvéxetor mag paxpainvng mapddoong, 1 Omoia dpiuace xpovikd kai edvondnke drmd T véa dedouéva oL
dnuiodpynoe N ovvexnc é€fynon T onuetoypadiag [...] TO Oewpntikd T0D ATOGTOMOL AOITOV givan Eval YVAGIO TEKVO TRV
mpoBewpiv Thg Mamadikiic, kai avTod daiveton kabapa oth didpOpwor) Tov.*

792 APOSTOLOPULOS, ‘O "Andotorog Kidvoroag 6 Xiog 95.

793 Die Angaben aus Konstas” Theoretikon stiitzen sich auf den Athener Codex EBE 1867 (der die ausfiihrlichste und
letzte Version des Theoretikon von 1820 enthilt) sowie auf STATHIS, E€fynong, der die Handschrift Docheiariu 389
(d. h. das ilteste erhaltene Autograph von 1807) verwendet.
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Unterschied zu Suppl. gr. 160, wo er die Papadike als ,,Paidagogia® bezeichnet. Die Wortwahl
Konstas’ macht so gleich zu Beginn die unterschiedliche Ausrichtung und den Zweck beider
Schriften deutlich: Die ,,Technologia“ beinhaltet schon in ihrem Wortstamm die Auffassung von
der ,,téxvn®, also der ,,Kunst* des Gesangs’*. Die Papadike als Einfihrung in die ,,uovoikq® bzw.
,WoATIKN TéXVN® hat eine pddagogische Funktion zu erfillen; aufgrund der Knappheit ihrer Aus-
fihrungen eignet sie sich nicht zum Selbststudium, sondern kann nur durch die Unterweisungen
des Lehrers an den Schiiler und somit durch miindliche Erginzungen und schliefllich durch jahre-
lange Ubung verstanden werden.

Im Unterschied dazu ist die Einleitung in der Handschrift Docheiatiu 389, die 1807, dreizehn
Jahre vor Athen EBE 1867 entstand, in ihrer Formulierung den traditionellen Papadikai etwas
niher. Hier schreibt Konstas: ,,;Apxn ovv @e® ayiw TH¢ HOVLOIKAG TEXVNG, THG KOIVAG TapadOoews Kol
TeXvoloyiag, THG TePLEXOVONG Ko™ AKpifeioy ROV TEXVNV KO EVEPYEIOY TOV Gwv@V €V GLVTOUW TPOTIW.
YovetéOn 0¢ map’ Euod Tod 1diov ypadéwe ‘Amootorov |...] <70

In EBE 1867 beschrinkt sich Konstas nicht mehr auf die gingige Eingangsformel, sondern
gibt im Anfangssatz seines Theoretikon sogleich dessen ,,Programm® bekannt (fol. 1r), wihrend in
der Papadike nur von den ,,Zeichen® (,,onuédia’) die Rede ist. Anhand dieses ,,Programms® a3t
sich die Gliederung des Theoretikon in die vier Teile A) Intervallzeichen, B) groB3e Zeichen, C)
Echoi und D) Phthorai, etkennen, welche wiederum in acht weitere Abschnitte unterteilt werden:
1) $06yyor (Zeichen), 2) apyiou (Argiai, d. h. Lingenzeichen), 3) évépyeion (Eigenschatten der Zei-
chen), 4) oxnuatiopoi (groBle Zeichen und ihre Eigenschaften), 5) fixor (Echoi), 6) $Oopai (Phthorai),
7) opboypadia (richtige Austiihrung der Zeichen) und 8) ypoaupai (grofle Hypostasen). Obwohl die
Papadike zwar ebenfalls die Abschnitte A—D aufweist, ist deren Aufbau wesentlich weniger aus-
fihrlich und geht oftmals Gber reine Auflistungen nicht hinaus™”.

Auch bei Chrysanthos von Madytos, in dessen ,,Eicaywyfi® sich Spuren dieses Grundgeriists
finden™3, ist erkennbar, dal3 sich dieser Riickgriff auf die traditionelle Einteilung einer Lehrschrift
der byzantinischen Musik nicht allein auf Konstas” Theoretikon beschrinkt. Der Grund daftr ist,
wie Apostolopulos schreibt, ein einfacher: An der Identitit der byzantinischen Musik hatte sich
trotz der Reform nichts gedndert, weshalb der Aufbau und die Abschnitte gleich blieben.

Wie sehen nun die weiteren Abschnitte im Vergleich aus? Teil b/B/II (,,Apx1, uéon, Téroc™)
stimmt im Wortlaut fast vollstindig mit Docheiariu 389 (fol. 10—B)7* und EBE 1867 (fol. 2r)800
tberein. Die traditionelle Definition des Ison als Basis der Gesangskunst nimmt Konstas ebenfalls
weiterhin als Ausgangspunkt fiir seine Darstellung der Theorie??!. Im Anschluf3 an diese standardi-
sierte Phrase stellt Konstas im Theoretikon weiter fest, dal3 die auf- bzw. absteigenden Zeichen
jeweils bis zu zwolf Intervallschritte an- oder absteigen kénnen, so dal3 er dann bei den Zeichen-

794 Siehe dazu APOSTOLOPULOS, ‘O 'Amdéotorog Kivetag 0 Xiog 91. Vgl. dazu auch HANNICK—WOLFRAM, Gabriel Ab-
handlung 2, 38, 27-28: ,,'H woTikn €oTiv €motnun dix pvOUGY Kol HEAGY mept Tovg Oeiovg Buvoug katayvopévn.” Sowie
WOLFRAM—HANNICK, Pseudo-Johannes Damaskenos 70, 502 und 78, 595.

