ESSAYS ON
ARMENIAN
MUSIC

Edited by

Vrej Nersessian













ESSAYS ON ARMENIAN MUSIC






ESSAYS ON
ARMENIAN MUSIC
Edited by

Vrej Nersessian

PUBLISHED BY KAHN & AVERILL
FOR THE INSTITUTE OF ARMENIAN MUSIC
LONDON



First published in 1978
by Kahn & Averill
for the Institute of Armenian Music
82 Kensington High Street
London W.8.
©1978 Institute of Armenian Music
ISBN 0 900707 49 6

Printed in Great Britain by
REDWOOD BURN LIMITED
Trowbridge & Esher

ACKNOWLEDGMENTS

The editor wishes to express his warmest thanks to the contributors and to the editors for
permission to reproduce the essays in the present volume from the following journals:

S. Poladian, Ethnomusicology, X VI (1972), pp. 82-97.
N. Tahmizian, Revue des Etudes Arméniennes, VII (1970), pp. 267-280.
N. Serkoyan, N. Tahmizian, B. Outtier, Etudes Grégoriennes, XIV (1973), pp. 129-211.

R. Atajan [Atayan], Sonderdruck aus Beitrige sur Musikwissenschaft, 1-11 (1968), pp. 65-
82; Revue des Etudes Arméniennes, V11 (1970), pp. 241-266; Beitrige zur Musikgeschichte
Osteuropas, 1 (1977), pp. 248-437.

N. Tahmizian, Beitrige zur Musikwissenschaft, X1 (1970), pp. 29-59.

Finally I would like to express my special thanks to Ates Orga who has kindly
assisted with the editing and production of this volume.



CONTENTS

Introduction

S. Poladian
Komitas vardapet and his contribution to ethnomusicology.

N. Tahmizyan
Les anciens manuscrits musicaux arméniens et les questions relatives a leur
déchiffrement.

N. Serkoyan, N. Tahmizyan, and B. Outtier
Recherches sur la genése de ’octoéchos arménien.

R. Atayan
Armenische Chasen.

R. Atayan
Die Armenische professionelle Liederkunst des Mittelalters.

R. Atayan
Elemente der Mehrstimmigkeit in der Armenischen Volksmusik.

N. Tahmizyan
Monodische Denkmailer Alt-Armeniens. Die Tradition der Armenischen
Psalmodie.

29

131

151

179

191






INTRODUCTION

‘We shall never be able to understand fully the
development of Eastern church music until we
know more about Armenian music and its role in
the development of Eastern chant’ Egon Wellesz

The Armenian hymnary contains 1,200 songs*. In the setting of these hymns it has been
said, ‘Armenia possesses a school of church music which ranks among the most beautiful
of all the known oriental styles: the music of the utmost expressiveness, and in wealth of
invention the only school which can compare with it is the Byzantine, which in many
ways it excels’ (Grove’s Dictionary of Music and Musicians, 1954 edition).

In the history of the musical culture of the Middle East the connection between
Armenian and Byzantine music is an important element but Armenian music may also be
discussed in terms of the pre-Christian era: for instance, Hellenic theatre, pagan cults and
rituals.

The central subject of the essays in this volume is the question of the Armenian system
of notation. In different historical periods, Armenian musicians devised and applied varied
systems of musical notation. Pawstos Biwzand in his History of Armenia states that Saint
Sahak in the fifth century was ‘perfectly versed in singer’s letters’, by which we understand
some early form of musical notation. Unfortunately, we no longer know today what these
‘singer’s letters’ were like for no documents written in this musical notation have been
preserved from this period. From the ninth and tenth centuries onwards however, we find
in hundreds of sacred manuscripts a system of musical signs known in Armenian as khaz,
which are written in above the text to mark the pitch, nuance, rhythm and cadence of
various forms of recitative and plain song and of hymns employed in the Armenian liturgy
and in religious ceremonies.

There are two historically successive systems of khaz notation. The first system of
ecphonetic signs, called aroganut'yan khazer meaning signs of accentuation, was used for
the notation of the $arakans (hymns) of Armenian church music. There were ten basic
signs in this system divided into four categories called olorak (tonos), amanak (xronos),
hagag (pneuma) and kirk* (pathi).

The second system had more signs and a large number of variants and groupings. It
was highly developed, detailed, and consequently more accurate. This system was des-
cribed by Komitas vardapet (1869-1935) in Die armenische Kirchenmusik, published in
Sammelbinde der Internationalen Musikgesellschaft (Leipzig, 1899). In this article
Komitas includes several interesting specimens of deciphered melodies, and lists the
following categories of khazes and their respective musical connotations;

khazes of pitch

khazes of nuance

*See A. Abgar, Melodies of the Holy Apostolic Church of Armenia (Calcutta, 1896; 1920).
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melismatic khazes

dynamic khazes

rhythmic khazes

khazes used as clefs

khazes of accentuation

khazes of cadence

khazes of style

khazes of grouping and dividing

alteration khazes.

This second system contains all musical parameters essential for the exact notation of
any melody and was used for writing down the Patarag chants of the Armenian liturgy,
for those songs known as manrusum, tal, meledi and ganj, and for other types of Armenian
religious music. It was also used to notate certain material of secular nature which although
performed in churches was not included in the official canon of religious chant. It is
interesting to observe that in the Middle Ages this system of notation was further used for
notating folk songs.

The khaz notation of Armenian religious music has been preserved in many historical
documents. In the Institute of Ancient Manuscripts (Matenadaran-Erevan) for instance,
more than a thousand manuscripts, each of 200 or more pages, can be found that include
innumerable songs preserved in this notation. The khaz system was in use until the eigh-
teenth century. But already by the middle of the sixteenth century, following the final
loss of Armenian independence as a state during which the country suffered both econ-
omically and culturally, the khaz system had ceased to develop and, because it was not
easily understood, it gradually fell into oblivion. At the beginning of the last century,
however, a new Armenian system of notation was devised and put into use in Constanti-
nople. Its author was the distinguished composer H. Limonjian (1768-1839) who created
a simple and accessible modern Armenian notation, which was very useful for the trans-
cription of medieval chants as well as the notation of folksongs. It has since been analysed
by R. Atayan in Jefnark haykakan jaynagrut’ yan (Handouuk on Armenian notation
[Erevan, 1950] ).

In the reformed notation, each of the seven notes of the octave is indicated with a sign
borrowed from the old khaz notation system, and additional dashes are used to distin-
guish the octaves and to add supplementary rhythmic and chromatic indications. The
system is thus fully diastematic. As the key to the understanding of the old khaz was
definitely lost by the nineteenth century and there was a danger that the music itself -
which for the past two or three centuries had been passed on from generation to genera-
tion by oral tradition - would gradually become extinct, Armenian musicologists used the
new system to record much of what was still preserved. The notation of Armenian music
using the l,imon}ian method preserved this music, however, only in the form in which it
existed in the 1870's. Undoubtedly, the songs had changed to some extent in the course
of the centuries. But how did the originals sound in the Middle Ages? What were the many
other melodies like which were not notated in the new system? Only the full decipher-
ment of the khazes can provide an answer to these questions.

The problem of deciphering the khaz system of notation has for a long time intrigued
both Armenian and European scholars. Among the latter we should mention the studies
of such noted authorities as J.J. Schroder, Thesaurus linguae Armenicae (Amsterdam,
1711); H. Petermann, ‘Uber die Musik der Armenier’ in Zeitschrift der Deutschen Morgen-
land (1851); F. Fétis, Histoire de la Musique (Paris, 1874); P. Aubry, ‘Le systeme musical
de I’église Arménienne’, Tribune de St. Gervais (Paris, 1901, 1903); P. Wagner, Neumen-
kunde (Leipzig, 1912), and E. Wellesz, ‘Die armenische Messe und ihre Musik in Jahrbuch
der Musikbibliotek Peters (Leipzig, 1920).
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Although these European scholars succeeded in making some correct observations of a
general character regarding the khaz system, nevertheless they did not solve its basic

 theoretical problems. One of the major reasons for their failure in this respect was the fact

that they were insufficiently acquainted with the original Armenian sources of this music
but based their observations on secondary material. They studied the khaz system as some-
thing detached from the musical culture of Armenia, considering it to be derived a priori
from one or other known system. They accordingly failed to note the originality of this
system of notation and its close link with specific features of Armenian music. As a result,
the contributions of western European scholars on the khaz system have only historical
interest.

Among Armenian scholars who concerned themselves with the khaz system of nota-
tion, however, notable pioneering work was done by Komitas vardapet (psedonym of
Solomon Solomonian), H. Limonjian and E. Tntesian (1834-1881). Komitas vardapet
‘found the key to the khazes’ to use his own words. His lecture tours in Europe created a
widespread interest and thus gave a new impulse to research work in Armenian liturgical
music and folk songs. His pioneer work can be compared to that of Bart6k and Kodaly in
Hungary. He collected, wrote down, harmonized, and interpreted many songs. Having
discovered the principle of khaz notation, he solved the essential part of its most difficult
problem. However, tragic circumstances interrupted him from completing his studies: in
1919 as a result of the Turkish atrocities he himself became mentally afflicted, while the
results of some twenty years of work (which according to eye witnesses consisted of
several volumes) were burnt by the Turkish gendarmes.

Contemporary Armenian musicology has devoted a great deal of attention to the study
of ancient musical documents containing khaz notation. Among modern Armenian studies
the following are particularly important: A. Khushnarev, Historical and theoretical ques-
tions on Armenian monody (Leningrad, 1958; in Russian); R. Atayan, The Armenian khaz
notation: questions of study and transcription (Erevan, 1959; in Armenian), and N.
Tahmizyan, The theory of ancient Armenian music (Erevan, 1977; in Russian)*.

In the course of these studies and numerous articles in various journals, new manu-
script fragments have bsen discovered. Until recently the oldest known Armenian docu-
ment, believed to be a Saraknoé (Hymnal), was dated 1216: now, however, a number of
other manuscripts containing khazes have been found that date from the ninth to twelfth
centuries. By good fortune, these manuscripts have further been found to contain nota-
tions of the same song made at various times in the ninth, eleventh and twelfth centuries:
through comparative study light has been thrown on the process of development in the
system. Such research provides evidence that the Armenian musical notation system was
original rather than derivative and that it subsequently passed through a long period of in-
dependent development, attaining its highest degree of perfection in the twelfth century.
It has also been demonstrated that the musical khazes constituted not a uniform, single
system, but two successive, mutually related systems as already mentioned.

Considerable success has been achieved in the study of the rules governing the khaz
system, as reflected in these old manuscripts. For example, detailed rules have been as-
certained as to the division of each Sarakan into musical periods, sentences and smaller
sections. This is helpful for determining the character of certain signs and for explaining
the principles governing the notation of rhythm and metre in old songs. No less importance
must be attached to the comparative analysis of the songs recorded in the old and new
Armenian khaz systems of notation. Based on the results obtained from the study of the
history of the khaz system and the rules governing it, such comparative analysis is useful.
It has shown for example, that the nineteenth century actually preserved most of the

*All these studies are being translated into English for publication by the Institute of Armenian Music.
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ancient Jarakans without substantial alterations. The first attempts at such comparative
study have also brought to light the character of some of the signs and the actual meaning
of certain khazes and their groupings.

The present volume has been compiled to promote the researches of some eminent
musicologists of the present century, including the articles of R. Atayan and N. Tah-
mizyan, members of the Armenian Academy of Sciences. It is the hope of the publishers
that the availability in a single volume of essays photographically reproduced from
various journals, otherwise inaccessible to many musicians and readers, will help to gener-
ate wider interest in the history of Armenian music. The text of the essays has undergone
no substantial change, the only addition has been the inclusion of English summaries of
the essays published in German and French.

Dr. V. Nersessian

Department of Oriental Manuscripts
and Printed Books,

The British Library,

London.



KOMITAS VARDAPET
AND HIS CONTRIBUTION
TO ETHNOMUSICOLOGY

KOMITAS THE PIONEER

Sirvat Poladian






The International Musical Society (Internationale Musikgesellschaft),
organized in Berlin in 1899, served both musicology and comparative
musicology, the latter now called ethnomusicology. On the list of founding
members we find the name of Komitas Keworkian, archimandrite from
Ejmiacin in ValarSapat, in eastern Armenia. This Armenian priest, singer,
conductor, musicologist and ethnomusicologi%t contributed substantially to
every aspect of music within the span of a twenty-year period.

Solomon Solomonian (his real name) was born on September 26, 1869
in Kutahye, Turkey, to Armenian parents, a shoemaker and his poetess wife.
Both parents were musical; the father, Kework, was the chief chorister at the
local Armenian church and the mother was the author-composer of songs in
the current musical style. By the time Sofomon was eleven years old, he had
lost both parents. This personal misfortune proved crucial in shaping Komitas’
life; because he was musical and an orphan he was sent to Ejmiacin, the seat
of the Armenian Apostolic Church to study at the seminary of the holy see.
Ultimately he entered a celibate order of the priesthood in the Armenian
Church, adopting the name Komitas after a renowned poet-musician catholicus
of the Seventh Century. He is generally known as Komitas Vardapet.

During his student years Komitas was encouraged to cultivate his
exceptional voice and musical talents. After graduation he taught at the
Seminary, then spent a year in Tiflis studying European music theory with
Makar Ekmalian. The patronage of a wealthy Russian Armenian, Alexander
Mantasheff, enabled Komitas to go to Berlin. During his three years
(1896-1899) there, he studied piano and voice, took courses in practical
music theory and composition at the Richard Schmidt Conservatory, as well as
musicology at the Friedrich Wilhelm University of Berlin with Oscar Gleischer,
Heinrich Bellermann, and Max Friedlaender. Upon his return to Ejmiacin he
intensified his efforts in collecting folk music, investigated the mystery of
neumes in medieval Armenian manuscripts, and taught at the Seminary, in
addition to directing the cathedral choir.
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On two occasions he participated in the programs of the International
Musical Society in Europe, giving illustrated lectures on Armenian music that
created a sensation in Paris in 1906, and again in 1914.

Komitas Vardapet moved the center of his activities from Ejmiacin to
Constantinople in 1910; he conducted many choral groups in concerts
throughout Turkey and Egypt, arranged folk songs for performance, and
wrote articles on various aspects of Armenian music.

Then came the disaster. Komitas was among the first group of Armenian
intellectuals to be arrested and exiled. These deportations were followed by
massacres in which the Turks engaged during World War I. Over one million
Armenians were the victims of this genocide. Through the mediation of the
Honorable Henry Morgenthau, the American Ambassador to Turkey
(1913-1916), Komitas Vardapet was returned from exile, but the experiences
of those few weeks had shocked him so severely that it permanently affected
his psychological stability. He regained normalcy for a brief interim. But the
terror he suffered: the massacre of his close friends, the martyrdom of the
Armenian nation, the loss of his livelihood due to the war and, perhaps, his
religious continence proved too much for his sensitive nature. At first he was
hospitalized in Constantinople, but in 1919 he was transferred to Paris.
Although Komitas Vardapet had many normal, lucid periods, he never
recovered completely, and died in Paris on October 22, 1935. The late Curt
Sachs delivered the eulogy at the funeral. A year later Komitas’ body was
transferred to Erevan, Armenia, and buried there among artists and writers.

The respect accorded to Komitas Vardapet by international scholarship
is evidenced by the column devoted to him in Musik in Geschichte und
Gegenwart (v. 7, 1958). His studies of early Christian Armenian neumes,
although recovered in part only, have led to a nearly final solution of this
notation, which is expected to facilitate the deciphering of other early
Christian and Hebrew notations.

The most fundamental service Komitas Vardapet rendered, a fact
generally overlooked because it is less tangible than his other achievements,
was his awakening of the peoples of the Near East to an awareness of music.
Music had continued its traditional course as entertainment and in the service
of religion. Komitas jolted the Turkish Empire from its centuries-old cultural
torpor. His activity reawakened a musical interest in every corner of the
country and among every ethnic group. The people at large began to realize
that music was something more than mere light entertainment; it was an art
to be sought after and cultivated.

The present article will be confined to Komitas Vardapet’s contributions
to ethnomusicology. He was among the pioneers in ethnomusicology, a
younger contemporary of Carl Stumpf (1848-1936). In 1885-1887, Komitas,
still a 17-year-old student, was collecting Armenian folk songs from his
classmates at the Seminary. By the time Stumpf published Die Anfinge der
Musik in 1909, Komitas had already published significant research studies in
cultural anthropology.

He belonged to the generation of Eric M. von Hornbostel, Robert
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Lachmann and Ilmari Krohn. Whereas the German school tended to stress
scientific measurement of musical tones, Komitas turned his attention to the
anthropological, sociological, and historical aspects of comparative musicology.
He discovered examples of individual and of communal creation of folk music;
he noted a certain correlation between physical labor and musical response,
and described the role of music in its total social complex.

Specifically, according to his contemporaries, Komitas had collected
approximately 4,000 pieces of Armenian, Turkish and Kurdish folk music.
Soon after his hospitalization in 1916 his books and papers were packed and
deposited at the Armenian Patriarchate in Constantinople. Tragically, his
personal effects and belongings were sold and disposed of. Even more tragic is
the fact that ultimately most of these thousands of tunes as well as his
research studies, were dispersed or destroyed.

Komitas Vardapet collected folk music in villages throughout Armenia
from approximately 1890 to 1913 as he listened to the singing of peasants;
the fact that he wrote them in Armenian neumes most likely contributed to
their loss or destruction, as few persons were familiar with these neume
symbols and their meaning.! The Armenian neumes could be written down
quickly, like shorthand, above the text, as was done with early European
neumes; lined music paper was not necessary.

VNN I DN
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Example 1.

Some Komitas Vardapet manuscripts may still be in the hands of
Armenians of the diaspora. One hopes that in time these will find their way
to their rightful home, the Komitas Archives at Erevan. Professor Robert A.
Atayan of Erevan, musicologist and the foremost authority on Komitas
Vardapet, after collating the manuscripts at the Komitas Archives and the
published materials, concluded in 1969 that altogether a little over 1,200
melodies are accounted for from the collection Komitas had made. A
summary of Atayan’s findings (Atayan 1969) is presented below.

BRIEF BIBLIOGRAPHY OF KOMITAS VARDAPET’S COLLECTIONS
AT THE KOMITAS ARCHIVES IN EREVAN, ARMENIA, USSR

1. A manuscript collection of 37 folk songs and dances, mostly love
lyrics, written down by Komitas in 1891. The variety of rhythmic patterns, of
compass, and of structural design offer interesting material for study. This
collection was published (Komitas 1950).

15
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2. Aknay Ergeri Sar (Series of songs from Akn) preserved in published
form only (Komitas 1895, 1931). The significance of this collection is
threefold: 1)several genres are represented—songs of the homeless, i.e., the
wandering emigrés, dances, wedding songs, a lament, lullabies, and several
religious songs; 2) the songs are from one specific locale; 3) they are from
Akn, a city famed as the rich heart of Armenian medieval folk music. Some
of these melodies give a clue to the unique characteristics of a musical style of
one significant branch of Armenian medieval music, that of Gusan (trouba-
dour) melodies, only rare relics of which have reached our times.

3. A manuscript collection dated November 1, 1901 compiled by
genres. This fact indicates that Komitas’ musical typology of Armenian folk
songs appeared early in his professional career. Separate folders are marked for
each subject or genre, such as topics from rural life, agriculture, love songs,
songs of pilgrimages to sacred shrines, dirges and so forth. Unfortunately,
Atayan found many of these folders with subject headings empty, and it is his
opinion that entire folders may have disappeared from the collection as well.
Atayan calls attention to two folders, one marked “Union/merger/combination
of folk songs,” and a second “Corruption/alteration of folk songs.”

The 44 wedding songs in this partly preserved collection from the
agrarian plateaus of Mt. Ararat, are characterized by a simplicity of tonal
framework exhibiting the uniquely Armenian tonal structures, and a genuine
rustic musical style—all features of the musical dialect of the Ararat plateau.

4. The collection from Komitas Vardapet’s manuscript was copied by
Spiridon Melikian in the fall of 1904, before Komitas left for study in Berlin.
Although numbered through 259, the publication contains only 234 songs
(Komitas-Melikian 1931). In its preface Melikian mentions that the manuscript
he copied from filled only one-tenth of a large notebook, the remainder being
blank at that time. The manuscript that was missing at the time of Melikian’s
publication in 1931 has now been recovered. Professor Atayan found 373
tunes in it, written by Komitas up to the spring of 1906. Even though some
leaves may be still missing, this collection constitutes the most extensive and
the principal manuscript of songs compiled by Komitas Vardapet. It has
served as a major source for research with its multiplicity of genres,
particularly vdriants of horovel (to plow), and wagoner’s songs.

5. A manuscript collection of 45 folk songs, compiled between 1905
and 1906. Among these are a number of songs well known through his
arrangements, such as “Krunk, kant’¢” and the ancient epic song “Mokac’
Mirza.” The texts are written in detail; the locations in which he made the
collections are indicated; and there are a considerable number of annotations
by Komitas.

6. A manuscript collection containing 238 songs written in Armenian
neumes on 237 single leaves; 95 of them, indicated by location, are from
villages near Ararat. Although lyrical love songs predominate, Atayan calls
particular attention to the general sociological content of other songs, such as
those associated with ritual or ceremonial, customs, satirical songs, soldier
songs, wedding songs, several a¥u/ (minstrel) songs and one lament. Among
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noteworthy musical features are the sedate, calm, slow dances with archaic
traits, as well as lively dances.

7. A manuscript collection of 36 songs from the singing of “Tigran
Cituni Gt Eian from Van, 1909, 11 Sept:, S. Ejmiacinf’ Cit’uni, a philologist
who had come to Ejmiacin for the election of the new catholicus, collabo-
rated with Komitas again in Constantinople in 1914. The value of the
collection is augmented because the songs are from a single location,
Vaspurakan, and because they preserve also the particular Armenian local
language dialect spoken there.

8. A manuscript collection of 70 folk songs collected at Aparan and
sirak, near Mt. Ararat, in the summer of 1913. Sixty of these songs were
published in 1950 (Komitas 1950). The remaining 10 tunes missing at that
time were found subsequently and published by Atayan (Atayan, 1964). In a
letter addressed to Arshag Tchobanian in 1913 Komitas wrote: “Tomorrow |
go to the villages; several new things have come out.” The evidence from these
villages of the Ararat plateau gave confirmation for the notion that the
creation of folk songs is a continuous process, creative and recreative. There
are love songs, four captivating bridegroom songs, and unusual rhythmic-
metric problems.

9. Songs published in Komitas’ various articles: 21 variants of one dance
song, and 43 others illustrating characteristics of Armenian folk songs pub-
lished in Armenian and French simultaneously, both in Paris, in 1907 (‘“Hay
Gefjuk Era%stut’iwna,” “La musique rustique Arménienne”). There are also
eight dance songs in Komitas’ article Die Armenische volkstimliche
Reigentanze.

10. Two manuscript song books compiled from Komitas” early notations
by students at the Seminary in the 1890’s. They are designated as: a) Azgayin
ergaran (National Songbook), b) Hayk Yovhannisian’s Songbook. One tune,
Msec’oc’ Bingeole,  bears the interesting marginal note in both collections,
“written down from the singing of Musel from Mus by SoJomon Sarkawag
Sofomonian October 13, 1891.” This song, a broad lengthy, romance ballad,
is an example of the interesting folk genre, vocal instrumental improvisation,
reminiscent of the medieval zal style, one among the rare specimens preserved.

11. Komitas’ songs among Ekmalian’s own manuscript collection; 23 of
the songs in this manuscript have been identified, on stylistic evidence as
being Komitas’ arrangements, not Ekmalian’s. Atayan concurs with Romanos
Melikian’s annotation namely: “...it seems to me 23 numbers are not by
Ekmalian but by Komitas.” This note appears in the bibliography of
Ekmalian’s manuscripts R. Melikian had prepared in 1915. Atayan believes
that in all probability Ekmalian copied these songs in 1895-96 from a larger
manuscript collection by Komitas that may be still missing (Atayan 1969).

12. Miscellaneous. There are songs by Komitas Vardapet scattered in
various other sources—the Yakob Yovhannesian archive for example, and the
“Sasunc’i Dawit’” epic songs in Spiridon Melikian’s “Hay Era¥$tut’ean
Patmut’ean Uruagica.” (Outline of the history of Armenian Music).

13. A collection of 13 Kurdish tunes published by B. Jurgenson in

17
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1904. A source that provides valuable material for the study of interrelation-
ships between Armenian and Kurdish music. Atayan thinks that Komitas
probably collected a larger number of Kurdish songs that have not survived.
For example *Lur-da-luri” (sic) has reached us only in an incomplete form.

14. A collection of 66 Turkish songs in the contemporary Turkish-
Arabic urban vocal-instrumental style. Komitas notated this collection in 1892
in Kiitahye from the singing of his uncle and other relatives.

There are still other songs written down by Komitas Vardapet but not
in large numbers in any one source.

Komitas, as a matter of deliberate policy, did not collect popular songs
and folk songs of the cities, although he arranged some of them, because his
primary interest was the identification and definition of authentic and
indigenous traditional Armenian music, which he believed to be embodied in
the music of the Armenian peasant. Troubadours generally being in the service
of their Turkish or Persian overlords, or of the Amiras (high ranking
Armenians who served them), they sang and composed in the sophisticated
musical style preferred by their employers. They distorted Armenian sacred
music, cast it into Turkish-Arabic modes and enriched it with longwinded
curlicues and arabesques.

In several instances when Komitas heard music by Gusans or by aSu/s
(minstrels), that contained definite traces of old Armenian musical idioms and
traits, he wrote them down, thus rescuing them from oblivion.

Komitas Vardapet’s purpose in this relentless effort to collect was
threefold: 1)to write down and thus preserve the national musical heritage;
2) to make this music available, thus promoting the performance of folk song
and dance as a living art and as part of daily life; 3) to utilize folk music for
ethnomusicological and historical study; i.e. to isolate, identify and define the
authentic Armenian musical style. In the process he was able to identify also
the particular musical characteristics of other ethnic traditions, such as the
Turkish and the Kurdish.

Komitas’ scholarship rests on the authenticity of his collections and the
scientific objectivity of his research. He began collecting in the mid-1880’s
while still a teenage student. Subsequently, on field trips during the summer
he lived in villages for months, joined the peasants in their daily chores, and
entered into their life.

Since none of Komitas Vardapet’s articles have been translated into
English* a summary of his essential points on Armenian folk music is
presented below.

* The Institute of Armenian Music will publish the articles in English in the near future.
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ARMENIAN INDIGENOUS TRADITIONAL FOLK MUSIC

Komitas discovered that the Armenian peasant carried the historic
traditional idioms of Armenian music. This musical style was heretofore
practically unknown to urban Armenians, particularly those in Turkey. In the
course of centuries of subjugation to Islamic culture, not only the folk song
and popular music of urban Armenians, but also the music of the church had
been thoroughly impregnated with foreign influences—Turkish, Arabic and
Persian musical styles. The native, traditional musical style all but disappeared.

Komitas’ discovery of this native traditional music in remote areas of
Eastern Armenia, a style more diatonic, less ornate, altogether unlike the
Turkish-Arabic idioms came as a revelation to Armenians everywhere. Komitas
lectured, and published analytical articles defining this style.

THE CREATION OF SONGS

Komitas learned that every villager could sing and make up songs; this
was a cultural pattern into which the peasant was born. An irresistible urge,
an instinctive need impelled him to sing; every person made up songs as the
occasion inspired him. It never occurred to the peasant that composing of
songs and singing were premeditated acts and works of creative art. The
concept of pure art song was not known to the peasant. Everyone extempo-
rized and improvised, some more imaginatively than others. Therefore identifi-
cation of the author or composer did not matter to the peasant. When
Komitas put the question of authorship, people were puzzled by his query;
this factor was strange to their way of thinking. Folk songs, musical creation
was not a secret revelation to a privileged individual or the private personal
property of a mystic or the medicine man. Within this cultural context
individual authorship and permanence were irrelevant.

COMMUNAL AND INDIVIDUAL CREATION

Komitas was present when the folk songs were born, he wrote down
examples of communal as well as the individual creation of folk song.

In 1905 in the Caucasus he observed the performance of a choral circle
dance. The solo-leader sang a simple phrase consisting of the pattern: 4 notes,
rest, 2 notes. The group repeated it, in much the same way it was done in
lining-out hymns. With each verse of text when the solo-leader stepped into
the circle he either changed the pitch for a more comfortable level or for a
brighter color range and varied the tune further. By the end of the dance
Komitas had written down 21 variants of the two melodic lines. The
resemblance between the first and the last version of the song was reduced to
a vague germinal idea. When Komitas asked the group to sing the first stanza
of the song again, what he heard was the first line of text sung to the last
form of the melody. Who composed the song? Note the simplicity of the
opening stanza, its transformation and elaboration.
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On another day, at the same village, Komitas wrote down a plaintive
song from the singing of a servant girl, who made it up as she labored at her
menial task. Orphaned early in childhood, she was pouring out her grief, her
longing for a mother, her lonely, loveless existence, in creative song. As she
continued her song the melody became more elaborate.

Dgar mother dear answer my question.

( after an intenval)

Dear your forsaken child, unprotected. Vay, vooy,vooy
Example 3
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THE ROLE OF MUSIC IN THE CULTURAL COMPLEX

Komitas Vardapet furnished another example of communal creation of
folk music, that involved a much broader area of cultural anthropology. This
was described in his penetrating study, “Lofu Gut'anergs Vardablur Giwfi
OCov” (The plowing song in the version of Vardablur village at Loti). In a
number of localities and over a period of years Komitas observed at close
range and collected versions of this annual folk ceremonial inaugurating the
plowing season.

A group of farmers, friends or relatives in a village gathered on a day
late in June at sundown to participate in collective-cooperative farming. The
chief plowman or leader, who could afford it, prepared six yokes of oxen and
led the teams, plowing his own fields first. The co-operating farmers pro-
ceeded, with invocation to the Almighty Creator, to break the soil into
furrows. The night-long proceduré was accompanied by partly traditional,
partly improvised poetry and song. Each team of men and oxen was directed
and encouraged in musical speech, dialogue and song, to continue his labors
over the difficult terrain; the participants exhorted one another and the oxen
as brother and helper, now cajoling, now pleading. The next day or night the
group performed the same sequence of ceremonial tasks at the field of
another member of the team, continuing this pattern until the fields of all the
members of the group were plowed. These songs, musical exclamations,
prayers and words of thanksgiving reverberated through mountains and valleys,
as this traditional custom was observed in the villages of Eastern Armenia
throughout late June and early July.

Komitas subjected every aspect of this agricultural custom to close
scrutiny. He traced the transformation of words and their etymology. He
disclosed mores that must have emerged in a patriarchal tribal society, or
perhaps even at the dawn of agriculture when man first learned to till the soil.
A centuries-old folk tradition displayed how the primeval impulses of man
affirmed, in the one act of plowing, his oneness with nature, his very
sustenance, his metaphysical world, God, and his aesthetic experience,
expressed in terms of music and poetry—all born and bound together in this
one act of communal work and worship.

Of particular musical interest are: all exclamations of the plowmen,
orders shouted to the oxen, directions of one plowman to another, words of
prayer or thanksgiving to the Creator; in fact, all dialogue was carried on in
musical speech. Significantly each phrase reflected in melodic-rhythmic terms
the task being performed; every motor impulse or emotive impetus incited a
musical expression appropriate to its meaning. The descending contour of the
initial phrase and every call to the oxen appeared to be in imitation of the
lowing of the oxen; supplication to the Almighty and prayers of thanksgiving
were expressed in musical recitative, or with a declamatory line. Furthermore,
Komitas concluded that the number 5 dominated verse structure and other
elements in a rather mystical way: the exclamation pattern that characterized
the major structure, the number five, and the melodic contour to the
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peasant’s subconscious adoption of the descending S tone lowing of the oxen.

Example 4.

TYPOLOGY

Komitas was a pioneer in formulating musical typology in folk music.
He discovered that the melodies of each song genre displayed certain musical
features common to the type, a variety of traits generated as natural to or as
the consequence of the birth of songs while engaged in diverse tasks and
situations.

a) Children’s songs were very simple in text, tune and form.

b) Dance ditties, more developed than children’s songs, were short and
tended to conform to dance steps and runs; dances began solemnly, at a slow
pace and gradually accelerated into faster tempi.

c) Ballads, heroic epics, largely based on tradition and with a long
history of performance, were tributes to a hero and/or reflections on his life;
they” were narrated in musical declamation and included a refrain of simple
lyrical melodic line.

d) Funeral songs and dirges were laments over victims of tragic
accidents, or mourning for the dead. These tunes usually began with wailing
(which served as refrains) vay aman (alas! woe!) followed by the
narration to a sombre, gloomy melody describing the event or the biography
of the subject with metaphors and similes.

e) Wedding songs, more elaborate than agricultural songs, were asso-
ciated with various marriage customs which took place during the week-long
ceremonials. In 1905 Komitas cited 78 wedding songs; by 1914 he had
collected approximately 100.

The songs devoted to the bride, often called cafkoc (flower garden)
were sung by her close friends the night before the marriage ceremony as they
dressed her in fineries, arranged her hair, wreathed her in garlands. There were
at least seven songs about the bridegroom, who was called “king” for the
occasion, songs about the mother-in-law, various members of the family and
friends. A truly festive climax was reached when the entire congregation burst
into song as they escorted the newly-weds home after the religious ceremony.

f) Songs about nature, the predominant genre in Armenian folk song,
are also the most varied and colorful. There are two types of songs involving
nature: 1) those associated with farming and agriculture, performed during the
doing of chores; these reflected subtle musical distinctions of physical activity:
plowing, sowing, threshing, harvesting, cart driving, and so forth; 2) those
extolling nature herself—rocks, brooks, hills and meadows, the sky—all these
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inspired effusion of musical expression, likening persons to the grace or
strength of trees and young maidens to the beauty of fresh flowers.

Another feature of this typology was the association of each category
with a definite time or place. Each type could be performed and learned in its
proper setting, as illustrated by the wedding songs discussed earlier. The
proper time and place for singing epics and ballads was the home on winter
evenings when performer and listeners assumed thoughtful, attentive mien,
involving themselves deeply in the story being told.

Songs of the homeless, the wanderer, which dealt with homesickness or
yearning for a distant lover, might be performed on various occasions, if the
situation favored a receptive mood.

Dance songs—being light, flippant, inconsequential ditties—were sung
anywhere, anytime, at home or at public festivities, at vineyards and during
pilgrimages.

The farmer refused to sing a threshing or winnowing song when he was
not actually on the threshing grounds. Work songs, these could be learned
only at their specific time and place in the peasant’s life cycle.

MUSICAL DIALECTS

Komitas observed that not only language but music too evolved into
local dialects; despite diversity of dialect fundamental musical characteristics
persisted. The peasant knew his own musical dialect as well as he did the
language dialect he spoke.

The peasants themselves distinguished between musical ideas character-
istic of certain regions; topography played a role in the shaping of the musical
line. There were differences in musical elements between songs of the plains
and the mountains. There were specific musical dialect areas. One regional
dialect group preserved the national style in a musically richer form; the
melodies of the village of Kojb, in particular, were greatly admired for their
superior musical quality. At the other end of the spectrum were tunes from
Mu¥ which consisted only of several half steps.

Furthermore, these country folk identified other ethnic styles—the
Kurdish, Turkish, or Persian; and sang each in the original language. They
knew Greek, Assyrian, and Russian melodies and could identify them by
name.

Komitas offered several reasons for the emergence of musical dialects
and noted the factors that determine its musical patterns. On the theory that
music was motion/movement, the externalization—whether the initial impulse
was psychological or physiological—of tradition and the work being done,
helped shape the nature of the melodic-thythmic motifs. Tunes from the
mountains developed rugged, vigorous, passionate and martial musical motives,
because man had to fight natural disasters constantly. In contrast, tunes
originating from the plains were placid, mild and gentle. Komitas cites both
types as examples. Among the songs he collected are examples illustrating
differences of musical dialect as in versions of “Hotovel” (plowing) and “Hov
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Arek” (wind). Professor Atayan mentions seven melodic variants of “How
Arek” and at least six versions of “Habrban” among Komitas Vardapet’s
manuscripts. However, the only example available to us now is that in the
ethnological collection published in 1931, which is reprinted here.

Let the Wind Blow "Hov Arek"
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Let the breeze blow oh hills, darling, let the breeze blow.
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a cool breeze, bring rain, form the seas.
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e @arth for the evil man,

Example S.

Another illustration of musical dialects were the threshing songs; these
tunes assumed a more pensive melancholy (Komitas uses the term
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“pensoroso,”) cast in the village of Aparan which is fraught with fears of
danger to crops. Versions of plowing songs at Lofi on the other hand were
gay, lively and brisk, while those at Larabal consisted mainly of exclamations.

In 1905 Komitas had not completed the musical analysis of the dialects.
If he did so later, either it has not been preserved or remains in manuscript.

VARIANTS

Armenian peasant songs undergo a number of transformations: long and
short; metric-rhythmic changes; changes in diapason, range and pitch; melodic
variation; ornamentation, and change in the location of half-step, or
augmented interval that alters the basic modality.

LIFE-SPAN AND PERMANENCE OF FOLK SONG

Most of these country folk songs were short-lived, because they were
made up as a response to a passing situation and because new songs emerged
constantly.

Dance ditties in particular were born one moment and died the next.
Nevertheless, not all folk songs were so ephemeral. Songs inextricably woven
into the fabric of society, its mores and customs, songs associated for
centuries with certain ceremonials such as the agricultural and wedding songs,
were durable and lasting. Yet, as he collected, Komitas was aware of the fact
that with the disappearance of these old customs, the songs associated with
them also vanished.

Heroic verses, songs commemorating natural catastrophes, and texts with
universal themes or vivid imagery based on common experience aroused a
universal response. These were learned, repeated and transmitted to posterity.
Aesthetic excellence, rigorous melody, captivating rhythm or pathos, even the
loveliness of the voice that sang the tune may have moved the group to
remember and repeat the song to successive generations.

The foregoing were Komitas Vardapet’s chief contributions to ethno-
musicology within a professional career of twenty years.
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ET_LES QUESTIONS RELATIVES
A LEUR DECHIFFREMENT
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Les anciens manuscrits musicaux arméniens sont pour la plupart
des livres liturgiques.

A D'époque, les contours des mélodies des chants divers se sont con-
crétisés dans une certaine mesure dans ces livres & l'aide de signes
particuliers : les neumes arméniens appelés « khazes» (zaz).

Nombre de spécialistes ont étudié les khazes. Actuellement des
recherches dans ce domaine ont lieu au Maténadaran.

Le but de cet article est de faire préalablement connaitre au lecteur
les livres liturgiques précités, de donner une appréciation succinte
du travail déja accompli dans le domaine de I'étude des khazes et,
résumant certaines de nos observations et conclusions, de formuler
quelques principes généraux sur I'art de I’écriture des khazes.

I

Le premier livre de prieres de 'Eglise arménienne fut un Psautier
spécialement séparé de I’Ancien Testament et divisé en huit « canons» *
de la maniére suivante :

- Heureux ’homme (1-17)
~— Les cieux racontent (18-35)
— Gardez-vous de porter envie (36-54)

1 Le canon se divise & son tour en 7 « gublays gnpufui : syr. gobata) chacun comprend
de deux a six psaumes (suivant leur longueur). Les trois derniers psaumes de David
(148-150) étaient donnés comme supplément nécessairc. Dans l'antiquité, dans I'office,
se détachaient particuliéréent : 19, les hymnes bibliques ayant des mélodies plus trainan-
tes, et 20, les septitmes gubla de chaque canon, nommés « kanonaglux (litt. téte de
canon). Ceux-ci, contrairement aux autres goubghas qui étaient exécutés d'une maniére
extrémement simple et légeére, I'on peut dire quasi recitativo. étaient chantés d’une
voix tonnante ([zuilr&[rm()}e[uft F'"[’F‘”""‘[)y comme en témoigne Hovhan Odznétsi, ca-
tholicos du VIIIe siécle, savant éminent et musicien, auteur de chants liturgiques.
Voir Hovhan Odznétsi, Eurres, Venise, 1953, p. 130. (En arménien).
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— Ayez pitié de moi (55-71)
— Que Dieu est bon (72-88)
— Seigneur ! vous étes notre refuge (89-105)

- Louez le Seigneur parce qu’il est bon (107-118)

— J’ai crié vers le Secigneur lorsque j’étais dans l'accablement et
laffliction (119-147).

A ces canons, auxquels s’ajoutaient les hymnes bibliques, corres-
pondaient huit anciens modes (mélodies-type) de la musique armé-
nienne. Ceci s’observe clairement aux signes modaux conservés dans
certains psautiers manuscrits .

Aux IVe-Ve sigcles * ce psautier servait en réalité de bréviaire,
comprenant tout ce qui était nécessaire, sauf les lectures de I’Ecriture
Sainte. Ses huit canons correspondaient (au début) aux six Heures
de la journée liturgique ct étaient chantés a 'unisson par deux cheeurs,
antiphoniquement : deux canons pour Prime, deux pour Matines
et un a Tierce, Sexte, None et Vépres.

Ce systéme de huit canons était originairement arménien, comme
le prouve V. Hatsouni ¢ et comme le montrent les documents, cités
dans les histoires générales du bréviaire 5.