795 STATHIS, 'EERynong 34£.

796 STATHIS, 'EEfynonc 34ff.

797 APOSTOLOPULOS, ‘O "Amdotoroc Kwvetag 6 Xiog 101f. und 103: ,,Zvykpivovrac avth 0 oeipa [d. h. wae Mamodikic] pé
TO TIEPIEXOUEV TOD OEWPNTIKOD TAPATNPEL KAVEIC TNV KATOTTANKTIKT OUOIOTNTA OTA TEPIEXOUEVA KOU OTN GEIPA TTOPAOEDT|C
TOVG Kol KAUTAVOET TTopGAANAL Kol TO unyaviopo kpuddnong the WodTikic ot mohaudtepa xpovia.

798 Siche die Inhaltsangabe am Ende von CHRYSANTHOS, Eicaywyn 57.

799 STATHIS, "EERynong 45f.

800 Als Uberschrift schreibt Konstas hier noch zusitzlich: ,;Apxf obv @ed ayiw TAc TaEewg koi TAPAdHOOERG TACRY THOV
GOOYYwV, uE TaC dpyeiag adTOV Kot Evepyeiag.

801 APOSTOLOPULOS, ‘O "Améotoroc Kivotac 6 Xiog 109f. schreibt dazu: ,,[...] t& dnmovpyiuara €xovv apxi, uéon kod
Téhog. Xiv Wotikn BéPouat 1) Epunveia ThHg dpdong kiveiton amo v Evvola Tod i00v MG ICOKPATANATOG HEXPL Ko TNV EVvolal
“TENKT KATAANEN’, év® TapOdAAnha oTr onueloypoadior KATEXEL idt EvEpyela 00dETEPN, 0UTE BeTikn dnAadn obTe dpvnTIKT GAAX
TO ‘uéoov’ TV dvo.“
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kombinationen ebenfalls nicht weiter als bis zu einer Duodecim geht®2. Dieser Satz fehlt in den
Papadikai: Hier wird lediglich die Anzahl der aufsteigenden Zeichen (acht) und der absteigenden
(sechs) genannt.

Die Aufzihlung der vierzehn Intervallzeichen stimmt wiederum zwischen Theoretikon® und
Papadike tberein, d. h. Konstas tibernimmt alle Zeichen des alten Systems®, auch wenn beispiels-
weise die Oxeza nicht mehr verwendet wird. Im Gegensatz dazu zdhlt Chrysanthos von Madytos
nur noch jene auf, die in der neuen Methode tatsichlich Verwendung finden, so dal3 nun die Oxera,
das Kuphisma, das Pelasthon, die Dyo Apostrophoi und das Kratemohyporrboon tehlen (siehe Kap. 1. 3.
3)805. Im Unterschied zur Papadike folgt im Theoretikon darauf eine ausfithrlichere Erklirung der
Intervallzeichen, die Konstas anhand von zwélf Fragen abhandelt8°.

Diese Fragen stiitzen sich auf die Abfolge, wie sie auch die Papadike aufweist und beginnen so
ebenfalls mit der Beschreibung, wie viele Schritte jedes Zeichen hat (siche Abschnitt e/E/V807)
sowie mit der Definition det Somata und Pnenmata (Abschnitt d/D/IV). Moglicherweise hatte die
Unterscheidung zwischen Somata und Preumata zu Konstas® Zeit bereits seine praktische Bedeutung
verloren®®; trotzdem galten die Regeln fiir die Zusammensetzung der auf- und absteigenden Zei-
chen nach wie vor bzw. waren die Kentemata, die Hyporrhoe sowie das Kratemohyporrhoon von diesem
Schema ausgenommen, da sie weder Somata noch Pnenmata sind. Bereits Gabriel Hieromonachos
beschreibt die Hyporrboe in gleicher Weise wie die Papadike, als ,,kurze Bewegung des Kehlkopfes®
(,, TNV 8¢ dmopponv unte obduo uHTe TVEDUA EITOV, GAAX TOD GAPLYYOS CUVTOUOV Kiviotv*80%),

Den Abschnitt tiber die Kentemata, die Hyporrboe und das Kratemobyporrboon, behandelt Konstas
in Suppl. gr. 160 etwas ausfithrlicher als in den beiden anderen Supplementum-Handschriften,
auch wenn er in der kurzgefal3ten Papadike nicht wie im Theoretikon jedem der drei Zeichen einen
eigenen Abschnitt zuordnen kann (,Ilepi Tiv d0o kevrnuatwv®, fol. 21v etc.81V). Der Abschnitt
f/F/VI tber die Unterordnung der auf- durch die absteigenden Zeichen und das Isoz stimmt wie-
derum mit dem Theoretikon Uberein, zu dessen viertem Teil, ,’H Omotoayn t@v owudrtwy ota
mvebpoTaL €ig TO 100V kai €ig katiovoac™, die Frage ,,ITo¢ tmotdocovton 0o T0D 100V Kol KOTIOVEDV;
(fol. 5r) gehort.