Les psaumes et les hymnes bibliques dominaient également dans la
liturgie arménienne ¢ qui au IVe siécle se célébrait selon les sacramen-
taires (missels) grecs ou syriaques, et au V¢ siécle, d’aprés les sacra-

2 Ms. no. 1642, Maténadaran (p. la, 28a, 59a, 91a, 118b, 148b, 174b, 204b). Dans
certains manuscrits se rencontrent également des fr ts détachés de musico-
théorique, dans lesquels on t la correspond des huit modes de la monodie
arménienne avec les huit canons de 'ancien psautier de la maniére suivante : « Premier
mode — Heureux I'homme; Premier mode collatéral (premier mode plagal) — Les
cieux racontent; Deuxidme mode — Gardez-vous de porter envie; Deuxiéme mode
collatéral — Ayez pitié de moi ; Troisiéme mode — Que Dieu est bon ; Troisidme collatéral
— Seigneur ! vous avez été notre refuge; Quatriéme mode — Louez le Seigneur parcel
qu'il est bon ; Quatriéme collatéral — J'ai crié vers le Seigneur lorsque j'étais dans I'acca-
blement et I'affliction ». Voir ms. no. 7707 du Maténadaran, p. 262b. Il y a des inexacti-
tudes dans les renseignements donnés par B. ZIMMERMAN & ce sujet, dans ses articles
publiés dans Irish Ecclesiastical Record, Cf. Fr. CoNYBEARE, Rituale Armenorum,
Oxford, 1905, p. 446.

3 En Arménie, au cours du 1Ve siécle, et surtout durant sa seconde moitié, les psaumes
étaient chantés en langue ar i d’aprés une traduction orale. Cf. M. ORMANIAN, The
Church of Armenia, London, 1912, p. 21.

4 V. Harsoux1, Histoire du bréviaire arménien, Venise, 1965, p. 143;184). (En armé-
nien).

5 Cf. S. BAUMER, Histoire du Bréviaire, Paris, 1905.

¢ Cf. B. Gulessérian, L' Eglise arménienne au Ve siécle, Constantinople, 1912, p. 16-18).
(En arménien).
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mentaires traduits et, en particulier, d’aprés la liturgie de Basile de
Césarée 7.

Apreés la création de I’alphabet arménien (405), quand parallélement
au développement des arts et des sciences, « méme la liturgie de la
Sainte Eglise s’accomplit avec plus de faste» 8, les psaumes perdirant
peu a peu leur position dominante dans la liturgie, cédant la place
a diverses compositions ecclésiastiques.

Peu & peu, comme résultat de I'enrichissement et de la complexité
croissante de la messe et de l'office divin, & la place du psautier décrit
plus haut, plus de dix livres liturgiques ® furent usités en Arménie.
Ces livres comprenaient toutes les parties mobiles et fixes de la liturgie
Ce sont :

1. Uwnnuwpuwi (Salmosaran) YalArijplov
2. duwdugfipp (Zamagirk®) “LpoAdyrov
3. Nuwnwpwgwiunnyy (Pataragamatoyc®) Aewviovpyidpiov
4. Buyng (Casoc) 10 IIpo¢nroAdyrov, *Amdorolos
5. Uwpmng (Mastoc") EdyoAdyiov
6. Buyuduwenipp (Haysmawurk®) MnvoAéyrov
7. Solumgnsg (Tonac‘oyc®) Tvmucdy
8. Udbumwpuh (Avetaran) Edayyélov
9. Gupuwlbing (Saraknoc®) 1t Eippo)éyiov, Zriympdpiov
10. Quhdwpuwh (Ganjaran) 12 Kovdaxdpiov
11. Uwhpniuncd (Manrusum) Yalrikov, *Aoparicdy
et d’autres 13,
1I

Mis & part les Evangiles manuscrits — principaux porteurs de signes
ekphonétiques, dont les significations musicales ont été découvertes

7 Hov. KATERDJIAN, Missels sacrés des Arméniens, Vienne, 1897, p. 81-216). (En
arménien).

8 D’apreés un historien du Ve siécle. Voir LazarE de PAre‘1, Histoire d’ Arménie, Tiflis,
1904, p. 17. (En arménien).

9 Plus bas, nous citons les principaux, laissant pour une meilleure occasion une des-
cription plus détaillée de la structure originale et du riche contenu de ces livres. Nous
citons également ceux des livres ecclésiastiques byzantins qui, connus du monde scienti-
fique, peuvent leur étre comparés dans les lignes les plus générales.

10 Pourtant il faut noter que le ¢asoc* comprend des lectures non seulement prophé-
tiques et ap liq mais égal t évangéliques.

11 Plus exactement Saraknoc® est un recueil d’hymnes ecclésiastiques.

12 Tei, nous avons en vue la seconde période (commencée au IXe siécle) du développe-
ment desKoardkiov, Kowwvikdy et autres chants grecs, bien que, dans ce cas, la comparai-
son du Ganji avec le K dptov 80it q 11

jue peu con

13 Malheureusement, la majeure partie des livres liturgiques arméniens est peu
étudiée. Parmi les livres susmentionnés, cing seulement ont fait I'objet d’une
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par Komitas 4, nous devons constater que parmi les livres énumérés
plus haut, les plus importants pour I'étude des phénomeénes de la
composition professionnelle des chants en Arménie antique, et, en
méme temps, de la musique d’église orientale chrétienne, sont les
recueils nommés Charaknotz, Gandzaran et Manroussoum. Ils com-
prennent nombre de chants divers de style syllabique et de cantilénes
trainantes et mélismatiques, dont les mélodies avaient été autrefois
concrétisées dans une certaine mesure a ’aide de khazes (za3) (neumes).

L’art de I’écriture des khazes s’est développé en Arménie des VIIIe-
IXe aux XIVe-XVe siecles. Plus tard, bien que I’écriture en question
ne fit plus perfectionnée (ce qui s’explique par les vicissitudes de la
destinée historique de I’Arménie), les recueils de khazes manuscrits,
parvenus jusqu’a nos jours & plusieurs centaines d’exemplaires, furent
copiés jusqu’au XIXe sigcle.

Les problémes historiques et théoriques de I'art de I’écriture des
khazes ont attiré lattention d’un certain nombre de spécialistes
européens et arméniens.

Le mérite indiscutable des chercheurs européens est d’avoir donné
une résonnance mondiale aux questions de I'étude des khazes qui,
finalement, occupent la place qui leur était due dans la littérature
contemporaine traitant du médiévisme musical 15, Leurs travaux

étude. Ce sont : a) Pataragamatoyo® (voir Hov. KATERDJIAN, op. cit.,; b) Zamagirk'
(V. HaTsoUNI, op. cit.); ¢) Salmosaran M. TcHAMTCHIANTZ, Commentaire du Psautier,
en 10 tomes, Venise, 1823, t. I) (en arménien) ; d) Saraknoc® 1. G. AVEDIKIAN, Commentaire
du Charaknotz, Venise, 1814 ; 2. Sarakan, Les canons et les chants de I'Eglise arménienne
orientale, Moscou, 1914, voir la préface de N. EMINE & la premiére édition et celle de
K. KosTaNiaN & la seconde; 3. N. TER-MIKAELIAN, Das Armenische Hymnarium,
Leipzig, 1905; 4. S. AMaTOoUNI, Charakans apocryphes anciens et nouveaux, Vaghar-
chapat, 1911); 5. Machtotz (Fr. CONYBEARE, Rituale Armenorum, Oxford, 1905).

14 Dans l'article « Musique d’église arménienne » qui est une brillante étude dans le
domaine de la paléographie musicale arménienne et, en particulier, du récitatif liturgique
L’article fut publié une premiére fois en 1899, en allemand, dans le premier volume des
Xditions de la Société Musicale Internationale de Berlin (voir Komitas KEWORKIAN,
« Die Armenische Kirchenmusik, Sammelbinde der Internationalen Musikgesellschaft »,
Jahrgang I, Heft 1, Oktober-Dezember, 1899, Leipzig, p. 54-64). En 1900, cet article
fut publié & nouveau dans la revue Kavkasky Vestnik (Tiflis, 1900, no. 1). Traduction
en russe, abrégée et un peu libre, de V. KorGANOV, sans mention de I'auteur ; et, en 1908,
de la méme maniére, dans le recueil Musique du Caucase (V. KorcaNov, Recueil d’articles,
Tiflis, 1908, 2¢ édition). La traduction compléte en langue russe de article de Komitas
® ét6 faite par I'auteur de ces lignes (voir Sovietskaya Mousika, 1969, n°. 10. Moscou.

15 Voir J. SCHRODER, T'hesaurus linguae armenicae, Amstelodami, 1711 ; M. VILLOTEAU
Description de 'Egypte, t. X1V, Paris, 1826; F. Fkris, Histoire générale de la musique,
t. IV, Paris, 1874; E. Davip et M. Lussy, Histoire de la notation musicale depuis ses
origines, Paris, 1822; O. FLEISCHER, Neumen-Studien, Teil I, Leipzig, 1895; P. AuBry,
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comportent un grand nombre d’observations intéressantes, d’idées
de valeur et de conclusions originales. Mais elles ont toutes le méme
défaut : faible connaissance des faits de I’histoire, de la langue, de la
littérature et de la musique-méme de I’Arménie antique et médiévale.

Les théoriciens arméniens le cédent sans doute aux européens sur
le plan de I’érudition générale et de la largeur de vues. Mais, évidem-
ment, ils connaissent de plus prés les phénomeénes de leur propre culture,
les richesses manuscrites arméniennes et les traditions de la composi-
tion des chants. Aussi leurs recherches, comblant les lacunes des ouvra-
ges des spécialistes occidentaux, enrichissent la science de résultats
plus concrets 16,

Parmi les savants qui se sont occupés des khazes, une place & part
est réservée a4 Komitas, grand connaisseur du style, des branches et
des genres de la musique arménienne, savant qui s’est élevé au niveau
de la science musicale mondiale. On sait que Komitas a étudié les
khazes vingt ans environ et, qu’a la fin de cette période, il pouvait
témoigner du succés obtenu. Malheureusement, durant la premiére
guerre mondiale, parmi d’autres manuscrits de Komitas, son travail
consacré aux questions du déchiffrement des khazes fut perdu. Quel-
ques brouillons représentant ses premiers essais et esquisses !?, ont
été sauvés par hasard. Maintenant encore, ils ont une grande valeur
documentaire et méme parfois valeur d’actualité. Parmi ses ouvrages
publiés, un article 18 écrit & la priére des lecteurs de la presse périodique

«Le systtme musical de I'Figlise arménienne», Tribune de St. Gervais, 1901-1903;
P. WaGNER, Neumenkunde (Paliographie des Liturgischen Gesanges), Leipzig, 1912;
A. GasTouk, « La musique byzantine et le chant des églises d’Orient » (Encyclopédie de
la musique et dictionnaire du conservatoire; fond. A. Lavignac, Paris, 1922, 1¢ partie,
1); E. WELLESZ, « Armenian Music» (The New Oxford History of Music, II, London-
New York-Toronto, 1961).

16 Sont dignes d'étre nommés : Gr. KABASSAKALIAN, théoricien de la fin du XVIIIe
et du début du XIXe siécles, qui est en réalité le fondateur de la science arménienne
moderne des khazes. (Voir par exemple, son T'raité de la musique, Constantinople, 1803)
(en arménien); E. DNDESSIAN, musicien d’église de la seconde moitié du XIXe si¢cle
qui a sérieusement 6tudié les signes désignant le métre et le rythme dans les notations
en khazes. (Voir son Etude des chants de l'Egh'ae arménienne, Constantinople, 1874) (en

énien); et le icol arménien soviétique R. Araiax, dont I'ouvrage, Notation
arménienne en khazes, Krévan, 1959) (en ien) éclaircit la g ion de I'époque
et des circonstances de I'apparition, du développ! t et de la décad: de l'art de
Pécriture des khazes. Il a sy isé quelque peu les d ées non contenues dans les
recueils de khazes du type de Charaknotz, M: et fait la iwe de déchiffrer
certains khazes.

17 Ils sont gardés au fonds Komitas, au musée d’art et de littérature de I’Académie
des sciences de la R.S.S. d’Arménie.

18 Voir Komrras, « La signification des khazes du Charaknotz», Dadjar, Constan-
tinople, 1910, n° 10.
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qui voulaient étre informés du résultat des recherches dans le domaine
de I’étude des khazes, présente un grand intérét. Dans cet article,
P'auteur présente un exposé critique des recherches accomplies, promet-
tant de publier prochainement une étude spéciale. Il y dresse la remar-
quable table des « éléments» de I'écriture des khazes, qui compte
prés de dix noms, dont I'un est celui de « khazes-clés». Une enquéte
poussée nous a permis de conclure que les « khazes-clés » sont les signes
modaux des divers chants, figurant depuis longtemps dans les recueils 1¢
des khazes et qui peuvent étre nommés khazes uniquement d’une
maniére conventionnelle.

Parmi les autres « éléments » de ’écriture des khazes cités par Komi-
tas, on doit mentionner les signes marquant la hauteur, la longueur,
la force et le timbre du son; les ornements mélodiques et les moyens
d’exéeution (ou « khazes de style»); les « khazes conjonctifs et dis-
jonctifs » ; les « khazes de ponctuation », etc. Dans la table en question,
tout n’est pas absolument indiscutable. Mais elle ouvre de larges
perspectives pour le développement de I'étude des khazes arméniens.

Nous voyons donc que le domaine des recherches sur les anciens
manuscrits musicaux arméniens n’est pas absolument vierge. Mais
jusqu’a présent, la principale question — celle de l'essence-méme
de P’écriture des khazes, dont I'éclaircissement aurait permis d’aborder
le travail de reconstitution du sens de chacun des khazes et, finalement,
le déchiffrement des divers recueils — n’a pas été résolue.

Cet état de choses s’explique avant tout par les grandes difficultés,
de caractére général et particulier, qu’offre la solution de cette question.
Il suffit de noter qu’aucun manuel médiéval spécial, & l'instar, par
exemple, des ITamadikr) byzantins, commentant les questions théoriques
de 'art de l'écriture des khazes, n’est parvenu jusqu’a nous, alors
que les manuscrits musicaux arméniens, se rapportant & la période
classique de I’épanouissement de I’art oriental chrétien 20, occupent de
par leur nombre, leur diversité et la complexité de la facture des khazes
la seconde place aprés les manuscrits byzantins 2. Au Matédaran 22

19 Voir notre article ¢« Komitas et la question du déchiffrement des khazes», Revue
historique et philologique, Xrévan, 1969, no. 4. (En arménien).

20 Nous avons en vue la période qui dure jusqu'aux premiéres décennies du XVe s.
environ. Le tableau change tout & fait & partir du XVe siécle, quand, par suite du nouveau

et intensif développ: t de la b he slave de I'art vocal oriental chrétien, un grand
nombre de i i russes t & paraitre.

21 Voir GrovEes, Dictionary of Music and Musicians, v. II, London, 1954 (Eastern
Church Music).

22 Nous soulig cette cir car, bien que la plus grande collection de manus-
crits arméniens — plus de 10. 000 volumes et 4.000 fragments — se trouve au Maténadaran
la totalité des arméni parvenus jusqu’a nous atteint le nombre

de 30.000. Outre la collection du Maténadaran, toute une série d’autres collections,
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seulement, nous avons 350 Charaknotz, prés de 200 Gandzarans,
50 Manroussoums. Le travail se complique encore en raison d’une
circonstance non mentionnée antérieurement dans la littérature musico-
logique arménienne : 'existence de différentes rédactions des mémes
recueils de khazes, rédigés durant la période florissante du féodalisme,
dans les centres, fort éloignés les uns des autres, de la Grande Arménie
et de la Cilicie arménienne 23,

Cependant, & ce stade du développement des études arméniennes
en général et de la musicologie arménienne en particulier, il semble
possible de faire avancer quelque peu les recherches en question. La
mise en ceuvre critique de 'expérience de I’étude des khazes, la connais-
sance de la littérature relative au médiévisme musical, ainsi que la
systématisation de nos propres observations, faites sur les manuscrits
musicaux (prenant en considération les énonciations des théoriciens
arméniens du Moyen Age et les données de I'analyse des chants tradi-
tionnels de I’Eglise arménienne, transcrits au XIXe siécle), nous per-
mettent de formuler quelques principes de I'art de I’écriture des
khazes.

III

Jusqu’aux VIITe-IXe siecles en Arménie (comme dans tous les pays
de haute civilisation chrétienne) on avait de I’éducation musicale une
notion théorique, venant de la connaissance du systéme antique de la
notation en lettres. Dans ce sens, premiérement, la connaissance des
régles de la composition du discours verbal, artistique, en particulier
de la poétique et de la rhétorique 24, et, deuxiémement, I’assimiliation

conservées dans différents centres du monde entier, sont connues : & Jérusalem (prés
de 4.500), Venise (4.000), Vienne (1.300), Isphahan (700), Paris, Moscou, Londres, Lénin-
grad, New-York, Berlin, Washington, Tbilisi, Istanbul.

28 Mise & part la question de I'existence de traditions musicales locales représentées
quelque peu dans les recueils rédigées dans les grands centres culturels médiévaux armé-
niens, il faut constater que, selon les observations, les anciens manuscrits arméniens
se divisent en trois grands groupes : les manuscrits revus et complétés dans le royaume
arménien de Cilicie (du XIIe au XIVe sidcle); les recueils & nouveau revus et complétés
en Grande Arménie (jusqu’a la seconde moitié du XVe siécle); et les manuscrits présen-
tant un mélange (pour rédiger ceux-ci les copi isaient aux its de diff
rédactions). Quant & P’écriture des khazes se développant en Grande Arménie jusqu'au
XTIIe siécle, seuls des fragments en ont été conservés.

24 En Arménie du Haut Moyen Age, la musique monodique était étroitement liée
au discours verbal. Ce lien était particuliérement sensible dans le rythme des mélodies.
On peut affirmer qu’ici la longueur et la structure du texte littéraire, le métre et la forme
des vers, la quantité des pieds, etc. déterminai direct; t non seul t 'organisa-

tion du rythme, mais aussi la structure de la mélodie. Cette circonstance a trouvé sa
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du systéme complet des mélodies-type (dites « duyhi-dzain - jayn) de
la monodie arménienne, avaient une importance pratique primordiale.
Les «dzains» étaient des timbres mélodiques traditionnels 25 qui,
moyennant quelques adaptations, pouvaient s’appliquer & différents
textes littéraires. Les musiciens les gardaient jalousement dans leur
mémoire et les transmettaient de génération en génération. La méthode
créatrice était la méme que celle des ménestrels ou de la musique
folklorique : variations selon un paramétre donné.

Ces modeles mélodiques se sont enrichis, compliqués et ramifiés
par suite de ’évolution historique, des inspirations individuelles d’artis-
tes de talent, et sous l'influence de diverses tendances locales. On
peut en juger par le fait qu’en Arménie, de temps en temps, on éprou-
vait la nécessité d’ordonner et de reclasser les modeles mélodiques
en usage et parfois méme de faire la théorie des nouveaux. Ainsi,
par exemple, aprés une des premiéres tentatives (dans la musique
d’église) de classification des modes, au Ve siécle 26, Stépanos de Siwnie
savant et musicien éminent, en donna une nouvelle systématisation,
au début du VIITe siecle, prenant comme modéles mélodiques les
nouveaux chants (hymnes) originaux de la Résurrection 27.

Mais ces modeles subissaient également des changements dans la
pratique des exécutions quotidiennes (méme dans le cadre d’une période
et d'un milieu donnés), car la « variation» faisait partie également
de I’art de I’exécution, et supposait une certaine liberté, une fantaisie
créatrice et surtout un talent d’improvisation. Nous pouvons donc
affirmer avec certitude que le systéme des modeéles mélodiques ne repré
sentait rien d’autre qu'un systéme de structures sujettes & variations.

pleine expression dans la théorie ancienne, y compris la théorie ancienne arménienne
du métro-rythme. (Voir notre dissertation sur le théme : La culture musicale arménienne
aux Ve-VIIIe siécles, Léningrad, 1960, en ms., ou I'autoréférat de la dissertation, Lénin-
grad, 1961, p. 11-12).

25 Prenant origine aux temps immémoriaux dans la pratique de la musique populaire
et, selon I'expression trés juste de KouCHNAREYV, par suite de « la tendance & réduire &
des types les caractéristiques des lmuges muslcalas» (Voir ses Questions de Uhistoire
et de la théorie de la iq ar Léningrad, 1958, p. 39).

26 Les auteurs de cette expénencc de classification furent Mesrop Machtotz et Sahak
le Parthe (Voir notre article « Machtotz et le chant religieux arménien » Banber Maténa-
darani, 7 Erévan, 1964). A ce moment nous n’avions pas encore éclairci la q\lestlon du
systéme utilisé pour la classification des modes de la ique religi ar au
début du Ve siécle. A présent, cela est fait et nous savons que la classlflcatlon en question
s’étendait uniquement au Psautier, car les chants religieux originaux qui se créaient
alors rapidement n’étaient pas encore canonisés par I'Eglise.

27 Comme en témoigne I'historien Eti Orbélian, Stép de Siwnie « partagea en
huit modes et classa, ordonna les hymnes-charakans pour la Résurrection» (Voir Sté-
panos Orbélian, Histoire de la province de Sissakan, Tiflis, 1910, p. 144). (En arménien).
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Or, nos recherches permettent de conclure qu’ayant développé
Part de Pécriture des khazes et 'ayant utilisé avec succes & 'époque
du féodalisme avancé, les Arméniens en méme temps, n’ont jamais
renoncé au principe de I'improvisation, et n’ont pas transformé les
structures mobiles susmentionnées en structures fixées dans tous leurs
détails, une fois pour toutes 25. Et ceci ne se démontre pas seulement
par Pexistence de différentes rédactions des mémes recueils musicaux.
L’écriture des khazes avait pour but de limiter quelque peu la liberté
d’improvisation, montrant les éléments importants de ’exécution,
du rhytme et du contour d’intonation des chants. Les khazes montrent :
a) les nuances dynamiques (diverses nuances d’accentuation), les procé-
dés d’articulation vocale et les moyens d’exécution; b) le phrasé,
le métre et le schéma rythmique de la mélodie; et c) la hausse et la
baisse de la voix, les pas mélodiques typiques, les formules initiales
et finales, les motifs thématiques, de méme que les mélismes et les
jubilations plus ou moins amples.

Parmi ces éléments, ce sont ceux qui concernent le style médiéval et
la maniére d’exécution qui offrent le plus de difficultés pour le déchif-
frement, car actuellement 'idéal-méme du chant artistique a grande-
ment changé 2°.

Le phrasé de la mélodie était généralement exprimé & I’aide des
signes diacritiques de la langue arménienne ; dans les chants syllabiques
et les cantilénes, il I’était parallélement & la ponctuation du texte
littéraire, et dans les monodies jubilées, il est méme exprimé indépen-
damment du texte 30,

D’apres leur valeur métrique, on peut diviser les khazes en quatre
catégories : ceux équivalant & la syllabe bréve (moitié de I'unité
métrique), & la syllabe moyenne (I'unité métrique, généralement 1-4),
a la syllabe longue (égale & la somme de deux unités) et & la grande

28 Tl est nécessaire de noter que I'écriture des khazes arméniens s’est développée
jusqu’'au XTIe siécle dans le méme sens que les neumes byzantins. Les différences de
principe apparurent entre les deux systémes au XIII® siécle, quand, & Byzance, I'idée
d’attribuer aux neumes des valeurs absolues d’intervalle fut acceptée & I'unanimité.
Les Arméniens étaient au courant de cettc innovation dans le systéme byzantin, mais
ne l'imitérent pas, ce qui montre une fois de plus qu’ils s’attachaient par principe &
I'art des variations libres des structures modales dans les paramétres donnés. Le systéme
arménien des khazes resta, pour s'exprimer un peu conventionnellement, dans le lit de
Iécriture dite « coisline » des neumes. Il en développa encore les principes, surtout dans
le domaine de la concrétisation des contours des mélodies des chants mélismatiques, qui
ont subi en Arménie une grande évolution dés le Ve sidcle.

29 En tout cas, il faut s’attendre & ce que certains procédés d’articulation vocale de
Part du chant en Arménie médiévale puissent sembler ¢ non artitiques» du point de vue
des goiits et des pti thétiques e poraines.

30 Voir notre article « La totalité des principaux khazes, Banber Maténadarani, 9,
Frévan, 1969, p. 115-116.
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syllabe (égale & la somme de quatre unités ou davantage). Outre
cela dans les monodies ayant un rythme indépendant du texte, des
«syllabes fictives» étaient introduites, appui spécial du son dans les
vocalises. Elles avaient aussi la valeur de structures métro-rythmiques
spéciales. Ces procédés d’organisation des relations de temps entre
les syllabes, montrent avec suffisament de clarté le métre et la base
rythmique des mélodies 31.

Au point de vue de la fixation des relations de hauteur des sons,
les khazes montrent seulement le mouvement mélodique, le caractére
général et la facture du dessin mélodique 32, indépendamment du sens
modal et comme tels se divisent en trois catégories. Les uns sont des
signes-accents ekphonétiques (ou assimilés) qui montrent originelle-
ment les inflexions ascendantes et descendantes de la voix; les autres,
des signes-accents musicaux ou traduction graphiques des gestes
chironomiques plastiques (Xetpovouia), montrant le dessin mélodique
des différentes tournures, motifs et formules; enfin les troisiémes sont
des espéces d’idéogrammes musicaux, c’est-a-dire des signes quelque
peu conventionnels qui désignent les phrases mélodiques plus amples.

Tous ces signes regoivent des valeurs concrétes d’intonation par
le mode (le modéle mélodique) le contexte modal, le genre de la monodie
et le tempo de I’exécution. Ceci étant, nous appelons cette forme d’écri-
ture un systéme musico-sténographique, dont le mode n’est pas partie
intégrante, mais ot il intervient comme donnée lui servant (en somme)
de niveau de départ, de base toujours présente et de but final.

Comme preuves, nous avangons les faits et jugements suivants :

L’art de l’écriture des khazes a trois divisions fondamentales, se
distinguant les unes des autres comme des systémes utilisés générale-
ment : a) dans les évangiles; b) dans les charaknotz; et ¢) dans les

31 L’organisation du dessin rythmique dans le cadre de la valeur métrique donnée
est libre. C'est ce que ne comprennent pas les chercheurs qui affirment que certains
khazes (simples) désignent un «son», alors que d’autres, complexes, ont la valeur de
tournures mélodiques entidres. Pourtant méme une syllabe bréve pouvait recevoir dans
le chant une ou plusieurs notes, selon le contexte mélodique, le genre du chant (syllabique,
trainant, etc.) et le tempo de I'exécution. En général, le fractionnement du rythme
était directement proportionnel au ralentissement du tempo.

32 Le systéme des khazes arméniens comprend, outre les signes principaux, des signes
auxiliaires. Ce sont : les points (seuls ou doubles), qui se mettent au-dessus des khazes
principaux; et environ vingt consonnes de 'alphabet arménien qui s’écrivent au-dessous des
mémes khazes. Ces derniers représentent des abréviations de mots entiers, dont la plu-
part désignent des procédés d’articulation vocale. Ces signes auxiliaires n’ont pas encore
été étudiés spéeialement. Cependant on peut affirmer qu’ils ne servent point & préciser
les intervalles mélodiques, & I'instar des « litterae significativae» de 1’écriture latine des
neumes ou des signes rouges (KHHOBapHble NMoMeThl)du systéme russe des « kruks»
(xprokn), bien qu'’ils leur ressemblent extérieurement.
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gandzarans et les manroussoums 3. Le nombre des signes dans les
systémes mentionnés augmente de I'un a I'autre et la facture-méme
de 'art de I’écriture des khazes se complique en conséquence. Il est
important de noter pourtant que les signes et les types de facture
du premier systéme pénétrent dans le second, et ceux du second dans
le troisidme. De sorte que dans un méme recueil musical — Charaknotz,
Gandzaran ou Manroussoum — I’on rencontre des factures de différents
degrés de complication 34.

Mais cette complexité de la notation des khazes dépend de la compli-
cation du dessin mélodique et non de la base modale du chant donné 35,

Ensuite, & en juger par les témoignages contemporains se rencontrant
dans les recueils musicaux, une méme formule de khazes pouvait
étre traduite en divers modes 3, et ce fait est particulidrement digne
d’attention.

Enfin, il est remarquable que paralltlement au développement de
Part de D'écriture des khazes, I'importance practique de la théorie
des modes augmentait de plus en plus 37, et les modes continuaient
a se ramifier et & se multiplier.

33 L’art byzantin de P’écriture des neumes présente un tableau analogue. Seulement
dans ce systéme, d’aprés les conclusions de J. Thibaut, il y a quatre divisions (tenant
pte des signes ekph iques aussi), car les systémes utilisés pour les recueils du type
Eippoddyov et Zriympdpiov ont été différenciés par lui. (Ce dernier recueil comprenant
surtout des cantilénes, I'écriture des neumes est réalisée & I'aide d’une plus gra.nde qumtxté
de signes et de combinaisons; Voir J. TaiBAUT, M de la étiq
et hagiopolite de I'Eglise grecque, St. Petersbourg, 1913, p. 65. Mais comme le Chs.rnknotz
arménien correspond & ces deux recueils grecs en méme temps (ceci a ét6 mentionné
plus haut aussi), il est préférable pour le moment de représenter par une seule division
P'écriture des khazes utilisée dans le Charaknotz, bien qu'd un examen plus détaillé,
elle soit passible de subdivisions.

34 Les fragments des mss. du Maténadaran 1576 (Chsrsknotz). 751 (Manroussoum)
et 3503 (Gand. (p des ples de la compli dela i
des khazes dans divers recueils. Mais en général, dans les Charaknotz, il y a des formules
plus compliquées, de méme que dans les Gand et les Manr on en rencontre
de plus simples.

35 Voir, par exemple, les mss. du Maténadaran 762 (p. 123b-124b), 767 (p. 66b),
768 (p. 139a) ol I’on rencontre des chants liturgiques comme : « Aucun des catéchuménee
et « Le Christ nous est apparu » qui relévent de modes compliqués (altérés) ; mais comme
ils ont un dessin mélodique simple, ils ont une facture de khazes simple.

38 Voir, par exemple, le ms. 7785 du Maténadaran (p. 298b) ot, dans les marges d’une
méme formule de khazes, on voit les paroles initiales de quatre chants différents, chaque
mélodie pouvant 8tre prise comme modéle pour la traduction de cette formule selon le
désir du chanteur médiéval.

37 Le fait suivant est également remarquable. La théorie des modes ne perdit pas sa
valeur pratique dans le milieu des musiciens d’église, méme aprés la création par A.Lim-
ondjian, au début du XIXe si¢cle, du nouveau systéme arménien de la notation sans lignes
qui était beaucoup plus parfait que I'art de 1’écriture des khazes. On peut en juger égale-
ment par le fait que, quand au XIXe sigcle M. Tachdiian transcrivit les chants tradition-
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Le systéme des huit modes arméniens, réformé au VIII® sidcle,
renfermait un peu plus tard, dans le cadre du seul Charaknotz vingt
modeéles mélodiques. De nombreux modeles différents de ces derniers
furent créés au début du Xe siécle, au fur et & mesure que s’accumu-
laient les matériaux pour la rédaction des Gandzarans 3. Plus tard
encore, les Manroussoums manifestent les progrés effectués dans le
domaine de la composition mélodique. Autour de chacun des huit
modes principaux, se groupent des dizaines de mélodies-type, formant
autant de sous-groupes spéciaux, chacun d’eux recevant un nom parti-
culier. Aux XTIITe-XIVe siécles, le systéme des modes de la musique
d’église arménienne atteint I’apogée de son développement et compte
(d’apres les calculs approximatifs de Komitas) 2° prés de cent cinquante
modeles mélodiques ou mélodies-type.

Tout ceci nous donne la possibilité d’affirmer ce qui suit : 'essence de
P'art de I’écriture des khazes consiste en ce qu’elle unit deux systémes :
un systéme de modeles mélodiques 4° (une sorte de maquames), lié

nels de I'Eglise arménienne & I'aide des notes de Limondjian, il s'avéra nécessaire égale-
ment de rédiger un « Manuel de notation arménienne » dans lequel, outre les renseigne-
ments concernant l'essence-méme du nouveau systéme de notation, il fallut insérer un
résumé des principes généraux de la théorie médiévale des modes. Sans cela, c’était
surtout la lecture des plus anciennes monodies, réparties par modes, qui aurait été difficile.

38 Dans ces recueils, les chants ayant des nouveaux modéles mélodiques étaient inter-
prétés comme des sortes d’'ididpeda contrairement & d’autres qui étaient pris en réalité
comme un type de mpooduowov (pareils aux premiers par le mode et la mesure des vers).
Tout de suite aprés le titre de ces derniers (ou dans les marges des manuscrits) on inscrivait
généralement les paroles initiales du chant « sur le mode » duquel il fallait exécuter cette
ceuvre (du reste inscrite avec des khazes). Dans ce sens, le Gandzaran arménien peut
étre comparé au « Munes Mecsunas» (le Mnvalov russe) parmi les livres religieux
russes. (Voir K. NIKOLSKY, Aper¢u des livres religieux de I'Eglise orthodoze de Russie
selon leur rapport au statut de I'Eglise, St. Pétersbourg, 1858, p. 56-70) (en russe). Mais
du point de vue du nouveau contenu mélodique de ses modes ou modéles, le Gandzaran

se rapporte au Charaknotz de méme que le d y raspev (nemect 1it pacnes)
au znameny raspev (3HaMeHHbIH pacnes) de la musique médiévale ruse.
3% Voir Komrras, «Mélodi religis des Ar i », Ararat, Etchmiadzine,

1894, no. 7-8. D’ailleurs, d’aprés la supposition probable de Komitas, les huit modes
principaux du Manroussoum, du fait de leur contenu mélodique, sont différents a leur
tour des mémes modes du Charaknotz Ce fmt et tout ce qul a été dit sur la totalité des
mélodies type de la ique reli ar , t6 certai t de ce que le
systéme des huit modes, accepté aussi par d'autres peuples comme principe commun de
la classification des modes, a eu en Arménie une évolution compliquée et originale.

40 1] est nécessaire de souligner que notre principe est fort différent de celui avancé
antérieurement par d’autres, selon lequel los khazes servaient de signe mnémonique
pour se souvenir des mélodies apprises par ceeur. Partant de ces positions, on ne prend
pas en considération, premiérement, I'impossibilité pour le chanteur médiéval d’apprendre
par cceur les nombreuses mélodies toujours renouvelées de l'année liturgique: et,
deuxxémement le déchiffrement des khazes se trouve acculé & une impasse. Ainsi,
:les ch médiévaux, i t le syste

nos affir per de
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aux traditions orales; et un systéme musico-sténographique de khazes-
signes, se rattachant aux traditions écrites. Le principal, ici, est le
systéme de modeéles mélodiques 4! (qui, par ses larges ramifications,
se rapproche du systéme des maquames des peuples orientaux voisins
des Arméniens), car séparés d’eux les khazes, perdant leur valeur
modale, restent comme suspendus en ’air.

Mais ce sont justement nos connaissances du systéme des modes
de la monodie arménienne, de son évolution historique, de la richesse
de son contenu mélodique de jadis et de la structure de ses éléments
principaux et collatéraux, qui laissent & désirer. Ceux des modes qui
ont survécu a l'action destructrice du temps (surtout de la période
de décadence), et sont connus de nous, ont été quand méme soumis
a certains changements durant la période allant du XVe au XIXe s.,
alors que le systéme des khazes n’a plus été perfectionné aprés le XVes. ;
bien au contraire, peu & peu il a été voué & I'oubli.

11 s’ensuit que I'une des principales conditions pour progresser avec
succeés dans le domaine de 1’étude de I'art de I’écriture des khazes,
est la reconstitution de tout le systéme des modes de la monodie armé-
nienne, l'éclaircissement du processus de son évolution historique,
de méme que la parfaite compréhension de la spécificité de ses deux
aspects qui montrent avec évidence le croisement des tendances orien-
tales et occidentales dans la culture musicale de I’Arménie médiévale :
le lien organique avec les traditions orales séculaires dans le systéme
des modes et, en méme temps, une inclination constante pour les métho-
des de fixation écrite dans le systéme des khazes-signes.

dal élod

des i princig et collatéraux, d’une époque et d'un milieu donnés
(et non de toutes les mélodies) et les procédés permettant les variations, réalisaient tout
le reste (c'est-d-dire I'incarnation finale de I'image mélodique concréte avee une certaine
restriction de la liberté d’improvisation) d’apreés les khazes. Ceci signifie qu’aprés ’éclair-
cissement de toutes les données techniques de I'écriture des khazes et du systéme des
modes, une méthode historico-théorique et créatrme donnermc enfin au chercheur la
possibilité d’aborder le déchiffi des

41 A présent, on insiste de plus en plus sur I'importance fondamentale des modes et
de leur élodique concret, national (et non sur celle de leur nom ou de leur struc-
ture extérieure), par rapport aux neumes. Il suffit de dire que, c’est évidemment la
compréhension de ce fait qui a permis & Ouspensky de conclure que quelques unes des
plus anci formules iques russes, ayant leurs paralléles byzantins tant pour
le texte que pour les neumes et méme pour la disposition générale de ces derniers,
pouvaient étre traduites mélodiquement, par les artistes russes « avec une liberté créatrice »
c’est-a-dire prenant en considération les exigences du mélos religieux russe qui commen-
cait & se former & cette époque (Voir N. Ouspensky, L’ancien art vocal russe, Moscou,
éd. « Musique », 1965, p. 28-36).

41
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Fig. 1.— Ms. no.2374 (989); (avec signes de ponctuation): Evangile selon Matthieu.
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Fig. 3.— Ms. n0.9838 (1193); (avec khazes); Charaknotz.
Canon pour le septiéme jour de la Nativité.




ANCIENS MANUSCRITS MUSICAUX ARMENIENS

— Ms. no.1576 (1328); Charaknotz.
n pour les 72 disciples du Christ.
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Fig. 5.— Ms. n0.9838 (1193): Fragment de Manroussoum: Chant vespéral.
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Fig. 6.— Ms. no. 751 (1271): Manroussoum; Chant pour la messe des jours de jeQine.
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ANCIENT ARMENIAN MANUSCRIPTS & THE DECIPHERMENT OF KHAZES

Until the invention of the system of neume notation in Armenia there was the theoretical
conception of notes based on the signs of accentuation in the particular language. In the
invention of a system of notation, major practical significance was attached to the know-
ledge of the textual characteristics of the songs and the musical scales (modes) on which
they were based. The existing scales (modes) could be fitted to various numbers of texts,
liable to certain alterations in the case of improvisations.

During the second half of the Middle Ages the Armenian system of neume notation
reached an advanced stage of development, without, however, losing that inate flexibility
which was one of its main features. However, this progression in the system introduced a
certain theoretical rigidity. The new system included varied versions of accentuation,
different rules of tonality, intonation and a complete set of principles governing the
notation of rhythm and metre. All these features in the developed theory limited the
tradition of free improvisation.

It is possible to show that the essence of the system of khazes consists of the unity of
two systems: a system of melodic models from the period of oral tradition, and the system
of music-stenography of the khazes. The combination of these two systems did not in
any way diminish the musical significance of the former, which retained its distinctive
independent features.

From this it follows that the study of the Armenian system of notation, the task of
reconstructing Armenian modes and melodies through an evolutionary period (in order to
understand and compare elements in the music of the East and mediaeval Armenia), calls
for detailed research into those various genres of Armenian music (folk and religious)
noted down in the distant past.
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I. LES HUIT MODES DE L’HYMNAIRE ARMENIEN
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La musique liturgique arménienne est composée de huit voix (airs), dont sept ont leur auxiliaire,

1nsi apy
1.- Pr
2.- Pr

3.- D ixX

A.- Deuxiém: té, connu sous le nom de «grand coté-
- Troisi

6.- Troisi connu sous le nom de «voix ardente

8.- Quatriéme ¢6té, connu sous le nom de -dernicre voix
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Ces huit voix ont leurs propres auxiliaires, ayant eux-mémes leurs propres airs, sauf le deuxiéme
coté, qui, étant majeur, a un caractére particulier, par rapport au majeur habituel : voir 'exemple
musical en page 8.

Habituellement, dans les airs majeurs, les notes modulent autour du quatriéme degré - sous-
dominante - et du cinquiéme - dominante -, tandis que I'air majeur du grand coté se distingue par la
modulation des notes autour de sa tonique - fondamentale -. Cet air en majeur oriental ne figure pas
parmi les chants du «Charaganes»(Hymnaire), mais a la fin de la Messe, aprés la communion des
fidéles, comme action de graces adressée au Seigneur, tutti ou solo; en voici la traduction : «Nous vous
rendons graces, Seigneur, 4 Vous qui nous avez nourris 4 Votre sainte table, en distribuant Votre
Corps et Votre Sang, pour le salut du monde», la suite en solo : «et pour la vie de nos ames». Voir la
musique p.8-10.

Dans le méme air en majeur, nous avons aussi deux cantiques chantés en solo au début de la
Messe, pendant la préparation des offrandes, le grand rideau fermé, ainsi qu'un air d'Alleluia, chanté
avant la Messe et avant le «Hartz» (Benedicite).