Auch an dieser Stelle findet sich in Suppl. gr. 160 — im Unterschied zu den beiden anderen Co-
dices — ein lingerer Einschub. Bei der Erklirung der Unterordnung sowohl der Somata als auch der
Pneumata unter das Ison, verweist Konstas nochmals darauf, dal3 das Kratemohyporrboon davon ausge-
nommen ist3!!. Weiters geht er hier auf die Unterordnung der aufsteigenden Somata unter die auf-

802 STATHIS, "EEfynong 45 und EBE 1867, fol. 2v: ,,\ W&\ hovtou oDV €i¢ THY HOVGIKNV TEXVNV Gmaoot Gpwvai €ikooITECOUPEG.
"Avioboat dwdeka, oaVTWE kKai Katioboat Etepat dddeka.

803 STATHIS, EERynong 46; APOSTOLOPULOS, ‘O ‘Amdéororog Kedvorag 6 Xiog 111.

804 Siche etwa die Aufzihlungen bei HANNICK—WOLFRAM, Gabriel Abhandlung 3, 38ff., 35-39, die mit den Papadikai
Ubereinstimmen.

805 Siche CHRYSANTHOS, Eicoywyr 4 und DERS., @swpnrikov 11.

806 STATHIS, 'EERYNnong 46: ,,"Exet 8¢ ékdotn povi Thv dvotv avTic, fitot T0 uéTpov, TO oxfua, TV évépyeiay, TV oOVOeoV Kai
Tov kavova [...] 1. Ti oty iocov TV dpuviv; 2. TTdoag dpwvic Exel Ekaotov onueiov Gpuviic; 3. TToia €€ adTdV giol owpata kol
mola mvevpara; 4. TIdg brotdooovrau; 5. Ti évépyetav Exel Ekaotov; 6. Tk évodvrat; 7. TIdg ovvbétovran; 8. TIOG yédhouey
ue téooapag tpdmovg; 9 Tk dvofaivouey 1 katafaivouev pé téooapeg tpomovg; 10. TIRG ki mOD TPEMEL VAL TTOIODUEV
apyiav; 11. IMoiou motodotv dpxny kai oo TEA0g; 12. TIkhg ovvBéTovtan ai Gpwvai, 6oL EMEITOLY, €K TOV CWUATWY KOl €K TOV
TIVELUATOV;

807 Vgl. dazu auch HANNICK—WOLFRAM, Gabriel Abhandlung 3, 40, 49-53 wo dieser Teil tibereinstimmend mit dem
Text der Papadike formuliert ist (,,"Exovot 8¢ kai dwvd [...] 70 Ohiyov o’ [...] etc.”

808 APOSTOLOPULOS, ‘O 'Andotoroc Kwvotag 6 Xiog 113.

809 HANNICK—WOLFRAM, Gabriel Abhandlung 4, 52, 137-139: Die Dyo Kentemata hingegen zihlt Gabriel Hieromona-
chos zu den Somata.

810 STATHIS, E€Aynong 54f.; APOSTOLOPULOS, ‘O ‘Amdotoroc Kohvotag 6 Xiog 115ff.: 'O "Amdotorog &mo 10 1800 7o
TpwToypader 10 OewpnTikd Tov TA Oewpel oVdETEPA MOAVOV OUWE GO TNV mopotnpnon o1t dév BTOTAoOoOLY OUTE
brotdocovTar.

811 APOSTOLOPULOS, ‘O 'Andotoroc Kwvotag 6 Xiog 114.
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steigenden Prenmata (Kentema und Hypsele) sowie der absteigenden Somata (Apostrophos und Dyo
Apostropho) unter die absteigenden Prenmata (Elaphron und Chamele) ein®12.

Die sechste und siebente Frage in Konstas’ Theoretikon (EBE 1867, fol. 7v) iber die Kombi-
nationsmoglichkeiten der einzelnen Zeichen entspricht in der Papadike Teil g/M/XI. Funf Kate-
gorien unterscheidet Konstas hier, die den finf aufsteigenden Zeichen Oligon, Oxeia, Petasthe,
Kuphisma und Pelasthon entsprechen und die er bis zu zehn Schritte hinaufbewegt®!3. Daran schlieB3t
er die Kombinationen mit dem Kratema, der Diple sowie den absteigenden Zeichen Apostrophos, Dyo
Apostrophot, Elaphron und Chamele an (EBE 1867, fol. 10r).

Der Abschnitt h/N/XIV iiber die Darstellung der Parallage (d. h. des Moduswechsels durch
stufenweises Auf- bzw. Absteigen) durch die Metrophonie wird im Theoretikon in der achten Fra-
ge behandelt (EBE 1867, fol. 13v—15v). Zwar bringt die Papadike keine Erklirungen an sich zur
Metrophonie®!#, die schematische Darstellung, auf welchen Tonschritten der jeweilige Echos er-
reicht wird, stimmt jedoch wiederum mit dem Theoretikon tiberein. Beginnend mit dem Isoz im
Echos Protos, bewegt sich die Linie iiber vier aufeinanderfolgende Apostrophoi tiber den Plagios
Tetartos, zum Echos Barys, Plagios Deuteros und Plagios Protos hinab und anschlieBend durch
die Aufwirtsbewegung von finf Olga zu den authentischen Echoi usw., um so anhand dieses
Schemas die Modulation von einem Echos in den nichsten anzuzeigen3!>.

Um das derart auf Quinten aufgebaute System noch zu verdeutlichen, folgt in den Papadikai
auf die Metrophonie das sogenannte Rad von loannes Kukuzeles, das die relativen Positionen der
einzelnen Echoi nochmals schematisch wiedergibt. Im anschlieBenden Teil i/O/XV bringen die
Papadikai die Echemata jedes Echos (d. h. die Intonationsformeln jedes Echos, also ananes, nea-
nes etc.819 zusammen mit dem Incipit eines Hymnus), die Konstas, ohne Incipit, in seinem Kapitel
tber die Echoi (sieche weiter unten) anfithrt. Dafir geht er im Kapitel iber die Metrophonie und
Parallage u. a. auch auf die Grammai und Theseis (melodischen Formeln) ein, die in den Papadikai
nicht enthalten sind®!7.

In der Papadike (Abschnitt j/J/VII) zihlt Konstas insgesamt vierzig Ausdruckszeichen auf,
wie sie auch in den alten Papadikai tiberliefert sind®'$, ungeachtet der Tatsache, dal3 in den Codices
des 18. Jahrhunderts bereits nicht mehr alle verwendet werden. Generell finden sich in den Papa-
dikai keine weiteren Erlduterungen zu den groflen Zeichen, auller der Feststellung, daf3 sie keinen

812 Siche in EBE 1867 die Frage auf fol. 6r Ik dmotdocovtat Kai T& KATIOVTA €I T& EqVTOV vedpoTa;

813 APOSTOLOPULOS, ‘O "Amdéotorog Kdvotag 6 Xiog 118f., schreibt, dall Konstas im Theoretikon das Ofjgon zwolf
Schritte hinaufbewegt, die tbrigen vier Zeichen aber nur zehn.

814 Im Unterschied dazu bringt der Codex Vat. Barb. gr. 300 (siche Tardo, I.’Antica Melurgia 158) einen kurzen erkla-
renden Text zur Parallage, welcher Echos durch welche Auf- oder Abwirtsbewegung erreicht wird. Siehe zur Paral-
lage auch HANNICK—WOLFRAM, Gabriel Abhandlung 9, 88, 567-570 sowie 10, 90, 591-593 und 10, 92 (Tabelle).

815 APOSTOLOPULOS, ‘O "Amdotorog Kivotag 6 Xiog 122f.: | T kavévia [Thc uetpoduwviac] dafdlovran Bovatpodndov dvi

oTAAN. ‘ApxiCovtag &mo 10 100V = ToD o fixov Kai KateRaivovrog dadoxikeg AmooTpdhovg PPIoKOLLE, KATH TOV KOVOVA THG

BuCavtiviig TeXVIKAG TOD TpoxoD, ToUg €ER¢ fixovg: mA. &', Papy, mA. B’, Kol 7A. o yidt Tovg ouvdéopovg. Metd apxiCet n

avapoon Thg dedtepng oTAANG, OTTOTE o 1d1E¢ Proveg e TNV Gvodikn kivion yivovtar kvpiot Axot, dnhadn B, v, & ko o yid 1O

OMyov ug ) dimAf. "Av ovveyioer 1) &vafaon, Ppiokovue Axo B’. "Etor ovvexiler 1y dvbyvwon uéxpt ToD OAiyov ué &mddepuat.

T& onuédia eivan papTupieg fxwv TapoAhayfc, Oxn kaToAfEewy, Ko f| Tapodlayf TOUG yi& THv ebpeon Tod GKoDOUATOC TV

daotnubrtwy yiveton ue T dvavég, veaveg kth. Eivou mpopaveg 6Tt Ta kavovia mopartiBevran yia Thv eKkuddnon tedv ¢odyywv

TOV KMpbkwy |...].¢

816 Siche dazu u. a. WOLFRAM—HANNICK, Pseudo-Johannes Damaskenos 76ff., 574-585: ,,;Epitnoic Ti €oTiv €vixnua;
QTOKPIOIG EVAXNUG EOTIV 1) TOD Fixov EmBOAN, 010V AVTIAEYELY Gval VE BVEG: — EpWTNoIg” 6 deTEPOG TG EvnyileTon; AmOKpIoIC
Ve Gveg: — épwnolg’ Ti €oTl ve Aveg; amokpiolg fyovv Kopie, ddeg: — épwtnoig 0 8¢ Tpitog midg evnyiletan; AmdKpioig vava,
fyovv Iapdkinte, oLyXWPNOOV: — EPWTNOIC" O TETAPTOC TG Evnyiletan; &mokpiolg dyia, fiyovv T XepovPiu koi Xepodiy,
TOUTEOTIV T} Ayt TPIGG 1) OIEP adTOV Duvovuévn kai dedoEaouévn: Gveg, ddeg, ovyxmpnoov kauoi Tod doEalelv kai avuuveiv
Buvov a&oxpewv v ofv adiaipetov @edTnTa |. .|

817 APOSTOLOPULOS, ‘O ’Antdotorog Kwvotag 6 Xiog 1191,

818 Siche beispielsweise Messina 154 bei FLEISCHER, Spitgriechische Tonschrift 52, HANNICK—WOLFRAM, Gabriel
Abhandlung 6, 64, 289-297, und WOLFRAM—HANNICK, Pseudo-Johannes Damaskenos 64ff., 434—444 und 100,
784-794.
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Intervallwert besitzen und fiir ganze Melodieformeln stehen. In Suppl. gr. 160 erweitert Konstas
diese Aussage, indem er angibt, da3 jedes dieser Zeichen seinen eigenen Charakter und Klang hat.

Im Theoretikon (EBE 1867, fol. 36v) hingegen unterteilt Konstas die grolen Zeichen in zwei
Gruppen, in solche, die noch bzw. nicht mehr in Verwendung sind. Dabei unterscheidet er zwolf
Zeichen, die er in drei Kategorien einteilt und angibt, ob sie schwarz oder rot notiert sind: (1) Gor-
gon, Argon, (2) Antikenoma, Homalon, Psephiston, Bareia, (3) Tromikon, Ekstrepton, Piasma, Heteron, Ky-
lisma und Antikenokylisma.