Toutes les voix et les cotés, ainsi que leurs auxiliaires, ont leurs propres étendues de notes; afin de
ne pas compromettre le caractére de I'air de chacun, il ne faut pas dépasser le registre déterming; voir
les étendues de notes par chapitre.

A part ces huit voix et les sept auxiliaires, la musique liturgique Arménienne est dotée d'unc
mélodie particuliére, chantée exclusivement en solo, sur I'air du quatriéme ¢oté «dernicre voix», s'ap-
pelant : «Sdéri».

Le cantique de la cérémonie du Vendredi-Saint aprés midi, a 'enterrement de Notre-Seigneur-
Jésus-Christ, est exprimé par cet air de «Sdéri».

La cérémonie matinale du dernier vendredi de Caréme est dotée aussi de ces mélodies, commencée
par le «Hartz», d’'une architecture musicale merveilleuse, qui dure environ deux heures, chantée exclu-
sivement en solo et par plusieurs solistes; voir la mélodie p.25-26.

Dans la musique liturgique arménienne, des chants allant a I’aigu (contre si, contre ut) tres dif-
ficiles sinon impossibles 4 chanter, surtout par les amateurs, sont nombreux. Il faut done prendre ¢n
considération I'état de notre diapason, ayant une différence de deux tons et demi plus bas : c'est-a-
dire prendre le la européen pour ré naturel; par conséquent, pour la présenter par la notation curo-
péenne, une transposition s’impose, ayant la note sol comme aigu au maximum, et de préférence fa
naturel.

Toutes les fétes ont leurs propres cantiques de six strophes, comme leurs propres «Hartz., toujours
suivis des trois «Images» vouées respectivement a Sainte Marie, a la Sainte Croix et a la Résurrection.
C’est avec le «Hartz» que la troisiéme cérémonic de I'Eglise arménienne commence, et la quatriéme
cérémonie est la Messe.

Les «dimanches de Résurrection» sont environ quarante dans I'année, dont les cantiques dans les
huit voix se répétent toutes les huit semaines, mais pour les «Hartz», la question est différente : ils se
distinguent suivant le calendrier par leur propre suite.

Les huit voix se renouvellent tous les deux mois et recommencent en tout cas, le premier diman-
che du Caréme, par la derniére voix, quelle que soit la voix de la veille.

Tous les cantiques commémorant la féte du jour, ainsi que tous les «Hartz», sont composés de six
strophes.

Paris, le 9 novembre 1966

* Nichan Serkoyan
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TRADUCTIONS

Bien que notre but soit ici d’ordre essentiellement musical, plus d’un lecteur, sans doute, trouvera
agréable d’avoir une traduction des piéces présentées par M. Nichan Serkoyan. On sait, d'ailleurs, que
paroles et musique sont loin d'étre indépendantes dans les répertoires liturgiques.

Premiére voix

Meélodie-type
Bénissons le Seigneur, car il est glorieusement glorifié (Ex.15,1). Cantemus Domino, gloriose
enim glorificatus est.

Hymne de la quatriéeme féte de la Croix

De fagon merveilleuse et avec éclat, le bois de ta Croix, Christ, est apparu a la terre comme un
sceptre royal; B Venez, peuples, prosternons-nous devant lui'.

Premiére voix auxiliaire

Mélodie-type
Comme ci-dessus (Nous ne donnerons désormais la traduction de la mélodie-type que lors-
qu'elle différera du texte de la premiére).

Hymne de Paques

Aujourd’hui est ressuscité des morts I'Epoux immortel et céleste : ¢’est pour toi une joyeuse
bonne nouvelle, épouse prise de la terre, 6 Eglise. B finale : Le Christ est ressuscité des morts.

Premier cété

Hymne de la Nativité de Notre Dame

Toi qui, dans ta providence, as disposé avec sagesse le mystére de la sainte Eglise, ayant posé
trés profondément comme fondations de base les troupes des justes : B En vertu de leurs sup-
plications, épargne-nous.

Premier coté auxiliaire

Hymne de la troisieme féte de la Croix

Par le signe toujours victorieux de ta Croix, & Christ, garde-nous, ami des hommes, de I'en-
nemi invisible ® Car toi seul es, Roi de gloire, béni a jamais.

On comparera ce texte d’hymne arménienne avec celui de I'antienne latine des fétes de la
Croix :
Per signum crucis .. custodi nos de invisibili inimico.
Per signum crucis de inimicis nostris libera nos.

Deuxié¢me voix

Hymne du Jeudi Saint
Rendu fou par I'amour de I'argent, Judas livrait aux Juifs son grand Maitre, pour trente
piéces d'argent.

(1) Traduction DoM A. RENOUX, La croix dans le rite énien. Histoire et symboli: , dans Melto 1969-1, p.148.
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Deuxiéme voix auxiliaire

Mélodie-type
Le Seigneur a régné, il a revétu la splendeur (Ps 92,1). Dominus regnavit, decorem indutus est.

Hymne de la Messe de la Pentecote

L'esprit Saint, qui procéde de 1'Etre éternel et immuable, de méme nature que le Fils, insépa-
rable et créateur avec lui, s'est divisé en langues de feu pour les hérauts (de ’évangile); il a amené
4 la lumiére les races humaines par la distribution de graces multiples B Bénissez-Le en
I'adorant? :

Deuxiéme coté
Premier motif

Mélodie-type
Bénissez le Seigneur depuis les cieux, bénissez-Le des hauteurs (Ps 148,1). Laudate Dominum
de caelis, laudate eum in excelsis.

Hymne de la Nativité de Notre Dame
Aujourd’hui exultent les (habitants) célestes, et, formant un cheeur dans les hauteurs, ils
chantent des cantiques spirituels B Au jour de la naissance de la Sainte (Vierge).

Deuxieme motif, majeur
Nous te rendons graces, Seigneur, qui nous as nourris a ta table immortelle, distribuant ton
Corps et ton Sang pour le salut du monde et la vie de nos ames.

Cantique
Aujourd’hui se lamentent auprés du tombeau...

Chant de procession
O merveilleuse fleur qui exhale d'Eden un parfum d’immortalité pour les enfants d’Eve, a
partir de qui la mort s'est répandue dans 'univers: nous t’exaltons par une hymne.
Le diacre : Bénis, Seigneur. Jube Domine, Benedicere.

Troisieéme voix
Hymne du Jeudi Saint

Toi qui as préparé la table du sacrement, et as fait boire a la coupe immortelle Ty Tes saints
Apbtres, aujourd’hui, dans la chambre haute, nous te prions, Sauveur, aies pitié.

Hymne de la féte de la Croix, quatriéme jour.
Réjouis-toi, sainte Eglise, car le Christ, le Roi des cieux, t'a couronnée aujourd'hui de sa Croix,
et il a orné tes forteresses de sa gloire merveilleuse’.

Troisieme voix auxiliaire
Meélodie-type

Béni es-tu, Seigneur Dieu de nos péres; béni, glorifié, ton nom a jamais. Benedictus es, Domine
Deus patrum nostrorum, benedictum nomen gloriae tuae in saeculum (Dan 3,52).

Hymne du Samedi Saint
Nous te bénissons, Roi immortel des siécles (1 Tm 1,17), ® Dieu de nos péres.

(2) Traduction DOM A. RENOUX, Le canon de la Pentecote dans I'hymnaire arménien, dans Mémorial Mgr. Khouri-
Sarkis, Louvain 1969, p.88.
(8) Traduction DoM A. RENOUX, art. cit. note 1, p.160.
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Hymne des Cantiques évangéliques

Que mon ame exalte le Seigneur, et que mon esprit exulte en Dieu mon Sauveur (Le 1,4647).
Nous exaltons par une hymne la sainte Théotokos. (L'ange) dit : «Réjouis-toi, pleine de joie!, car le
Seigneur des Seigneurs est avec toi» (Le 1,28).

Troisieme coté
Hymne de la Nativité de Notre Dame

Chantez, fils de Sion, un cantique nouveau, a la naissance de la mére du Scigneur; car celle
qui a engendré 'atemporel né du Pére, nait aujourd’hui d’un sein stérile ® Bénissez celle qui nous
donne la mére de la Lumiére.

Troisieme coté auxiliaire
Hymne
Alleluia, alleluia. Joyeuse lumiére.(traduction p.17).

Cantique de la féte de saint Etienne
Bon athléte du Christ...

Quatriéme voix
Hymne de la Pentecéte
Envoyée, la colombe descendit des hauteurs avec grand bruit, sous la forme d'une lumiére
éclatante; elle embrasa, sans les consumer, les disciples assis dans la sainte chambre haute’.
Mélodie-type des Harts, lento

Béni es-tu, Seigneur, Dieu de nos péres; béni, glorifié, ton nom a jamais. Benedictus es Domine,
Deus patrum nostrorum; benedictum nomen gloriae tuae in saeculum (Dan 3,52).

Quatrieéme voix auxiliaire

Hymne de la Pentecote

Dieu qui donnes la vie, Esprit qui aime les hommes, tu as illuminé avec des langues de feu
ceux qui étaient assemblés dans un commun amour T C’est pourquoi, nous aussi, nous célébrons
aujourd’hui ta sainte venué.

Quatriéme coté

Hymne de Noél

O grand et admirable mystére qui en ce jour-ci se manifeste ! Les bergers chantent avec les
anges, annongant au monde la bonne nouvelle : «Le Christ est né et s’est révélé». B Soleil de
justice, Seigneur, gloire a toi’.

Hymne du dimanche

1 triomphales a toi, Sei , qui as divisé I'eau de la mer profonde, pour écraser par
elle la téte du tyran, et faire monter vers la vie les incarcérés, grace a ta Croix.

(4) Le vieux traducteur arménien a fait provenir xeyapirwpivn de yapd, joie, ct non de x@pie, grace
(5) Traduction DoM A. RENOUX, art. cit. note 2, p.84. ¢

(6) It, ibid. p. 85.

(7) Traduction Mgr. AMADOUNI, dans DoM J. LEMARIE, La manifestation du Seigneur, Paris 1957, p.507-508.
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Premier coté auxiliaire

Mélodie-type
Bénissez le Seigneur depuis les cieux, bénissez-Le des hauteurs (Ps 148,1). Laudate Dominum

de caelis, laudate eum in excelsis.

Adaptation
_Tu as été envoyé du Pére, 6 Verbe Dieu, pour le salut du genre humain % Nous te louons, Dieu

saint.

Deuxiéme coté
Adaptation
Le Christ est ressuscité des morts. A 'aurore, les femmes se hatérent vers le tombeau, disant :

«Le Christ est ressuscité des morts».

Quatrieme coté auxiliaire

Hymne des braves du Général Vartan®
Merveilleux prince et général des valeureux, tu t'es armé de ’arme de I'Esprit, virilement,
contre la mort, 6 Vartan, geux champion qui as rep é 'ennemi; par ton sang couleur de

ros¢’ tu as couronné I’Eglise.

(8) Héros d'une bataille fameuse, qui mit aux prises, le 2 juin 451, les troupes arméniennes et perses, les Perses

voulant contraindre les Arméniens 4 renier leur foi pour embrasser le mazdéisme. Ces circonstances ex-
pliquent la non-participation des Arméniens au Concile de Chacédoine, célébré cette méme année 451.

(9) Jeu de mots : Vartan signifie : rose.
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II.LES HUIT MODES DE LA PSALMODIE ARMENIENNE

N. Tahmizian
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Nous devons a I'amabilité de M. Nicolos Tahmizian, le musicologue d’Arménie actuellement le
plus en vue, 4 la suite de ses études sur I'histoire du chant liturgique arménien, de pouvoir reproduire
ses transcriptions des diverses formes psalmodiques, parues dans Beitrage zur Musikwissenschaft, 1970,
p.29-59 (ton simple), et Etchmiadzine 1971, n7,9 et 11 (tons ornés). Nous lui en exprimons notre
profonde gratitude, ainsi qu'a M. Hayk Berbérian, pour nous avoir procuré les études récemment

parues en Arménie.



84 RECHERCHES SUR LA GENESE DE L’'OCTOECHOS ARMENIEN

Ton simple Ps 129, 1-2
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Ton simple Ps 102, 15-16 Antienne Alleluia Alleluia
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Ton orné festif
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DEUXIEME VOIX

Ton orné férial Ps 70,1 Alleluia, 2 Alleluia
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DEUXIEME COTE

Ton orné férial Ps 88,2a Alleluia, 2b Alleluia
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Ton orné festif

. FYy
Quihiin ;.
el s - -
Wpﬁtﬁﬁ:{:ﬁqﬁ 6. %
e e e e e e o e e
D8 i T e T T T
Rn - qap-dnuphi-Gpu gn Stp  jw - ch-ubwG SRRt o e

Juq-gk juqg wwa-Ub - ghg  pq - fpz-wp-mnc - phe -

Antienne

" o Quipwenp




92  RECHERCHES SUR LA GENESE DE L'OCTOECHOS ARMENIEN

TROISIEME VOIX

Ton orné férial Ps 105,1a Alleluia, 1b Alleluia
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TROISIEME COTE

Ton orné férial Ps 118,121a Alleluia, 121b Alleluia
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Ton orné festif
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QUATRIEME VOIX

Ton orné férial Ps 145,1a Alleluia, 1b Alleluia

N2
o 3npanp-dhewy x
H= T T 1 1 T T T
T =" T i T T &
1 T v s i T T s
w w * i w
Oph - Gbw w646 hJ pq - Skp,
A 4 + ! A } b ¢
s 357w 1 1 I 1. 50 1 1 -
1 T T v 1zne % " e v e 3 .. « 3
T T g T 1
oph-Gb-ghg pq-Stp b YbwGu  pu. w L D
A 1 } i : A }
pom 2 T 1 s T 1 Nt '
H—t 7 T . —— T e 0 s ey
o w——F x 7  — A— f— - 1 w7 —
= S = —r
uwn-Unu w - uw-ghg UWu-nt - 8ny h Jny URG - bt bJ bu:
ohp-
s - h— ==t =1
L) | i
W - tt - Lt - huw:
Antienne Ps 147,1a Alleluia, 1b Alleluia
P
L 4 L | A
T 1 T + 1 T et
T T i T o =t fresr e — ¥
Pt gy ) e e s S S W st e e i 7
= = =5
9n - bw b - pnt- uw - nbd pq - wkp.
T —— ¥
et ¥
1
L4 -
o6,

w - LE-Lne-puw:



RECHERCE SUR LA GENESE DE L'OCTOECHOS ARMENIEN ~ 97

Ton orné festif
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QUATRIEME COTE
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Ton orné festif
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TON ORNE DU VENDREDI SAINT
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FUNERAILLES

Alleluia Ps 34,1a Alleluia, 1b Alleluia Alleluia

bwbp
= ~
TR
4 ~
178 : R, &
sty
LI ==,
73

Yw-vbw nkp quy - Gn - uhy  agp nw - w6 qpu




102 RECHERCHES SUR LA GENESE DE L'OCTOECHOS ARMENIEN

III. ETUDE CRITIQUE DES DOCUMENTS PRESENTES

B. Outtier

Au seuil de cette étude, serait-il inutile de prévenir une objection ? On peut en effet se demander
s'il est possible d’appliquer les méthodes d’analyse qui ont permis I'étude de la modalité des chants
liturgiques latins (2 commencer par notre grégorien), au chant liturgique arménien, chant d’une des
Eglises orientales les plus éloignées. Question d’autant plus redoutable, semble-t-il, que la modalité du
chant arménien demeure mystérieuse, aussi bien pour les musicologues européens que pour les
Arméniens eux-mémes.

Pourtant, grace aux données récemment apportées par les travaux de M. Serkoyan et de M. Tah-
mizian, grace aussi aux méthodes d’analyse modale connues des lecteurs de la Revue Grégorienne (1),
quelque lumiére parait pouvoir étre projetée en ce domaine.

On s'apercevra vite, 4 la lecture des lignes qui vont suivre, qu’il existe vraiment un rapport de
similitude entre les lois de I'évolution modale du chant liturgique occidental et celles de I’évolution du
chant arménien (quoique le point d'abouti t de ces évolutions soit différent pour chacune des
branches).

Le plan adopté sera simple: une bréve introduction présentera les données liturgiques. Suivra une
analyse modale des piéces transcrites ci-dessus par MM. Serkoyan et Tahmizian, avec une confron-
tation de ces résultats modaux et de ceux que donnent d’autres traditions de 'hymnaire arménien :
cette démarche critique est rendue nécessaire par le procédé essentiellement oral de la transmission
de ces mélodies. Il existe bien une notation neumatique, qui remonte, selon les manuscrits actuel-
lement connus, au IXe siécle, mais dont l'intelligence s’est perdue, dit-on, au XVIE siécle. Nous
pourrons alors dresser un tableau qui permettra une nouvelle approche modale du répertoire litur-
gique arménien.

Données liturgiques

Psalmodie

Dés le quatriéme siécle, les Psaumes étaient chantés en langue arménienne (2). Le psautier est
divisé en huit «canons», ywlunl , attribués a chacun des huit modes; chacun de ces canons se subdivise

(1) D.Jean CLAIRE L ‘évolution modale dans les rép: ires lil iques occi x, surtout Revue Grégorienne 1962
p. 229-245.
(2) Voir N. TAHMIZIAN, Les anciens manuscrits i et les i relatives a leur déchiffrement,

dans Revue des Etudes Arméniennes VII, 1970, p. 267-280; pour les Psaumes, p. 267-269; IT., Apergu critique sur
Uhistoire de la musique arménienne ancienne et médiévale, dans Lraber Hasarakakan Gitut'yunneri 1970-1971
(en arménien).
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a son tour en sept goubala, qNpwnuj (sous-section) : selon les documents qui nous sont parvenus, les
six premiéres sous-sections étaient chantées a deux cheeurs, sur le ton simple, avec une antienne au
début et a la fin - mais la simplicité méme de I'antienne fait penser a un refrain, ou responsa suscep-
tible d’étre repris entre chaque verset.

La derniére sous-section psalmique, fubnbwqntfy (kanonagloux)3) de chaque canon est
exécutée avec plus de solennité, selon deux séries de tons ornés : I'une, pour les jours ordinaires, et
'autre, pour les fétes. Le style d’exécution est notablement différent de celui de la psalmodie simple :
une antienne relativement développée encadre le psaume, tandis que chaque demi-verset est suivi
d'une responsa plus courte.

On retrouve 1a I'équivalent de deux styles psalmodiques bien connus en Occident : psalmodie sim-
ple alternée dont I'antienne est I'ancienne responsa de la psalmodie responsoriale (type : Ant. Alleluia
de I'ancienne vigile pascale), et psalmodie responsoriale a deux cheeurs alternés, par demi-versets, que
I'on ne trouve plus que sous la forme d’antienne (type : Lux orta est iusto)(4).

Hymnodie

Nous devons admettre I'existence, au cinquiéme siécle, d’hymnes liturgiques en langue armé-
nienne. Les plus anciennes de ces hymnes revétent une forme proche de celle de la psalmodie : elles se
composent de strophes rythmées, mais non iso-syllabiques, aprés chacune desquelles est reprise une
responsa (son début est indiqué dans les transcriptions de Sk par le sigle R).

Plus tard, et en partie sous des influences étrangéres, la poésie liturgique adoptera des formes
plus savantes : hymnes acrostiches & vers égaux et rimés, et, parfois, la responsa disparaitra.

Le travail de composition, dans I'hymnaire, s'est poursuivi méme aprés la grande révision du XII¢
siécle : il y a done des couches littéraires d’époque diverse, dont 1'étude est loin d'étre achevée (5).

Pour chaque féte, on a un «canon», qui groupe, quand il est complet : ’hymne de nuit, les hymnes
de I'office du matin (accompagnant les deux parties du Cantique de Dn.3, les Cantiques évangéliques
de Le, le Miserere, les Ps. 148-150, le Ps. 112), I'hymne de la Messe, I'hymne de 'office du soir.

L'adoption de la classification en huit modes est attribuée a Etienne de Siounie (mort en 735). Les
hymnaires manuserits comportent, dés les plus anciens témoins (Erévan 9838, de 1193; Venise,
S.Lazare 97, du XIIle s.; Jérusalem, S.Jacques 1654, du XIIle s.), les indications modales : 1° (2°,3°,4°)
voix et 1° (2°,3°, 4°) coté. Le terme dwy ¥ , voix, correspond au grec Fxos , et le termeynndh | coté,
traduit littéralement w\é yioc  (que le frangais a transcrit : plagal). Le coté arménien ne connote ce-
pendant aucune relation avec la voix de méme numéro, contrairement au plagal et & I'authente grégo-
riens, qui sont vraiment deux formes de méme mode. Les musiciens arméniens plus récents ont divisé
chacun des huit modes en principal ( pnt¥ ) et auxiliaire (qwpdnLwd ), auxiliaire représentant un
développement esthétique et modal, souvent lié & I"évolution des formes liturgiques.

Chaque mode (voix et coté) posséde une mélodie-type, qui en synthétise les principales caractéris-
tiques : ce qui correspond substantiellement a ce que les musicologues modernes appellent mode-for-
mulaire (voir J. CHAILLEY, L'imbroglio des modes, Paris 1960, p. 5). Pour les Occidentaux, ceci évoque
les huit formules mnémotechniques (Primum quaerite... Secundum autem...) créées par les théoriciens
médiévaux; mais le cas des mélodies-type arméniennes nous parait bien différent, car elles revétent
un texte qui semble I'ancienne responsa du cantique dont elles définissent le mode. Le fait que ces
mélodies-types n’apparaissent que dans des manuscrits tardifs (6) ne nous semble nullement la preuve

(8) La signification du mot, littéralement : «téte de canon», et I'analogie avec certaines hymnes encore trés pro-
ches du style psalmodique (voir L. DAYAN, Les hymnes de I'Eglise arménienne, V1, Venise 1965, p. 179 ss.), nous
induisent & penser que ce style orné n'affectait pas seulement la derniére sous-section psalmique, mais aussi
la premiére de chaque canon.

Voir DoM J. CLAIRE, R.G. 1963 p. 21-22 et tableaux D et G, et F.A. GEVAERT, La mélopée antique dans le chant
de I'Eglise latine, Gand 1895, p. 139 et 364-365. Il est curieux d'observer 1'évolution en sens contraire de la
méme forme originelle : I'arménien a conservé le style responsorial par demi-versets, mais a ajouté, avant et
apreés la psalmodie, une antienne d'allure ancienne et de modalité le plus souvent archaique; le grégorien, au
contraire, a abandonné l'exécution responsoriale et, prenant pour antienne les deux demi-versets et leurs
responsae, leur a ajouté un nouveau ton psalmodique, de teneur différente.

Sur I'histoire de I'hymnaire, voir les articles du P.S. DJEMDIJEMIAN, Les hymnaires manuscrits et leurs canons,
dans Pazmaveb 1969-1970, ou en tiré a part, Venise 1970 (en arménien); DoM A. RENOUX, L'hymne de l'office
nocturne du rite arménien durant la grande semaine, dans Bulletin de littérature ecclésiastique 1968, p. 115-126.
Nous remercions Dom Renoux d'avoir attiré notre attention sur I’étude du P. Djemdjémian.

Nous ne connaissons que le Paris arm. 72 (X VIle s.). Au moment de mettre sous presse, nous recevons un ar-
ticle de M.N. TAHMIZIAN, «Les mélodies-type des huit modes», qui vient de paraitre dans Etchmiadzine 1972,
fasc. 2 4 5 (en arménien); le savant arménien reproduit deux manuscrits, des X Vle et X Vlle siécles, et trans-
crit les mélodies-type en notation européenne.

(4

(5

(6;
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que ces formules soient récentes : connues par cceur de tous les chantres, elles n’avaient pas besoin
d'étre écrites, tout comme en grégorien les mélodies les plus anciennes de I'ordinaire de la Messe
(Kyrie, Sanctus), qui étaient les plus simples, n'ont été notées que trés tardivement.

Dans ses transcriptions, M. Serkoyan appelle «adaptation» les strophes d’hymne, appellation
justifiée par le fait qu'on peut souvent y observer un lien thématique avec la mélodie-type.

Sources

Depuis plusieurs siécles, les neumes que I'on trouve au-dessus du texte dans les manuscrits, et qui,
de 13, sont méme passés dans les éditions imprimées de livres liturgiques, sont indéchiffrables. Divers
recueils de transeriptions, en notation arménienne moderne ou en notation européenne, ont paru.
Nous utiliserons tous ceux qui donnent des exemples des mélodies-type ou de I'hymnodie : sept sources,
représentant plusieurs traditions, que les européens ont jugées parfois trés différentes, voire «presque
diamétralement opposées» (7). Nous p ces sources selon I'ordre chronologique.

Dans une étude d’ensemble sur ’Arménie, J. SCHRODER (en abrégé Sc) fut le premier a donner une
transcription des mélodies-type (Thesaurus linguae armenicae, Amsterdam 1711).

Un siécle plus tard, C. VILLOTEAU (V) recueillit d'un chantre du Caire ces mémes mélodies-type,
dont il s’efforca de noter tous les ornements (De I'état actuel de I'art musical en Egypte, Paris 1809). On
peut trouver dans F.J. FETIS, Histoire générale de la musique, Paris 1874, t. IV, p. 75-79, les transcrip-
tions de Sc et V.

La tradition vénitienne, qui a évolué de fagon indépendante depuis le X VIIIe siécle, a deux té-
moins : P. BIANCHINI (Les chants liturgiques de I'Eglise arménienne, Venise 1877, B), qui, aprés avoir
transcrit les chants de la Liturgie, ajoute des exemples de strophes d’hymnes «selon les huit tons»; le
P.L. DAYAN (t 1969), qui a entrepris en 1954 la publication d’une transcription intégrale de I'hymnaire;
les volumes actuellement parus ne donnent ni les mélodies-type, ni les formules communes de cadence
finale (Les Hymnes de I'Eglise arménienne, Venise, depuis 1954, D) (8).

La tradition officielle repose sur la transcription en notes arméniennes éditées a Vagharchapat
en 1875. Elle est représentée - partiellement - par trois auteurs : R. ATAYAN (La notation neumatique
arménienne, Erévan 1959, en arménien, A), qui donne les échelles de tous les modes, y compris les auxi-
liaires qui font défaut chez Sc et V, et spécifie la tonique et la dominante; N. TAHMIZIAN, qui est le
seul A transcrire des tons psalmodiques (dossier reproduit ci-dessus, p. 162-179, T); enfin, N. SERKOYAN
(dossier reproduit ci-dessus, p. 132-156, Sk) qui présente a la fois, et il est le seul a le faire, mélodies-
type et adaptations des modes principaux et auxiliaires.

Principes d’analyse modale

Toute 'histoire de la modalité allant dans le sens d'une spécification progressive des divers modes
selon leurs dominantes et leurs finales, on est fondé a appeler modalité archaique celle dans laquelle
dominante et finale sont identiques, et modalité évoluée celle dans laquelle dominante et finale sont
distinctes.

On passe de la modalité archaique a la modalité évoluée par deux procédés :

- évolution par la finale : I'unique corde de la modalité archaique, ou corde-mére, reste dominante, et
la finale descend;
- évolution par la dominante: la finale reste sur la corde-mére, tandis que la dominante monte.

Ces deux procédés peuvent d’ailleurs se combiner dans une évolution double : ascension de la
dominante et descente de la finale.

(7) Ainsi s’exprimait Villoteau (De l'état actuel de I'art musical en Egypte, Paris 1809, p. 773), comparant ses trans-
criptions a celles de Schroder. De son coté, P. Aubry (Le systéme musical de I'Eglise arménienne, dans La Tri-
bune de Saint-Gervais VII, 1901, p. 331) jugeait ainsi les transcriptions de la tradition de Venise faites par P.
Bianchini : «Ces mélodies sont telles que nous ne les entendimes, ni en Arménie, ni ailleurs, que nous ne les
pumes retrouver en aucun autre recueil : le génie du célébre maestro a da I'entrainer hors des frontiéres
arméniennes, au royaume de la plus douce fantaisie». Les chantres arméniens en jugent autrement : M.N.
Serkoyan ne trouve, entre la tradition officielle d'Etchmiadzine et celle de Venise, que des variantes d’orne-
mentation, nullement substantielles.

Nous ne présenterons pas H.J. PETERMANN, Uber die Musik der Armenier, ZD.M.G. V, 1851, p. 365-372, qui ne
donne que quelques rares transcriptions de la tradition vénitienne, concordant d’ailleurs avec celles du P.L.
Dayan.

8
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Toute recherche d’une éventuelle évolution de la modalité repose sur la comparaison entre les
divers éléments, plus ou moins liés, de chacune des formes liturgiques auxquelles I'histoire permet
d’attribuer une datation relative : psalmodie responsoriale, antienne et ton psalmodique, hymnodie,
avec ses mélodies-type et adaptations, etc.. L'hypothése de travail d’un parallélisme entre la suc-
cession des formulaires liturgiques et I'évolution esthétique et modale de leurs mélodies s’est am-
plement vérifiée dans les répertoires occidentaux (9). Avec une documentation actuellement moins
fournie, nous pensons pouvoir aboutir & la méme conclusion pour le répertoire arménien, comme les
exemples cités plus loin le montreront.

Donc, aprés avoir donné pour chaque mode un tableau synthétisant les échelles et les principales
fonetions modales (corde-mére, dominante et finale), nous étudierons les éléments suivants :

a) le ton psalmodique simple et son antienne, quand ils nous sont parvenus

b) la mélodie-type de la voix principale et la mélodie-type de la voix auxiliaire
c) la mélodie-type et I'adaptation de la voix principale

d) la mélodie-type et I'adaptation de la voix auxiliaire.

Les tons psalmodiques ornés (fériaux et festifs) s'inséreront, selon les voix, a la place que leur as-
signe leur degré d’évolution.

Cette étude ne suit pas un schéma linéaire, mais s'ordonne autour de deux pistes principales (b, et
c-d), dont la seconde se subdivise elle-méme.

Il est d’autre part indispensable de réduire les diverses transcriptions a une écriture commune,
toute conventionnelle d'ailleurs. Par référence a 1'échelle pentatonique CDFGa, échelle de base de
I’ethnomusicologie, dans laquelle les piens sont E et b, nous noterons les deux cordes-méres que nous
allons trouver par G et a. Mais, pour faciliter la comparaison avec I'écriture qui a prévalu (quelles
qu’en soient les raisons historiques) pour les répertoires liturgiques occidentaux, écriture dans laquelle
I'unique note mobile est le si, nous doublerons cette écriture en notation alphabétique par I'équivalent
guidonien, dans lequel les cordes-méres seront RE et MI.

(9) Voir Dom J. CLAIRE, dans R.G. 1963, n™ 14.
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A. EVOLUTION DE LA FAMILLE DE MI-A
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PREMIERE VOIX

PRINCIPALE
Corde-mére
dansleton | C D E E G a b c d eb f
d'éeriture
Sc S1 do ré @ fa sol
v S1 do ré @ fa sol
CXOWTTITIIY U L T T T e s e e e e
D@ FA“ do réﬁn @ fa solW) la
A LA do ré(#) @ fa sol la b
T LA do | ™MD | fa [so [(a | b)
Sk N do re® (__M=D fa sol ® | 1a b
AUXILIAIRE
C D E F G a b c d eb f
B m DO do 8 @ fa sol
Do | FfLa b [do | 6 [ M| fa |sol |1
A LA b | do | €® M| fa a | b [ do
()
d 1
T @) LA { = . g =
h do re® Ml sol
ske) | st fsot | 1 | y®) do | e | MI| fa |sol | I b | do

Explication des signes

signes est inversé dans les modes auxiliaires).

: dominante de composition ou teneur psalmodique
: degré de la cadence finale
: degré sur lequel se fait une cadence intermédiaire importante (le sens des deux derniers

en capitales : la corde-mére
entre parenthéses : altérations épisodiques
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L'exemple que donne B pour la premiére voix est en réalité de la premiére voix auxiliaire; comme il
ne cite qu'une strophe, finissant sur ré-G, on ignore comment finissait la derniére strophe.

D indique toujours entre parenthéses dans I'armure l'altération du ré-G, sorte de sensible aux

cadences sur MI-a, comme A, T et Sk, et 'altération du sol-c, comme Sk.

3.D finit les strophes sur ré-G, mais pour la derniére, il ne donne pas la coda finale stéréotypée qui
orne la derniére syllabe. Pourrait-on, par analogie avec le neuma occidental qui s’ajoute ad libitum a
la derniére syllabe d’une piéce, supposer que la derniére note exprimée par D (ré-G, et le plus sou-
vent do-F) est finale modale, la coda ne devant ajouter qu’'une redondance non modulante ? Cette
hypothése est vérifiée, par recoupement, dans le cas de la troisiéme voix (voir la note 4 aux échelles
de cette voix).

. La premiére ligne représente toujours la psalmodie ornée fériale, la deuxiéme, la psalmodie ornée
festive.

. Le ré-G est finale de la mélodie-type et des strophes autres que la derniére, qui finit en MI-a (nous

expliquerons plus loin, p. 189, cet emprunt au mode archaique).

—

0

-~

o

D’autre part, Sk note dans son échelle théorique une altération du si-E grave, dont il ne donne pas
d’exemple.

ANALYSE MODALE

a) Le ton psalmodique simple correspondant a la premiére voix, T p. 162, récite sur Ml-a, a
I'unisson de la finale de I'antienne(10) dont la dominante de composition est également Ml-a:
modalité archaique (11).

b) La mélodie-type de la premiére voix est égal t en MI-a archaique (dominante = finale). Si
on compare cette mélodie-type a son homologue dans le mode auxiliaire, on remarque que seules les fi-
nales différent, par I'adjonction dans la voix auxiliaire d’'une coda modulante qui se termine a la
seconde inférieure ré-G (évolution par la finale).

Meélodie-type : (| Sete v gl
yia P = 5 e
(écrite en corde-mére SI) —fay 3=+ e e ™ & = Fe/—
L i : 1 +
% b 25 prsf pg. JSpI—
mode
principal :
iR bas =} s = 1 s =
" SR . & T . (3 44t B SO 4 g s
ﬂ“—fy{ i # f A ey e =
H & 4 + A § =
P P gl & e e v
mode
auxiliaire :
P 0 Commme. 1 1 P 4 . e
H = e e o o) =] e s v e
e e A v ¢ At 7 F 213 - — e 1 Tf—Jt
1 )13 o o fon {a— i 1= K==
e . R e e e .

(10) M.N. Tahmizian fait remarquer 'accentuation des Alleluia de I'antienne, sur la seconde syllabe, ce qui est
contraire tant a l'accentuation hébraique qu'a I'accentuation arménienne. Ceci recoupe curieusement l'usage
«gallican», e.g. Alleluia Veni Sancte, Amavit eum, Constitues eos, Oportebat.

(11) On trouve cette modalité archaique de MI-a dans tous les répertoires occidentaux : milanais, romain, grégo-
rien (voir R.G. 1963, p. 23). Est-ce pure coincidence que dans '’Antiphonale monasticum (1935), le Cantique de
Moise, aux Laudes du Jeudi, soit chanté dans cette modalité, avec l'antienne Cantemus Domino gloriose qui
correspond 4 la mélodie-type arménienne.
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¢) Si maintenant on compare la mélodie-type de la premiére voix a I'adaptation, on remarque
P’analogie des formules d’intonation (A), de demi-cadence (B) et de finale (C); quant a la modalité, elle
demeure inchangée : la dominante MI-a est aussi la note finale.

Mélodie-type :
(écrite en corde-mére SI)

A - 3 -~ 1 < - 8
T = 7% Inj | e e e T e |
7 et et o7

g 2 et —o L g —— T i}
Opfubu gnitp pqg .. qh thw nop t thwnw tn  pbw ()
Adaptation Tt~
=)= e
L e 7
Spw ow Lbpun
R intermédiaire : i (e T l’? 1=
i § - S 2 =1 == P i el o
- I e C It e o E = ‘I’l uﬁ%
b luw Jp dn  nnynep np bpypp ww qbugne p:
Gl
K final g st
(5 i m i
= gl
S
bphpp ww qbu  gnt p:

d) Entre la mélodie-type de la premiére voix auxiliaire et son adaptation, on ne retrouve pas de
lien thématique accusé; la finale de chaque strophe de 'adaptation est la méme que dans la mélodie-
type : ré-G, mais la derniére finale revient a la formule de I'adaptation de la voix principale : MI-a.

= y

- vt e T - - e
? T —
G Yo yw @b o ,,.—_#/

=1
. s :
3=

re

t
o=

[ |

g
e 27 ——7F ; =
; =
Adaptation : ———4F—fr— = f—id A= fee—re e i
L e e e ==
s L e K N e o o

11 convient d’ailleurs de remarquer que cette modalité «composite», qui emprunte au mode princi-
pale comme au mode auxiliaire, et dans un ordre inhabituel (12), s’explique par la date tardive de cette
composition. En effet, cette hymne est de Nersés de Lampron (XIle s.); elle a remplacé une hymne
plus ancienne, que Pon trouve encore dans quelques manuscrits (voir S. DJEMDJEMIAN, art. cit., p. 305-
307). On constate que I'évolution de la forme liturgique est entiérement paralléle a ’évolution musi-
cale, puisque I'’hymne ancienne, de modalité archaique, était de style responsorial, tandis que la nou-
velle, de modalité composite et évoluée, n'a plus de responsa.

La psalmodie ornée, T p.163, si on la compare au ton simple, témoigne de la méme évolution : le
ton férial évolue a la fois par montée de la dominante a fa-b, et descente de la finale de la responsa a
do-F (13). Le ton festif récite lui aussi sur fa-b, mais retrouve, pour la finale de sa responsa, la corde-
mére MI-a (comme l'adaptation de la voix auxiliaire).

(12) En effet, la loi générale des piéces de composition strophique semble étre que la derniére cadence soit plus
grave que les précédentes, quand elle ne reste pas sur le méme degré.

(13) Schéma d'évolution bien connu des répertoires occidentaux, voir R.G. 1963, p. 25 et 100-101, et tableaux Ba ct
Qa.
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PREMIER COTE

PRINCIPAL

Corde-mére o
dansleton | C D E F G a b G d e f

d'écriture

ORI L T L s i s e v v

Lig MI do ré @ fa sol
B LA do | r¢ |[(MD | fa |sol
D )6 LA do ré @ fa sol la
Aw| ta |pol | 1 | b |do | a® M| £ i) {| i
Tl [v A do | ¢ | M | fa 1ab
Sk(s) SI [sol la bl | do ré (# @ fa sol la
AUXILIAIRE
c D E F G a b c d cbuli
Sc SI do é @ fa
D ®) LA s ? do ré M la
Am| LA ol | I i d(ﬂm | Ml sol | 1a | b
LA ] do ré MI fa sol la @
i { LA la hﬂ’] do(m e MI fa sol
Sk(8) SI fsol la [’} do ré Ml fa sol la

1.S¢ manque ici, car I'exemple qu’il donne pour le premier coté est en réalité la mélodie-type de la
premiére voix auxiliaire, comme le montrent la ressemblance mélodique avec Sk et la finale ré-G.

2.D témoigne d’'un commencement de montée de la dominante a sol-c (voir par exemple t. III, p. 261-
264).

3.A synthétise dans son échelle deux états de ce mode, qu'il distingue par des crochets :
a. évolution par montée de la dominante a sol-c, la finale restant sur Ml-a;
b. évolution par descente de la finale & la-D.
Noter aussi l'altération du ré-G, uniquement a la cadence sur Ml-a.

4. On remarquera que le sol-c, devenu degré fort (teneur psalmodique et dominante de composition) at-
tire le degré supérieur la-d qu'il altére.

5.8k présente deux cadences : en MI-a, avec altération du ré-G, pour la mélodie-type et les finales de
strophes, et en la-D, sans cette altération, pour la derniére strophe.

6.D finit ses strophes sur le MI-a, mais ne note pas la cadence de la derniére; quant 4 la dominante de
composition, on saisit sa montée a sol-c par fa-b pour l'auxiliaire.
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7. L'altération de «sensible» accompagne la finale dans sa descente d'un ton, de MI-a a ré-G. Seule la
derniére strophe finit sur le la-D, lequel semble n’avoir pas encore pris assez d'importance pour alté-
rer le sol-C. La dominante est passée a fa-b.

8. Dans I'exemple donné par Sk, la dominante n’apparait pas avec netteté.

ANALYSE MODALE

a) Nous connaissons encore le ton psalmodique simple correspondant au premier coté : il a sa
teneur sur sol-c, et la dominante de I'antienne Alleluia, alleluia qui I'accompagne est également sur
sol-c.