Zur Veranschaulichung stellt er diese Zeichen in graphischer Form als menschlichen Kopf dar.
Dabei bilden das Gorgon und das Argon die Ohren, das Awtikenoma und das Psephiston das rechte
sowie das Homalon und die Bareia das linke Auge, das Tromikon und das Ekstrepton die Nase, das
Piasma den Bart, das Kylisma und das Antikenokylisma die Obertlippe sowie das Heteron die Unter-
lippe. Dazu kommen noch die Phthorai als Augipfel sowie drei weitere Zeichen, das Lygisma, die
Parafkletike und der Stanros als Stirn (wo sie fiir den Verstand stehen), das Epegerma fir die Wangen
und das Apoderma als Kinn. Am Hals entlang befinden sich die Intervallzeichen, wobei Konstas die
tunf Somata den funf Sinnen gleichsetzt81°.

Der Teil k/I/XIII tber die Argiai (d. h. Lingenzeichen) stellt in den Papadikai lediglich eine
Aufzihlung dieser Zeichen, also Kratema, Diple, Dyo Apostrophoi syndesmoi sowie Izakisma dar, ohne
jedoch eine Erklirung dazu zu liefern. Im Theoretikon hingegen geht Konstas ausfiihrlich auf die
Funktionen der Argiai sowie auf ihre verschiedenen Eigenschaften und ihre Dauer ein. So bedeu-
ten die Diple, das Kratema und die Syndesmoi zwei Zeiteinheiten®?. Die Diple zeigt das Ende einer
Linie oder Phrase (,,ypopui) an, wo Atem geholt werden kann (auBer, es ist mit einem Heseron
verbunden)®2!, Das Kratema wiederum verbietet ein Atemholen, denn es ,,apmdler thv EumpocOev
abToD TU)XODOoaV PwVAV, wenn es nicht darunter ein Antikenoma autweist; die Syndesmoi dehnen mit
,Hkriftiger und breiter Stimme*822,

Fur das Tzakisma, die ,,fimon apyia®, fihrt Konstas vier verschiedene Arten an, wobei es ent-
weder in schwarzer oder roter Tinte tiber bzw. unter einem Intervallzeichen stehen kann und dabei
jedesmal anders auszufithren ist (EBE 1867, fol. 18v—19r). Diese Unterscheidungen werden in den
Papadikai nicht getroffen, hier werden nur die ersten drei Zeichen als ,,rpionuion &pyiec™ und das
Tzakisma als ,fmon &pyia* bezeichnet$?. Die tatsidchliche Bedeutung und Verwendung der Argia:
dirfte daher wieder hauptsichlich miindlich, also von Lehrer zu Schiler weitergegeben worden
sein bzw. war den versierten Singern ohnehin vertraut.

Wie bereits oben kurz angefiihrt, finden sich sowohl in den Papadikai (Abschnitt 1/H/XII) als
auch in Konstas’ Theoretikon (EBE 1867, fol. 77v—78t) die Phthorai fur alle acht Echoi aufgelistet,

819 Siehe zur Darstellung des Kopfes STATHIS, E€fynong 60 und APOSTOLOPULOS, ‘O "Améctorog Kavorag 6 Xiog 1441,
Siche dazu v. a. WOLFRAM—HANNICK, Pseudo-Johannes Damaskenos 44ff., 217-223: "Exe1 6 dvOpwrmog mévre
aiobnoeig, koi oi TOvor aioBnoelg Exovot EVTE® Kod TOD uév avBpmov eiciv abtot, dpaoic, dodpnoig, dkorn, yedoig koi adn, TH
d¢ moamoadikiic kovdiopa, TLaKIoM, TopokANTIKA, (Oopd koi Oéua. Koi émedn To mavta Kot TV ToD AvOpwmov
npunvevoauey mAGOLY, Eimwuey kai ovbigct Exel O GvOpwrtog Xelpag kot TOdG, WoovTNG Ko oi TOVOI Ko TT0iovg; TOLG
ovvBéToug, fiyouv TO kpdTnua, TO Enpov KAGoua kod T duotx TobTwY, doa ol ovvleta [...].¢ Vgl. auch HANNICK—
WOLFRAM, Gabriel Abhandlung 4, 54, 164172 zu Somata und Pneumata: ,Kai bomep €mi Tidv ouvOéTwv €k Yuxhg kol
OWHATOG QWY N LEV YUXN 0TIV 1) EvEPYODOXL 1t TAV OIKEiWY duvauewy, TG 3¢ owuaTt o0 Kal Opyavey xphTal, TOLTO YyiveTal
Ko €l TOOTWV, OTL TO UEV TIVEDUOTA €I01 TO WOMOUEVA Kai EKPwVOLHEVA Tiyouv TO KévTnuo Kad 1) DYNAN, Ta ¢ Etepa, & Ko
OWUOTO KOAETY EIOOUEY, DIGL LOVNV KEIVTOL XEIPOVOUIaY, OTTOTOV GLVTIOEVTOL UETA TV TTVELUATWY. O adTOC O TPOTTOG E0TL
Ko 7l TOV KATIOVTWV.

820 APOSTOLOPULOS, ‘O 'Antdotoroc Kovotag 6 Xiog 134.

821 Zur Diple siche auch HANNICK—WOLFRAM, Gabriel Abhandlung 6, 64£f., 302-307: ,;Apktéov d¢ amo Thig dimhiig, émei
Kod év Tf) TouTwv drmapidunocet TadTnv TpOTNV ETdEauey. AmAf uév obv ob d’ dAlo 11 fj Tva Seifn TOV woAhovra dimhaoiéoot
TOV Xpovov ued ob ékerro, fyouv didx mAeiova dpyiay. Ty adtnv 8¢ ddvauty €xet Koi TO KpATNUQ, Koi ToDTOL yop 81 dpyiov
TifeTan. Aladp€povot dE HOVOV KATA THV XEIPOVOUioV.

822 APOSTOLOPULOS, ‘O ‘Antdotorog Kwvotag 6 Xiog 136.

823 Siehe dazu wiederum APOSTOLOPULOS, ‘O ’Andotoroc Kovotag 6 Xiog 137: ,JAmd & onuddiar 700 "AmooTOMOV OTIC
mpoBewpieg ouvOwg brdpyovv oi Tpionuion apyreg [...].<
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obgleich in den Codices des 18. Jahrhunderts lediglich die Phthora des Echos Tritos und des Echos
Tetartos sowie die nenano-Phthora in Verwendung sind. Schon Manuel Chrysaphes nennt in sei-
nem Traktat nur noch die sechs Phthorai, die zu seiner Zeit verwendet wurden, nimlich die Phthorai
fir die authentischen Echoi sowie fir den Plagios Deuteros und das nenano. Chrysaphes schreibt,
dal3, obwohl auch eine Phthora tiir den Plagios Protos und den Echos Barys existiert, diese bereits
nicht mehr gebraucht wurden, da beispielsweise die nana-Phthora die Funktion der Phthora des
Echos Protos ibernommen hattes?,

Konstas selbst bezeichnet die Technik der Phthorai als ,,verloren® (obwohl deren Namen nach
wie vor in den Buchern tradiert wurden) und das Kapitel dariiber in seinem Theoretikon als das
schwierigste®?>. Trotzdem versucht er sich als einziger nach Manuel Chrysaphes an einer Systemati-
sierung und Beschreibung der Phthorai, wobei er die Phthorai der authentischen Echoi sowie des
nenano als notwendig, die der plagalen Echoi hingegen als nicht notwendig bezeichnet??6. In den
Papadikai wird wiederum, wie schon bei den gro3en Zeichen und den Asgiai, auf eine Erklirung
der Funktion und eine Einteilung der Phthorai verzichtet.

Eines der ausfithrlichsten Kapitel des Theoretikon behandelt die Echoi, ihre Namen, die Mar-
tyriai, die antiken und arabischen Bezeichnungen sowie die Parallage. Dabei nimmt Konstas als
Basis die vier authentischen und die vier plagalen Modi an®?7. Der duflere Aufbau stimmt, mit Aus-
nahme der arabischen Namen, wiederum mit dem der Papadikai iiberein, die neben den Namen
der Echoi und den Martyriai, ebenfalls deren antike Bezeichnungen (dorisch, phrygisch, lydisch
etc.) in Abschnitt K/ VIII auflisten®2s. An dieser Stelle bringt Konstas im Theoretikon die Beispiele
zu den Echemata der einzelnen Echoi (ananes, neanes usw.), ohne jedoch daran — wie in den Pa-
padikai — die Incipit verschiedener Gesinge anzuschlieSen (siehe Teil i/ O/XV).

Konstas geht weiters auf die verschiedenen Unterteilungen der Echoi — neben authentisch und
plagal — nimlich auf Mesoi, Diphonoi-Karta, Triphonoi, Tetraphonoi usw. ein. Den einzigen gemeinsa-

824 CONOMOS, Treatise of Manuel Chrysaphes Kommentar 84 und 88. ,,Each of the eight modes has its own phthora
[...] In effect, however, only six phthorai are used by Chrysaphes’s time, as he himself acknowledges, and appar-
ently there is no theoretical explanation for this reduction |[...]. He also points out that although phthorai for the
Barys and first plagal mode do exist in lists and in older compositions, they were abandoned by the great teachers
before us, because the phthora of the first mode exists only in theory since in practice the nana phthora has as-
sumed its role. HANNICK—WOLFRAM, Gabriel Abhandlung 9, 88, 576-584, beschreibt nur die nenano-Phthora;
RAASTED, The Haglopolites 43f. zihlt vier Phthorai auf. Siche dazu auch FLOROS, Neumenkunde I, 294f.

825 APOSTOLOPULOS, ‘O ‘Amdéotorog Kdvorag 6 Xiog 195: O Andotorog daveileton dpavepa v dpafomepoikn Bewpia,
TTPOKEIUEVOL va EEnynoel TNy évépyeta T@v GOopdv, Kol dvoryvwpiCel ovyKekpiuéveg ‘meploxeg’ dOop@v, Omwe oLvyKeKpIUEVOL
eivau oi deouoi pwondpwvidy oty mavdovpida.

826 APOSTOLOPULOS, ‘O 'Andotoroc Kwvotag 6 Xiog 194f. und 197.

827 APOSTOLOPULOS, ‘O "Andotorog Kovotag 0 Xiog 155 und 153: ,[...] 6 'Améotorog €xer mpd OPOOAUGY TNV ENNVIKD
mapadoon 10D TpoxoD, Tig dpxaieg Oewpieg ThHc MMamadikig kai avth ko’ adTh THv mapddoon ThHe ‘OkTanxiog v BEAer TOLG
TEOOEPIG TIXOVLE KLPIOVE Kol TOUG TEGOEPIC TTAOYIOUG TV Kupiwy.