Les piéces du premier cdté ne sont d'ailleurs pas toutes engagées dans cette montée de la
dominante de composition.

b) Les mélodies-type du mode principal et de son auxiliaire paraissent n'avoir aucun lien théma-
tique. Mais une communication de M.N. Serkoyan nous apprend qu'il existe pour I'auxiliaire une autre
mélodie-type, étroitement apparentée a celle du mode principal; ces deux mélodies-type du mode
auxiliaire finissent sur ré-G, ce qui représente une évolution par descente de la finale a la seconde
inférieure, comme dans la premiére voix (14).

mode principal :
(corde-mére SI)

T =AY t ¥ T
7Y » T i s e o e i i o [ st it £ m ok
18y r=r—f—d gl == P e i & I
\Ju | B hee o Rt Tt
OpSubugnip pqSktp qp thwunop £ thwnwenpbiu e
od: f ! Y ot i
L .e. . v l. L : i < W - 7 7 148
auxiliaire : e e 1
thwunwenpbw e

c) Dans I'adaptation du premier c6té, dont les thémes développent classiquement les formules de
la mélodie-type, on constate que toutes les cadences de strophes finissent sur MI-a, sauf la derniére,
qui tombe a la quinte inférieure la-D (évolution par la finale).

cadences
intermédiaires :
T ras o T = ¥
= =T 0 e i Frl——=r—p 1
- L" Z LJ lL‘I r " : L T ¥ Il' }
T S S S by bw Y Vs 7
cadence
finale : Aall.
< — o™ R e e
T -t 23 ~ — = =
= 55 7 25 - =i i
= T tr—= e o i, et s T £ A et e 1 =y
o + <] ~y 1 Saser Cmieeat £ =1
‘o g 2ef ww g fap Gay Law % mmee e

d) Entre la mélodie-type du premier coté auxiliaire et I'adaptation, il y a une certaine similitude
thématique. Les cadences de strophes se tiennent sur ré-G, comme celle de la mélodie-type; la derniére
descend a la-D.

cadences
intermédiaires :
x ———
T — T ™~ e
o f : T = | —
= s s jefe—t P e e B e |
1 = =] 1
o b Ha 7 v b nlas g

(14) Méme témoignage dans N. TAHMIZIAN, Etchmiadzine 19723, p. 24-25.



112 RECHERCHES SUR LA GENESE DE L’OCTOECHOS ARMENIEN

cadence
finale : s
—_— e
4 N ~N
T == T} ' ~ — s T
= 7 —= i 1} 17 S = f T 1t
= < C o g i S e 1 il
1‘ r Can 32 | 4‘ ‘é 1
o Z s <4 ol 4

Le ton férial de la psalmodie ornée accuse une montée de la teneur encore plus élevée que celle
qu’on observe dans le ton psalmodique simple : jusqu’au sib-eb. La cadence de la responsa étant sur ré-
G, il y a évolution double et constitution d’'une espéce de mode a sixte, écart maximum qui pourrait ex-
pliquer que la finale de I'antienne se trouve sur fa-b (15).

Le ton festif évolue par seule descente de la finale de la responsa a la quinte grave.

(15) Les répertoires occidentaux pourraient ici aussi nous fournir des points de comparaison : teneur do
échangeant ses finales entre sol et mi (Antienne Auferte ista, Antiph. monast. p. 376, qui finit sur sol dans le
ms. B.N. lat. 784; voir A. TURCO, Tracce della dalitd arcaico nella salmodia del Te le e del S I
Milan 1972, p. 209 et 215-217).

DEUXIEME VOIX

PRINCIPAL
Corde-mére
dans le ton {6 D E 52 G a b c d e f;
décriture
Sc SI do ré MI fa sol la
v MI sol la -] do ré @ fa sol
B ) SI/LA l; ] do ré @ faqa sol
Dm@ | LA la h do ré @ fa®| sol
Aw | RE [sot | | B | do | re | G) | a®f so | 1o
WROWR VIITI08 VL T L L, (i e (i i i i e
Skq) MI sol la ] do ré @ fa () sol la
AUXILIAIRE
'; D E j o G a b c d e i
D ® LA la [} do ré fa(“) sol
A @ RE [] do(“) ré & fa sol # la ] do
DO _ll do e ( _@ fa(“) sol
* (S){ RE la 10 do(m ré MU fa(“) sol
Sk | M a |y [ a6 ()| fa [sa®)a | b | a0
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1.B, A et Sk notent fa-b la broderie de la corde forte MI-a, et faih la note de passage vers le sol-c.

2.D témoigne de nombreuses cadences de strophes (sauf la derniére) sur do-F, la derniére étant par-
fois notée sur la-D (voir t. III, p. 183).

3.D donne des hymnes ou toutes les finales de strophes sont sur la-D, la derniére, amputée de son jubi-
lus jamais noté, finissant sur do-F (voir t. II, p. 76); dans d’autres cas, les finales intermédiaires sont
sur do-F (voir t. IV, p. 405).

4.A et Sk indiquent parfois une altération du do-F, et notent une altération du sol-c pour se confor-
mer & la gamme hidjaz (comme D et Sk pour la premiére voix).

5. Le ton simple ne nous est pas connu. Dans le ton orné férial, I'attraction de la corde-mére se fait
sentir sur le degré inférieur.

ANALYSE MODALE

a) Le ton psalmodique simple ne nous est pas parvenu.

b) Les deux mélodies-type sont sur des textes différents, mais présentent cependant un début ana-
logue. Celle de la voix principale tombe 2 la quinte la-D, tandis que celle de 'auxiliaire reste sur Ml-a.

¢) On constate les habituelles analogies de construction entre la mélodie-type et I'adaptation; les
deux finissent a la quinte grave la-D.

d) L’adaptation de la deuxiéme voix auxiliaire manifeste une tendance trés nette a développer
son ambitus verssifla/ci-d. Les strophes gardent leur finale en MI-a, sauf la derniére qui tombe a la-D.

e e U e
= T = ~ 5 e e
I et =1
= SGL i |
S e e Iz V4
e S
= . = -y
1 1 as ) 5% i i ) = I (8
et
Yo e Ve 7

Les tons psalmodiques ornés présentent deux stades d’évolution : le ton férial a la cadence de sa
responsa A la quarte grave B-E, le ton festif, 4 la quinte la-D.

CONCLUSIONS SUR LA FAMILLE DE Ml-a

1. MODES PRINCIPAUX o~ b

N\

La premiére voix, d'ambitus restreint, est restée, selon tous les témoins, fidéle a la modalité ar-
chaique.

Le premier coté connait aussi des piéces & finale et dominante MI-a (mélodie-type), mais on ob-
serve une tendance trés nette a trouver une dominante a l'aigu sol-c (ton psalmodique et hymne).
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Drautre part, il y a aussi I'évolution par la descente de la finale de la derniére strophe des hymnes a la
quinte la-D.

Dans la deuxiéme voix, toute I’évolution se fait par descente des finales (do-F : Se, mélodie-type et
D, strophes intermédiaires des hymnes; 1a-D pour les autres).

Tout se passe donc comme si le classement adopté avait voulu partir du mode archaique ; premiére
voix, pour aller vers I'’évolution a I'aigu : premier coté, et terminer par I’évolution au grave : premier
coté, deuxiéme voix.

MODES PRINCIPAUX

(64 D B F G b c d (- f
Premiére voix do e fa solft | 1a b
Premier coté [sol la (] do ré] fa 1a® b
Deuxiéme voix la -] do ré fa sol la

MODES AUXILIAIRES

Premiére voix sol la ] do. 13 @ la b do
Premier coté [sol la ] do] é @ @ la @
Deuxiéme voix la il | do ré @ fa sol la ] do

2. MODES AUXILIAIRES

Dans la premiére voix on observe une évolution double : montée de la dominante a fa et sol /betc
- descente de la finale 4 ré et do / G et F.

Méme phénoméne dans le premier coté : dominante montant vers fa, sol et sib / b, ¢ et eb -
descente de la finale & ré et 1a/G et D.

Quant a la deuxiéme voix, elle recherche pour ses finales la variété des solutions : Mi, do, b, la/ a,
F, E, D.

En résumé, il semble que chacun des modes auxiliaires représente une évolution du mode princi-
pal homonyme. Ainsi la premiére voix principale était tout entiére archaique; la premiére voix
auxiliaire amorce I'évolution double : finale ré-G, dominante sol-c. Le premier coté principal évolue
vers la dominante sol-c, il connait des finales MI-a, mais ajoute une évolution par la finale la-D; le
premier coté auxiliaire évolue aussi vers la dominante aigue fa, sol, sib/b, ¢, eb, connait encore la fi-
nale MI-a, mais descend & ré-G et la-D. La deuxiéme voix principale ne connait plus de finale MI-a, et
place ses finales toutes au grave : do-F, h-E, 1a-D; la deuxiéme voix auxiliaire se signale par la grande
variété de ses finales, qui comprend méme la corde-mére MI-a.
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B. EVOLUTION DE LA FAMILLE DE RE-G

DEUXIEME COTE, OU <GRAND COTE-

%’,EE'E o] BT BT S (RO L cesiligi e f
Scm) RE sol l{b ) do @ mi(lq
v RE do R__£_ mi fa sol
B @ SoL la ] do RE mi fa sol la
D m SoL la ] do RE) mi(t) fa sol la
A®| Do n | b |ao®| gE [ mi sol | 1
LN VIPI L T Vd T Tl i e T, s, e e
Sk RE sol la -] do @ mi fa sol la

1. Mib-ab par attraction du degré fort.

2. Dominante diluée.

3. Doft-F4# par attraction de sensible.

4. Dans I'hymnaire il n'y a pas de deuxiéme coté auxiliaire, mais seulement sdéri.

5. Voir le commentaire modal.

ANALYSE MODALE

a) Le ton psalmodique simple ne nous est pas parvenu.

b) La mélodie-type de la voix principale est en modalité archaique de RE-G : dominante de com-
position et finale RE-G. Dans une communication privée, M.N. Serkoyan nous a donné une mélodie-
type pour le sdéri (qui n’a jamais été adopté a Istanboul). Elle est déduite de la mélodie-type du mode
principal par simple suppression de la finale, donnant comme nouvelle finale la sous-tonique do-F.

e

made F———r st r s rre ¢l
principal : 1y t o 1 1 { L~ { =
F g
opSubgk p pq-uvw h pupdw ug:
s
sdéri : Ry e e 4 Q:’GEEF
IS
s [l!lul} nuw cnplim L:

¢) L’adaptation est, comme la mélodie-type, en modalité archaique. Le lien thématique existe : la
premiére incise de la mélodie-type sert de responsa a I'adaptation.

d) Il n'y a pas dans I'hymnaire de piéce en mode auxiliaire. On y trouve seulement, avec l'in-
dication «deuxiéme coté», quelques hymnes du type sdéri. Les données liturgiques confirment le carac-
tére tardif de ce genre. L’hymne de la féte des archanges fait défaut dans la liturgie ancienne (voir S.
DJEMDJEMIAN, art. cit., 1970, p. 26). L’hymne du deuxiéme jour aprés la Transfiguration est due a
Nersés le Gracieux (mort en 1!73)5‘
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Sk annonce dans son introduction un mode «majeur» extraordinaire, qui aurait pour tonique sa domi-
nante (ou pour dominante sa tonique), au lieu d’avoir sa dominante a la quarte ou a la quinte de sa to-
nique, selon I'habitude. Il donne trois exemples : le premier, p. 8-9, qui finit harmonisé par ses soins, et
pourrait effectivement avoir do pour dominante et pour finale; le second, p. 9-10, sclon Komitas,
descend aprés un début suraigu (do aigu), vers une dominante qui pourrait étre sol (?) et, au lieu de
remonter au do, conclut par une cadence au do grave. B connait ce chant, mais ayant sa dominante a
la quarte de sa finale; quand on compare avec Sk, on voit que la finale du B est tombée, tandis que Sk
la fait en haut - ceci, semble-t-il, uniquement a cause de I’harmonisation : en effet, le troisi¢éme exem-
ple de Sk, p. 10, finit au do grave.

TROISIEME VOIX

PRINCIPALE
Corde-mére
dansleton | A B [ D Eb F G a b c d
d’écriture
Scm@ | SI la b do
Vo LA b do mi fa sol
B® | soL sol | 12 | 9 aof |(RD) | mi | &®| sol
D 3 LA sol la "(w do” RE, mi fa(#) sol
A DO fa¥ | sol la b do‘s mi fa sol
T ) a | b | do¥ |RE)| mi | fa
Sk (3) RE fa¥| sol la b®)| go# RE) | mi (B so1
AUXILIAIRE
A B €. D Eb F G a b (4 d
B soL la b du” mi fa sol
D o | LA | o) dof |RE) [ mi | @] sl
A (%) DO fa# | sol la b do“ RE ml(0 @“ sol la
T DO sol la b do# RE, mi fa
Sk Re | mi| 6ol |1 [ b |aof mi [ ¥ isor |

1. Sc n’atteint le RE-G que dans la seconde partie de la mélodie-type.

2. Les deux plus anciennes transcriptions ne donnent pas la gamme hidjaz RE-dc#-sib-la / G-F¥Eb-
D qu'ont les autres.

3. Le b-Eb est parfois h-El, par attraction du RE-G, par I'intermédiaire du do#-F#; selon le processus :

Eb F G
gamme diatonique b do RE
gamme hidjaz b do4f RE
dernier état [} do # RE

(16) Le sdéri est un style d'exécution; voir plus bas, sdéri du quatriéme coté.
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4.D ne note pas la derniére finale, mais I'exemple donné in-extenso par B (p. 206-208) nous la fait con-
naitre.

5. Comme il ressort de la transcription donnée par A p. 167, n° 18-19, c'est par oubli que le la est noté
sans b dans les échelles de la page 163.
La dominante fafth attire a elle le degré inférieur mi-a.

6. 11 n’y a pas de différence entre la psalmodie simple et la psalmodie fériale ornée (c'est cette derniére
qui est reproduite). L'échelle donnée pour l'auxiliaire est celle de la psalmodie ornée festive.

ANALYSE MODALE

a) On observe pour la premiére fois une divergence de degré final entre la responsa de la psalmodie
responsoriale et I'antienne : pour une méme dominante RE-G, !a responsa finit a la quarte grave la-D,
tandis que l'antienne reste sur la corde-mére RE-G.

b) La mélodie-type du mode principal descend a la quarte (échelle hidjaz). La mélodie-type du
mode auxiliaire commence par reprendre intégralement celle du mode principal, puis y ajoute un
développement qui finit sur RE-G, mais en modifiant la qualité de la tierce modale RE-mi-fatt/ G-a-b;
le fa#-ij devient dominante. (voir plus bas, d).

c) La parenté thématique entre mélodie-type et adaptation du mode principal est patente.

d) La premiére adaptation de la voix auxiliaire est mélodiquement liée au supplément que la
mélodie-type du mode auxiliaire ajoute a la mélodie-type du mode principal, mais sa finale tombe au
fa¥-Bécarre grave.

L’hymne qui constitue la deuxiéme adaptation, et dont Sk donne deux strophes, est précédée d'un
verset-témoin du Magnificat qui sert aujourd’hui de mélodie-type. Chantée en lento, elle se termine sur
la-D, comme la voix principale. La teneur quasi psalmodique est sur faff-h; nous voyons la une con-
tamination de la modalité de RE par celle de MI. La tierce mineure au-dessus de la dominante
primitive, terme aigu de la composition de la mélodie-type du mode principal, avait déja tendance a
s'altérer en tierce majeure dans les adaptations, liturgiquement postérieures. Cette altération n'est
cependant pas stabilisée dans toutes les piéces ou la dominante est effectivement montée a la tierce
(voirD, t. II, p. 101, ou I'altération n’apparait qu'une fois, sur I'accent, et t. II, p. 306, ou la récitation se
fait tout au long sur la tierce majeure). Sur la dominante ainsi modifiée, fa#-h au lieu de fa-b, a été
placé un ton psalmodique de MI, grace a I'équivalence do-ré-MI/RE-mi-fa¥ (F-G-a/G-a-g) 17).

(17) Cette mutation de la tierce peut s'observer également dans les répertoires liturgiques occidentaux. Ainsi la
mélodie de I'antienne en mode archaique de RE «Nos qui vivimus» (Vépres de 'office férial, Antiph. monast. p.
132) se retrouve, avec une tierce majeure a la place de sa tierce mineure dans I'antienne «Laurentius bonum
opus» (ibid. p. 1082), qui lui ajoute un membre supplémentaire (méme procédé pour la mélodie-type du mode
auxiliaire en arménien) et la fait suivre d'un ton psalmodique de la famille de DO, a la quarte supéricure.
On peut remarquer aussi dans le «ton pérégrin» qui accompagne l'antienne «Nos qui vivimus» I'altération de
la premiére partie, montée de RE a mi, qui fait hibologie avec le ton psalmodi de la famille de MI tel
qu'on I'a dans le sixiéme ton d'Introit; voir aussi A. TURCO, op. cit, p. 193-206.
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Pour I'arménien, nous pouvons résumer cette évolution dans le tableau suivant, basé sur trois

transcriptions de cette méme hymne :

B e D E F G a b
B (sol) la b | RE mi fa
D (la) la b do® | RE mi fa @ récent )
Sk (ré) fa ¥ | b | dof| RE mi® fa#
do ré MI

contamination de RE par M!

Comparons maintenant les deux tons psalmodiques ornés avec leurs responsae intercalaires et
leurs antiennes respectives : les responsae Alleluia finissent a la quarte grave de la teneur psal-
modique, comme le mode principal. Les antiennes, au contraire, sont baties sur le ton psalmodique, et
finissent sur la teneur psalmodique : RE-G.

TROISIEME COTE, OU VOIX ARDENTE
PRINCIPAL
Corde-mére
dansleton | C D E F G a b c d e
d’écriture
Sc LA sol i do
vV (@) LA ] ao® @ mit] fa sol la
B (3 LA ] do RE mi fa sol la
D @ SoL ] do @ mi fa(ﬁ sol
A soL a | B |do | RE [ mi sol [1a [ b
T @ SoL do | RE | mi sof |[1a | &
Sk LA la | 8 |do | RE | mi sol’| 1 | (b)
AUXILIAIRE
€ D E F G a b c d e
D SoL B do [RE | mi® @ sl |
A® LA ol 1 | b | do | REP| mi sol | 1ab
Sk (6) LA sol la ] do RE mi()] fa@®)| sol la b
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La corde forte RE-G attire a elle ses deux voisines.
On observe une tendance de la dominante 3 monter vers la tierce fa-b.
La dominante est peu apparente dans l'unique exemple proposé.

Le ton simple et le ton orné férial sont quasi identiques. Le ton orné festif, dans un autre style, con-
serve la méme modalité.

it S

S

Attraction de la corde-mére elle-méme RE-G par le nouveau degré fort, la finale do-F, probablement
pour retrouver la quarte caractéristique du mode hidjaz fa-mi-REb-do/b-a-Gb-F.

. Modalité posite : troisiéme coté - troisi voix. La dominante n’apparait pas avec évidence.
Les altérations des degrés au-dessus de la tonique font apparaitre les intervalles du mode hidjaz sol-
fa#-mib-RE/c-}-ab-G.

o

ANALYSE MODALE

a) Le ton psalmodique simple récite sur fa-b, les finales de la responsa et de I'antienne restant sur
la corde-mére RE-G.

b) Le troisiéme coté auxiliaire n'a pas de mélodie-type.

¢) On ne reléve aucune différence, quant a la modalité, entre la mélodie-type du mode principal et
son adaptation.

d) Pour le troisiéme coté auxiliaire, dans lequel ont été composés nombre de piéces modernes
(eg.: D, t. II, p. 1, efr. S. DJEMDJEMIAN, art. cit., 1969, p. 198-199; D, t. VI, p. 52 et S. DJEMDJEMIAN,
ibid., p. 309-310), la tradition n’est pas unanime : D et A évoluent a la fois par la teneur fa-b et la fi-
nale do-F; Sk au contraire emprunte sa finale, qui reste sur RE-G, a la troisiéme voix.

Les versions grecques de cette hymne (®d& Wapév) sont en modalité archaique de RE, avec presque
toutes les cadences intermédiaires sur le b (cfr. Sc); leur échelle comporte le fafsupérieur, comme 1'in-
dique Sk.
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QUATRIEME VOIX

PRINCIPALE
Corde-mére
ddn;sc:":?: A B C D B F G a b c d e
Sc m SI sol la(") i do( @ mi
v soL ta¥lsot |1 | ¥] a0 |®D|mi
SO VOV VLA T L T i o e i e e e
D LA sol | la 4 do (R__B mi fa
A DO fa#{ o1 la | B do @ mi | fa [ sol
i VLI U N T Tl i A e e v e, e
Sk RE ta# ] sol la | B do [(RE)|mi | fa |sol
AUXILIAIRE
A B C D E E G a b c d e
B MI su‘9 la i do @ mi
D LA mi | fa #] sol la 1 do @ mi | fa
DO fa” sol la(‘o 1 do @ mi | fa sol
A @
{ DO sol [ 1a | B | do| RE [(mi)|fa
T @ SOL sol | la b | do RE‘"s mi | fa la(b) ]
Sk RE fa” sol | la i do mi fn(”

1. La corde forte RE-G attire a elle les deux cordes voisines (cfr. troisiéme coté).
2.B ne donne qu'un exemple, qui est en mode auxiliaire.
3.A présente deux échelles pour le mode auxiliaire.

4. L'altération de la corde-mére RE-G dans le ton orné festif n’apparait que trés fugitivement, comme
attraction de la corde de cadence mi-a.

ANALYSE MODALE

a) Le ton simple de la psalmodie correspondant a la quatriéme voix ne nous est pas connu.

b) Il existe un lien thématique évident entre les mélodies-type de la voix principale et de la voix
auxiliaire : la fin seule est modifiée pour descendre au R-E.
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¢) Il y a dans la mélodie-type de la voix principale une césure importante a la quarte grave la-D,
qui annonce a un stade d’évolution ultérieur une future finale. En effet, dans 'adaptation, la finale
ultime est sur ce degré.

d) Mélodie-type et adaptation de la voix auxiliaire tombent toutes deux au §-E; la finale ultime de
I'adaptation est cependant la méme que dans la voix principale : la-D.

Les tons psalmodiques ornés montent a la quarte de la corde-mére : sol-c, c'est a dire a la quinte
de la finale do-F. Sur cette méme finale, A donnait mi-a pour dominante, et ici ce mi-a joue un role
assez important pour altérer passagérement le RE-G.
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QUATRIEME COTE, OU DERNIERE VOIX

PRINCIPAL
Corde-mére
dans le ton B € D B F G a b c d &
décriture
Scm LA b do g(ﬁ mi fa
v MI do |RE) | mi | fa | sol
B LA ] do RE mi faﬂ sol la
D @ SOL sol la ] do RE | mi fa sol la
A SOL b do RE mi fa sol la b

WO VAP0 A4 A i T e //=/// I T i e e

Sk4) LA sol la(") ] do @ mi® fa sol la ®)
AUXILIAIRE
B {3 D E F G a b c d e

Bw |sota|fa#|so | 1a® P % mi | fa [ sol
Dm SOL fa# sol la ] do RE) mi fa(h) sol la

ol |ison e |l s En@ S| G mi | fa |sol
T VLI e i e i VHaaie deaaie Vi daaie il deaais vaze

Skaxo | LA s | u®| B [ do | RE [ mi®] 2 | sar

1. L'altération de la corde-mére n’est qu'apparente. D (t. II, p. 137) et Sk, par une écriture plus ration-
nelle, mib-ab et non RE#G#, montrent qu'il s’agit de I'attraction du degré supérieur par la corde
forte.

2.0n observe une tendance de la dominante & monter 2 mi-a et fa-b.
3. Les tons ornés, férial et festif, ne différent que par le degré d'ornementation.
4. L'altération de la cadence finale a pour but de retrouver la gamme hidjaz : do-J-lab-sol/F-E-Db-C.

ANALYSE MODALE

a) Les tons psalmodiques ornés appartiennent par la finale des responsa et antiennes au mode
principal, avec une teneur a la tierce fa-b.

b) La mélodie-type du mode principal, tant ornée que simple, est en modalité archaique. La
mélodie-type du mode auxiliaire est déduite de la version simple par modification de la seule cadence
finale, qui tombe de RE-G a do-F.
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mode principal :
(corde-mére LA)

/s =—n m n I 5. 3 B A LT i
= s S B ST
= 1= 1 o= #e b i 2
OpSubugnip pqSkp qp  thuno o £ hw  nw cnpbw L&
mode e
auxiliaire =

¢) On remarque des analogies thématiques entre la mélodie - type et 'adaptation (surtout la der-
niére incise). Mais il faut noter que le début de I'nymne de Noél, Sk p. 21, a la méme mélodie que I'in-
tonation de la mélodie-type de la premiére voix, p. 3. Certaines piéces du quatriéme coté s'appuient en
effet sur les degrés faibles mi-sol/a-c, se rapprochant ainsi des piéces issues de MI-a. La finale em-
prunte les degrés de la gamme hidjaz.

d) L’adaptation du mode auxiliaire a toutes ses cadences intermédiaires sur do-F, comme celle de
la mélodie-type, mais sa cadence finale rejoint celle du mode principal RE-sol/G-C.

SDERI, QUATRIEME COTE

s bl N8 o | s e e s e D e
d’écriture
D ) SOL sol la( b) ] d=o REM mi(r’) fa sol la b
SOL sol | la b | do |RE mi(b fa(# sol | la b
A soL | fa |sor | 1a* | B[ do |RE |mi®] ea®]sor | 1a | b
SoL a0 |RE |mi [ ®lsor | 1a | #] a0 re | mi®
| i { SOL do [RE |mi |(Ga)|sol | 1a
: soL sol |1a | & |do |RE [mi sol | 1a
| Sk(”{ 1A [ fa [soflta | 8| do |REFImi [fa |sof| 1a | P
| LA a | 4|do [RE |mi sol

1. Ici aussi I'altération de la corde-mére n’est qu'apparente : voir la note 1 au tableau des échelles du
quatriéme coté.

2. A donne trois formes de sdéri; les deux derniéres ne se distinguent pratiquement que par leur am-
bitus, plutot grave ou plutét aigu.
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ANALYSE MODALE

Le sdéri (umbinh) est un genre de composition trés ornée, peu représenté dans I'hymnaire, et de
date tardive. C'est le plus souvent I’hymne du Ps 112 et celle de I'office du soir qui sont en sdéri; ces
hymnes sont, d'une fagon générale, parmi les plus modernes du Canon (voir S. DIEMDJEMIAN, art. cit.,
1969, p. 203 et 1970 p. 23-24 = D, t. II, p. 412 et t. VI, p. 272 : deux hymnes composées par Nersés le
Gracieux, XIIe s.).

On n’est donc pas étonné de trouver un ambitus trés développé, et une dominante en ascension.
Pour la modalité, il ne se distingue pas du quatriéme coté, auquel il est rattaché (les rarissimes piéces
indiquées deuxiéme coté, voir ci-dessus p.197, ne sont aucunement différentes) : nous observons donc
la montée de la dominante de RE-G a fa-b, et la descente de la finale de RE-G a do-F, avec, en fin
d’évolution, le retour classique de la finale sur la corde-mére (déja noté pour les auxiliaires de la fa-
mille de MI-a, voir le tableau de synthése, p. 195 ).

CONCLUSIONS SUR LA FAMILLE DE RE-G

MODES PRINCIPAUX

A B C D E F G a b c d e f g aa
11€ coté (soh) | la | k do @ mi“’ fa sol | la
111€ voix (faf)| sol | 1a | ac* RE)| mi d# sol
1I® coté la | 4| do |[(RE)| mi@)| sol |1a |€)
1V yoix fa“ sol (l_a) ] do [(RE, mi(l’J fa (sol)
IVe coté sof | ta | B | do |(RE)|mi”|@) | ob|1a |

MODES AUXILIAIRES

A B (3 D E F G a b c d € f g aa
1€ voix fa” sol [la | b do# @ mi ﬂ sol
1U€ coté sol!“] la [ B | do é ml(b sol [ 1 | (b
IV voix | mi fa¥ sol | la !M do @ @ fa 19| @)
1VE coté fa ¥ sol | la E do @ mi @) sol | la
Sdéri fa¥ Q#‘ la(b ] do | RE mi(b) sol [la | b do| ré | md)

La famille des modes issus de RE-G peut se subdiviser en deux groupes, qui divergent sur les
points suivants : constitution de la quarte grave - avec b ou g (eb ou E) -, et qualité de la tierce aigue -
fa ou fa# (b ou h) -
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1. MODES PRINCIPAUX

Le groupe le plus nombreux, d'ailleurs homogéne, présente d'abord la modalité archaique
(deuxiéme coté); I’évolution se dessine alors, a la fois par la dominante (troisiéme et quatriéme cotés)
et par les diverses finales (§-E, troisiéme coté; la-D, quatriéme voix; sol-C, quatriéme coté). Cette
classification semble donc suivre un ordre logique, qui part du mode archaique pour aller d'abord vers
I'aigu, puis vers le grave.

Quant au deuxiéme groupe, représenté par la seule troisiéme voix, il est, dans son état actuel, plus
évolué; sur les phases de cette évolution, on peut faire les observations qui suivent:

a) Dans les transcriptions les plus anciennes (1711 et 1800), la quarte grave comporte le b-Eb, mais
non pas le doff-F¥. La gamme hidjaz n’apparait que dans les témoins suivants, ce qui semble indiquer
qu'elle ne s'est pas introduite partout (18).

b) Le fa#«q n’arrive jamais a se stabiliser comme altération de la tierce modale supérieure. Il fait
complétement défaut dans 1'un des témoins qui ignore le dof-F#(V), et aussi dans la tradition A-T.

¢) Le b-Eb n’est pas, lui non plus, entiérement stabilisé, et on remarque la présence du Y-E dans
tous les témoins qui connaissent le fag-}, ce qui semble indiquer que ce retour au l‘-E est I'effet d’'une
évolution postérieure, qui altérait, par ailleurs, la tierce modale.

Dans ce groupe, qui connait encore le mode archaique (B-D), I'évolution se fait uniquement par les
finales do-F et la-D.

2. MODES AUXILIAIRES

Tous les auxiliaires sont évolués, dans les deux sens a la fois : par la dominante vers mi, fa et sol
(a, b et c), et par les finales, sur tous les degrés possibles : do, B, 1a, sol (F, E, D, C,). Ici encore, la
troisiéme voix ajoute une solution originale avec sa finale grave fa#-q; quant au fafi(aigu)-h, il semble
s’imposer graduellement : dans la méme tradition ATSk, le fa-b, donné comme naturel par A-T, ne
I’est plus dans la voix auxiliaire que chez T; Sk donne le faQHa comme épisodique, A le prend comme
dominante.

Ces deux phénoménes : altération du si-E dans la quarte descendante, et mutation de la tierce mi-
neure supérieure sont aussi trés connus dans la modalité occidentale (19).

En résumé, comme dans la famille de MI-a, la justification technique de la distinction tradition-
nelle entre modes principaux et modes auxiliaires se trouve dans I'évolution (soit par les finales, soit
par les dominantes - ou par les deux a la fois), 4 partir d'un stade archaique qui n’est conservé que
dans les modes principaux.

(18) L’emploi de la gamme hidjaz est, on I'admet universellement, di a l'influence arabe - exercée directement ou
par l'intermédiaire de la musique turque - et n’appartient donc pas au plus ancien fonds liturgique arménien;
voir par exemple P. AUBRY, Le systéme musical de I'Eglise arménienne, dans La tribune de Saint-Gervais, VII -
1907, p. 321 et IX - 1903, p. 142; Dr SAMI HAFEZ MOHAMMED, Traces de la musique arabe dans les folklores

iens et iens (Studia icologica X11-1970, p. 329); de méme H. POTIRON, Théories médiévales étran-
géres au chant liturgique, Etudes Grégoriennes XII, 1971, p. 136.

(19) Les piéces qui ont gardé la corde-mére RE-G comme dominante et finissent 4 la quarte grave se répartissent

également en deux groupes, selon la qualité du si, b ou i (Eb ou EI]).
Pour le chant grégorien, la richesse de la d tation et son i ont permis de suivre toute I'évo-
lution, depuis le mode indifférencié protus-deuterus sans si-E, jusqu'aux deux groupes : protus-quarte (qui a
été assimilé en grande partie dans le deuxiéme mode de 'octoéchos), et deuterus-quarte (quatriéme mode).
Les piéces en finale RE attribuées au deuxiéme mode d'octoéchos grégorien utilisent soit le sik, soit le sib,
dans leur quarte grave (celles qui utilisent le sib sont écrites en finale la: Introit Sitientes, Offertoire
Meditabor; les autres, en finale RE : Communion Domine Dominus noster); voir A. TURCO, op. cit., p. 147-148.
Les répondants occidentaux pour la mutation de la tierce supérieure ont été présentés dans I'analyse modale
de la troisiéme voix.
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CONCLUSIONS GENERALES
SUR LA MODALITE ARMENIENNE

1. CARACTERES DISTINCTIFS

a) Originalité

De méme que beaucoup de mélodies, parmi les plus anciennes, sont baties sur des échelles que
nous appelons «défectives», par comparaison avec nos échelles modernes «complétes», de méme la
modalité des répertoires liturgiques nationaux nous apparait-elle parfois «défective», par référence a
I'éventail complet des possibilités réalisées ailleurs. C'est ainsi que la modalité arménienne nous frap-
pe moins par ce qu'elle dit que par ce qu’elle tait : les deux familles de MI-a et de RE-G que nous avons
trouvées dans les documents présentés se partagent le répertoire, sans laisser de place a la famille de
DO-F, si bien attestée ailleurs (e.g., syriaque en Orient, grégorien en Occident).

b) Analogies avec d’autres répertoires

Tout ce que nous avons trouvé dans les deux familles modales de MI-a et de RE-G est connu dans
les répertoires occidentaux, tant pour la constitution des échelles que pour les procédés d' évolutmn
nous l'avons chaque fois souligné au passage. Mieux qu'ailleurs cependant les hes archaiques sont
conservées; de précieux liens thématiques permettent d'observer I'évolution modale dans sa genése; et
si tout ce que nous savions par ailleurs de la modalité occidentale nous a fourni des critéres pour I'ana-
lyse du répertoire arménien - apparemment si différent -, inversement, I'observation, faite ici et la,
des mémes stades et des mémes procédés d’évolution confirme le bien-fondé de la méthode employée.

2. STRUCTURE DE L'OCTOECHOS ARMENIEN

a) Division artificielle en huit modes

Que penser maintenant de la classification du répertoire liturgique arménien en huit modes :
quatre voix et quatre cdtés ? Elle est loin d'étre aussi justifiée que la classification du répertoire
grégorien en quatre authentes et quatre plagaux, selon les quatre finales et leurs deux dominantes
respectives. Ici en effet, on ne peut déceler aucun lien réel et constant entre la voix et le coté de méme
chiffre; et pas davantage d’analogie de constitution soit entre les voix, soit entre les cotés : de ce point
de vue, la classification est totalement artificielle et se réduit & une numérotation continue.

b) Ord rati lle de ch des deux familles

Mais on ne peut dire pour autant que I'ordre adopté dans cette énumération des modes soit fan-
taisiste ou arbitraire : les deux familles de MI-a puis de RE-G sont distinguées I'une de 'autre et
présentées chacune selon l'ordre logique de I'évolution :
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FAMILLE DE MI-a FAMILLE DE RE - G
Modalité Ieére voix [Iéme coté Illeme voix
archaique (Mdans la quarte grave (bdans la quarte grave
tierce mineure au-des- mutation de la tierce
sus de la finale) au-dessus de la finale
Evolution par la
dominante ler coté Illéme coté
(accessoirement
par la finale)
Evolution par
la finale Iléme voix IVéme voix
Evolution
double IVéme coté

<) inction justifiée entre modes principale et auxiliaire

Si nous n’avons pu déterminer la différence qui sépare voix et ¢oté, en revanche nous trouvons
parfaitement justifiée par la nature méme des choses la distinction entre mode principal et mode
auxiliaire, ce dernier étant toujours 'aile marchante du mode.

3. CONFIRMATION DE CERTAINES DONNEES HISTORIQUES

a) Le témoignage de Stéphanos Orbélian (XII-XIVe s.).

Dans son Histoire de lu Province de Sissakan, I'écrivain arménien Stéphanos Orbélian nous donne
le premier témoignage connu sur la classification en huit modes du chant liturgique arménien, en
décrivant I'activité musicale de Stéphanos de Siounie (mort en 735) : il note qu'il termina ses études a
Constantinople, et ajoute : «il divisa (pwdwU bwg) aussi les huit voix ct les ordonna (wpgbwg)-, et il
semble que le premier specimen de la classification nouvelle ait été la série des hymnes de nuit du
temps pascal. A la lumiére de ce que nous venons de voir, cette phrase de I'historien arménien ap-
parait remarquablement précise : Stéphanos de Siounie n'ajoute rien, il n'introduit pas dans le réper-
toire arménien le mode de DO-F qu'il n'avait pas pu ne pas entendre a Constantinople; il «divise» la
matiére issue des seules famillés de RE-G et MI-a, (modes archaiques remontant au déhut de la
liturgie arménienne, IVe-Ve s,, et premiers modes évolués qui en sont issus), et «l'ordonne- selon I'or-
dre logique d'évolution, ce qui suppose d'ailleurs une sensibilité aux données modales bien supéricure
a celle de beaucoup de musicologues occidentaux (20).

(20) Le nombre huit venait incontestablement de la mysique byzantinc, sans qu'on puisse exactement dater Pap-
parition d'une telle organisation (VI-VIle s.); le fait est quon le trouve transporté dans les chants du Lection-
naire géorgien de Jérusalem (éd. M. TARCHNICHVILI, Louvain 1959-1960), dont la rédaction finale n'est pas
postérieure au VIlle s. Le témoignage de I'arménien se place chronologiquement avant Vapparition de l'oc-
toéchos en Occident (fin VIle s.).




128 RECHERCHES SUR LA GENESE DE L’OCTOECHOS ARMENIEN

b) Traces d’une ancienne terminologie

On aura remarqué que les deuxiéme, troisiéme et quatriéme cotés portent des noms spéciaux dans
la tradition musicale arménienne : «grand coté», «voix ardente», «derniére voix»; les deux dernicres
appellations pourraient étre I'indice d'une préexistence de ces modes a la classification actuelle - les
anciens modes devaient tous étre appelés «voix» avant qu'il soit question de «cotés» distinets des voix.

*

Il serait intéressant de pouvoir confronter dans leur ensemble les données de I'histoire liturgique
et de la musique, et de voir si, comme il est vraisemblable, I'évolution des genres liturgiques corres-
pond a I'évolution des formes musicales.

Nous n’avons pas manqué de signaler, au cours de ce premicr travail - qui ne pouvait étre que
d'approche et de défrichage - les cas ou I'histoire de la liturgie arménienne nous fournissait des points
de comparaison suggestifs. Ce sera I'ccuvre de I'avenir que d’élargir et d’approfondir ces recherches.

Dom Bernard Outtier.
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Das Studium der armenischen Chasenschrift hat in historischer als auch &stheti-
scher Sicht Bedeutung. Es geniigt zu sagen, daB im Verlauf einer jahrhundertelan-
gen Geschichte das armenische Volk eine musikalische Kultur schuf, deren grofter
Teil uns allein deshalb unz nglich ist. weil die mittelalterliche Notation dieser Mu-
sik bis zum heutigen Tag nicht dechiffriert werden konnte.

In den fritharmenischen Notenhandschriften des Mesrop-Maschtoz-Matenadaran in
Jerewan (Staatliches Handschriftenarchiv beim armenischen Ministerrat — C. R)
haben wir reichc Quellon. deren Aralyse die Méglichkeit bietet, nicht nur mit hin-
reichender Schliissigkeit und Vollstdndigkeit den Entwicklungsgang der armeni-
schen Nationalmusik nachzuzeichnen, sondern auch die zahlreichen originellen Ton-
denkmiler, die das Volk im Laufe von Jahrhunderten hervorbrachte, erneut zum
Klingen zu bringen.!

Die Zeichen der mittelalterlichen Notenschrift Armeniens werden Chasen genannt
(chazy-Neumen). Diese Notation bildete sich im Evolutionsprozel3 des biirgerlichen
Lebens und der Kultur des Volkes heraus und erreichte bald einen hohen Grad
an Vollkommenheit. Als alleingiiltige Methode musikalischer Fixierung spielte dic
Neumennotation in der allgemeinen Entwicklung der armenischen Musik eine we-
sentliche Rolle. In der Verfallsperiode des ckonomischen, politischem und kulturel-
len Lebens des Volkes — insbesondere in der Zeit des 16. bis 18. Jahrhunderts — fiel
diese Notation jedoch rasch der Vergessenheit anheim.

Das Problem der Chasen zog viele einheimische und ausldndische Gelehrte an. Es
genligt, die Namen einiger bekannter europiischer Forscher zu nennen, die sich spe-
ziell und wiederholt dem Studium des musikalischen Mittelalters gewidmet haben:
I'étis, Fleischer, Aubry. Wagner, Thibaut, Wellesz, Schroeder.

Den curopidischen Musikwissenschaftlern gelangen zwar einige richtige Beobachtun-
gen allgemeinen Charakters. doch die wesentlichen theoretischen Fragen der Chasen
zu losen war ihnen im ganzen gesehen versagt geblieben. Das lag vor allem daran,
daB sie mit der armenischen Musik selbst unzureichend vertraut waren. Falsch wurden
von ihnen auch einzelne historische Probleme der armenischen Chasen interpretiert.
Da man die Chasen losgelost von der armenischen Gesamtkultur untersuchte, konnte
man sie a priori fir Entlehnungen aus diesen oder jenen mittelalterlichen Systemen

1 Die Gesamtzahl der armenischen Notenhandschriften im Besitz des Matenadaran {ibersteigt
tausend; #dhnliche Manuskripte findet man auch in Bibliotheken und Museen verschiedener
anderer Stéddte der Sowjetunion und anderer Lander (Venedig, Jerusalem, Wien, London,
Paris u. a.)
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halten und dabei ihre Eigenstidndigkeit und enge Verbindung zur spezifischen Natio-
nalmusik libersehen. Beim Studium der Neumen stiitzten sich diese Forscher fast aus-
schlieBlich auf spitere Druckausgaben, in denen — wie sich jetzt herausstellte — die
Chasen sehr fehlerhaft wiedergegeben sind. Aus diesen Griinden verdienen die Arbei-
ten der verschiedenen westeuropiischen Autoren, die sich der Untersuchung der arme-
nischen Neumen widmeten, heute nur noch historisches Interesse.