828 Siche dazu auch HANNICK—WOLFRAM, Gabriel Abhandlung 8, 74ff., 405418, der ebenfalls auf die antiken Be-
zeichnungen eingeht: ,,00to1 8¢ mapavoudLovron dimhidg Gmd Te Tod TOMOVL, EvBa EKaOTOG EMAEOVALEY, A Te TG TUEEWG.
Koai amo tob tomov 0 mpdTog AéyeTon dwptog, 0Tt 0i AWpIElc LOMOT EXPOVTO TOUTW TG fixw. ‘O 8¢ dedTEPOG AVBIOC, OTI KOl O
Avd101 ToDTOV €didovy TAEOV TV GAAwv, oi 8¢ Ppuyeg TOV Tpitov, O¢ kai Gplylog kékAnTan. O de TETOPTOG KOAEITAL
WEOAVDIOG TIVEG OE TODTOV OUTWG WvOUaoay, Eyw OE Aéyw WANTIOC €oTiv, OTL év Tff MIANTW émhedvale TO ToDdE uérog. Ot d¢
TOOTWY abBIc TAGY101, (¢ VIO TOVG Kupiovg BvTec. ‘O BTd TOV dwplov koheiTan Lrrodwptog, O d¢ BITd TOV MOS0V DITOALdIOG, Kad
B1o TOV Gpvylov dIodpbyIoG, Kol DO TOV pTiov bopATiog.” Siche ebd. Kommentar 124: |, Die Gleichsetzung der
einzelnen Echoi mit den Oktavgattungen der antiken Musiktheorie erscheint rein willkiitlich.” Siehe desgl. auch
WOLFRAM—HANNICK, Pseudo-Johannes Damaskenos 74, 536-551 und 78, 599-603. Bei RAASTED, The Hagiopo-
lites 30, finden sich zwar ebenfalls die antiken Bezeichnungen, allerdings anders angeordnet: Hier wird der Echos
Protos als Hypodorios, der Echos Deuteros als Hypophrygios, der Echos Tritos als Hypolydios, der Echos Tetar-
tos als Dorios, der Plagios Protos als Phrygios, der Plagios Deuteros als Lydios, der Echos Barys als Mixolydios
und der Plagios Tetartos als Hypomixolydios bezeichnet.
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men Punkt stellt der Teil tber die Echoi Meso? dar, die auch in den Papadikai fiir die authenti-
schen Hchoi sowie als sogenannte Diphono fir die plagalen aufgelistet werden (Abschnitt
J/IX)®1. Allerdings werden in den Papadikai keine Erklarungen dazu beigegeben, sondern nur die
Mesoi der jeweiligen Echoi aufgezihlt®32, die sich in der Mitte zwischen den authentischen und den
plagalen Tonarten befinden (Mesos des Echos Protos ist der Echos Barys, Mesos des Echos Deut-
eros der Plagios Tetartos usw.). Im Theoretikon hingegen geht Konstas Kapitel fiir Kapitel auf
jeden Echos und seine einzelnen Teile (authentisch—plagal—Heptaphonoi—Mesoi) ein und gibt dartiber
hinaus die arabisch-persische Bezeichnung dazu an, so daf} die Modi auch auf einem Instrument,
beispielsweise der Pandura, gefunden werden kénnens,

Den Vergleich des Kapitels tiber die Echoi, wie es im Theoretikon und in den Papadikai darge-
stellt wird, weiterzufithren, wiirde iber den hier gestellten Rahmen hinausgehen, da das Theoreti-
kon eine Fille an Details bringt, die in den Papadikai weder enthalten noch erwihnt sind. Bei
simtlichen Gegentiberstellungen darf letztlich nicht vergessen werden, dal3 das Theoretikon einen
ungleich gréfleren Umfang besitzt und in einer Ausfiihrlichkeit auf die einzelnen Abschnitte ein-
geht, die fir eine Papadike nicht moglich ist. Daher wurden bei den oben angefiihrten Vergleichen
stets die Bereiche herangezogen, die in den Papadikai vorkommen; jene hingegen, die im Theoreti-
kon zusitzlich (bzw. wesentlich ausfithrlicher) behandelt werden, konnten hier nicht erfal3t werden.
Dartiber hinaus ist das Theoretikon, obwohl es der ,,alten Methode* angehért, durchaus auch von
den zeitgendssischen Strémungen und Reformen der byzantinischen Musik, wie sie in Chrysanthos
von Madytos” Mega Theoretikon kulminieren sollten, beeinfluf3t, was auf die Papadikai in den Co-
dices vor 1800 nicht zutrifft.

Trotz all dieser Unterschiede sowohl des Ausmalles als auch des Inhalts, zeigt sich doch die
deutliche Ubereinsrimmung zwischen den Papadikai und dem Traktat von Konstas, nicht nur was
Suppl. gr. 118 und 160, sondern auch was die anonyme Einfithrung in Suppl. gr. 130 betrifft. Das
inhaltliche Gertist der Papadikai liefert die Basis fiir das Theoretikon, das darauf autbauend, diese
Kapitel erweitert und ausbaut. Auf diese Weise war es fiir Konstas moglich, ein Handbuch zu
schaffen, das die Erklirungen beinhalten sollte, auf die in den Papadikai aus Platzgrinden nicht
eingegangen werden konnte — was ja letztlich Konstas” Veranlassung war, ein solches Lehrbuch zu
verfassen, damit, wie er zu Recht befiirchtete, die Theorie der byzantinischen Musik nicht noch
mehr in Vergessenheit gerate.