Von armenischen Wissenschaftlern der Vergangenheit leisteten besonders fruchtbare
Arbeit auf dem Gebiet der Chasen-Notation E. Tntesjan und Komitas (S.Ssogomon-
jan — C. R)).

Komitas hatte, wenn wir seinen Worten folgen, den Schliissel zu diesen Neumen
gefunden, Er hatte einen wesentlichen Teil des Problems gelést und das Prinzip
der Chasen-Notation enthiillt. Doch die tragischen Lebensumstidnde des groBen ar-
menischen Kiinstlers lieBen ihn seine Arbeit nicht vollenden.? Das Ergebnis zwan-
zigjiihriger Arbeil, das nach Augenzeugenberichten einige Binde fiillte, mu3 heute
als beinahe hoffnungslos verloren gelten. Eine wesentliche Bedeutung haben dartiber-
hinaus zwei gedruckte Artikel von Komitas, bei denen es sich allerdings um eine
nicht abgeschlosene Studie und um eine kurze Erwiderung auf Leserfragen handelt.
Aul dicse Artikel und eine Arbeit von E. Tntesjan werden wir uns im Verlauf die-
ser Darlegung stiitzen.

Der Verfasser dieser Studie. der erstmals in der armenisch-sowjetischen Musikwis-
senschalt das Problem der Neumen als selbstdndigen wissenschaftlichen Komplex
behandelte, mufite das Studium des Gegenstandes fast von vorn beginnen. Ohne auf
eine crschopfende Darstellung Anspruch zu erheben, versuchte er, hauptsichliche,
historische und bestimmte theoretische Fragen zu klidren, die mit der Chasen-No-
lation in engem Zusammenhang stehen, und das Studium der armenischen Neumen
im Zusammenhang mit einer der bemerkenswertesten Entwicklungsstufen der ar-
menischen Musikgeschichte aufzunehmen.”

Als Untersuchungsmaterial wurden die erwahnten Notenhandschriften des Archivs
Malenadaran herangezogen, unter denen einige erstmals erfaBte besondere Erwdhnung
verdienen. Gestiitzt auf sehr verschiedene Angaben und — in erster Linie — auf die
Resultate von Untersuchungen frither musikalischer Denkmadler, versuchte er, die
Fragen der Entstehung und Entwicklung der Chasen-Notation zu beleuchten und war
bestrebt, insbesondere den Zeitpunkt ihrer Herausbildung zu prézisieren, den Grad
der Selbstdndigkeit und Eigenart der armenischen Neumen und die Sphére ihrer Ver-
wendung zu ermitteln. Daneben unternahm er den Versuch, mogliche Wege und
Methoden zur Dechiffrierung der Chasen vorzuschlagen und die wichtigsten Besonder-
heiten eines ihrer Systeme nidher zu betrachten. Der vorliegende Artikel enthélt einige
ITauptthesen des obengenannten in armenischer Sprache verdffentlichten Werkes.

Auch die armenischen Neumen gliedern sich in zwei selbstindige Systeme: das pro-
sodische [fiir ausdrucksbetonten Sprachvortrag oder rezitativischen Gesang und das
cigentlich musikalische. Zwischen ihnen ist eine innige Verbindung zu beobachten,
die ecine Entschliisselung des uns interessierenden musikalischen Systems durch
vorheriges Studium des prosodischen erleichtern kann. Verweilen wir kurz bei dem
Letztgenannten.

2 Komitas (1869—1935), der Klassiker der armenischen Musik, hatte seit 1910 seinen Wohnsitz

in Konstantinopel. Mit anderen exponierten Vertretern der armenischen Intelligenz wurde er

in der Anfangsperiode der grofflen Armenierverfolgung 1915 von den tiirkischen Macht-

habern verhaftet und deportiert. Zwar konnte er spiter zuriickkehren, aber infolge des

personlich erlittenen Unrechts und der nationalen Schmach bildete sich bei ihm eine
- feii

unheilb krankheit

3 R. A. Atajan, Die armenische Chasennotation (Fragen ihrer Erforschung und Deutung), Ver-
lag der Akademie der Wissenschaften Armeniens, Jerewan 1959 (arm.).
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Einige Forscher (O. Fleischer. Sp. Melikjan u a.), die sich mit den Entstehungsfragen
der armenischen Notation eingehend beschiftigt haben, gingen von der These aus,
dafi die armenischen prosodischen Neumen im 5. Jahrhundert aus dem entsprechenden
iechischen System tibernommen worden seien. Als Begriindung dieser Ansicht wurde
r Umstand hevangezogen, daB3 sich die in den friiharmenischen Grammatiken er-
withnten zehn prosodischen Zeichen im wesentlichen nicht von den analogen Symbolen
der Griechen unterscheiden

Meine Untersuchungen fiihrten mich zu dem SchluB, daB — wenn auch das grie-
chische prosodische System den Armeniern bekannt war® — man es doch nicht prak-
tisch anwandte oder mindestens nicht einfiihrte. In Armenien wurde vielmehr ein
selbstindiges System ausgearbeitet.

Das prosodische System der Griechen war schon deshalb nicht verwendbar, weil
seine wesentlichsten Merkmale: Differenzierung langer und kurzer Vokale, Verwen-
dung verschiedener Akzente auf der Penultima und der drittletzten Silbe u.a. sich
nur auf die griechische, nicht aber auf die armenische Sprache anwenden lieBen.
Weiterhin wurde die obenerwihnte Hypothese der Entlehnung des prosodischen
Systems gewohnlich auch ohne weiteres auf die musikalische Notation iibertragen,
was freilich eine Kldrung der Entstehungsgeschichte und des eigentlichen Wesens
der Chasen erschweren muBte,

Die Analyse der friihen armenischen Handschriften des 9. bis 12. Jahrhunderts besta-
tigt, daBB es sich bei dem hier benutzten prosodischen Notierungssystem um ein gegen-
uber griechischen Analogien zutiefst wesensverschiedenes Phénomen handelt, das in
enger Verbindung zu den GesetzmifBigkeiten der armenischen Sprache (Aussprache)
und Musik steht, und daB sich Formen sowie spezifische Verwendung dieser Neumen
gédnzlich aus dem konkreten Inhalt und Charakter des ihnen entsprechenden Wort-
Textes ergeben. Das Studium der handschriftlichen Denkmiler gestattet ferner die
SchluBfolgerung, daBl sich besagtes System in der Praxis nicht auf einmal etabliert,
sondern sich in stidndiger Entwicklung immer mehr vervollstindigt hat.

Uber Bezeichnung und Informationsgehalt der armenischen prosodischen Neumen
gewinnen wir Klarheit, wenn wir davon ausgehen, warum gerade dieses oder jenes
Satzglied durch sie hervorgehoben wird. Hier hilft auch die Tatsache weiter, daB die
wichtigsten prosodischen Zeichen im Armenischen noch bis auf den heutigen Tag
Anwendung finden. Von ihrer eigentlichen musikalisch-melodischen Bedeutung ge-
ben die Beitrige Komitas' eine Vorstellung, die das Resultat vieljdhriger miithsamer
Forschungen dieses hervorragenden Gelehrten darstellen.

Von den zehn Grundzeichen des armenischen prosodischen Systems haben nur finf
rein musikalische Bedeutung: erkar, ssuch, schescht, olorak, buth.5 Die iibrigen Neu-
men (thaw, sosk, aibataztz, entamna, storat) sind keine musikalischen Anweisungen,
sondern beziehen sich lediglich auf Besonderheiten der phonetischen Aussprache.
Sie haben mit der griechischen Sprache keinerlei Gemeinsamkeiten. So wird das
Zeichen thaw auf den Konsonanten wvjun (lat. ,v“) immer dann gesetzt, wenn die-
ser Buchstabe nach Vokalen als ,v* und nicht (wie sonst bei Vokalen) als ,u“, ,ju‘“,
»,0“ oder anders noch ausgesprochen werden soll. So liest man etwa ,or“ (= Tag),
wenn ,avr“ geschrieben steht, aber bei der Schreibung ,avar“ mit dem Zeichen thaw
auf dem ,v“ lautet die Aussprache ,avar“ (= Beute).

Im prosodischen System sind die Gliederungszeichen und Interpunktionssymbole in
melodischer Hinsicht von wesentlicher Bedeutung: storaket (wortlich: tiefer Punkt)

4 Die um 500 von Reprisentanten der armenischen graecophilen Schule ins Armenische ilibersetzte
Grammatik des Dionysos Frakiski erfreute sich lange Zeit groBer Beliebtheit und war Gegen-
stand hnter Interpretationen

5 In der modernen armenischen Grammatik wird buth den Gliederungszeichen zugeordnet. So
urteilt auch Komitas.
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entspricht dem européischen Komma, mitschaket (wortlich: mittlerer Punkt) entspricht
dem Semikolon, mitunter auch dem Kolon; vertschaket (woértlich: abschlieBender
Punkt, in der Form des Kolons) entspricht dem europiischen Punkt.

Die Grundzeichen ~ brwr  erkar A oder A Buy thaw

des armenischen

prosodischen Svstems o Unin ssuch Pl Unuy sosk
oder/ Thes Schescht | 2, Wpwpwny aibataztz
oder/” Ninrwy  olorak ey topwbw  entamna
—=oder\ Pnip buth g Upnrwy  storat

Unter den ersten fiinf Zeichen sind die Neumen erkar und ssuch solche fiir eine
willkiirliche Verldngerung oder doppelte Verkiirzung der Tondauer. Die restlichen drei
beziehen sich — sowie auch die Interpunktionszeichen — auf die Tonhdhe, wenn sie
auch keinen melodischen Konstanten entsprechem. Wiahrend bei schlichtesten For-
men des Rezitativs diese Neumen nur in begrenztem Umfang angewendet werden
und die von ihnen repréasentierten Tonhohendifferenzierungen relativ einfach sind,
so nithert sich bei komplizierteren und weiterentwickelten Formen des rezitalivi-
schen Gesanges jenes prosodische Notationssystem in gewissem Grade schon einer
musikalischen Notenschrift. In solchen Fillen sind die genannten Symbole als durch-
dachte leitercigene Wendungen zu verstehen, mitunter sogar als abgeschlossene mu-
sikalische Phrasen, die auf der volkstiimlichen armenischen Melodik basieren und
der rhyvthmischen Intonation des literarischen Textes entsprechen.

Fir jede Neume zitiert Komitas mehrere melodische Variantem. aus denen deutlich
wird. dal} bei ihrer klanglichen Realisierung auch der Improvisation eine gewisse
Funktion zugewiesen wurde. Dieser waren durch den traditionellen Tonvorrat in Ab-
hiingigkeit vom literarisch-musikalischen Kontext zugleich bestimmte Grenzen gesetzt.
So existierten auch traditionelle melodische Initial- und Finalwendungen,

Im folgenden wird ein Musterbeispiel fiir den alten armenischen Lektions-Ton an-
gefiihrt, ein von Komitas ilibertragener Auszug aus dem Johannes-Evangelium (Kap.
20, 15). in dem verschiedene prosodische Neumen und Initialformeln (des ganzen
Textes und der cinzeinen Sitze) sowie SchluBwendungen auftreten:

Wortakzente Bhofaid
e £ pe s R 2 a
Sl
s == = =
e e e
kris-to —3si wor est hold-han—ni,
storaket
=i A\ Asfangstormel . [
a1 ’
sse: @ sse zna  hi—ssu

tern mer hi— ssus  kris—stos o
Akzent: h. isch- storaket
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o s lass, S0 —— chen —dress,

(Ausfiihrlicher wiedergegeben ist dieses Beispiel im Artikel von Komitas [Komitas Kaworkian],
Die armenische Kirchenmusik, SIMG 1,1869/1900, 62).

Man kann sehen. daBl eines der wesentlichsten Merkmale fiir die Prinzipien der ar-
menischen prosodischen Notierung jeweils der Melodiekopf in Zusammenhang mit
dem Inhalt des tibermittelten Textes und der Spezifik der Nationalmusik ist. Das
spricht fiir dic Selbstindigkeit der armenischen prosodischen Neumen und bestérkt
uns darin, die Hypothese ihrer Entlehnung aus dem griechischen System zurtick-
zuweisen.
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Die chronologische Betrachiung der Handschriften gibt uns auch dariiber GewiBheit,
daBl die Vervollkommnung der prosodischen Neumen durch die Entwicklung des
Rezitationsstils selbst bedingt wurde, die ihrerseits wieder dem Bestreben ent-
sprach, den darzubietenden Text tiefer zu durchdenken und seinen Inhalt deutlicher
zu vermitteln. Wie die Chasen-Notation geben auch die im Artikel von Komitas
angefiihrten musikalischen Beispiele und seinc diesbeziiglichen Erlduterungen eine
Vorstellung davon, daB8 sich die Kunst der armenischen Rezitationsgesanges mit der
Tendenz zur melodischen Bereicherung entwickelte und sich der Lektionston immer
mehr einer echten Melodik niherte. Insbesondere in den spiteren entwickelten pro-
sodischen Zeugnissen erscheinen bereits einige musikalische Neumen.®

2

Gehen wir zum System der musikalischen Neumen iiber. Auch hier miissen wir mit
dem Studium der geschichtlichen Bedingungen beginnen. Eine Analyse der vorhan-
denen Untersuchungen zeigt, daB die Erkenntnis der Autochthonie und folglich auch
der wesentlichen Spezifika der armenischen musikalischen Notation weitgehend von
der historisch richtigen Bestimmung ihrer Entstehung abhéngt.

In der Literatur wurde die Herausbildung der Chasen gewdhnlich mit dem
12. Jahrhundert datiert. Eine solche zeitliche Einordnung fiihrte dazu, die Eigenstidndig-
keit der Chasen anzuzweifeln und ihre Ausgangspunkte bei jenen Volkern zu su-
chen, die zu dieser Zeit schon entwickelte Neumensysteme besafen. Unter Zuhilfe-
nahme graphischer Vergleiche &uBlerte man verschiedene Ansichten zur Entstehung
der Chasen-Notation. In der Literatur sind die Hypothesen ihrer byzantinischen
(S. Melikjan u.a.), lateinischen (Pothier u.a.) und lateinisch-byzantinischen Abstam-
mung (P. Wagner) bekannt.

Wir wollen hier nur kurz die Frage der Ahnlichkeit innerhalb der graphischen Form
von Neumen verschiedener Systeme erortern. Eine solche Ahnlichkeit besitzt fiir die
Definition ihrer ,Verwandtschaft oder ,Genetik* eine gewisse Bedeutung. Doch muf}
man an diesen Komplex vorsichtig herangehen und, um voreilige Schliisse zu ver-
meiden, vorerst kliren, ob es sich um echte oder zufillige Ahnlichkeit handelt und
ob eine gegebenenfalls echte Kongruenz in dem jeweiligen konkreten Fall einen
entscheidenden Faktor darstellt,

So scheint mir die Behandlung dieser Frage durch O.Fleischer nicht stichhaltig:
»Gleicherweise ist das armenische Zeichen der Linge ein Beweis, dafi das armeni-
sche Tonzeichen-System ein Mittelglied bildet zwischen den griechischen Prosodien
und den indischen Akzenten... Der indische senkrechte Strich | neigt sich im Arme-
nischen ein wenig /, und im Griechischen ganz —.“7

Fleischer geht von der duBeren Gestalt der Zeichen aus, die in diesem Falle einan-
der schon nicht sehr dhnlich sind (vgl. oben die Form des armenischen erkar), so-
wie von deren Benennung, iibersieht dabei aber, daB die Zeichen verschiedene Funk-
tionen tragen. Doch selbst unabhingig davon kann, wenn die graphische Struktur
lediglich einen geraden Strich, einen Punkt oder Kreis darstellt, die Kongruenz der-
artiger — jedem beliebigen (nicht unbedingt musikalischen) graphischen System ge-
meinsamer — Elementarformen natiirlich wenig besagen. Was die Nihe der arme-
nischen Neumen zu den lateinisch-byzantinischen betrifft, wie sie von anderen
Beobachtern betont wurde (unter ihnen Pothier), so darf ich mich hier darauf be-
schrénken, ihre Gegenstandslosigkeit zu konstatieren, da fast in allen Fillen die
Neumen verzerrt wiedergegeben werden — eine Folge davon, daB den Verfassern
kein authentisches Matenial zur Verfiigung stand — und somit nur ein kurzer
Schriégstrich einzig ,beweiskriftig® bleibt.

6 Das Studium der reichen iriharmenischen Kunst des ausdrucksbetonten Sprachvortrags (oder
Rezitativgesangs) ist von wesentlicher Bedeutung auch bei der Kldrung von Fragen, die sich
aus Genese und Entwicklung der Melodik herleiten.

7 O. Fleischer, Neumen-Studien, Teil 1, Leipzig 1893, 67.
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Wie wir uns schon iiberzeugten, haben fir eine richtige Fixierung der Entstehungs-
zeit der Chasen-Notation die musikalischen Quellen selbst eminente Bedeutung. Die
oben angefiihrte Datierung, die auf der fehlerhaften Awuslegung eines historischen
Zeugnisses (des Geschichtsschreibers Kirakos Gandsakezi, 13. Jahrhundert) beruht,
ignoriert die Hinweise auf fritheste armenische Notenhandschriften® Wihrend der
letzten Jahre entdeckten wir im Archiv Matenadaran neues Material, das uns die Mog-
lichkeit gibt, die Fragen nach dem Entstehungszeitpunkt und nach der selbstindigen
Entwicklung der Chasen zu erhellen. Es handelt sich hierbei um Fragmente sehr
frither Handschriften auf Pergament, die auf teilweise zwei oder auch mehr Seiten
armenische Neumen enthalten. Die aufgefundenen Fragmente trugen keinen Ver-
merk ihrer Entstehungszeit. Verschiedene Untersuchungen aber erlaubten aufgrund
allgemeiner palidographischer Daten? und solcher, die sich unmittelbar aus der No-
tation ergaben, sie jeweils auf das 9., 10., 11. oder 12. Jahrhundert zu verweisen.

Besonders interessant ist die Tatsache, daB ein auf dem iltesten dieser Manuskripte
(Hs 512) fixiertes Lied noch in zwei weiteren frithen Fragmenten des 11. (Hs 2889)
und 12. Jahrhunderts (Hs 6844) erscheint; das namliche Lied finden wir aufBlerdem
noch in der bekannten Handschrift ,,Casoc** des armenischen kilikischen Konigs Hetum
(Hs 979, S.200), wo es mit der eindeutigen Datierung des Jahres 1288 versehen ist. Auf
den Bildtafeln 5, 6 und 7 sind einige dieser Fragmente sowie eine Seite aus dem He-
tum-Codex angefiihrt. Der Vergleich dieser Fragmente verdeutlicht die langwahrende
Entwicklung der armenischen Notation.

Folgende Momente kennzeichneten die Evolution der Chasen: Die Zahl der Neumen
vermehrte sich, das Notationssystem wurde komplettiert und durch neue Zeichen
bereichert, die Schreibart einiger Chasen wunde verindert, die Zeichen gewannen
an Eindeutigkeit, wurden individuell ausgeprigt und bestdndig. Wenn frither ver-
schiedene melodisch entwickelte Wendungen mit nur einer Neume symbolisiert wur-
den, so erschien in der Folgezeit fiir jede einzelne Wendung ein spezifisches Zeichen
oder eine Neumengruppe. Allmihlich drangen in das Neumensystem eine Anzahl von
Hillsbezeichnungen ein, die differenzierte, frither nicht festgehaltene Modifikationen
der Grundzeichen darstellten. Anfangs schrieb man die Chasen einzeln iiber den
Worttext, spiiter — bereits im 11. Jahrhundert — drange~ infolge der Entwicklung
und Komplizierung der Neumenformen ganze Gruppen in die Textzeilen ein, sie
wurden jetzt zusammengeschrieben. AuBlerdem wurden die Zeichen anfangs mit roter
Ifarbe geschrieben, nach dem 12. Jahrhundert wurde rote Farbe nicht mehr ver-
wendet. Solche Verdnderungen und Neuerungen waren zahlreich und vielféltig.
Selbstverstindlich zeigen sie nicht allein die lange Entwicklung des Notationssystems,
sondern auch die der Musik selbst. Die Gegeniiberstellung der Handschriften berech-
tist zu der Anahme, daBl man die tonalen und melodischen Grundlagen bereicherte,
den Umfang erweiterte und die Interpretationsanweisungen detaillierte.

Bereits oben wurde von der Irrelevanz graphischer Ahnlichkeiten zwischen armeni-
schen und lateinisch-byzantinischen Neumen gesprochen. Hier wollen wir nun noch
cin Phianomen erwihnen, das mit der Entdeckung der genannten Fragmente bekannt
wurde und zweifellos unser Interesse verdient. Es geht um eine tatséichliche Kon-
aruenz der duBleren Form von Neumen aus der armenischen Handschrift 512 und dem
grusinischen Manuskript S. 425 (aufgezeichnet von Michael Modrekili., Ende des
10. Jahrhunderts).!0

8 Unrichtige Notizen zur Herkunft der Chasen kann man auch in neuesten européischen und

amerikanischen Ausgaben antreffen wie etwa in der New Oxford History of Music (IT 1961)

u. a.

Ble beziehen sich auf das Material der Handschriften, auf die Form der Buchstaben, ver-

schiedene Stilregeln, archaische Orthographie, auf Verzierungen der Initialen, auf Miniatur-

malerei u. a. m.

10 Die grusinische Handschrift befindet sich im Institut fiir Handschrifien der Akademie der
Wissenschaften der Grusinischen SSR (vgl. die Arbeit von W. A. Gwaucharija, BzMw IX/1967,

©
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Ungeachtet dessen, dafl die Notierungsprinzipien zweier musikalischer Fixierungs-
systeme sicherlich verschieden sind (was sich selbst ohne Kenntnis des einen oder
anderen Systems anhand der spezifischen Verwendung der Zeichen beweisen 1d8t),
konnen wir doch den Gebrauch graphisch dhnlicher Systeme in der mittelalterlichen
Musik Armeniens und Grusiniens als Resultat kultureller Beriihrung zwischen be-
nachbarten Vélkern betrachten.

So erlauben einerseits die chronologischen Determinanten der aulgefundenen Hand-
schriften und andererseits die von einer langdauernden, konsequenten Entwicklung
der in ihnen realisierten Notationssysteme zeugenden Symptome, die Existenz musi-
kalischer Neumen in Armenien um drei Jahrhunderte frither anzusetzen, als es &ltere
Forscher anahmen. Der urspriingliche unvollkommene Zustand und die weitere be-
deutende Vervollkommnung des armenischen Neumensystems zeigen, daBl die musi-
kalische Fixierung (wie auch das prosodische System) nicht als fertiges Produkt nach
Armenien eingefiihrt wurde, sondern dal sie autochthon entstand und sich eigenstfin-
dig weiterentwickelte.

3

Entstehung und EvolutionsprozeB der Chasen-Notation sind eng mit der Musik-
geschichte des armenischen Mittelalters verbunden. Die Entwicklung der frihklassi-
schen armenischen Kultur beginnt im vierten Jahrhundert. Als Gegenwirkung auf
die Aggressionen fremdstimmiger Eroberver, zur Rettung des Heimatlandes. Bewah-
rung der Nation und ihrer eigenstindigen Kultur wurde das moderne armenische
Alphabet geschaffen, eine Erfindung des groBen Mesrop Maschtoz (4. Jahrhundert).
Die Entstehung und rasche Verbreitung des Alphabets ist die zentrale Erscheinung
dieser Zeit. In der Folge bereicherten zahlreiche oviginalsprachige und {ibersetzte
Denkmailer die armenische Literatur., Hohe Bliite erlangten Historiographie. Philo-
sophie oder exakte Wissenschaften. Auf dem Hintergrund eines allgemeinen kul-
turellen Aufschwungs begannen auch die Kiinste zu florieren. Architekien errich-
{eten die Hauptwerke der nationalen Baukunst. Berufsmusiker und -dichter schufen
— auf die frithe Kultmusik heidnischer Zeiten zuriickgreifend — christliche Hymnen,
die sogenannten Scharakanen. Dieser Prozef nahm breite AusmaBe an. So fiihrte
— den Berichten der Historiker zufolge — die Komposition immer neuer Scharakanen
im siebenten Jahrhundert zu einer derartigen Uberfiille, daB die Choristen eines
Rayons nicht wuBten, was beim Gottesdienst im Nachbarbezirk gesungen wurde. Das
folgende Beispiel zeigt die Melodie einer der Jungfrau von Ripsime gewidmeten Scha-
rakanen-Komposition (die Kathedrale Ripsime lie Katholikos Komitas Anfang des
7. Jahrhunderts in der Niahe von Etschmiadsin errichten):

284 f7). Uber die X der ar und grusinischen Neumen &uBerte sich schon
I8 ’lhxbaut (s. Der christliche Osten, 1914, IT. Auflage, Teil 3), doch war dessen Argumentation
nicht Ub als er — in Kenntnis der frithesten armenischen Hand-

schriften — die grusinischen Zeichen mit spiteren armenischen verglich, denen sie aber durch-
aus nicht glichen.
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Wichtige Bedeutung gewann auch das Volksschaffen und insbesondere die volks-
tiimliche halbprofessionelle Kunst der Gussanen (Volksdichter und -sénger). Sie hatte
ihre Wurzeln im Volksschaffen frither heidnischer Epochen. In dem betrachteten
Zeitabschnitt verkorperte die Kunst der Gussanen — nach den Bemerkungen é#lterer
Geschichtsschreiber und besonders den zornigen Verwiinschungen der armenischen
Kirchenviiter'! zu urteilen — die Konfrontierung der geistigen Bediirfnisse breitester
Volksschichten mit den kirchlichen Dogmen.

LEine bemerkenswerte AuBerung des kulturellen Aufschwunges im Armenien dieser
friithklassischen Zeit ist nun die Aufnahme der Notation. In der Geschichte Armeniens
des Kasar Parbezi (5. Jahrhundert) findet sich ein {iberaus interessanter Hinweis
daraul, da3 Saak Partew (er war maBgeblich an der Einfiihrung der neuen Schrift-
sprache beteiligt) ncben den iibrigen kiinstlerischen Fertigkeiten auch die Verwen-
dung von ,Singebuchstaben (ergochakan tairicn) vollkommen beherrschie.“!2 Leider
haben wir fiir diese friithe Notation des 4. bis 5. Jahrhunderts keine ausfiihrlicheren Be-
lege. Aller Wahrscheinlichkeit nach machte sie in spiiterer Zeit dem neuen Chasen-
system Platz.

Die Entwicklung der armenischen Sakralmusik war von ecinem bezeichnenden Kampf
mit der Volksmusik begleitet. Die Kirche stellte sich der Volksmusik auf alle mog-
liche Art entgegen, vertrieb die Gussanen von den Klostermauern und begegnete
jedem volkstiimlichen Einflu von auflen mit radikalen MaBnahmen wie der Kano-
nisierung des Liedgesangs und der Formierung unerschiitterlicher theoretischer Grund-
lagen der Sakralmusik. Und doch griff auch hier die Kirche auf die Volksmusik in
nicht geringem MaBe zuriick und bezog aus ihr lebensnotwendige Elemente fiir die
cigene Entwicklung. Charakteristische Intonationen der armenischen Bauernmusik
konnten sich in kirchlichen Weisen bis auf den heutigen Tag erhalten.

Bekanntlich wurde die endgiiltige Kanonisierung der armenischen Kirche Anfang
des 8. Jahrhunderts durch Stepanos Sjunezi vorgencmmen, dem man auch die Syste-
matisierung der Modi verdankt. Notizen zur vielseitigen Tétigkeit dieses exponierten
Musikanten seiner Zeit, des Theoretikers und Schopfers vieler Gesinge berechtigen
zu der Annahme, daB es auch Stepanos war, der — nachdem er die theoretischen
Grundlagen in ein System gebracht hatte — spiter die Chasen-Notation in die arme-
nische Sakralmusik einfiihrte. Das obenerwidhnte Fragment 512 gibt in gewissem
Grade wohl ein Bild von der musikalischen Neumenschrift in der Periode ihrer
urspriinglichen Verwendung. Die wenigen Symbole, denen noch einige prosodische
Neumen beigemischt sind, fixierten statt ganzer melodischer Lirien nur bestimmte.
besonders markante Melodiesegmente.

Vom Aspekt der armenischen Musikgeschichte und Notation ist dann die Zeit des 10.
ois 13. Jahrhunderts von besonderem Interesse. Das intensive Wachstum der armeni-
schen Kultur in diesen Jahrhunderten ist mit der Befreiung des Volkes vom Joch der
arabischen Eroberer und der Wiederherstellung seiner politischen Unabhéingigkeit so-
wie einem erneuten beachtlichen konomischen Aufschwung des Landes verbunden.
Angaben iiber Denkmiler der materiellen Kultur, der Epik, Literatur und der an-
deren Kiinste zeugen von dem hohen Entwicklungsstand der verschiedenen Kultur-

In Armenien wurde das Christentum als offlzielle Religicn schon Ende des dritten oder An-
fang des vierten Jahrhunderts bestétigt.

12 Kasar Parbezi, Geschichte Armeniens, Tiflis 1907 (arm.), 30. Das Werk umfat die armenische
Geschichte von 387 bis 485 u. Z.
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bereiche in diesem Zeitraum.?? Das fiir die armenische Kultur dieser Epoche in ideo-
logischer Hinsicht charakteristisch gewordene Neue #uBlerte sich im Einbruch der
profanen Weltanschauung in alle kulturellen Bereiche und in dem Streben nach
freiem Denken. Stiirmisch wichst das Interesse fiir Wissenschaft und Kiinste, das
Interesse am realen Leben, rasch wird die demokratische Lehre der Tondraker
(an antifeudalen Aufstidnden beteiligte Armenier um die Jahrtausendwende — C.R.)
verbreitet, verbreiten sich humanistische Ansichten usw. Innerhalb des sich rapid
entwickelnden weltlichen Stadtlebens vergroBert sich die gesellschaftliche Bedeutung
der Musik. Die typischen Ziige der Epoche prigen auch dieses Gebiet der Kunst und
wirken stark auf seine Entwicklung und Verbreitung ein.

Uber die Gussanen jener Zeit, {iber ihr musikalisches Brauchtum und ihr Instrumen-
tarium hat sich reiches historisches Material erhalten. Es liegen sowohl zahlreiche
spater vorgenommene Aufzeichnungen ihres poetischen Schaffens als auch einzelne
musikalische Zeugnisse vor. Eine Analyse dieser Denkmiler zeigt den hohen Ent-
wicklungsstand des musikalisch-poetischen und instrumentalen Schaffens der Gu-
ssanen und ldBt auch ihre enge Bindung zur ldndlichen Volksmusik erkennen. In der
bezeichneten Periode gewinnt die Musik auch innerhalb der hoheren Schulen (die
den Klostern angeschlossen waren) wesentlich an Bedeutung, dort namlich, wo sich die
Lernenden aufler mit Fragen der Interpretation und des Liedschaffens auch speziell
mit musik-theoretischen Problemen beschéftigten, insbesondere mit der Notation. In
diesen Schulen werden die ,Biicher vom Manrusum“! geschrieben, die Liedersamm-
lungen in Chasen-Schrift darstellten und gleichzeitig die Funktion praktischer Lehr-
werke etwa in der Art der modernen Solfeggienschulen erfiillten.

Die bedeutendste Erscheinung, die fiir die Entwicklung und Demokratisierung der
Musik jener Zeit typisch ist, zeigt sich uns in der mit dem 10. Jahrhundert einset-
zenden Pflege eines neuen musikalischen Genres, der ,Tagen“ (Einzahl: ,tag“ ge-
sprochen: ,tach®“). Es handelt sich hierbei um umfangreiche, kantilenenhafte, echt
kiinstlerische vokal-monodische Stiicke, die sich durch die Vielfalt der Thematik und
der musikalischen Charaktere auszeichnen. Wenn auch zur Sakralmusik gehorig, sind
sie doch nicht kanonisiert und gleichen oft Kompositionen, die fiir konzertméBige
Ausfiihrung gedacht sind. Die freie, fast virtuos zu nennende und rhythmisch
auBerst differenzierte Melodik der Tagen trégt den deutlichen Stempel des Instru-
mentalstils der stddtischen Gussanen. Auf realistischem Weltempfinden gegriindet,
bringen sie die Ideen und Gefiihle der neuen Epoche zum Ausdruck.!”

Die fiir die armenische Musik des 10. bis 13. Jahrhunderts typischen Erscheinungen
fanden auch in den Neumenaufzeichnungen dieser Zeit ihren Niederschlag. Unter
den Bedingungen der aufblithenden Wissenschaften und Kiinste konnte sich auch
die Notation intensiv entwickeln. Bereits die obenerwihnten Verdnderungen und
Neuerungen im System der prosodischen Neumen, die aus einer differenzierteren
Auslegung des rezitierten Textes resultieren, erweisen sich als Ausdruck der neuen
Zeit.

Im Entwicklungsgang der musikalischen Neumen vom 10. bis zum 13. Jahrhundert
kann man zwei Etappen unterscheiden, die zwei eng miteinander verbundene, aber
in ihrer Spezifik doch eigenstdndige Systeme musikalischer Fixierung hervor-
ugebracht haben. Deren erste erscheint als unmittelbares Ergebnis der Entwicklung

13 Das Epos von David Sasunzi wurde endgiiltig um 900 formuliert.

1t ,Marrusum® bezeichnet die Lehre von der Melodik, den Modi und den Neumen.

15 Vielleicht ist es hier am Platze, die AuBerung eines Spezialisten fiir das musikalische Mittel-
alter, E. Wellesz, zu zitieren (New Oxford. History of Music, II 1961, 51): ,Unsere Unkenntnis
(der armenischen mittelalterlichen Musik) 1st um so bedauerlicher, als sie — der modernen
Proxis nmach zu urteilen — von Schénheit sein muf und an Qualitdt
nur noch der byzantinischen Musik zur Seite gestellt werden kann, die von ihr mdoglicher-
weise noch ilbertroffen wurde.“ Wir fligen hinzu: in der gegenwirtigen Musizierpraxis er-
klingt noch eben dieser mittelalterliche Liedgesang.
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und Vervollkommnung der Notenschrift des 8. und 9. Jahrhunderts und wurde mit
dem 10. Jahrhundert in ein geschlossenes System gebracht, Die Schara-
kanen und andere ihnen melodisch benachbarte Weisen wurden in diesem System
festgehalten. Die zahlreichen Veridnderungen, die innerhalb der zweiten Etappe in
der Neumenschrift vorgenommen wurden, und das Entstehen einer neuen, vollkom-
meneren Notenschrift waren unmittelbar mit den kompositorischen Besonderheiten
der Lieder des Manrusum, der Tagen und Megedien verbunden. Indem sie das Auf-
kommen neuer musikalischer Genres widerspiegelte, trug die Notation in dem ge-
nannten zweiten Entwicklungsabschnitt ihrerseits zu deren Ausbildung bei und
vervollkommnete sich selbst mit ihnen. So erforderte die Fixierung der virtuosen
Melodik der Tagen und Megedien — von Werken, die sich von den modalen Prin-
zipien der Scharakanen gelost hatten — zuvérderst eine Erweiterung des Zeichenvor-
rates. Die alten Neumen blieben erhalten, aber die Anwendungsbereiche der ein-
zelnen Zeichen. ihrer verschiedenen Folgen und Gruppierungen wurden erweitert.
Auch das System der Hilfszeichen wurde komplizierter, Eine bedeutsame Neuerung
deutete sich darin an, dal in vielen Fillen eine spezielle Bezeichnung des Modus
fiir das jeweilige Lied fehlte. Diesen Umstand kann man als Resultat der Uber-
windung von modalen Normen in Tagen und Megedien werten sowie als Folge der
Vervollkommnung des Systems und der Integration der modal-tonalen Angaben in
die Notation selbst.

Das vergleichende Studium der beiden obengenannten Systeme liaft die Behauptung
zu, daf3 die Bereicherung und Erweiterung des Manrusum dahin zielte, die Neumen-
schrift universeller und p: ser zu gestalten. Komitas zdhlt in seinem Artikel — der
Antwort auf Leserfragen — als Elemente der Neumennotation auf: Neumen fiir Ton-
hohe, Tonstirke. Tondauer, Tonfarbe, Verzierungsneumen, Neumenschliissel, proso-
dische Neumen, ,Interpunktionsneumen-, stilistische.  konjunktive und disjunktive*
Neumen; ,.Halbneumen* u. a. Mit Hilfe dieser Kriterien kann man eine beliebige
Melodie hinreichend genau aufzeichnen. Offensichtlich beziehen sie sich auf dieses
schon entwickelte Stadium der Neumenschrift. Gleichzeitig zeigt die Untersuchung
der Handschriften, dal3 sich auch die Manrusum-Notation — gleich der vorhergehen-
den — im Verlauf eines ldngeren Zeitraumes bildete, der mit dem 11.Jahrhundert
cinsetzle. Als Beispiel [iir eine solche Notierung mag ein Abschnitt aus der Hand-
schrift 8620 dienen. Der Text bringt zunédchst die beiden ersten Silben des Wortes
.Alleluja“. Unten folgt ein Stiick Neumennotation fur Megedien, datiert 1278 (vergl.
Tafel 6c).

,Die Zeit des 10. bis 13. Jahrhunderts ist eine besonders inhaltsreiche und fiir das Stu-
dium der armenischen Neumen hochst wichtige Periode. Was die spitere Geschichte
der armenischen Notation betrifft, so muB8 man die Tatsache hervorheben, daB3 nun
. Tagaranen“ (handschriftliche Sammelbdnde verschiedener Lieder und Tagen) neuen
Typs auftauchen, in denen sich deutlich eine Pridponderanz der weltlichen Charakte-
ristika vor den geistlichen auf der Ebene des dichterischen wie des musikalischen
Schaffens abzuzeichnen beginnt. Diese Tagaranen sind fiir die Forscher auch deshalb
bedeutsam, weil in ihnen Neumenaufzeichunngen weltlicher Lieder enthalten sind,
unter denen sich Proben von Liebeslyrik, Tisch- und Pilgerliedern und antireligidsen
Parabeln befinden. Den Texten nach zu urteilen, diirften manche von ihnen profes-
sioneller Herkunft sein, andere zeigen sich als Beispiele fiir das kiinstlerische Volks-
schaffen. In einzelnen Liedern sind deutlich soziale Motive zum Ausdruck gebracht
(vgl. Tafel 7b; Lied vom Rebhuhn, Hs 5306, S. 35, 15. Jahrhundert).

In den Handschriften der Jahre 1400 bis 1600 ist ein Verfall der Neumenschrift zu
verzeichnen. Aus verschiedenen Quellen gesammelte Denkméler beweisen zwar, daf?
bis zur ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts noch immer die Praxis der Chasen-Nota-
tion anzutreffen war, doch blieb es bei der Pflege durch vereinzelte Kenmer. Die
driickenden sozial-politischen Verhiltnisse im damaligen Armenien und der extreme
Verfall des kulturellen Lebens im 16. bis 18. Jahrhundert wirkten sich negativ auf die
weitere Entwicklung der Musik aus. Das unter tiirkisch-persischem Joch leidende arme-
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nische Volk war nicht nur der Méglichkeit beraubt, seine kulturelle Entwicklung
normal fortzufiihren, sondern zudem noch von allen Vélkern, die einen hohen kiinst-
lerischen Stand erreicht hatten, und damit von deren musikalischem Leben isoliert.
Natiirlich muBte auf diese Weise und ohne entsprechende Lehrinstitutionen die
Neumenschrift allmihlich der Vergessenheit anheimfallen.

Schon seit dem Ende des 18. Jahrhunderts wurden einzelne Versuche unternommen,
die Chasen-Notation wiederzubeleben und zugleich zu reformieren, doch blieben sie
erfolglos. 1813—1815 erfand und popularisierte der armenische Musiktheoretiker
H. Limondshjan in Konstantinopel die ,Neue armenische Notenschrift, die unter den
Verhéltnissen der tiirkischen Gewaltherrschaft geeignet war, dem génzlichen Verlust
des nationalen Charakters der alten armenischen Moncdie vorzubeugen. Die neue
Notenschrift war einfach und rationell angelegt und néherte sich der Buchstaben-
notation. Thre Symbole wurden aus eben den alten Neumen bezogen, doch mit neuen
Informationen auf der Basis der Oktavskala versehen, deren Graduierung der spezi-
fischen Temperierung der armenischen Musik entsprach.!® Bei aller Begrenztheit
ihrer Moglichkeiten erfiillte diese Notenschrift doch eine wesentliche Funktion bei
der Vorbereitung der neuen armenischen Berufsmusik des 19.Jahrhunderts. Im
System Limondshjans wurden eine bedeutende Anzahl armenischer Volkslieder und
liturgischer Weisen notiert und konnte so den folgenden Generationen erhalten
bleiben.

In der zweiten Halfte des 19.Jahrhunderts, unter neuen gesellschaftlich-historischen
Bedingungen standen die armenischen Musiker vor der Aufgabe, eine mehrstimmige, von
Berufsmusikern ausgetibte Nationalmusik zu schaffen, sich endgultig von monodischen
Notationssystemen abzuwenden und zur modernen Liniennotation iberzugehen.

Die Beschiftigung mit den theoretischen Problemen der Neumennotation muB nach
zwei grundlegenden Richtungen verlaufen: Einmal sind die GesetzméBigkeiten zu
erforschen, die aus den Neumenmaterialien aufscheinen, zum andern sind friihe
Aufzeichnungen und ihre iiberlieferten Klangentsprechungen vergleichend zu stu-
dieren.

Von den beiden Notierungssystemen soll als Gegenstand unserer Betrachtung das
erste ausgewihlt werden — nicht so sehr seiner relativen Simplizitit wegen, sondern
vielmehr deshalb, weil die in ihm notierten Weisen der Scharakanen ein bestimmtes
modales System bilden und sich als kanonische Musik besser und komplett erhalten
konnten. Diese Umstéinde schaffen eine gilinstige Basis fiir weitere Neumenforschun-
gen, die den gegenwirtigen Wissensstand fortentwickeln.

Zuerst wollen wir die Datierung erortern. Die Zeichen des Neuerersystems des
10. bis 12. Jahrhunderts werden in Haupt- und Nebensymbole eingeteilt. Die Haupt-
oder Grundzeichen, die Neumen, fixierten die Grundelemente der Musik: Tonhdhe.
Rhythmus. melodische Bewegung tiberhaupt, usw. Nebenzeichen bewirkten diese
oder jene Bedeutungswandlung der Neumen.

Ein Vergleich der zahlreichen alten Handschriften erweist, daBl in diesem System
die Anzahl der Grundzeichen, entgegen den bisherigen Vorstellungen (nach denen
sie bis 55 betragen scllte), 25 nicht iiberschreitet. Die iibrigen Symbole, die man
gewohnlich fir selbstdndig ansah, sind entweder entstellte Varianten der Stamm-
neumen (Andersschreibung) oder Kombination derselben als Resultat der Lautschrift.

16 Eine liche D dieses Sy gibt der Verfasser in der Schrift Lehrbuch der
armenischen Notation, Jerewan 1950 (arm.).



142 ARMENISCHE CHASEN

I Shes schescht /7 Abrbwpwn  wernachach
N P buth «/ ‘Ubrfbwpuwn rerknachach
v eme pusch 72/ (/) Rurbue kharkasch
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A >3 rlbnpnrwly Ywd 36Y6ke krknolorak oder znkner 3 Lbry lerk
Ao hnih chuntsch A Qulpnrd dsakortsch
5 W thascht (77 Wnuroquips  chosrowajin

~O Puquinrw  thagawora

Wichtigste Nebenzeichen sind der einzelne oder der doppelte Punkt, die jeweils
liber den Neumen stehen und auf die die zwdlf Konsonanten des armenischen
Alphabets verteilt werden (unter den Neumen notiert).

Einige typische Details erginzen das allgemeine Bild von der &uBeren Form der
Neumenmanuskripte. Die Neumen werden iiber den Text geschrieben, wenn es sich
um graphisch einfache Zeichen handelt: bei komplizierteren Strukturen werden sie
auf die Hohe der Textzeile gesetzt. Simultane zweifarbige Notierung kommt nicht
vor. Nicht alle Silben des Textes werden musikalisch neumiert. Zuweilen folgen
zwei oder drei Silben ohne Neumenkommentar aufeinander. Hier kann es sich auch
um die Initialsilben eines Liedes handeln. Jeder Silbe kénnen aber eine und mehrere
Neumen zugeordnet werden. Die einer Silbe zugehorige Zeichengruppe schreibt man
— gewoshnlich fortlaufend — auf die Hohe der Textzeile, wobei Neumen nur in der
horizontalen Ebene. d. h. sukzessiv notiert werden. Im Fall einer langsamen Kan-
tilene kann eine solche Gruppe besonders kompliziert ausfallen. Bestimmte Neumen
konnen innerhalb einer Gruppe verdoppelt oder verdreifacht werden. Zwei von
ihnen (schescht und erkar) werden zuweilen auf fortlaufenden Silben bis zu sechsmal
wiederholt.

Die Untersuchung der Neumendokumente enthiillt eine Reihe von Gesetzmafig-
keiten, die schen an sich eine gewisse Vorstellung von einzelnen Details dieses No-
tationssystems geben. So kann man ausgehend davon. wie oft diese oder jene Zei-
chen in Liedern verschiedenen Charakters anzutreffen sind. darauf schliefen, daf
bestimmte Neumen mit komplizierter Schreibweise auch relativ komplizierte melo-
dische Strukturen bezeichnen. Darunter fallen etwa die Neumen: icharkasch, ekortsch,
dsakortsch.

An entsprechenden Stellen verschiedener Couplets eines Liedes treten auf eine Silbe
bezogene Neumengruppiervngen mitunter auch in verwandelter Form auf, etwa
wenn sich bei- einer neuen Strophe eine Zusatzsilbe ergibt. Diese Regel beweist. dali
die Bedeutung einer solchen Neumengruppe nichts anderes als die sukzessive Zu-
sammenfiligung der melodischen Anweisungen der einzelnen. in die jeweilige Ligatur
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eingegangenen Neumen ist. GesetzméadBigkeiten, die sich in der Zeichenfolge inner-
halb von Liedern verschiedener Gattungen ausweisen, stellen die Gliederung ihrer
Melodien in Phrasen, Perioden usw heraus. Hieraus kann man folgern, daB die
Neumen buth und erkar als Kadenzsymbole verwendet werden.

1s néchste Beispiele sollen in transkribierter Version zwei Ausschnitte aus einer
Neumennotierung (der Text wird nicht zitiert; im ersten Fall handelt es sich um
einen lyrischen, im andern um einen Prosatext; im Original fehlt die Worttrennung)
mit Angaben zur Melodieaufgliederung erscheinen. Kleine Querstriche zeigen die
nicht neumierten Silben an,

O I s N L AD) - -
Jlll
o N R ) P LR
s o A
B i S e e D R e T
P
__\/__\/_\.] 3 Pl S RPN DL
o A et Y i S O R e Ol T
: bl Qi ey
w
_\\/__\/_\4] PR AT S e N
S 5
s A A LS /__n/__/‘./f»j
r"J
_\/__\//‘//“/:J, e s e e A S
G O M

Andere Regeln erhellen einzelne Momente in der Tonhohenbezeichnung und lassen
eine Bestimmung des allgemeinen Charakters eines Musikstiickes aus der Neumen-
faktur zu usw. Mit Hilfe dieser GesetzméBigkeiten gelang es, dem Problem des
metrischen Informationsgehaltes der Neumen beizukommen.

Schon E. Tntesjan (1823—1881) hatte bemerkt, dag die Chasen bestimmte rihythmische
Werte repridsentieren. Er begriindete seine These mit den ,Gesetzen (Regeln, Beson-
derheiten) der nationalen Literatur und Versstruktur und mit der heute allgemein
iiblichen Ausfiithrung der Melodien, die in metrischer und rhythmischer Hinsicht
freilich in vielen Punkten widerspriichlich, im Grunde genommen aber doch ein-
deutig ausfdllt.*'” Vergleicht man einzelne Couplets mehrstrophiger Lieder, in denen
die Neumen strophenweise variiert werden, so findet man den Beweis dafiir, dag
dic Beobachtungen Tntesjans richtig sind und das rhythmische und metrische No-
tierungsprinzip jener Neumen treffen.

Nicht weniger bedeutsam ist das vergleichende Studium ein und derselben Schara-
kanen, die einmal in Neumen und zum anderen in der neuen armenischen Notierung
von N. Tastschjan vorliegen (herausgegeben in Etschmiadsin 1874). Aufgrund der
Ergebnisse, die sich aus der Beschiftigung mit der Neumengeschichte und den aus
frithen Quellen gewonnenen Gesetzmifligkeiten ergeben (dank deren die endgiiltige
Einordnung der Chasen-Handschriften mdglich war), ist diese Forschungsmethode
auch von praktischem Interesse. Man konnte nachweisen, daB die Aufzeichnungen
der Scharakanen im 19. Jahrhundert ohne wesentliche Verdnderungen viel von den
Nceumenschriften bewahrt hatten. In vielen Fiéllen gelang es sogar, eine fast vollige

17 E. Tntesjan, Uber die Chasen der Scharakanen, Beilage zur Handschrift Thamanak (Nr. 45),
Konstantinopel 1864 (arm.).
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Identitdt von Metrum und Rhythmus, Tempo, melodischen Bewegungstypen und
tonalem Fundament zu konstatieren. Die Kongruenz der modalen Basis verrieten
kleinste Details; so konnte man zum Beispiel an fiir den jeweiligen Modus unge-
wohnlichen Neumengruppen innerhalb eines Liedes Modulationen oder tonale Ab-
weichungen bemerken, die sich dann auch in der neueren Notierung des gleichen
Liedes wiederfanden,

Es versteht sich, dag, diese Momente der Gemeinsamkeit — wenn sie auch hochbedeutsam
sind — doch bei weitem nicht besagen, dag wir in den Aufaeichnungen des 19.Jahrhunderts
eine genaue Transkription der fruhen Melodien vor uns haben. Unbedinct mugte im
Berlauf der letzten Jahrhunderte, als der Schliissel zum Verstandnis der Neumen
allmahlich verlorenging und der Liedgesang hauptsachlich mundlich tradiert wurde,
die Auffihrungspraxis in den Gesang der Scharakanen Veranderungen — insbesondere
melodische — hineintragen, was vor allem bei dem vergleichenden Studium der alten
und neuen Varianten gleichen Liedmaterials wichtig wird. Nichtsdestoweniger berechtigen
die ersten durchgefuhrten Experimente durchaus zu Hoffnungen. Im Ergebnis eines
solchen Vergleiches erhielten wir bestimmte, deutlich dominierende Intonationsformeln,
die erfahrungsgemag die Bedeutung der einzelnen Neumen zusammenfassend wiedergeben
und — was noch wichtiger ist — zur Auffindung des Notierungsprinzips der Chasen
beitragen konnen.

In verallgemeinerter Gestalt sind im folgenden Tonhdhenbedeutungen angefiihrt,
die wir durch den Vergleich der Neume chuntsch (a) erhielten, sowie einer ldngeren
deszendenten melodischen Phrase, die verschiedenen Scharakanen des Modus DK-
stegi entnommen wurde, mit der entsprechenden Phrase der Neumenformel (b):
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Ahnliche Vergleichsforschungen wurden von uns fiir zehn weitere Zeichen dieses
Systems durchgefiihrt.

5

In Zusammenfassung alles Gesagten kann man als heute erkennbare Besonderheiten
des Neuerersystems des 10. bis 12. Jahrhunderts feststellen:

Die Angaben iiber Metrum und Rhythmus sind relativ vollstindig und konkret.
Alle Tonhohenzeichen haben unabhingig von ihren besonderen Funktionen auch
einen bestimmten rhythmischen Wert. In diesem Sinne kann man sie in kurze und
lange Zeichen differenzieren. Die Dauer der kurzen stellt die metrische Zéhleinheit
der gegebenen Melodie dar. wihrernd die langen der doppelien Dauer der kurzen
entsprechen. AuBerdem geben zwei spezielle Svmbole — ssuch und erkar — eine even-
tuelle Verdinderung der Dauer einer Silbe oder der ihr zugehorigen Neume an und
veranlassen ihre Verlidngerung oder Verkiirzung um das Doppelte.

Die verschiedenen Moglichkeiten der Reihenfolge kurzer und langer Zeichem bedin-
gen das Metrum (zwei- oder dreiwertig, gemischt oder frei-improvisiert) und geben
ein Bild von dem allgemeinen rhythmischen Geriist der Melodie. UmfaB8t die Ton-
hohenanweisung einer Neume nicht nur einen sondern einige Tone, so wird bei
bekanntem allgemeinen Metrum ein .innerer Rhythmus einer solchen Gruppe (oder
melodischen Wendung) jedoch nicht bezeichnet. Wahrscheinlich beziehen sich die
liber die Neumen gesetzten Punkte auch auf den rhythmischen Ablauf und fixieren
seine verschiedenen Details.

Was die Tonhohennotierung einer Melodie anbetrifft, so besteht die hauptsichliche
Besonderheit des Systems darin, da in vielen Fillen durch einzelne Zeichen ganze
melodische Wendungen symbolisiert wernden, Je nach dem Grad ihrer Kompliziert-
heit fallen solche melodischen Floskeln mehr oder weniger individuell aus, bleiben
aber innerhalb der Grenzen des jeweiligen Stils. Das gilt besonders fiir jene Figu-
ren, die in ihrer Bedeutung einer selbstindigen Phrase nahekommen. Weniger kom-
plizierte Wendungen begniligen sich mit der Folge lediglich zweier oder dreier Ton-
schritte. Daneben gibt es einzelne Zeichen, die die aszendente beziehungsweise des-
zendente Bewegung der Melodie um nur eine Stufe angeben (gewissermafBen auf
graphischer Vergleichsgrundlage). Dabei kann es sich sowohl um den ,n#chsten® me-
lodischen Schritt als auch um eine weiter entfernte Leiterstufe handeln.

Der kritische Vergleich alter und neuer Aufzeichnungen deutet an, daB einige Ton-
hohenbestimmungen dieses Systems mit einzelnen Leiterstufen in engem Zusam-
menhang stehen, wihrend andere eine solche Bindung nicht eingehen. Letztere kon-
nen auf jeder beliebigen Leiterstufe auftreten. Grundsétzlich nimmt die Neumen-
notation eine konkrete Tonhthenbedeutung nur innerhalb einer bestimmten, speziell
vermerkten Tonalitdt an. Die innerhalb eines Liedes stattfindenden tonalen Modu-
lationen oder modalen Kadenzen kann man an bestimmten, fiir diesen oder jenen
Modus typischen Neumenkombinationen ablesen.

Eine wichtige Spezifik der Aufzeichnungen im genannten System sind Silben, denen
keine Neumen zugeordnet werden. Immer noch ist eine endgiiltige Kliarung ihres mu-
sikalischen Informationsgehaltes nicht moglich. Man konnte nur nachweisen, daf§ sic
nicht zu jenen Silben gehodren, die in frith-byzantischen Notationen vorkamen und
spaterhin verschwunden sind (bekanntlich wurden im byzantischen System solche
Silben als Wiederholung des vorausgegangenen Tones verstanden, d. h, als Prim-
Intervall). Der Vergleich von Neumenhandschriften spricht zugunsten der Annahme.
daB nicht neumierte Silben relativ frei ausgefiihrt wurden. Diese These ist um so
wahrscheinlicher, als — wie das Studium der Materialien zeigt — bei der musikali-
schen Realisierung des Chasen-Systems ein gewisses improvisatorisches Element zu-
gelassen wurde, und zwar in Form melodischer Entwicklung und einer Bedeutungs-
erweiterung der eigentlichen tonhohenfixierenden Neumen, wie sie auch im prosodi-
schen System stattfinden.
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Beziiglich der Tonhohen gibt es noch andere, bisher ungeloste Fragen. So ist elwa
die Kennzeichnung der Alteration ebenso ungekldrt wie die konkrete Bedeutung

der in den Chasen-Manuskripten (Scharakanen) verwendeten zwdlf armenischen
Konsonanten.

Noch einmal zur Frage nach eventuellen Beziehungen des Notationssystems der
Scharakanen zu anderen, ihm zeitlich entsprechenden Systemen: Unsere Feststellungen
sprechen — abgesehen von gewissen, den verschiedensten mittlealterlichen Notationen
gemeinsamen Momenten — fiir die Eigen standigkeit der Chasen. Insbesondere bei
ihrer Konfrontation mit grusinischen und mittelbyzantinischen Systemen,'® mit
denen sie am ehesten Beriihrungspunkte haben konnten, wird deutlich, dag sich die
Unabhangigkeit der armenischen gegenuber der grusinischen Notation schon durch unter-
schiedliche Anzahl und Anwendung der Symbole erhértet (im grusinischen System
gibt es sieben Grundzeichen, die doppelt eingesetzt werden: einmal oberhalb der
Textzeile, dann in Spiegelung unter ihr); andere Merkmale des armenischen Systems.
wie das Prinzip des Zusammenschlusses von Neumengruppen, das Auftreten nicht-
neumierter Silben, die enge Verbindung zu dem armenischen Modalsystem (das
grundsitzlich von dem byzantinischen abweicht) u. a. m. stellen die Selbstindigkeit
der Chasen-Notation gegeniiber dem byzantinischen System heraus.

Die Notenschrift der Scharakanen stellt insgesamt, wenn sie auch noch nicht vollstandig
erschlossen ist, im Vergleich mit der Notation fritherer Jahrhunderte (8. bis 9. Jahr-
hundert) ein vielseitig ausgearbeitetes System dar'’. Abgesehen von der definitiven
Autonomie dieser zwei Systeme ist das Studium beider doch ein zusammenhangendes
Problem. Dessen Losung fordert verstandlicherweise noch langwierige, mannigfaltige
Arbeit (und wird mdglicherweise nicht ohne Hilfe der Kybernetik bewaltigt werden),
besitzt aber fiir die Aufhellung der mittelalterlichen Musikkultur nicht nur Armeniens,
sondern auch des gesamten Nahen Ostens sowie der friihen Perioden der allgemein-
christlichen Kirchenmusik eminente Bedeutung.

18 Die Konfrontation des Ch stems der Scharak mit der aus gerechnet mittel-

byzantinischen Notation beruht weinige auf dem Zeitfaktor als darauf, dap sie in der
gesamten Evolution der mittelalterlichen Notensysteme eine analogische Stellung

h (unter Aspekt entsprechen die Chasen des 8. und 9 Jh. der friih-
byzantinischen Notation).

19 Dieses System wurde auch weiterhin angewendet, sogar als das neue detaillierter aus-
gearbeitete System des Manrusum erschien, als dessen Vorstufe die Notenschrift der
Scharakanen betrachtet werden konnte.
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THE ARMENIAN KHAZ NOTATION

Armenian musical notation consists of two independent systems, the prosodic for expres-
sive recitation, and the musical for singing. The inner connection between these two and a
study of the prosodic system can aid the transcription of the music. This article is solely
concerned with the study of Armenian neumatic notation based on the manuscripts of
the Institute of Ancient Manuscripts (Matenadaran-Erevan). The chronological study of
the sources demonstrates the gradual perfection of the system from the fourth to the
eighth century through the introduction of the modal system by the musician and theorist
Step ‘annos Siwnec ‘i. The creation of new genres of the tal, meledi and ganj in addition
to the Sarakans and parallel with the semi-professional art of the folk poets and singers
reflected in the constant enrichment of the neumatic notation.

A comparison of numerous old manuseripts shows that the number of basic signs does
not exceed 25, while the additional 30 symbols proved to be variants of the basic neumes.

In addition to neumes indicating pitch, dynamics, duration, timbre, ornaments, prosody
and punctuation, there are also certain important auxiliary signs such as the single and
double dot above the neumes, used for the distribution of the twelve consonants of the
Armenian alphabet and dashes to indicate syllables without neumes. Indications for metre
and rhythm are relatively complete. Pitch signs provide additional rhythmic information,
showing short or long durations. Short signs indicate a single beat, long ones two beats.
Metre is indicated by arranging the order of the short and long neumes in double or triple
time, mixed or freely improvised. A special feature of the system is the symbolic use of a
sign for a complete melodic unit.

After the thirteenth century there was gradual decline in neumatic notation although
since the end of the eighteenth century several unsuccessful attempts have been made to
revive the khaz notation system. A new khaz notation system based on the old was devised
by H. LimonJian between 1813-1815 and this was used by E. Tntesian and N. Ta¥&an to
notate all the liturgical music of the Armenian church.

Neumatic research has to follow two main lines; (1) investigation of the principles con-
tained in the sources and (2) comparison of early sources with surviving traditional per-
formances of music. Its outcome is of the greatest importance to our knowledge of the
medieval musical culture of Armenia and the Near East and of the early periods of
Christian church music in general. For the examples of Armenian manuscripts cited in
this essay refer to pages 42 to 49.
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Es steht ausser allem Zweifel, dass es sehr wichtig ist, die Kultur-
schiitze alter Zeiten, die der wissenschaftlichen und kiinstlerischen
Welt noch nicht ganz bekannt sind, zu entdecken und vorzufiihren.

Zu diesen Kulturschitzen gehort die altarmenische Musik.

Zwar hat zu seiner Zeit der Klassiker der neuen armenischen Musik
und der Musikologie Komitas in dieser Hinsicht viel geleistet, und
wenn wir in alten deutschen, franzésischen, schweizerischen und ander-
en Zeitschriften blittern, stossen wir, zum Beispiel, auf solche Ausser-
ungen, wie : « Dank der Musik von Komitas haben wir den Geschmack
und Geruch dieses uralten Landes gefiihlt», und in der Fachperiodik
finden wir Charakteristiken, wie etwa : « Die armenische Musik ist
weder europiisch noch orientalisch, doch sie trigt ein Geprige, einzig-
artiges in der Welt, und zwar das der anmutigen Schonheit, der durch-
dringenden Ergriffenheit und der aufrichtigen Herzlichkeit ...».

Jedoch wurde schon 1915, im tragischen Jahre fiir das armenische
Volk, der Titigkeit von Komitas ein jihes Ende gesetzt. Und was
danach auf dem Gebiete des Studiums der jahrhundertealten arme-
nischen Musikschiitze geleistet worden ist, reicht fiir eine weitliufige
Vorfiihrung nicht aus. Dabei ist eine tiefgriindige, von geschichtlichem
Standpunkt aus gesehene Erforschung der Musik Armeniens von
allgemeinem Nutzen, sowohl fiir die Wissenschaft, als auch fiir die
Kunstpraxis.

Um das Gesagte zu kliren sei es daran erinnert, dass die armenische
Musikgeschichte weit in die Jahrtausende zuriickgeht, und nach den
heutigen Angaben der Wissenschaft haben sich ihre qualitativen Kenn-
zeichen noch vor unserer Zeitrechnung, in den ~ 12.-.13 Jahrhunderten
mit der endgiiltigen Ausgestaltung der armenischen Sprache parallel
herausgebildet.

Anlisslich dieses denkwiirdigen Festivals hat der Autor dieses Vor-
trags die bescheidene Aufgabe iibernommen, hier ein Bruchstiick
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der uralten armenischen Musik, einige Lieder bedeutender Meister
des frithen Mittelalters in ihrem urspriinglichen Zustand, ohne modern-
en kompositorischen Eingriff vorzufiihren.

Wenn wir « armenisches Mittelalter» sagen, verstehen wir darunter
eine Zeitperiode. die mit dem 5. Jahrhundert unserer Zeitrechnung
beginnt. Wihrend dieser Zeitperiode wurde das armenische Land
mechrmals von nahen und fernen Eroberern besetzt, und das Volk
hat jahrhundertelang unter dem Joch fremder Tyrannen geseufzt.
Zwei Umstinde sind jedoch bemerkenswert :

a) selbst unter den schwersten, infolge der Gewaltherrschaft obwal-
tenden politischen und 6konomischen Verhéltnissen hat sich die
armenische Kultur, zwar nicht immer mit der gleichen Intensitiit,
weiterentwickelt.

b) da diese Kultur seit unerdenklichen Zeiten eine eigenartig grosse
Selbsterhaltungskraft besass, wurde sie nicht entstellt, sondern be-
withrte vollig ihr nationales Gepriige. Die altarmenische Kultur selbst,
darunter auch die Musik, ist zu einem méchtigen Faktor der Volkser-
haltung geworden und trotz allen Schicksalsschligen gedeiht sie auch
heute mit dem armenischen Volke zusammen.

Die armenische professionelle Liederkunst ist in demselben 5. Jahr;
hundert entstanden, als nach der Erfindung des nationalen Alphabets
in den Bereichen der Wissenschaft, Literatur, Architektur und anderer
Kiinste Armeniens ein grosser Aufschwung begann. Dies ist die altklassi-
sche Periode der armenischen Kultur. Inshesondere auf dem Gebiete der
Musik war dieser Aufschwung von den grossen Errungenschaften der
volkstiimlichen Musik und volkstiimlich-professionellen Kunst der
Gussanen (der armenischen Meistersingern) vorbereitet worden, wovon
wichtige Berichte von Geschichtsschreibern desselben Jahrhunderts
zeugen.

Besonders voll entfaltet sich die professionelle Liederkunst im
Schosse der christlichen Kirche (in Armenien wurde das Christentum
als offizielle Religion Ende des dritten und Anfang des vierten Jahr-
hunderts bestiitigt). Sie erscheint uns also, wenigstens anfinglich,
in Form von kirchlichen Liedern. Diese Musik aber ist eng mit der
Volkskunst verbunden, wird von ihr gendhrt, spiegelt die in ihr voll-
zogenen Vorginge wider. Darauf beruht auch die Gemeinsamkeit der
wesentlichen musikalischen Merkmale der armenischen Kirchen- und
Volkslieder.

In der Geschichte haben sich Namen vieler Schépfer von Kirchen-
liedern erhalten. Diese Lieder wurden mit speziell geschriebenem
Text geschaffen, anfinglich als Prosa, spiterhin als reimloses Gedicht,
im 12. Jahrhundert als echte Poesie. Von Anfang an wurden genaue
musikalische Kompositionsregeln aufgestellt : die Lehre von den
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eines kleinen Kernes, sondern eines ganzen, melodisch vollendeten
Knotens, den man ohne weiteres Thema nennen kénnte. In den komp-
lizierten Taghen beruht die Entwicklung auf dem Zusammenstoss
zweier oder mehrerer, oft entgegengesetzter Themen. Kein Wunder,
dass man in diesem Falle auf Rondo- oder Sonate-Elemente stosst.
Die Aufdeckung und Anwendung all dieser Mittel hiingt mit dem neuen
Weltempfinden jener Zeit zusammen. In den Taghen stammt vieles
aus den Gussanenliedern; diese stehen im grossen und ganzen der
volkstiimlichen musikalischen Denkart viel niher.

Im folgenden werden drei Taghen anonymer Autoren aus dem
10. Jahrhundert angefiihrt, die als halb-geistlich, halb-weltlich gelten
kénnen :

a) « Ein glinzend Viglein hab ich gesehen»; es ist ein Loblied auf
die Schonheit der menschlischen Personlichkeit, das eine feierlich-
gespannte Stimmung ausdruckt.

b) « Die Mutter Gottes»; dieser Tagh driickt die Trauer der Mutter
Gottes, ihren tiefsten Schmerz aus.

¢) « Der Vogel, der Vogel»; es ist ein Musterbeispiel des fréhlichen
Lyrismus, es wird darin das Erwachen der Natur geschildert. Der
Text ist von Grigor Narekazi (951-1003).

Diese Taghen hat Komitas Anfang der neunziger Jahre des vorigen
Jahrhunderts von der miindlichen Ausfithrung alter Leute jener Zeit
aufgezeichnet. Allerdings sind diese Taghen auch in der Chasennotier-
ung erhalten. Bine besondere Aufmerksamkeit verdienen auch :

d) « Das tiefste Sakrament », der streng kontemplative Tagh, dessen
Text und Weise vom berithmten Musiker des 12. Jahrhunderts Chat-
schatur Taronazi (1100-1184) sind.

Die Taghen gehdren zu den vollkommensten Liedschpfungen des
armenischen Mittelalters. Dank ihrer kompositionellen Vollkommen-
lieit, ihrem reichen Inhalt, ihrer Emotionalitit werden sie oft mit den
vokalen und instrumentalen Arien von Bach und Hindel verglichen.

Hier wurde iiber die Scharakanen und Taghen gesprochen.

Die armenischen Meister des Mittelalters haben auch in den anderen
Genres der Kirchenmusik Lieder geschaffen, die im Rahmen dieses
Vortrags nicht behandelt werden konnen. Indem wir aber die Grenzen
unseres Themas iiberschreiten, fithren wir nur ein Beispiel eines
anderen. sehr populiren Genres, und zwar ein Patarak-Lied (litur-
gisches Lied) an. Es handelt sich um ein Lied des obenerwihnten
Autors Nerses Schnorhali. Es heisst : « Amen, heiliger Vater ». Nerses
Schnorhali (1101-1172) ist eine der hervorragenden Figuren der arme-
nischen Dicht- und Musikkunst; ihm gehoren zahlreiche literarische
Werke (weltliche und geistliche ), sowie Lieder. Er ist ein musikalischer
Reformator, Unternchmer der endgiiltigen Gestaltung des Scharaknoz

159
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uns zu der Annahme, dass mit diesen Weisen in den letzten ein-,
zwei-, ja sogar drei Jahrhunderten, als die Chasen allmihlich der
Vergessenheit anheimficlen und die Lieder hauptsiichlich miindlich
iiberliefert wurden, keine bedeutenden Verdnderungen vorgegangen
sind. Mehr als das; eine andere, in wissenschaftlicher Hinsicht voll-
kommen iiberzeugende Tatsache lisst die Behauptung zu, dass wenig-
stens einige Genres unversehrt erhalten sind. Es handelt sich um fol-
gendes :

Beim Studium der Chasen wurde uns die Moglichkeit geboten,
anch ohne in den eigentlichen Intonationswert der Chasen einzu-
dringen, einige allgemeine, jedoch wichtige Merkmale der durch sie
aufgezeichneten Musik festzustellen. Inshesondere im Genre der
Scharakanen vermégen wir, den Modus des durch Chasen aufgezeichne-,
ten Liedes und in vielen Fillen ihre verschiedenartige Abweichungen
und Modulationen aufzufassen; dabei nehmen wir die allgemeine
Metrik, den Grad der Melodieentwicklung, die Faktur, die Gattung,
die Struktur des Liedes wahr. Die Gegeniiberstellung alter und neuer
Aufzeichnungen ein und desselben Liedes gibt uns Gewissheit darin,
dass in den neuen vieles von den alten im selben Zustand erhalten ist 1.
Das bedeutet jedoch nicht, das sich die Weisen (besonders die reichlich
«gezierten» Adagios) auch in ihren Details iiberhaupt nicht verindert
haben; das gibt uns aber einen ziemlich festen Grund dazu, anhand
der uns iibermittelten tonenden Muster, von mittelalterlichen Liedern

— ja sogar aus der friihesten Periode — zu sprechen und sie vorzufiih-
ren. :

Die armenische Liederkunst des Mittelalters ist monodisch (eine
Musik, worin das melodische Prinzip der einzige Faktor der Form-
bildung ist). Diese Lieder wurden einstimmig (solo oder im Chor)
gesungen, jedoch als Regel unter Begleitung eines sanften und dauernd
im Chor gehaltenen Tones oder Doppeltones.

Die Modi entsprechen den der armenischen volkstiimlichen Bauern-
und Gussanenmusik, wobei sich eine in zeitlicher Hinsicht sukzessive
Entwicklung von den einfachen und einfachsten Systemen bis zu den
komplizierten, verzweigten bemerkbar macht. In den verhéltnisméssig
grosseren Liedern haben sich die Stiitzpunkte der Modi veriindert,
und es hat sich eine colorierte Modulationsentwicklung herausgebildet.

Im grossen und ganzen sind die Melodien nicht metrisiert, aber oft
liasst sich das Vorherrschen irgendeines metrischen Prinzips bemerken.

Die armenische mittelalterliche professionelle Liederkunst stellt

1 Diese Frage wurde vom Autor dieses Vortrages in « Die armenische Chasennota
tion», Jerewan 1959 (armenisch), sowie im Artikel « Ar ische Chasen», Beitrig
2ur Musikwissenschaft, Heft 1-2, Berlin 1968, erortert.
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ein sehr verzweigtes Genresystem dar. Leider sind noch nicht alle
Genres erforscht.

Auf dieser Stelle verweilen wir kurz bei den Scharakanen und den
Taghen, um ihre melodische Vollkommenheit und in dieser Hinsicht
ihre Bindung zu den lindlichen Volks- und Gussanenliedern hervorzu-
heben.

Die Scharakanen gehoren zu den éltesten Genres, historisch folgen
sie den Psalmodien und den Kzurden nach, in deren Weise und Text,
wie man annimmt, vieles von den altheidnischen Kultliedern cingegangen
ist. Die uns iibermittelten Scharakanen-Muster sind hauptsichlich
in den 5.-8. und 10.-12. Jahrhunderten geschaffen worden. Das sind
Lob-, Flehlieder (Busslieder), oder als Lehrwerke vorgesehene geist-
lichen Hymnen und haben oft mit dogmatischen Aufgaben nichts zu
tun. In den meisten ihrer Verse lisst sich eine « mit Nachdruck gedus-
serte Gefiihlswirme und Ideenerhabenheit» fiithlen. Diese Verse
erscheinen gewdhnlich in ganzen Reihenfolgen. Da sie zum Singen
gedichtet sind, sind sie auch selbst hiufig sehr melodisch.

Die Scharakanen sind in eine Sammlung zusammengetragen, die
Scharaknoz heisst. Es gibt Scharakanen die langsam, mittelmissig
und geschwind gesungen werden. Im folgenden werden Fragmente
aus den Scharakanen von Mesrob Maschtoz, Katholikos Komitas,
Stepanos Sjunezi und einem ungenannten Autor angefiihrt.

Mesrob Maschtoz (361-440) ist der grosse Erfinder des gegenwirtigen
armenischen Alphabets, eine bedeutende nationale Figur auf dem
Gebiete der Literatur und Musik. Seine Buss-Scharakanen sind
ihrem Texte nach « herzergreifende Klagelieder» (s. S. 245 u. ff.).

Melodisch gesehen stehen diese friihesten Scharakanen noch den
Psalmodien nahe, es sind jedoch keine Rezitative, wie solche heim
melodischen Lesen der Texte entstehen, sondern eigentliche Weisen,
die im melodischen Ablauf eine selbstéindige Logik aufweisen.

Es ist bemerkenswert, dass das Gestaltungsprinzip der Melodie
mit dem der lyrischen Bauernlieder ganz iibereinstimmt; es besteht
ein Intonations-Grundkern, der sich um den zweiten (unterstiitzenden)
Stiitzpunkt des Modus dreht, und die Melodie entsteht im Ergebnis
der vielfiltigzen Variationen dieses Intonations-Grundkerns und der
kleinen Kadenz. Schon in diesen Scharakanen kommen die in den
Bauernliedern iiblichen drei Arten der melodischen Gestaltung vor :
die Kantilene, das Rezitativ und die freie melodische Improvization.
Was die Struktur anbetrifft, so miissen sie ihrer Form nach als lied-
artige Kompositionen betrachtet werden. Es kommen viele Varianten
dieser Form vor, die in allen armenischen Bauernliedern ihre Urformen
haben.

Trotzdem die in diesen Weisen verwendeten Mittel zu schlicht sind,
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kann man doch von einer echt musikalischen Ausdruckskraft der
Weisen sprechen. Die volle Ausdruckskraft aber tritt unter Zusammen-
wirkung von Wort und Melodie hervor. und es ist, als gibe die melo-
dische Linie die Hauptideen des Textes wieder. Der Umstand, dass
die musikalische Intonation genauso ausdrucksvoll ist, wie der Text,
gehort ebenfalls zu den Besonderheiten des armenischen Bauern-
liedes. Schliesslich ldsst sich die ganze Ausdruckskraft viel tiefer
fiithlen. wenn wir die schéne Asymmetrie 2 der musikalischen Phrasen,
das Verhiltnis ihrer Ausfiilhrung solo oder im Chor, die Bedeutung
des gehaltenen Tones usw. in Riicksicht nehmen. Die Schlussfolgerung
ist. dass noch die ersten armenischen Kirchenlieder trotz ihrer Ein-
fachheit. in technologischer und expressiver Hinsicht schon eine gewisse
Qualitiit aufweisen und ihrer Herkunft nach mit dem dltesten
lindlichen Volkslied verbunden sind.

Diese Merkmale der Scharakanen von Mesrop Maschtoz finden
wir in einer etwas entwickelteren Form in einigen Liedern von Stepanos
Sjunezi auf.

Stepanos Sjunezi, der im Jahre 735 starb, ist Staatsmannund Geist-
licher, grosser Denker, Musikwissenschaftler gewesen. Er ist es, der
in die armenische Kirche die Kanonisierung eingefiihrt hat. Tm folgen-
den fiihren wir Fragmente aus den Auferstehungs-Scharakanen von
Stepanos Sjunezi an.

Die Kunst der Kantilenen hat sich im Schaffen der armenischen
Meister des friihen Mittelalters immer mehr vervollkommnet. Mit
grosserem Recht konnte man diesen Terminus in Bezug auf den Scha-
rakan « Hripsimjanz» («der Jungfrau Hripsime gewidmet») von
Komitas verwenden.

Der Komitas des 7. Jahrhunderts ist ebenfalls ein grosser Kirchen
funktiondr gewesen, Katholikos, gleichzeitig Architekt, Dichter und
Musiker. Er hat iibrigens in der Néhe von Etschmiadsin die Hripsime-
Kathedrale errichtet, eines der berithmten Denkmiler der armenischen
frithklassischen Architektur, von ihm selbst datiert mit dem Jahre
618 ; die Kathedrale steht noch heute aufrecht. In dem der Jungfrau
Hripsime gewidmeten Scharakan schildert er eine der « Armenischen
Geschichte» von Agathangeghos entnommene schéne Legende iiber
die selbstlose Heldentat der armenischen zarten Jungfrauen zur Zeit
der Verbreitung des Christentums in Armenien.

In der Scharakanenweise von Komitasens « Hripsimjanz» (im
folgenden fiihren wir ein Fragment an) finden wir keine Psalmodien-

¢ Diese Asymmetrie hat ihre Analogien in anderen Abzweigungen der Armenischen
Kunst, und zwar in der Architektur. Verzierungskunst. insbesondere in der Miniatur-
malerei und auf den Kreuzsteinen.
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elemente mehr, es ist eine fliessende Kantilene, deren deszidente und
aszidente Melodiebewegungen ihr Lebendigkeit verleihen. Da schen
wir ferner die den Bauernliedern eigentiimliche, interessante Erschein-
ung des modalen Wechsels, und zwar das Farbspiel der maggiore
und minore Terzen.

Die charakteristischen Ziige dieser Scharakanen-Komposition sind
ihrerseits von Nerses Schnorhali im « Wardananz-Scharakan» (Schara-
kan gewidmet dem Wardan») weiterentwickelt worden, das eine Lobh-
preisung auf den Heerfiihrer Warden Mamikonjan und seine Waffen-
briider darstellt, die im 5. Jahrhundert in der Awarajrer Schlacht
im Kampfe gegen die persischen Eroberer den Heldentot starben.
(Uber Nerses Schnorhali siehe weiter unten).

Die Kunst eine improvisationsartige Melodie zu schaffen, hat sich
ihrerseits weiterhin erfolgreich entwickelt. Ein Musterbeispiel solcher
Melodie, die nach geschichtlichen Angaben mit dem 8. Jahrhundert
datiert ist, ist der Scharakan, der Wahan aus Goghtan gewidmet
ist. Wahan aus Goghtan ist ein armenischer Fiirst gewesen, der durch
die Hand fremder Gewaltherrscher gefallen ist. Der ihm gewidmete
Scharakan ist von seiner Schwester geschaffen, deren Name nicht
belegt ist 3. Seinem Genre nach erinnert dieser Scharakan an ein Klage-
lied, ist den béuerlichen Klageliedern éhnlich, allerdings viel umfang-
reicher und entwickelter, gekennzeichnet durch eine Fiille von Jubi-
lationen, durch modale und tonale Verinderungen, volle Freiheit
der Metrik (cs wird solo gesungen).

Zu den Improvisations-Scharakanen dieser Art gehoren die Schara-
kanen aus dem 10. Jahrhundert, steghi (weitverzweigt) genannt.

Die meisten Scharakanen der Meister der 10.-12. Jahrhunderts
zeichnen sich einerseits durch einen hohen Entwicklungsgrad der
modalendenkweise, andererseits durch den grossen Umfang der
melodischen Strukturen aus. Darin wiederholt sich aber vieles aus
den iltesten Scharakanen. Dies ist durch die eigenartige Konservation
des im kirchlichen Liedschaffen angewandten Echoprinzips zu erkléren.
Dieses Prinzip setzt mit bestimmten Modi verbundene bestimmte melo-
dische Wendungen, sowie bestimmte Formen der Melodieentfaltung
voraus, was die Anwendung der durch die Phantasie der Liedschaffen-
den gebotenen Moglichkeiten aufs wesentliche einschrinkte.

In denselben Jahrhunderten aber zeigten sich in der armenischen
Musikkunst Phiinomene, die sich diesen Einschrinkungen entschlossen
entgegensetzten. Es handelt sich um die Taghen.

Der Zeitraum vom 10.-12. Jahrhundert ist in der armenischen

3 In der ar ischen Musik hichte kennen wir auch andere weibliche Autoren,
wic Sahakaducht (7.-8. Jahrhundert) und Chosrowaducht.
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Geschichte von besonderem Interesse. Es ist der Zeitraum grosser
sozialer Bewegungen, ciner beispiellosen Aktivitit im Leben des Volkes,
die Zeit, als das profane Denken in alle Bereiche des Lebens und der
Kultur eindrang und iiberall humanistische Stimmungen herrschten.