829 APOSTOLOPULOS, ‘O ‘Andotorog Kidvotog 6 Xiog 159: ,,°0 puéoog nxoc karohaufaver pice ToAd ioxupn 0éon ot didran tdv
Baoewv kai otnv akovoTikn icoppomia. ‘H Bdon tov Bpicketan o€ pOGYYyo oth uéon Tig dmdoTaong TV PAoewv TOD Kupiov Kol
T0D TAayiov fixov.

830 Sieche dazu BENTAS, The Treatise on Music by John Laskaris 22: ,,’O mAdyiog Tod mpwrov, éxet didwvov Tov Tpitov kai 6
TAGY10¢ TOD devTEPOU, Exel didpwvov TOV TETAPTOV, Kai O mAdylog ToD TpiTov fiyouv O Paplg, €xel dihwvov TOvV TpdTOV, Kai O
TAAY10¢ TOD TETAPTOL, EXel didwvov Tov devtepov.” In weiterer Folge unterscheidet Laskaris noch zwischen Paramesoi
und Paraplagioi. Siehe zu den Echoi Mesoi auch RAASTED, The Hagiopolites 41, und WOLFRAM—HANNICK, Pseu-
do-Johannes Damaskenos 86ff., 674—679.

831 Vgl. dazu auch den Codex Vat. Barb. gr. 300 bei TARDO, I.’Antica Melurgia 151f., dessen Text im Abschnitt tiber
die Echoi Mesoi wortgetreu mit dem der Papadikai der Supplementum-Handschriften tibereinstimmt.

832 Siehe dazu beispielsweise die Erklirung tber die Lage der Echoi Mesoi bei HANNICK—WOLFRAM, Gabriel Abhand-
lung 8, 78, 453—462: ,,Kowov méAv T00TOIC TO TTOIEIV TOUG AEyOpEVouG Hécovs. Méoot d€ AéyovTa, GTL HEGOV TV Kupiwy Kol
TGV mhayiwv edpiokovral. ToD uev yap mpaTov puécog €otiv 6 Bapic 00TOG dE UECOV TOD TTPWTOL Kai TOD TTA0yiov adTOD KEITaL.
Tod d¢ devtépov pécog O MAAYI0¢ TOD TeTGpToL. Tob d¢ Tpitov O MAAYIOC TOD TTPWTOL, OTI HECOV TOD TPITOL Ko TOD BopL
kettar. ‘O d& TETAPTOC PECOV EXEL TOV TTAGYIOV TOD DELTEPOL” ODTOC YUP UECOV E0TI TOD TETGPTOL Ko TOD TAAyiov TETAPTOU.
“EkaoTog d€ TOUTWV TV UECWV TOLEL Ko HEAOG 110V Ko dNAoTIKOV ThG necdtnTog awtod. Sowie Kommentar 127: |, Dar-
aus geht hervor, daf3 die Mesoi der Kyrioi Echoi plagale Tonarten sind, die wie im Falle des Plagios Protos und des
Plagios Deuteros, auch eine Quinte iiber threm Grundton liegen kénnen.” Auch loannes Laskatis (BENTAS, The
Treatise on Music by John Laskaris 22) beschreibt die Mesoi in seinem Traktat auf die gleiche Weise wie Gabriel
Hieromonachos. Vgl. auch ZANNOS, Ichos und Makam 185ff.

833 APOSTOLOPULOS, ‘O "Andotoroc Kwvotog 6 Xiog 167, 170.
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Suppl. gr. 160 weist, wie erwihnt, die lingste Papadike auf. Eigene Ansitze Konstas’ lassen
sich trotzdem nur in geringem Ausmal3 finden. Zumeist handelt es sich um ein bis zwei zusitzlich
eingeschobene, erklirende Sitze. Dies ist vor allem darauf zurtickzufiihren, dal die Papadike auch
weiterhin eine bloBe Einfithrung darstellen sollte und stark von der miindlichen Tradition% ge-
pragt war. Die Schiiler bzw. Singer, welche Erliduterungen zu den einzelnen Abschnitten suchten,
konnten diese in Konstas” Theoretikon finden.

Die Unterschiede in der Gestaltung der drei Papadikai in Suppl. gr. 118, 130 und 160, sind, wie
die Analyse dieses Kapitels gezeigt hat, gering. Ohne Namensangabe kénnten die Papadikai nicht
cindeutig Konstas zugeschrieben werden, zu dhnlich sind sie in ihrer Ausfithrung und ihrem Wort-
laut. Sie dokumentieren jedoch die duf3erst stabile Tradition dieser Einfiihrung in die Notation, wie
sie noch bis zur Reform von Chrysanthos von Madytos in Verwendung war. Dabei scheint es eine
bedeutendere Rolle gespielt zu haben, den Text immer wieder getreu abzuschreiben und zu tradie-
ren, als auf Verinderungen in der Notations- und Gesangspraxis einzugehen. Ein méglicher Grund
des allmihlichen Vergessens der Technik der byzantinischen Musik ist daher wohl auch in dieser
Tatsache zu finden.

834 Siche den Hinweis auf die Bedeutung des miindlichen Unterrichts bei HANNICK, Byzantinische Musik II, 196.