I'm 10. Jahrhundert wird das Epos « David von Sassun» geschaffen,
das das Recht des Menschen auf Freiheit verkiindet. In dieser Zeit
lebt und wirkt Grigor Narekazi. cine der bedeutendsten Personen in
der Weltliteratur seiner Zeit, der in dem monumentalen Poem Buch
der Tragéodie an der Lebensverhiltnissen jener Zeit, zwar unter der
religiosen Maske, cine scharfe Kritik iibt. In diesem Poem ist letzten
Endes auch der menschliche Anspruch auf Freiheitsrecht hervorge-
hoben.

In der Geschichtswissenschaft ist diese Entwicklungsperiode der
Kiinste Armeniens und Georgiens als friithe Renaissance bezeichnet.
Die Taghen sind die Vorhoten dieser Renaissance. Im Gegensatz zu
den Scharakanen derselben Zeit ist die schépferische Phantasie in
diesen Kompositionen zur vollen Entfaltung gekommen.

In poetischer Hinsicht sind die Taghen nicht sehr unfangreiche,
schine lyrische Gedichte, geschrichen grosstenteils in der hajren-
(hajeren = « armenisch») Form der mittelalterlichen Poesie der Gus-
sanen. die eine Zusammenfiigung von sieben—, achtsilbigen Zeilen
mit verschiedenartig verteilten Betonungen darstellen. In den weltlich-
en Taghen kommen die Gemiitsbewegungen des mittelalterlichen
Biirgers zum Ausdruck, vom Liebeskummer bis zu den sozialen Pro-
blemen. In den kirchlichen Taghen werden das Leben und die Gebote
Christi, der Kampf zwischen dem Guten und Bésen behandelt ; es sind
aber viele Allegorien vorhanden, wie z.B. in einem der Mutter Gottes
gewidmeten Tagh wird diberhaupt die Schonheit der Frau gepriesen,
es werden diberhaupt die Schmerzen der Mutter, die ihren Sohn verlor,
geschildert. In den Taghen ist das realistische Weltempfinden zum
Ausdruck gebracht, die Lobpreisung des Erwachens der Natur und
des Lebens nimmt darin auch grossen Platz ein.

In musikalischer Hinsicht sind die Taghen grosse, vokalmonodische
Stiicke lyrischer, kontemplativer, epischer, dramatischer Art. Die
Weisen der weltlichen Taghen sind verhiltnismissig einfach, die der
geistlichen kompliziert, oft fiir konzertmissige Ausfiithrung gedacht.
In den Taghen kommt dem Prinzip der melodischen Entwicklung
grosse Bedeutung zu, die modale Grundlage ist umfangreich und
an Modulationen reich. Der Stimmenumfang ist gross, es sind virtuose
Passagen instrumenteller Art verwendet. Von grossen Interesse sind
die Formen. In den verhiltnismissig einfacheren Varianten ist die
Grundlage der Formbildung wiederum das Variationsprinzip, genauso
wie in den Scharakanen. Jedoch handelt es sich nicht um die Variation
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eines kleinen Kernes, sondern eines ganzen, melodisch vollendeten
Knotens, den man ohne weiteres Thema nennen kénnte. In den komp-
lizierten Taghen beruht die Entwicklung auf dem Zusammenstoss
zweier oder mehrerer, oft entgegengesetzter Themen. Kein Wunder,
dass man in diesem Falle auf Rondo- oder Sonate-Elemente stosst.
Die Aufdeckung und Anwendung all dieser Mittel hiingt mit dem neuen
Weltempfinden jener Zeit zusammen. In den Taghen stammt vieles
aus den Gussanenliedern; diese stehen im grossen und ganzen der
volkstiimlichen musikalischen Denkart viel niher.

Im folgenden werden drei Taghen anonymer Autoren aus dem
10. Jahrhundert angefiihrt, die als halb-geistlich, halb-weltlich gelten
konnen :

a) « Ein glinzend Voglein hab ich gesehen»; es ist ein Loblied auf
die Schonheit der menschlischen Personlichkeit, das eine feierlich-
gespannte Stimmung ausdruckt.

b) « Die Mutter Goites»; dieser Tagh driickt die Trauer der Mutter
Gottes, ihren tiefsten Schmerz aus.

¢) « Der Vogel, der Vogel»; es ist ein Musterbeispiel des frohlichen
Lyrismus, es wird darin das Erwachen der Natur geschildert. Der
Text ist von Grigor Narekazi (951-1003).

Diese Taghen hat Komitas Anfang der neunziger Jahre des vorigen
Jahrhunderts von der miindlichen Ausfiihrung alter Leute jener Zeit
aufgezeichnet. Allerdings sind diese Taghen auch in der Chasennotier-
ung erhalten. Bine besondere Aufmerksamkeit verdienen auch :

d) « Das tiefste Sakrament», der streng kontemplative Tagh, dessen
Text und Weise vom berithmten Musiker des 12. Jahrhunderts Chat-
schatur Taronazi (1100-1184) sind.

Die Taghen gehdren zu den vollkommensten Liedschépfungen des
armenischen Mittelalters. Dank ihrer kompositionellen Vollkommen-
heit, ihrem reichen Inhalt, ihrer Emotionalitit werden sie oft mit den
vokalen und instrumentalen Arien von Bach und Hindel verglichen.

Hier wurde iiber die Scharakanen und Taghen gesprochen.

Die armenischen Meister des Mittelalters haben auch in den anderen
Genres der Kirchenmusik Lieder geschaffen, die im Rahmen dieses
Vortrags nicht behandelt werden kénnen. Indem wir aber die Grenzen
unseres Themas iiberschreiten, fiihren wir nur ein Beispiel eines
anderen. sehr populiren Genres, und zwar ein Patarak-Lied (litur-
gisches Lied) an. Es handelt sich um ein Lied des obenerwihnten
Autors Nerses Schnorhali. Es heisst : « Amen, heiliger Vater». Nerses
Schnorhali (1101-1172) ist eine der hervorragenden Figuren der arme-
nischen Dicht- und Musikkunst; ihm gehdren zahlreiche literarische
Werke (weltliche und geistliche ), sowie Lieder. Er ist ein musikalischer
Reformator, Unternehmer der endgiiltigen Gestaltung des Scharaknoz
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und Pataraks; cin ansehnlicher Teil der liturgischen Lieder sind
seine Schopfung. Das Lied : «Amen, heiliger Vater» ist ein grosser
Beitrag der musikalischen Volksepik zur Kirchenmusik. Seinem musi-
kalisch-idecologischen Wesen nach unterscheidet es sich durch nichts
von den epischen Volksliedern, wenn wir es, zum Beispiel, mit dem
iltesten epischen Gussanenlied « Mokaz Mirsa» (das Oberhaupt von
Moks) oder mit den gesungenen Abschnitten des Epos « David von
Sassun» vergleichen.

Das Lied « Amen, heiliger Vater» wird in der einfachen Harmoni-
sierung des bedeutenden armenischen Komponisten Makar Jekmaljan
(1856-1905) vorgefiihrt, wihrend der oben angefiihrte Tagh « Tiefstes
Sakrament», das in die Patarak-Lieder eingegangen ist, unter der
polyphonischen Bearbeitung von Komitas (1869-1935) vorgefiihrt wird.
In beiden Fillen sind die echten Weisen nicht verdndert.

In dieser Darlegung wurde die véllige Ubereinstimmung der alt-
armenischen Sakral- und Volkslieder abermals hervorgehoben 4. Um
die Verwandtschaft der Kirchen- und Volkslieder praktisch zu beweisen
fiihren wir die schon obenerwihnte ilteste Gussanenballade « Mokaz
Mirsa» und den weltlich-volkstiimlichen Tagh « Krunk» (Kranich)
vor (es ist das Lied eines ausgewanderten Armeniers, der in die Fremde
ziehen musste, um Geld zu verdienen) sowie unter der Bearbeitung
von Komitas das lindliche « Pfluglied » und die lyrischen Liebeslieder
«Den Krug nahm ich und ging den Berg hinauf» und « Schreite,
Schreite». « Mokaz Mirsa» und der Tagh « Viglein» ist im Jahre
1903 von Komitas ausgefiithrt und auf die Schallplatte aufgenommen
worden.

Wollen wir das Gesagte zusammenfassen 5.

1. Die mittelalterlichen Lieder armenischer Meister sind zum grossten
Teil nach wissenschaftlich begriindeten Angaben datiert, sie sind folg-
lich Dokumente ihrer Zeit, beziehungsweise des 5.-12. Jahrhunderts
und sind als solche von grossem wissenschaftlichen Wert und zwar
nicht fiir die armenische Musikgeschichte, sondern auch iiberhaupt
fir das Studium der christlichen Kirchenmusik in den friihesten
Perioden ¢.

4 Die nahe Verwandschaft der armenischen Sakral- und Volksmusik hat als erster
Komitas bemerkt. Die nachfolgenden Musikforscher haben seine These weiterentwickelt.

5 Uber die im Vortrag berithrten Fragen vergleiche auch meinen Artikel in der Samm-
lung Musica Antiqua 11, Polen, 1969 (franz.).

6 Dieser Umstand hat der gegenwirtigen ar ischen Musikwi haft grossen
Dienst geleistet. In diesem Z: h sei auf die Abhandlung von Prof. Ch. Kusch-
narjan hingewiesen : Fragen der Geschichte und Theorie der armenischen monodischen
Musik, Leningrad, 1958 (russ.). Darin datiert der Verfasser anhand alter Kirchenlieder
auch Werke der lindlichen Volksmusik, auf Grund gemeinsamer stilistischer Ziige.
Das bietet die Méglichkeit, die Volksmusik ebenfalls in ihrer historischen Entwicklung
zu erforschen.
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2. Diese Lieder sind in der Kirche entstanden, der Text ist geistlich,
jedoch in ihren Melodien ist reichlich der Atem der Volksmusik und der
mittelalterlichen Gussanenmusik zu spiiren. Die Kirchenlieder haben
es dem Einfluss der Volksmusik zu verdanken, dass sie einen leben-
digen musikalischen Inhalt besitzen, menschliche wahrheitsgetreue,
vielfiltige und tiefe Gemiitshewegungen dussern und dass alles Aske-
tische ihnen fremd ist.

Diese Tatsachen sollten uns veranlassen, die Taghen mit denselben
Kriterien absuschitzen, wie man die Werke mit geistlichen Themen
aus der europdischen Renaissancekunst wertet.

3. Die Werke der armenischen Meister des Mittelalters haben
eine augenfillige nationale Gestalt, sie erscheinen als nationale Kunst
Das gehort auch zu ihren Vorteilen, Die volkstiimliche Grundlage und
die nationale Firbung, haben sehr stark zur Popularitit beigetragen,
die diese Musik seit ihrer Entstehung bis heutzutage unter dem ar-
menischen Volk geniesst.

1. Die armenischen mittelalterlichen Musikschaffenden haben unter
politisch ungiinstigen Verhiltnissen in Armenien gelebt, und hatten
folglich nicht die Moglichkeit, mit der européiischen Harmonie, nicht
einmal der eigentlichen Polyphonie, in Verbindung zu kommen.
Jedoch ist thre melodische Vollkommenheit mustergiiltig.

I3in grosser Kenner der Musikkultur der alten Welt, der sowjetische
Musikgeschichtswissenschaftler Roman Gruber hat zu seiner Zeit
cine Wahrheit bestiitigt, u.z. dass es eine Monophonie geben kam, die
viel komplizierter ist und einen viel héheren Kulturstand zum Aus-
druck bringt, als diese oder jene Polyphonie. Die talentvollen armeni-
schen Musikschaffenden haben sich, indem sie sich auf die ihnen gebo-
tenen Moglichkeiten der Volksmusik beschrinkten, in die Meister-
schaft des Melodieschaffens vertieft, und haben in diesem Bereich
ihre Zeit tatsidchlich um vieles iiberholt.

Die Melodienkunst der mittelalterlichen armenischen Meister muss
als eine hervorragende Erscheinung der altklassischen Weltmusikkunst
betrachtet werden, da ihre Lieder auch heute ihren kiinstlerischen
Wert bewahren. Diese Lieder verdienen eine breite Popularisierung,
sowol in ihrer urspriinglichen Form, als auch mit gegenwiirtigen
kompositorischen Mitteln bearbeitet, wie es die armenischen Kompo-
nisten Makar Jekmaljan und Komitas getan haben 7.

76 ication destinée au colloque international de la Fondation Calouste Gul-
benkian, Lisbonne, sous les auspices du Conseil International de la Musique de
I'U.N.S.C.0. (3-5 juin, 1970), mais par suite de circonstances fortuites faite le 11 juin
1970 & I’ Auditorium.
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ARMENIAN PROFESSIONAL MUSIC IN THE MIDDLE AGES

Armenian music has, like Armenian culture in general, a long history. The distinguishing
features of Armenian music, which according to modern historical research began to be
formed in conjunction with the formation of the Armenian language - as early as the 13/
12th centuries B.C. - are preserved to the present times.

In his article the author discusses the evolution of two specific genres in Armenian
vocal monodic music during the period between the 5th and 12th centuries A.D. These
are the genre of Sarakans (Religious hymns) and Tater (chants) which, through the
Armenian system of notation, called Khazes, were preserved until the beginning of the
19th century. During the second half of the 19th century the same songs were recorded
from the oral tradition by the new Armenian notation system.* In the article the author
has transcribed some of the more well known of these songs into western notation, pro-
viding an analysis of their compositional structure. The article draws the following con-
clusions:-

i) The majority of the songs written and composed by Armenian musicians between
the 5th and 12th centuries are well documented, and as such are of great scholarly value
not only for the research of Armenian music but also for the study of the history of early
Christian music in general.

ii) These songs were composed (in churches) on religious themes, but their melodies are
explicity influenced by mediaeval Armenian folk music.

iii) The musical compositions of mediaeval Armenian masters have distinct national
features, peculiar to Armenian art. This is also one of its other significant characteristics.
It is the folk and secular elements, which form the foundation of these compositions,
that have contributed to their wide popularity.

iv) No less important is the fact that mediaeval Armenian composers worked under
adverse political circumstances - which meant that they were incapable of familiarizing
themselves with European polyphonic and harmonic traditions. In the sphere of melodic
expressivness their technique, however, is of very high standard.

v) The compositions of mediaeval Armenian musicians should be considered among the
best musical achievements of the ancient world. Some furthermore have retained their
merits and can still be meaningfully performed.

*See Armenische Chasen pp 131-148
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Zwei benachbarte Volker — die Armenier und die Grusinier - haben einen langen
und in vielem ahnlichen Weg historischer Entwicklung zuriickgelegt. Beide Volker
haben seit Urzeiten hervorragende Werke der Literatur, der Architektur und der
Malerei (Fresko) geschaffen, beide sind auch musikalisch begabt und haben ihre
alten volksmusikalischen Traditionen bis auf unsere Tage bewahrt.

Es werden sich, kann sein, nicht wenige gemeinsame Ziige in den Formen der
Volkskunst Grusiniens und Armeniens finden — doch unterscheidet sich die Musik
dieser Volker ganz bestimmt zumindest in einer Beziehung: das grusinische Volks-
lied ist mehrstimmig, das armenische jedoch einstimmig.

Ist das verwunderlich? Ja und nein. Nein — weil auch bei den Grusiniern stellen-
weise Einstimmigkeit zu finden ist. Und das bedeutet, daB3 im Verlauf der Jahr-
hunderte bei ein und demselben Volk Einstimmigkeit und Mehrstimmigkeit zu-
gleich existieren konnten, und zwar bei verschiedenen Bevolkerungsgruppen.

Im Unterschied zur Meinung einiger unserer Kollegen, welche das Vorhanden-
sein oder das Fehlen der Mehrstimmigkeit als Gradmesser fiir die allgemeine Ent-
wicklungsstufe der Musikkultur eines gegebenen Volkes ansehen, neigen wir zu
folgender Auffassung:

1. Mehrstimmigkeit — das ist eine Form musikalischen Denkens, der Weltan-
schauung und des Ausdruckes, und als solche kann sie dem gegebenen schopferi-
schen Volke eigen oder nicht eigen sein. Fiir die Volksmusik ist das Vorhandensein
oder Fehlen der Mehrstimmigkeit ein traditioneller stilistischer Zug, eines jener
charakteristischen Kennzeichen, die nicht erworben und nicht verloren werden.

2. Wenn die Musik eines Volkes mehrstimmig ist, so ist das keine allgemeine
Mehrstimmigkeit an sich bzw. als solche, sondern einer ihrer besonderen Typen, in
einer bestimmten ,,Dosierung™ und einer bestimmten Sphire ihrer Verbreitung
(etwa innerhalb der vokalen oder instrumentalen Musik, in dem einen oder dem
anderen Genre, in einem gewissen Grad ihrer Verbreitung). Diese Dosis selbst ist
im gegebenen Falle nicht nur ein quantitatives, sondern ebenfalls ein qualitatives
Kennzeichen, durch das die dem gegebenen Volk eigene Musizierart-charakterisiert
erscheint.

3. Das Vorhandensein oder Fehlen der Mehrstimmigkeit bestimmt nicht die
Inhaltstiefe der Musik eines Volkes, ihren Entwicklungsgrad oder ihren dsthe-
tischen Wert. Als Form musikalischen Denkens ist die Mehrstimmigkeit zugleich
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ein Mittel musikalischen Ausdruckes. Bekanntlich wird das Fehlen oder die Unter-
entwicklung des einen oder des anderen Ausdrucksmittels gewohnlich durch
irgend ein anderes kompensiert; und schopferisch veranlagte Volker werden stets
gleich vollstindig ihre Gefiihle entsprechend ihrem inneren dsthetischen Bediirfnis
zum Ausdruck bringen, ganz unabhingig davon, welcher der jeweiligen Mittel
sie sich dabei bedienen.

Zweifelsohne hat der bekannte Musikwissenschaftler und -historiker ROMAN
GRUBER' recht, wenn er feststellt: ,Es ist eine weitaus kompliziertere Einstimmig-
keit denkbar, die einen viel hoheren Grad des Kulturniveaus kennzeichnet als
manche Polyphonie.*

Nichtsdestotrotz ist das Vorhandensein der Mehrstimmigkeit in der Musik
eines Volkes an sich eine wertvolle Erscheinung, und es erscheint natiirlich, daB im
gegebenen Fall die armenischen Musiker mit einem gewissen begriindeten Neid
der mehrstimmigen Musik ihrer ndchsten Nachbarn, der Grusinier, gegeniiber-
stehen.

Die besonderen Stilmerkmale der armenischen Volksmusik begannen sich im
frithen Altertum herauszubilden; jedenfalls hatten sie, nach dem Zeugnis der
mittelalterlichen Historiker sowie unserer gegenwirtigen Forschung?, sich bereits
zu Beginn unserer Zeitrechnung in der armenischen Musik als besondere Charak-
teristika einer nationalen kulturellen Eigenstindigkeit herausgebildet. Diese
Kennzeichen sind vielgestaltig. Im Augenblick ist nochmals wichtig zu betonen,
daB das armenische Volkslied, trotz seiner hochentwickelten melischen Struktur,
dennoch seinem Wesen nach monodisch-homophon ist. Was die polyphone Mehr-
stimmigkeit betrifft, so hat die Volksmusik Armeniens, offenkundlich seit altersher,
sich mit der Verwendung lediglich einzelner ihrer Elemente begniigt.

Wir wollen hier, ohne uns allzusehr in Einzelheiten zu begeben, diese Elemente
in den verschiedenen Sphiiren der biuerlichen Vokalmusik aufzeigen. Allerdings
findet auch in der armenischen bidurischen, vor allem aber stadtischen Volks-
Instrumentalmusik die Mehrstimmigkeit Verwendung, zudem in weitaus breiteren
AusmaBen. Jedoch sind die Typen und Formen dieser instrumentalen Mehrstimmig-
keit so oder anders allgemeiniiblich fiir eine Reihe von Vélkern des Kaukasus und,
in breiterem Sinne, auch fiir den Nahen Osten. Daher wollen wir uns — und auch
deshalb noch — auf die Bauernmusik beschriinken, weil sie den charakteristischsten
Zweig des armenischen musikalischen Volksschaffens bildet. Auf das Vorhanden-
sein von Elementen der Polyphonie in armenischen Bauernliedern wies schon
Komitas® hin.

' Muczykal'naja kul'tura drevnego mira (Die Musikkultur der antiken Welt), Sammlung
von Aufsitzen unter der Redaktion von R. I. GRUBER, Leningrad 1937 (Leitartikel).

2 Ch. S. KUSNAREV, Voprosy istorii i teorii armjanskoj monodiceskoj muzyki (Fragen der
Geschichte und Theorie der armenischen monodischen Musik), Leningrad 1958.

3 Anm. d. Ubersetzers: Pseudonym fiir SOGOMON SOGOMONJAN (*8.X.1869 zu Kutina in
der Tiirkei, 122.X.1935 in Paris). Es war der hervorragendste universale armenische
Musiker seiner Zeit. Als Folklorist Ite er ca. 3000 ar ische Volkslieder (erhalten
ca. 500) und legte durch seine Volksmusik-Forschungen die Grundlage fiir eine armenische
wissenschaftliche Musikethnologie. Zugleich war er als Komponist (vor allem mit seinen
kiinstlerischen Volkslieder-Bearbeitungen fiir Chor) der Griinder und Klassiker einer jung-
armenischen nationalen Tonschule, damit direkter Vorganger von ALEXANDER SPENDIAROW
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In den klassischen polyphonen Werken bildet die melodische Linie im Laufe
ihrer Entfaltung, von einem Klangniveau zum anderen hiniiberspringend, oft eine
Art antiphonaler Doppelklanghaftigkeit als quasi latente Polyphonie. Fiir die
armenischen Bauernlieder sind derartige melische Phrasen, die sich auf verschie-
denen Ebenen entwickeln, charakteristisch, wobei solches oft auch durch eine
modale Verschiebung zusitzlich unterstrichen wird. Hier ein einfaches Beispiel —
das Lied Du - Cinar in der Aufzeichnung von Komitas (unter Fortlassung des
Textes — auch bei allen weiteren Vokalbeispielen):

‘[Andanlz o 58]
=SS ===t ——— |

- A N
%“f-; e | o jeEfe Megsw oo d o+ 0]

=EHE + : et + D t E =1

In diesem Lied wendet sich ein junges Bauernmidchen an den fernen Geliebten
und bittet ihn, sie nicht zu vergessen. Durch die Gegeniiberstellung der Klang-
ebenen und die modale Kontrastierung ergibt sich die Illusion, als werde der Ab-
gesang (Refrainteil) von einer anderen Stimme vorgetragen; und es entsteht beim
Ubergang von Strophe zu Strophe der Eindruck des Dialoghaften. Das ist ein
typisches Beispiel fiir einen latent (bzw. fiktiv) antiphonalen melischen Aufbau.

Faktisch ist auch die echte antiphonale Form sehr verbreitet in den armenischen
Bauernliedern — ja, sie bildet eben die grundlegende Wesensform der Mehrstimmig-
keit in der bauerlichen Vokalmusik.

Wir wollen dabei die unter ,natiirlichen* Bedingungen spontan entstehende
Antiphonie von jener unterscheiden, welche absichtlich, d.h. ,kiinstlich* ge-
schaffen wird.

Die erstgenannte Art findet sich z. B. in einigen Gesingen, welche inhaltlich mit
dem Ackerbau verbunden sind und zu den édltesten unter den Bauernliedern ge-
héren. Sie wurden gekront durch das Lied der Pfligenden oder, wie es im Volk
genannt wurde, das ,,Orowel" (und zwar vom arm. arawel = Ackerrain bzw. Feld-
rand, der nicht mit umgepfliigt wurde). In diesem Orowel als Arbeitslied findet die
Energieanspannung der gesamten Dorfschaft als einer geschlossenen Agrarge-
meinde ihren emotionellen und erlebnishaften Widerhall. Selbstverstindlich ist
hierbei die Rede von alten Zeiten, als noch von Hand gepfliigt wurde, wobei es
Brauch war, bis zu zwolf Paar Ochsen bzw. Biiffel vor den Pflug zu spannen und
jedes Tierpaar seinen Treiber hatte. Das zartlich animierende Antreiben der Tiere,
die Klangimitationen und verschiedenartigen Exklamationen des Pfliigers und
jedes Antreibers bilden den Hauptteil des Orowel - insofern die Tiere bereits seit eh

(recte Spendiarjan) und gegenwirtig ARAM CHATSCHATURJAN. Komitas war auch Chor-
Regent, Pidagoge und Singer. Seine Hauptwirkungsstitte war die Geistliche Akademie zu
Etschmiadzin (bei Erewan). Infolge von Konflikten mit Kirchenkreisen siedelte er 1910 nach
Konstantinopel iber, wo er um die Mitte dieses Dezeaniums unter dem Eindruck der
tirkischen Armeniermassaker psychisch schwer erkrankte und seinen Lebensrest in
geistiger Umnachtung verbrachte.

Literatur: A. SAVERDJAN, Komitas i armjanskaja muzykal'naja kul'tura (K omitas und die
armenische Musikkultur), Erevan 1956 (Erstausgabe Moskau-Leningrad 1939) : G. TIGRANOV,
Aleksandr Spendiarov, Erevan 1953.
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und je gewohnt waren, daB die Treiber sangen. Ihrerseits erhielten die Treiber
rigorose ,,Bemerkungen* vom Arbeitsleiter, wenn sie im Singen nachlieBen.

Als vollstandigstes der vom hervorragendsten armenischen Folkloristen
Komitas aufgezeichneten Ackerbaulieder kann der Pfliigergesang des Rayons
Lori gelten : aus diesem Lied ist am klarsten die ,,musikalisch-produktive™ Funktion
der einzelnen Teilnehmer des Arbeitskollektivs ersichtlich. Die Entzifferung dieses
Orowel, das Komitas in vereinfachter Form (mit tabulatorischen Kiirzeln) im
Jahrbuch , Nawassard* 1914 veroffentlichte, ergibt ein langgezogenes Melos von
300 Takten. Doch dabei ist leider vollig klar, daB Komitas in seinem Bestreben,
moglichst vollstindig die inhaltlich reiche melodische Grundlinie zu fixieren, zu
wenig Aufmerksamkeit den Momenten der Mehrstimmigkeit zuwandte. Nur
nebenbei, en passant, und am Anfang des Gesanges hat er den Einsatz der zweiten
Stimme notiert, wobei er jedoch die erste Stimme nicht weiter aufzeichnete, sondern
in der Luft hingen lieB. Auf Grund der textlichen Beschreibung des gesamten
Orowels, den Komitas in seinem Aufsatz bietet, und im Hinblick auf den impro-
visatorischen Charakter des Gesanges, kann das Orowel von Lori wie folgt in
seinem antiphonalen Aufbau rekonstruiert werden — im Anfangsteil, der auf der
nichstfolgenden Seite wiedergegeben ist.

Das ist eine natiirliche und in ihrer Ausdruckskraft vollstindige Mehrstimmig-
keit.

Dem Bericht des Komitas zufolge beruhigt sich der Sang, sobald die Arbeit
erst in FluB geriit, und man ,,wendet sich an jedes einzelne Tier, indem man es mit
zarten und weichen Melodien lobt*.
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Diese Melodie wird von mehreren Treibern zugleich gesungen und, wie man
wohl annehmen darf, kaum in einem reinen akademischen Unisono, sondern eher
heterophon oder, was noch wahrscheinlicher ist, polytonal (etwa in parallelen
kleinen Terzen oder reinen Quarten), so daB auch hier eine fauxbourdonartige
Mehrstimmigkeit moglich wiire.

KomiTas hat uns eine poetische Beschreibung der Psychogenese des Pfliigerliedes
ibermittelt*:

,»Und so, in den Armen der Natur, im offenen Felde, erténen an jedem Sommer-
abend von Ende Juni bis Anfang Juli auf den Ackern eines jeden Dorfes, auf ihren
Erdschollen, von allen Seiten her frohe und farbige Stimmen der vielartigen Lieder
des Pfliigers. Sie erfiillen das Herz des Bauern mit Freunde, geben ihm Kraft und
Zuversicht und Hoffnung auf gute Ernte. Der Landmann ist ein Zauberer und
GroBmeister, der im elementaren Kodex der Natur zu lesen versteht; in seiner
Seele entstehen die befruchtenden Gedanken, er erfiillt sie mit seinem machtvollen
und lebendigen Odem, er verkorpert in diesen Gedanken das Wesen seines
Charakters, die Ganzheit seines inneren und duBeren Erlebens, inkarniert in Wort
und Ton sein liebstes Kind — das Lied des Pfliigers.*

* und zwar in seinem Aufsatz iiber Das Lorische Pfliger-Lied in der Singweise des Dorfes

Wardablur in ,Nawassard*, Konstantinopel 1914.
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Animato J -6 Lied der Pfliger

Diese Beschreibung gibt trefflich die potentielle Ausdruckskraft der ,,natiirlichen™
Antiphonie wieder.

Die ,kiinstlich* geschaffene Antiphonie ist ebenfalls auf spezifische Genres
des Bauernliedes beschinkt: man findet sie in den Brauchtumsliedern, und zwar
in den Hochzeitsliedern, den Wahrsageliedern (zu Himmelfahrt) und in den
Scherzliedern der Faschingszeit (der sog. ..Butterwoche™) sowie auch in gewohn-
lichen Reigengesédngen.

Es handelt sich dabei in ihrer Grundstruktur um den antiphonischen Wechsel
zwischen zwei Choren oder den responsorialen zwischen Vorsinger und Chor —
wobei verschiedenen Mischformen zwischen diesen zwei Grundgattungen auftre-
ten. Vor allem sei hierbei der Wechsel zwischen zwei Solisten und einem Chor
genannt (auch der zwischen zwei Solisten und zwei Choren). Im Scherzlied z. B.,
das nach Art der Schnadahiipfel improvisiert wird, treten verschiedenen Solisten
frei wechselnd auf, wobei der Chor der Anwesenden eine festgelegte Grundfloskel
wiederholt. In den Hochzeitsliedern werden auf dhnliche Weise Briutigam (der
Zar")und Braut besungen oder Ehrengiiste gerithmt, zum Teil aber auch gefrotzelt.
Textlich entstehen dabei mitunter ganze weitergesponnene Kettengliederungen,
wie etwa in folgendem humoristischen Fastnachtslied: ..Das ist mal ein Jahr: der
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Vogel hat das Korn weggepickt, die Katze den Vogel gefressen, der Wolf die Katze
verschlungen usw., usf. Das néchste Jahr wird besser sein!" In melischer Hinsicht
wird mitunter die SchluBfloskel des Partners (bei Solist und Chor bzw. bei Doppel-
chérigkeit) aufgegriffen, um die Wiederholung oder Weiterspinnung kettenartig

anzuschlieBen :
[Allegretto daioo]
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Die Antiphonie ist vor allem verhiltnisméBig entwickelt in jenen Reigen-
tinzen, in denen es neben ihren einfachen Formen auch Fille einer etwas engeren
Stimmenverflechtung gibt. Eben dieses Genre hatte Komitas im Auge, als er vom
Vorhandensein von Elementen der Polyphonie in der armenischen Volksmusik
schrieb®.

Die armenischen dérflichen Reigen sind in der Regel durch Gesang begleitet. Es
entstehen dabei verschiedenartige Beziehungen, Verbindungen zwischen Strophe
und Refrain-Abgesang, wobei der (unisone) Chor, in den Gesang eintretend, be-
reits im voraus zusammen mit dem Solisten (bzw. Vorsiinger) dessen letztes Motiv
bzw. SchluBphrase wiederholt. Seinerseits greift der Solist, bevor er eine neue
Strophe beginnt, die letzten Worte des Chores auf — und setzt erst danach mit
seiner eigenen neuen Strophe ein. Genau der gleiche Vorgang findet beim Wechsel-
gesang zwischen zwei Choren statt. Auf diese Weise wird der Gesang beider Teile
miteinander verkniipft und sowohl Gesang als auch Tanz fliefen in eine incinander
ununterbrochene Bewegung iiber. Mitunter behilt in solcherart Kettengliederung
jede der Stimmen ihre melodische Selbsténdigkeit bei:

[Andante o-: 1]
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Das sind die Grundformen der armenischen Antiphonie. Obwohl in ihnen in
vielen Fillen keine eigentliche Polyphonie entsteht (im Sinne zweier gleichzeitig

S KOMITAS, La musique rustique Arménienne in ,,Le Mercur musical®, Paris 1907, S. 472.
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ertonender Stimmen), schaffen diese wechselnd sich gegenseitig anrufenden Stim-
men eine eigenartige melische (modal-intonationsmaBige) und emotionelle Ver-
dichtung der allgemeinen Ausdruckskraft, der Dynamik und Gestalfung.

Erwihnt seien noch zwei andere Fille der Zweistimmigkeit in der bauer-
lichen Vokalmusik, die jedoch u.E. eine nur relativ begrenzte Verbreitung auf-
weisen.

In den Jugend-Chorgesidngen wird die Melodie mitunter durch eine zweite
Stimme im Terzenabstand begleitet. Doch ist hierbei nicht die Rede von der
iiblichen, stereotyp-gewdhnlichen Zweitstimme. Hier entsteht namlich eine modal-
differente Bitonalitdt. Das ist in jenen Fillen moglich, in denen die gegebene
Melodie in ihrer intonationsmaBigen Struktur sich in beiden Modi im Bereich
einer fiir die armenische Volksmusik charakteristischen ,, Tonalitat* (als Terminus
cum grano salis verstanden) verbleibt. Zumeist bewegt sich in solchen Fillen die
Oberstimme im phrygischen Moll der Terzengrundlage, die untere aber im
gleichartigen Dur®. Mitunter begegnet man auch anderen modalen Skalenreihen.

Die Grundlage fiir eine Entstehung derartiger Zweistimmigkeit ist in der Er-
scheinung zu suchen, daB einige (allerdings seltene) Volksmelodien in zwei, into-
nationsméBig identischen oder leicht verdnderten, Varianten bestehen, von denen
eine in Moll, die andere in Dur gesungen wird — wie das aus manchen Volkslied-
Varianten ersichtlich ist. Und offensichtlich ist es so, daB ¢ine Melodie, die gleicher-
maBen begrenzt in zwei tonalen Abarten erklingt, auch in einem heterophonen
Zusammensingen als konsonanter Zusammenklang denkbar ist. Ein Beispiel
solcher bitonaler Zweistimmigkeit (Ein Garten voller Rosen, not. v. V. TIGRANJAN):

[Allegretto @-- 100]

Dasselbe kann natiirlich auch beim Erklingen einer dritten, zusitzlichen Bordun-
stimme bzw. eines liegenden Orgelpunktes der Fall sein (lyrisches Volkslied Ach,
mein Maral, bearb. v. KOMITAS):

Con desiderio o =88

SchlieBlich besteht eine interessante Tradition bei bejahrteren Interpreten von
Volksgesingen: bei der Wiedergabe alter, insbesondere Brauchtums-Lieder be-
ginnt der Singer (bzw. die Sangerin) vor dem Anstimmen der eigentlichen Melodie
einige Zeitlang mit nasaler Stimme einen langgezogenen Ton zu intonieren, welcher
die Tonika der kommenden Melodie bilden wird. Damit bereitet der Singer das
eigentliche Singen vor, indem er gewissermaBen ,.eine bequeme Position* bezieht,
sich und die Horer auf das kommende Lied einstimmend. Einen gleichen Ton

¢ Die vorgelegte modale Deutung und das folgende zweistimmige Beispiel ist der obenge-
nannten Untersuchung KUSNAREVS, S. 303, entnommen.
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wiederholt er in den Pausen bei den Zasuren, indem er dadurch eine Art Briicke
zwischen den einzelnen Phrasen des Liedes schligt und faktisch eine selbstandige
zweite Stimme bildet (da dieser liegende Ton sich namlich nach den Erfordernissen
der tonalen Entwicklung dndern kann).

Im folgenden sei als Illustration zum Gesagten ein solches altes Lied angefiihrt,
in dem eine junge Hausfrau traurig ihres Mannes gedenkt, der sich in fremde
Lande nach Verdienst begeben hat (Mein Bruder sitzt im Garten, not.
M. TUMADZAN):

»D-N K
ey e A

Es ist nun als wahrscheinlich anzusehen, daB frither bei der Ausfiilhrung der-
artiger Lieder ein oder mehrere Zuhorer diese Zweitstimme, sie weiter mitsingend,
durchhielten — eine Erscheinung, die auch gegenwiirtig noch in der Praxis des
Kirchengesanges zu finden ist. In der Vergangenheit wurde in der armenischen
Kirche zur Ausfiihrung der Sologesinge weitgehendst der begleitende Orgelpunkt,
ein- oder zweistimmig als Intervall, verwendet (im Kirchengesang wurden selbst-
redend auch verschiedene Formen der Antiphonie gepflegt). Es ist aber anzu-
nehmen, daB im Volksgesang diese Art der Orgelpunktbegleitung eher aus der
gesetzmiBigen Praxis der volkstiimlichen Instrumentalmusik (durch ihre Trans-
plantation in die Vokalmusik) ibernommen wurde (Meine rosenroten Schuh-
chen) :

A[Allegretlo amabile o =100]

Solo

Coro

Die obenbeschriebenen einfachen Elemente der Mehrstimmigkeit konnen als
organisch und traditionell innerhalb der armenischen Bauernmusik gelten (es ist
allerdings nicht ausgeschlossen, daB3 in neuen Aufzeichnungen oder bei der Ent-
zifferung ilterer, noch nicht aufgearbeiteter’, zusitzlich andere Elemente zutage
treten werden — aber eben nur als Elemente!). Nehmen sie auch einen nur beschei-
denen Platz im reichen Arsenal der Ausdrucksmittel armenischer Volksmusik ein,
so wohnt ihnen dennoch in jedem konkreten Fall eine bestimmte Bedeutsamkeit
inne. Als der Volksmusik entlehnt, werden diese Elemente mit Erfolg auch
kompositorisch verwendet, ndmlich insbesondere bei der kiinstlerischen Ver-
arbeitung von Volksliedern. AbschlieBend seien als Beispiele hierzu einige Bruch-
stiicke aus Bearbeitungen des KomiTas angefiihrt, in denen sich der Komponist

7 Anm. d. Ubersetzers: Es sei auf des Verfassers grundlegende paliographische Unter-
suchung zur armenischen Notationskunde R.A. ATAJAN, Armjanskaja chazovaja notopis’
(Die armenische neumatische Notenschrift), Erevan 1959, verwiesen.
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effektvoll einiger Elemente der Mehrstimmigkeit obendargelegter Art armenischen
béiuerlichen Vokalmusizierens bedient hat — und zwar aus dem Scherzlied
“"Chumar”, dem Reigenlied Der Hirt hat einen schwarzen Hund und aus einem
Pfliiger-Lied des Warandaer Rayon.

Scherzo d-250

e
Sopr §7&A = == Scherzlied , Chumar*

Solo

>0

» Der Hirt hat den schwarzen Hund"
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KHAZES - THE ARMENIAN SYSTEM OF NOTATION

The articles of the Armenian composer and musicologist Komitas included the study of
ancient Armenian music manuscripts. But the findings of his extensive research have un-
fortunately not been preserved. As a result the study of the notation of Armenian music
remains an unchartered area. In this article the author surveys the evidence of manuscripts
in the collections of the Institute of Ancient Manuscripts (Erevan).

The study of these manuscripts convinces the author that the Armenian system of
Khazes were in use not in the 12th century as accepted, but as early as the 8th/9th
centuries. Although the employment of neume signs in the Christian tradition was very
common, the Armenian system of Khazes was not just a copying of what was in use (as
thought before). Instead it represents an original system, which subsequently passed
through a long period of independent development and attained its highest degree of per-
fection in the 12th century.

In the article the author investigates the various stages in the formation of the ecpho-
netic system and traces its close relationship with the Armenian signs of accentuation.
There were two historically successive systems of Armenian Khaz notations. The first
system originated in the early 8th/9th centuries and reached the peak of its development
in the 10th century. The second system of notation replaced it in the 11th century. Both
systems were in use simultaneously in various genres of Armenian religious music. The
first system was used for the notation of the Sarakans (hymns), and the second was used
for the notation of tal, meledi, ganj (chants, chanticles, melodies), and for other types of
religious music.

Both systems were also employed for notating Armenian folk-music. The author proves
that the documentation of Sarakan music during the second half of the 19th century
preserved the authenticity of the originals. This fact enables the author to analyse and
interpret the system of notation and he clarifies the principles that govern the rhythm
and metre of the old songs. A comparative analysis of some of the songs written in the
Khaz (system has helped to throw some light on the character and meaning of some of
the khaz and their groupings.

The author provides sufficient evidence to claim that the Armenian system of Khaz
notation, which has passed through a long period of independant development, is distinct
from the Middle-Byzantine or Georgian systems of notation. The article adds that the
complete decipherment of this system of notation will have great significance not only
for the understanding of Armenian music but also for the study of Eastern Christian
music of the early and Middle Ages in general.
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DIE TRADITION DER ARMENISCHEN
PSALMODIE

N. Tahmizian






In der armenologischen Literatur wurde schon vor geraumer Zeit die Hypothese auf-
gestellt, nach der einige besonders wichtige Teile der Bibel — in erster Linie das
Buch der Psalmen — lange vor Erfindung des armenischen Alphabets im 4. Jahrhun-
dert mit Hilfe einer Transkription durch griechische oder syrische Buchstaben in die
armenische Sprache iibersetzt worden sind. Diese Vermutung ist seinerzeit von
S. Paronjan tliberzeugend belegt worden.! Seinen Standpunkt billigten ebenfalls und
entwickelten sogar in gewissem MaBe weiter: G. Sarbanaljan,®> M. Ter-Mowsesjan®
und Fr. Conybeare." Als eines der gewichtigsten Argumente zugunsten der geiufBer-
ten Hypothese dient die Tatsache, dal nach Zeugnis eines Historiographen aus dem
9. Jahrhundert, Towma Arzruni, die Bewohner ehemals westarmenischer (heute tiir-
kischer) Gebirgsgegenden ,die Psalmen in der alten Ubersetzung der armenischen
Lehrviter (Wadapeten) kennen und sie stindig auswendig wiederholen“.> Heute ist
hinldnglich bekannt, dal die Arbeiten an der Bibeliibersetzung ins Armenische zwei
Etappen durchliefen: die erste vom Zeitpunkt der Erfindung des armenischen Al-
phabets (405) bis zum Konzil zu Ephesus (431), als man teils syrische (z. B. ,Peschitto®
fiir einige Biicher des Alten Testaments) und teils griechische (besonders fiir das
Neue Testament) Originale zur Ubersetzungsgrundlage nahm; die zweite in den un-
mittelbar auf das Konzil zu Ephesus folgenden Jahren. als die schon einmal vorge-
nommene Ubersetzung einer Korrektur nach den aus Konstantinopel herbeigeschaff-
ten, prézisierten und offiziell anerkannten Handschriften, darunter auch nach der
Septuaginta, unterzogen wurde."

Auf diese Weise waren dem ersten Erfolg einer armenischen Bibeliibersetzung nach
405 Jahren nur 25 Jahre beschieden, und in der Folgezeit ist sie verlorengegangen.
Das bedeutet: Die oben genannten Ausfiihrungen des Towma Arzuni von der Exi-
stenz einer alten Psalmeniibertragung, welche die Westarmenier sich im Laufe der

1 Vgl. G. Sarbanaljan, Katalog der frithen armenischen Ubersetzungen (4. bis 13. Jahrhundert),
Venedig 1889, 215-220 (arm.).

2 ebd.

w

M. Ter-Mowsesjan, Geschichte der armenischen Bibeliibersetzung, St.Petersburg 1902, 14-27
(arm).

.

Dictionary of the Bible, I, 154 (s. M. Ter-Mowsesjan, a.a.O. 26); s. ebenfalls: Fr. Conybeare,
The Key of truth, Oxford 1898, IXV.

o

besonders die Bergbewohner von Chut.

6 A. Anasjan, Der armenische Bibeltext, in: Etschmiadsin 1966, Nr. 11-12, 71-82 (arm.).
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Zeit obendrein noch auswendig einprigen konnten, miissen sich auf noch friihere Zei-
ten als die Periode der Erfindung des armenischen Alphabets beziehen. Aber selbst
wenn wir die Hypothese einer schriftlich fixierten Psalmeniibersetzung aus dem 4.
Jahrhundert auBer acht lassen (einigen Forschern scheint sie diskussionswiirdig),
kann man sich doch auf keinen Fall der Tatsache verschlieBen, daB im Verlauf des
4. Jahrhunderts einzelne Teile der Bibel, darunter die Psalmen, nach einer miind-
lichen Ubertragung auch armenisch benutzt wurden.

Tatsiichlich existierte unseres Wissen im Armenien des 4. Jahrhunderts eine spezielle
Katcegorie von Dolmetschern, die Targmanitsch genannt wurden und der Gemeinde
dirckt in der Kirche den Inhalt der griechisch oder syrisch gesungenen Texte zu
iibersetzen hatten. Sie hatten auch dafiir zu sorgen, daf die breiten Massen einige der
wichtigsten Gebete und Psalmen in ihrer Muttersprache auswendig kannten (wobei
kaum anzunehmen ist, dall jeder von ihnen die jeweiligen Stellen der Bibel in einer
cigenen Version tbertragen hat).” Den historischen Quellen zufolge waren im frih-
mittelalterlichen Armenien auch zahlreiche Kleriker auslidndischer Herkunft (Grie-
chen oder Syrer) angestellt. Aber sie beherrschten auch die armenische Sprache. Un-
ter dicsem Gesichtspunkt ist es bezeichnend, dal man im 4. Jahrhundert — als die
Kirche Kleinarmeniens (Armeniae minoris) der Eparchie von Caesarea einverleibt
wurde — sogar die Bischife, die doch nicht unmittelbar mit den Gemeinden in Be-
rithrung kommen mufiten, von Sebastiae (der heutigen tirkischen Provinzhauptstadt
Siwas), Nikopolis und anderen armenisch besiedelten Stddten aus Kandidaten aus-
wiihlten, die der armenischen Sprache miichtig waren und das armenische Leben,
Sitten und Gebriiuche des Volkes kannten®

Is crhebt sich die Frage nach den Antingen des oben erwiahnten Psalmgesanges
in Armenicn, um so mehr als dieser leicht erkennbare Beriihrungspunkte mit der sy-
rischen, Dbyzantinischen, westeuropiisch-katholischen und judischen Psalmodie
aulweist. Ohne aul die komplizierte Problematik der Herausbildung der christlichen
Psalmodic nither eingehen zu wollen, sei an dieser Stelle nur vermerkt, dal man im
Zusammenhang mit der Frage nach den Quellen besonders des armenischen Psalmge-
sanges unbedingt cinige Fakten beriicksichtigen mul}, die — theoretisch geurteilt — in
bestimmtem Grad direkt oder indirekt aul die Stilbildung dieser Gesangsart einge-
wirkt haben miissen. Diese Faktoren sind folgende: das Rezitativ als eine der Erzdhl-
formen des altarmenischen Epos? (verwendet von professionellen Volkssidngern und
hlern, genannt Gusanen und Wipasanen); weiterhin die dem Psalmgesang in
gewissem Malie analogen Genres der Kultmusik des heidnischen Armeniens, von wel-
cher wir zwar keine konkrete Vorstellung besitzen, an deren Existenz aber nicht zu
zweileln ist," die antike Kunst des Deklamierens, deren Herd fiir das Gebiet Trans-

7 M. Ormanjan. The Church of Armenia, London 1912, 21. Es ist interessant festzustellen, daf
oOrmanjan cinige phrascologische Diderenzen zwischen den Psalmentexten einmal des arme-
nischen Breviers und zum anderen der klassischen Bibeliibersetzung aus der ersten Hilfte des
5. Jahrhunderts gerade daraus crklirt, daf scines Erachtens in dem Brevier Besonderheifen
der alten Praxis der miindlichen Psalmentibertragung crhalten geblieben sind.

8 L. Chatschikjan, Aus der Geschichte der Sozialbewegung Kleinarmeniens, Jerewan 1951, 15-16
(arm.).

9 M. Abeghjan. Geschichie gor altarnieniseiren Literatur, Bd. 1. Jerewan 1948, 194 (arm.).

10 Gh. Alischan. Frithe Religionen oder die heidnische Religion der Armenier, Venedig 1910, 475—
489 (arm.). L
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kaukasiens die Theater des hellenistischen Armeniens war;!t die frihchristliche
Psalmodic der Syrer und Gricchen und schlictilich die armenische Volksmusik.

Der letztgenannte Faktor mul entscheidende Bedeutung besessen haben, einmal im
Sinne der Ancignung plastischer, aus der Volksmusik bezogener Melodiewendungen
durch den Klerus (wie das im Bereich des Hymnenschaffens der Fall war), anderer-
seits im Hinblick einer Entlehnung der eigentlichen Modi, in denen das Volk seine
traditionellen Lieder und auf einer bestimmten Entwicklungsstule des gesellschaft-
lichen Bewulitseins auch die Psalmtexte sang, durch die Kirche. Wie Wellesz richtig
betont, war das Christenturn in einer fernen Provinz des rémischen Imperiums ent-
standen, deren Bevilkerung aus Aramdern, Kappadoziern, Armeniern und Hebriern
bestand. Wenn das Christentum in seiner Friihzeit eine Religion des Volkes gewesen
war, die sich in direkter Opposition zur herrschenden Ideologie befand, so mulfite
auch die Kunst, die sich zusammen mit dem neuen Kult entwickelte, naturlicherweise
in erheblichem MaBle von einheimischen Kiinstlern geschaffen worden sein.!”

Nach den erhaltenen historischen Angaben zu urteilen, gelangte das Christentum
Ende des 2. Jahrhunderts in das eigentliche Armenien. Im folgenden Siikulum wurden
christliche Gemeinden gegriindet, nicht ohne Beteiligung der syrischen und griechi-
schen Prediger, die vornehmlich Angehorige der niederen Schichten des Volkes mis-
sionierten. Gegen Ende des 3. Jahrhunderts fand die neue Lehre im geheimen um-
fassende Verbreitung in der Bevélkerung, darunter auch in Adelskreisen. Zu Beginn
des 4. Jahrhunderts erklidrte Armenien unter Konig Tiridates III. das Christentum
zur Staatsreligion (301—303). Erster Patriarch Armeniens und Organisator der armeni-
schen Kirche wurde Gregor ,der Erleuchter* (Grigor Lussaworitsch), der in Caesarea
griechische Ausbildung genossen hatte. Er berief aus Sebastiae auch eine Anzahl
nichtarmenischer Geistlicher” und erreichte in Armenien selbst, daf sich hier ein
Teil der heidnischen Priesterschalt der neuen Lehre anschloB.'' Seit jener Zeit
arbeiteten in Armenien Schulen, in denen Griechisch und Syrisch gelehrt wurde. Das
Netz derartiger Schulen wurde unter dem Katholikos Nerses dem Grofien (353—373)
erweitert,!” was dazu beitrug, dall die Klasse der oben erwiihnten ,Ubersetzer® zu-
nahm. Obwohl in dieser Epoche der Gottesdienst der offiziellen armenischen Kirche
in syrischer!® oder griechischer!” Sprache abgehalten wurde (was zweifellos dazu
{iihren muBlte, die Armenier mif den Leistungen der syrischen und griechischen Kult-
musik bekannt zu machen),'® entwickelte sich Seite an Seite mit dieser offiziellen
Tendenz des Gottesdienstes auch eine volkstimliche Orientierung des Gesanges der
Kulttexte, besonders der Psalmen, und das sogar unabhiingig von den hier beschrie-
benen konkreten historischen Bedingungen des f{riihchristlichen Armeniens.

Denken wir hicr etwa an Plutarchs Berichte darvtiber, daB3 unter dem Konig Artawasdes II.
(35—33 v. d. Z.,) in Armenicn hiivlig auch griechische Theaterauffiihrungen stattfanden und daB
der Konig selbst Tragodicen schricb. Plutarch, Parallelbiographien, Bd. 2, Moskau 1963, 263.

12 E.Wellesz, Byzantine Music, in: Proceedings of the Musical Association, 1932, I.

13 Agathangelos (Geheimschreiber des Konigs Tiridates), Geschichte Armeniens, NA Tiflis 1914,
409 (altarm.).

14 ebd. 426—427.
15 Pabstos Busand (Faustus von Byzanz), Geschichte Armeniens, NA Venedig 1933, 86—87 (altarm.).

16 Lasar Parpezi (Lazar von Parpi), Geschichte Armeaiens, NA Tillis 1904, 13 (altarm.).

17 Mowses Chorenazi (Moses von Choren), Geschichte Armeniens, NA Tiflis 1913. 301 (altarm.).

=

Diese Begegnungen fanden auch — nur auf neuen Grundlagen — nach der Erfindung des
nischen Alphabets weiterhin statt.
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Tatsidchlich war im 4. Jahrhundert der Psalmengesang unter dem Volk eine in den
Lindern des Vorderen Orients allgemein verbreitete Erscheinung. Und zwar in dem
Male, da' es in den Bestimmungen (Kanones) der Synode zu Laodicaea (um 360), die
ubrigens ins Altarmenische libersetzt wurden, einen Punkt gab, der speziell dem ein-
fachen Gemeindemitglied untersagte, beim Psalmodieren der Choristen mitzusin-
gen.'"” Aber das Volk hat Psalmen nicht nur in der Kirche gesungen, sondern auch
sonst: ,in den Stddten und Dorfern und sogar auf den Feldern“, wie ein Schreiber des
4. Jahrhunderts, der ,Vater der Kirchengeschichte* genannte Psalmenkommentator
Eusebios von Caesarea, bezeugt. Das gleiche bestitigt ein armenischer Historio-
graph des 5. Jahrhunderts, der schreibt, daB unmittelbar nach der Ubersetzung der
Bibel ins Armenische die Volksmassen — Frauen, Minner, Halbwiichsige, ja sogar
die Magnaten — begeistert wurden und, voller Freude aus den Kirchen kommend, die
Psalmen ,iiberall — auf Plitzen, Strafen und daheim“ sangen.?! Diese Psalmen sang
das Volk selbstverstindlich auswendig, woraus folgt, dal eine derartige Praxis ihre
lange Geschichte auch in Armenien gehabt haben mufB. Und nach der Erfindung des
Alphabets, als die gesamte Titigkeit der armenischen Kirchenviter darauf gerichtet
war, den christlichen Gottesdienst in Armenien zu nationalisieren, und als — mit
diesem Ziel — der neugeschaffenen Literatursprache die Umgangssprache jener Zeit
zugrunde gelegt wurde,” konnte die Geistlichkeit auch die Existenz einer volkstiim-
lichen Version des Psalmengesanges und den nationalen Chararakter der musikali-
schen Intonation nicht linger ignorieren.

Im Lichte des Gesaglen wird die seinerzeit von Komitas gedullerte Vermutung ver-
stiindlich, dal3 vor der Entstehung des original-armenischen geistlichen Liedes der
Psalter aul Melodien aus dem musikalischen Volksgut gesungen worden war.? Da-
bei ist festzustellen, daff ein Studium der nationalen Folklore und ihrer Korrelation
zur sakralen Monodie besonders jetzt, nach den Forschungsergebnissen von Chri-
stophor Kuschnarjow.?' dic armenische Musikwissenschaft im Vergleich — sagen
wir — zu der byzantinischen, die vorliufig liber keine derartigen Moglichkeiten ver-
[lugt, weit glinstigere Voraussetzungen hat.?®

Daraus ist unschwer zu folgern, daB sogar die modale Grundlage der obengenannten
Gesangsweisen national-volkstimlich genannt werden kann.?¢ Das wird noch glaub-
wiirdiger durch den Umstand, da3 diese Modi bis zur heutigen Zeit Bestandteil der
armenischen Volkskunst sind

19 Armenisches Buch der Kanones, Jerewan 1964, 232 (altarm.).

20 W. Hazuni. Geschichte des armenischen Gebetbuches, Venedig 1965, 16 (arm.).

21 Lasar Parpczi, a.a.0. 17.

G. Atscharjan, Geschichte der armenischen Sprache, Teil 11, Jerewan 1951. 94—106 (arm.).
23 Komitas, Aufsdtze und Studien, Jerewan 1941, 105 (arm.).

24 s, Anm. 34,
25 E. Wellesz. A History of Byzantine Music and Hymnography, Oxford? 1962, 2.

26 Dem vorhandenen Material nach zu urteilen, haben dhnliche Wi bezi i
Volkslied- und Kirchengesang des Psalters auch in anderen friihchristlichen Kulturen statt-
gefunden. Aus diesem Grund und unter dicsem Aspekt gewinnt die im Zusammenhang mit
dem gregorianischen Choral von Pcter Wagner geduBerte Ansicht besondere Bedeutung, daf
das melismatische Stadium der Psalmodie frither als das ,schematisierte* anzusetzen sei und
daB im Laufe der Zeit Meclismatik quasi ausgeklammert und im Verallgemeinerungsproze3
der typischsten Weisen verkirzt worden sci; s. R. Gruber, Istorija musykalnoi Kultury | Ge-
schichte der Musikkultur, Bd. I, 1. Tl., Moskau-Leningrad 1941, 392.

27 In Zusammenhang damit kann man auch die Frage nach méglichen Analogien der Kirchen-
tone der armenischen Monodic zur syrischen, byzantinischen, hebrédischen sowie anderen
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Die Liturgie der armenischen (wie auch der 6kumenischen) Kirche basiert auf drei
Vertonungsarten: 1. der Lesung (beispielsweise der Episteln), schlicht darbietend oder
auch expressiv tiberhoht; 2. dem Rezitativ, angefangen vom elementaren Deklamieren
in singendem Tonfall (Psalmen, Hymnen und Gebete des Alten Testaments). bis hin zu
einer durchmelodisierten je nach der Zeit des Kirchenjahres einfacheren oder an-
spruchsvolleren Rezitation der prophetischen Biicher und des Evangeliums; 3. dem
Liedgesang, der eine Vielzahl von Genres der Vokalmusik umfaB{, von einfachen
psalmodischen Gesédngen, die dem Rezitativ verwandt sind, bis hin zu hochentwickel-
ten Hymnen und reich ausgeschmiickten Melodien melismatischen Stils. Verschiedene
Vertonungsformen ein und desselben Textes bestimmen Funktion und Stellenwert in-
nerhalb der tdglichen Riten und der Liturgie.®

vorderasiatischen Musikkulturen stellen. Solche Analogien bestehen,und wir wollen — ohne
dieser Frage weiter nachzugehen — hier nur bemerken, daB diese Tatsache ihre Erkldrung
auch durch weit zuriickreichende G keiten der Kulturen findet.

Noch im 5. Jahrhundert, nach der Erfindung des armcnischen Alphabets durch den konig-
lichen Sekretir, spiteren Missionar und Bibellibersetzer Mesrop Maschtoz (403), in der Blile-
zeit der armenischen origi i und Uber sliteratur, in der Zeit des stiirmischen
Aufschwungs der Rhetorik, Dichtkunst und Musik in Armcnicn, wurde das élteste Lehrbuch
dieser Art, das grundlegend fiir sdmtliche europiische Grammatiken war, dic techne gram-
matike des um 100 v.d.Z. lebenden griechischen Grammatikers Dionysios Thrax, sus dem
Griechischen iibersetzt. Die armenische (teilweise armenisicric) Ausgabe dicses Werkes diente
als Ausgangspunkt fiir die Entwicklung des grammatischen Denkens im alten Armenien. Wice
in dieser Ubersetzung der Kunst der Grammatik, so finden wir auch in den originalsprachigen
Arbeiten armenischer Gelehrter (darunter auch des 5. und 6. Jahrhundert) zu grammatischen
Themen, welche als Kommentare zur Grammatilc uberlicfert sind, spezielle Abschnitte, dic
der ,ausdrucksvollen Lesung“ gewidmet sind. Dicse beziehen sich auf den Vortrag cines
Textes nach seinem Inhalt und Charakter sowie nach den Regeln der Prosodic und Punk-
tation (s. N. Adongz, Dionisi Frakiski i armjanskije tolkowa teli [ Dionysios Thrax und dic
armenischen Kommentare, Petrograd 1915, 1-285, Texte). Aber dic Frage nach der konkreten
Intonation des altarmenischen Satzes liberhaupt bleibt vorlaufig noch offen wegen der unge-
niigenden Bearbeitung solcher Gebiete der armenischen Sprache wic der Natur der Vokale
(ihrer normalen Hdohe, Intensitit und Lénge bei der Aussprache), der Lehre von der Silbe,
von Akzentuierung und Intonation (s. Abeghjan, Theorie der armenischen Sprache, Jerewan

"1931, 98—99, 121, arm.). Noch komplizierter wird diese Frage dadurch, daf3 dic iltesten auf uns

liberkommenen unversehrten armenischen Handschriften aus dem 9. Jahrhundert stammen.
Ihr Studium sowie die U ng von Fr t ilteren Datums erwcist, dal in Arme
nien vom 5. bis 10. Jahrhundert die sogenannte ,jerkatagir* (Eisenschrifl) gebriuchlich war,
welche die Zusammenschreibung der Wéorter eines Satzes mit Hilfe bestimmter Majuskeln
verlangte (liber die verschiedenen Arten der armcnischen Schrift s. beispielsweisc: N. Karad-
mianz, Die Handschriften-Verzeichnisse der Koniglichen Bibliothek zu Berlin, Bd. 10, Ver-

der Ar isch Han iften, Berlin 1888, Vorwort). Dabei existicrten in den
Handschriften nur ein bis zwei Interpunkti i pre Zeich wurden tberhaupt
nicht gesetzt (mit seltenen Ausnahmen, auf deren einc Conybeare richlig hingewiesen hat,
als er die Frage eines frithen Vorbildes [13. Jahrhundert] fiir ein, eine Vielzahl verschicdener
Zeichen enthaltenes ar i ript phi hisch Th tik beriihrte; s. F. Cony-
beare, A collation with the ancient armenian versions of the greak text of Aristotles Cate-
gories, Oxford 1892, XXVIII-XXIX). In den Handschriften beginnen sich derartige Symbole
Anfang des 10. bis ins 11. Jahrhundert zu zeigen, regelmifig treten sie auf seit dem 11. und
12, Jahrhundert, in Verbindung mit dem Ubergang zur ,boloragir® (Rundschrift) und zur
Einzelschreibung der Wortler (s. A. Taschjan, Abrifi der armenischen Paldographie, Wien 1893,
157-177, arm.). Allen Angaben nach besaB3 dic ,jerkatagir® ihre bcsondercn Traditionen, von
denen wir heute nur wenig wissen. Unter diesem Aspckt ist es bedeutungsvoll, da cine
ganze Reihe von Handschriften noch aus dem 12. und 13. Jahrhundert (und zugleich die fir
ihre Zeit fortschrittlichsten) in der alten ,jerkatagir“ geschrieben sind und auch im Hinblick
auf die Anwendung der prosodischen Zeichn das gleiche Bild bieten.

Im Rezitativ erhalten die prosodischen und Interpunktionszeichen der armenischen Sprache
melodische Bedeutung. Eine brillante Darstellung der rezitativischen Formen der armenischen
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Im vorlicgenden Artikel untersuchen wir die letzte der genannten Formen. Denn die
Psalmen. von denen die Rede ist, gehéren — obgleich in Rhythmus und im Zuord-
nungsprinzip von Musik und Text der Rezitation verwandt — im Grunde genommen
nicht zum Rezitativ, da ihre Weisen im Unterschied zu allen oben erwidhnten rezita-
tivischen Formen in einem bestimmien Modus der armenischen Monodie stehen.

Als Quellen dienen uns die im vergangenen Jahrhundert aufgezeichneten traditio-
nellen armenischen Kirchengesiinge, die in der neuen armenischen (linienlosen) No-
tation™ noticrt und in folgenden drei Biinden publiziert wurden: patarag (Liturgie),*

scharakan (Hymnarium)“! und shamagirk (Brevier)

Diese Aufzeichnungen sind heut

im alluemeinen bekannt, und es wird oft die berechtigte Frage gestellt, inwieweit sie
uns cin zuverkissiges Bild von dem Iriheren Zustand der armenischen Kirchenmusik
geben kinnen. in welchem Grad man sie gewissermalen als Ubertragungen der ent-
sprechenden mittelalterlichen Chasen-Aufzeichnungen betrachten darf, die in zahl-

reichen. vorliulig noch nicht entz

Jjeweils che
nik

sen, dali die
whunderts verschiedene relativ leicht unterscheidbare Schichten enthalten, welche

lerten Manuskripten vorliegen.” Man kann nun
sform jener Gesiinge in den erwidhnten Ausgaben des 19.

scheinung

akteristische Stilbesonderheiten, ein unterschiedliches Niveau der Tech-
und des musikalischen Denkens verschiedener Epochen erkennen lassen, angefan-

aen von solechen des 4. und 5. bis hin zu solchen des 16. bis 18. Jahrhunderts. Dies
wurde — [reilich erst in allgemeinen Ziigen — durch die Forschungsresultate, die
Christolor Kuschnarjow vorlegen konnte, ausgewiesen. Sonst sind in armenischen

29

Kirchenmusik lieferte Komitas, der die Gesamtheit dieser Formen unter den etwas dehnbaren
Begriff des ,Psalmodierens“ faBite (s. Komitas Keworkian, Die armenische Kirchenmusik,
SIMG 1/1899- 1900, 54—61). Wic von der armenischen Musikwissenschaft richtig bemerkt wurde,
gewiihren dic in diecser Studic gemachten Angaben — ,obwohl von Komitas der zeitgendssi-
schen Auflithrungspraxis entnommen — nichtsdestoweniger eine Vorstellung vom Wesen des
auch unter historischem Aspekt ... Komitas hat die Gegebenheiten der ihm

Systen .
itgendssischen Praxis personlich iiberprift und verallgemeinert auf der Grundlage des
Studiums der historischen Entwicklung und der musikalischen Stil: i der ar h

Rezitation® (R. Atajan, Armenische Chasen-Notation, Jerewan 1959, 24—25, arm.).

Ano L Ubers.: Die djerkatagzive wird auch WFerrea* oder .mesropianische Schrift* genannt.
Dic Buchstaben wurden bei dieser Schriftart urspriinglich mit cisernen Stdben eingeritzt; vgl.
Hans Jensen, Die Schrift in Vergangenheit und Gegenwart, Berlin 1958, 411. Die ,boloragir“
ist eine hiiutig verwendoet. mit der Feder ausgefiinrte Schriftform; vgl. Hans Jensen, a.a.0. 412.

Geschatlen von dem bedeutenden armenischen Kirchenmusiker, Theoretiker und Komponisten

“um die Jahrhundertwende Hambarzum Limondschjan (Konstantinapel). Es handelt sich hier

wm Jenes Notationssystem, welehes Johannes Wolf auf Grund eines offensichtlichen MiBver-
stiindnisses das otlirkische® nennt (s, Johannes Wolf, Die Tonschriften, Breslau 1924 18—24:
Tonschriften der Araber. Perser und Tiurken). Wolf beruft sich auf R.Lachmann. In der
Arbeit von Peter Wagner (Neumenkunde. Paldographie des liturgischen Gesanges, Leipzig 1912)
werden im Kapitel Die armenischen Newmen (70-80) Fragen der Autorschaft, Entstehung und
Entwicklung der ncuen armenischen Notation auf geblihrende Weise beleuchtet.

Wagarschapat (secit 1945: Etschmiadsin), 1874, 11, 1878.

Wagarschapat 1875,

Wagarschapat 1577,

G. Reese. Music in the Middle Ages, Now York 1940, 91,

Chr. Kuschnarjow. Woprosy istorit i teorii armjanskoi monoditscheskoi musyki | Fragen der
Geschichte der armenischen monodischen Musik, Leningrad 1958. Vor der armenischen Musik-
wissenschaft steht dic Aufgabe: speziclle Untersuchungen der zugénglichen Materialien zur
armenischen mittelalterlichen Musik durchzufiihren, etwa in der Art, wie E. Wellesz sie begon-
nen hatte (Die armenische Messe und ihre Musik, JbP 1920). Eine

i
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Manuskripten Chasen-Notate der uns interessierenden Psalmen nicht zu finden. Die
prosodischen Zeichen, wie sie in den mittelalterlichen armenischen Psalter-Hand-
schriften vorkommen,” bedeuten lediglich auslegende Wiedergabe des literarischen
Textes bei der Lesung. Somit sind die spiteren Fixierungen dieser Psalmen unter Be-
nutzung der neuen armenischen Notationssymbole die einzigen Dokumente, welche als
Untersuchungsobjekte in Frage kommen.

Das erste Gebetbuch der armenischen Kirche war der Psalter, der vom Alten Testa-
ment getrennt und auf folgende Weise in acht Kanonoi eingeteilt wurde: Wohl dem,
der nicht wandelt... (Psalm 1—18); Die Himmel erzihlen... (Psalm 19—36); Erziirne
dich nicht ... (Psalm 37—55); Gott, sei mir gnédig ... (Psalm 56—72); Israel hat den-
noch Gott zum Trost... (Psalm 73—89); Herr, Gott, du bist unsre Zuflucht... (Psalm
90—106) ; Danket dem Herrn, denn er ist freundlich... (Psalm 107—119); Ich rufe zu
dem Herrn in meiner Not ... (Psalm 120—148).%

Diesen Kanonoi, deren jedem eine biblische Lobpreisung hinzugefiigt wurde, entspra-
chen die acht alten Modi — Melodietypen der armenischen Kirchenmusik. Das be-
weist deren Bezeichnung, wie sie sich in einigen Manuskripten des Psalters erhalten
hat.%7 Ein solcher Kanon wurde seinerseits wieder in sieben gubgha genannte Gruppen
aufgeteilt, die je nach deren Umfang aus zwei bis sechs Psalmen bestanden. Die
librigen davidischen Psalmen (149—151) wurden als notwendige Erginzungen ange-
fiihrt.

Dieser Psalter diente im 4. und 5. Jahrhundert faktisch als Brevier, das nahezu alles
Wesentliche der Bibel (aufler den Lesungen) enthielt. Seine acht Kanonoi waren ur-

Arbeit zu diesem Thema wiirde den wissenschaftlichen Erkenntniswert und den kiinstlerischen

Rang der oben genannten Aufzeichnungen zeigen, die Berechtigung ihrer Untersuchung auch

zum Zweck der Erhellung der Entwicklungswege des professionellen Liedschaffens im feudalen

Armenien nachweisen und dariiber hinaus auch dem Studium der originalen mittelalterlichen
ripte mit Ch ion entschei Hilfe leisten.

35 In den wertvollsten Exemplaren kann man eine konsequente Verwendung der genannten
Zeich ise die ar 1e Hs. Nr. 62 des Leningrader Instituts fir
Asien- und Ainkakunde (Leningradski Institut Narodow Asii i Afriki).

36 Anm. d. Ubers.: Die im Original des Artikels zitierten Texte wurden vermutet als identisch
mit den Initialzeilen der jeweils ersten Psalmen einer jeden angegebenen Gruppe. Es ergab
sich tatsdchlich eine solche Entsprechung mit dem Luthertext (Berlin 1954) bei folgender auch
im laufenden Text des Artikels vorgenommener Verschiebung der im Original verwendeten
Zihlung der Psalmen: Ab zweitem ,Kanon“ kam die Entsprechung der Psalmanfiénge in
beiden Sprachen dadurch zustande, daB jeder weciteren Nummer dic Zahl 1 hinzugefiigt
wurde. Diese Differenz ergibt sich aus der Tatsache, daBl — nach R.Kittel — die Septuaginta
Nr.9 und 10 ,als ein Lied“ rechnen. Ebenso die Psalmen 114 und 115. Durch Aufspaltung des
masoretischen (vokalisierten) Psalms 116 bleibt hier jedoch die Verschiebung weiterhin ein-
fach; vgl. Realenzyklopddie fiir pr Theologie, Bd. 16, Leipzig 1905, 188 f.

37 Hs. Nr.1642 des Mesrop-Maschtoz-Matenadaran in Jerewan (Staatliches Handschriftenarchiv
beim armenischen Ministerrat), Fol. 1a, 28a, 59a, 91a, 118b. 148b 174b und 204a. In den Manuskrip-
ten sind ebenfalls einzelne Fragmente musiktheoretischen Inhalls anzutrefien, in denen mit
knappen Worten die Ubereinstimmung der acht Modi der armenischen Monodie mit den acht
Kanonoi des Psalters etwa folgendermaflen konstatiert wird: ,Erster authentischer Kirchen-
ton — Wohl dem ... ; Erster plagaler Kirchenton — Die Himmel erzdhlen; Zweiter Kirchen-
ton — Erziirne nicht; Zweiter plagaler Kirchenton — Gott, sei mir gnddig; Dritter Kirchenton
— Israel hat dennoch ... ; Dritter plagaler Kirchenton — Herr, Gott ... ; Vierter Kirchenton —
Danket dem Herrn; Vierter plagaler Kirchenton — Ich rufe zu dem Herrn* (Hs. Nr. 7707 des
Maschtoz-Matenadaran, Fol.252b). Die von B.Zimmermann (in: Irish Ecclesiastical Record)
veroffentlichten Mitteilungen zu dieser Frage enthalten Ungenauigkeiten, vgl. Conybeare,
Rituale Armenorum, Oxford 1905, 446.
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spriinglich auf scchs der sieben ,horae canonicae* verteilt und wurden von zwei Cho-
ren antiphonal im Unisono gesungen: je zwei Kanonoi in der ersten Stunde der Nacht
und in der Morgenstunde (im Offizium der katholischen Kirche: Komplet und Lau-
des); je einer in der 3., 6., 9. und Abendstunde (Terz, Sext, Non, Vesper; Matutin
und Prim waren in die beiden erstgenannten Horen einbezogen). Dieses System der
acht Kanonoi war, wie W. Hazuni nachgewiesen hat,® eigenstéindig armenisch, was
auch aus der Literatur zur allgemeinen Geschichte des Breviers hervorgeht.®

Im Altertum wurden beim Gotlesdienst besonders hervorgehoben: erstens die bibli-
schen Hymnen, aul welche man gedehnte Melodien sang;™ und zweitens die sieben
kanonagluchen (arm., wortlich Vorderteil des Kanons) genannten gubcha eines jeden
Kanons. Sie gewannen immer groBeres Gewicht im Unterschied zu den restlichen
gubcha der Kanonoi. die dullerst schlicht, dabei lebhaft — man konnte sagen: ,quasi
recitativor — ausgeltihrt wurden, withrend man ersteve ,,mit lauter Stimme“ singen
mufbite. wie ein Ausdruck des Katholikos Howhan Odsnezi aus dem 8. Jahrhundert
lautet.’! Von den Melodien des alten armenischen Psalters sind in den mittelalter-
lichca Manuskriplen'™ die Weisen der eben crwihnten kanonagluchen in Chasen-
Notation geschrieben, wie das schon M. Tschamtschjan richtig bemerkte.®

Im Laule der Zeit und als Ergebnis der Differenzierung des Gottesdienstes kamen
statt des cinen, oben beschriebenen Psalters in Armenien mehr als zehn liturgische
Biicher in Gebrauch, die alle veridnderlichen und unveridnderlichen Teile des Rituals
fiir das laulende Kirchenjahr umfaliten. Unmittelbar nach der Erfindung des arme-
nischen Alphabets, in der Bliitezeit armenischer Kunst und Wissenschaft, nahm — nach
dem Zcugnis cines Geschichtsschreibers aus dem 5. Jahrhundert'' — ,auch die Litur-
gie der heiligen Kirche ein buntes Aussehen“ an. Die Viter der armenischen Kirche
begniigten sich nun nicht mehr mit den traditionellen Gesiéngen. Es begann die Zeit
der Komposition von Verkindigungen (propowedi), Gebeten (molitwy) und vor allem
von (zuniichst kurzen) geistlichen Liedern, die man (in Analogie zu den byzantini-
schen Troparien) kzurden nannte, Letztere stellen Periphrasen biblischer Psalmen und
Hymnen dar, gewohnlich wurden sie als Anhang zu diesen ausgefiihrt. Die kzurden
drangen lange Zeit ungehindert in den Ritus der Kirche ein, erfuhren eine intensive
Entwicklung und wuchsen sich zu besonderen Hymnen aus.”” Den Texten der ersten
ivzurden (spiter scharakanen genannt) pafiten sich auch éltere Weisen des Psalters an.™

38 W. llazuni, Geschichte des armenischen Gebetbuches, Venedig 1965 143—184 (arm.).

39 S, Baumcr, Histoire du bréviaire, Paris 1905.

40 W. Hazuni, a.2.0. 162.

41 Howhan Odsncezi (Johannes von Odzun), Werke, Venedig 1953, 130 (altarm.)

42 S. beispiclsweise Hs. Nr. 591 des Maschtoz-Matenadaran, Fol. 6b—14a.

43 M. Tschamtschjan., Kommentar zu dea Psalmen, 10 Bd.,, Bd.1 Venedig 1823, 49 (altarm.).

44 Lasar Parpezi (Lasar von Parpi), Geschichte Armeniens, Tiflis 1904, 17 (altarm.).

45 M. Abcghjan, Geschichte der altarmeninschen Literatur, Bd. 1, Jerewan 1948 408—-415 (arm.).

46 Das Gesagte wird w. a. auch durch dic Tatsache bestitigt, daB die allerersten armenischen
geistlichen Lieder (beispiclsweise die dem Mesrop Maschtoz zugeschriebenen) dem psalmodi-
schen Typ angehoéren und genetisch mit den alten Psalmen verwandt sind; vgl. meinen Artikel

Mesrop Maschto: und das armenische geistliche Lied, in: Banber Matenadarani, Nr. 7, Jere-
wan 1964, 161208 (arm.).
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deren weitere Entwicklung von nun an hauptsédchlich in engem Zusammenhang mit
der Evolution des neuentstandenen Liedgenres verlief. Aber auch der alte Psalmenge-
sang fiel nicht der Vergessenheit anheim oder verschwand etwa spurlos aus dem mu-
sikalischen Leben. Wenn er auch seinen fiihrenden Platz im Gottesdienst fir immer
verloren hatte und deshalb auch in den verschiedenen Epochen einschneidenden Kiir-
zungen unterworfen wurde, blieb er doch weiterhin als besondere Gattung lebendig,
ja konnte sich in gewissem Male sogar bis in die Gegenwart hinein weiterentwickeln.
J. Tyntesjan hat jedenfalls die heute im armenischen Brevier vorkommenden kanona-
gluchen®” zu Recht als Relikte der alten Gesangspraxis der acht Kanonoi des Psalters
definiert.*

Solche Relikte sind auch die anderen Psalmen dieses Breviers. Allen Anzeichen nach
haben einige von ihnen im Laufe der Jahrhunderte in unterschiedlichem Male be-
stimmte Einwirkungen erfahren. Jedoch finden wir auch Beispiele unter ihnen (im
allgemeinen mit einfacheren Melodien als hei den kanonagluchen), die ihrem Typ nach
zu den friithesten Schichten der armenischen Kultmusik gehoren. Das sind Psalmen, die
nach den Anweisungen des Breviers (ganz oder auszugsweise) gesungen werden: vor
den Evangelienlesungen zu Allerseelen (wsjem usopschim),” von Ostern bis zum Ende
der Pfingstwoche™ und in den Tagen der Karwoche.”' Thre Weisen stehen entsprechend
im ersten und dritten Kirchenton sowie im dritten Plagalmodus. Die Analyse dieser
Psalmen gewdhrt uns eine Vorstellung von den iltesten und einfachsten spezifisch
sakralen Methoden, einen literarischen Text auf der Basis eines bestimmten Modus der
armenischen Monodie zu vertonen.

111

Die fiir uns relevanten Materialien wollen wir nun in der bereits angeklungenen Rei-
henfolge untersuchen. Aber zuvor sind noch einige vorbereitende Bemerkungen zu der
folgenden Analyse zu machen.

Im allgemeinen faflt man heute die Texte der armenischen Psalmen als Prosa au
In der armenischen Sprache fillt die Betonung in der Regel aul die letzte Silbe des

47 Brevier..... Wagarschapat 1877, 66—33 [Ur Festtage; 88—105 fur gewohnliche Tage des Kirchen-
jahres: 106-109 auf den letzten Tag vor dem Fasten, aul Karfreitag und den ersten Sonntag
nach Ostern.

Anm. d. Ubers.: Der russ. angegebene Terminus ,novoe voskresen'e* — eigenilich ,necuer
Sonntag, neue Auferstehung“ — wurde mit ,Sonntag nach Ostern“ ibersetzt, in Analogie zu
der von I. Pawlowski (Russisch-Deutsches Worterbuch, Bd. I-1II, Leipzig o.J.) angegebenen
Bedeutung ,.erste Woche nach Ostern” fiir .Novaja nedelja*“.

48 1. Tyntesjan, Charakteristik der Lieder der armenischen Kirche, II, Istanbul 1933, 75 (arm.).

94 Brevier,...a.a.0.. 146—157 (Ps. 14, 6, 53, . 84, 101, 118, 129 und 142).
Anm. d. Ubers.: Hier und in den folgenden Anmerkungen ist die Originalzihlung des Verf.
beibehalten worden.

50 ebd. 356—395 (Ps. 64. 147, 5. 20, 98, 14, 97, 92, 66. 80. 84, 150. 149, 23, 46, 142, 103, 28, 32, 44, 132, 18, 45,
50, 22).

51 ebd. 334-355 (Ps. 103, 44, 40, 93, 50, 108 und 8§7).

52 Es sei indessen darauf hingewiesen, dali cs nach Meinung einiger Autoren in den armenischen

Psalmen konsequent durchgefithrte Formen der sogenannten gemischten Verse (versi sciolti)
gibt: s. A. Tirojan, Der assyrische und armenische Versbau, in: Basmawep, Venedig 1899,
Nr. 8, 346 (arm.).
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Wortes. Das hat besonders folgende Konsequenz: Im Bereich der VersfiiBe innerhalb
der armenischen Dichtung ist zwar eine beachtliche Mannigfaltigkeit zu beobachten,
trotzdem aber liberwiegen im wesentlichen

Jambus (v--), Anapdst (v —), vierter Pdon (vvv—) und zusammengesetzter Jambus (v—v—) 53

Die Ausspracheform hat im wesentlichen aufsteigenden Charakter.

Die Melodiebildungen zu den einzelnen Wartern (VersfiiBen, Sétzen) sind fast immer
auftaktig und enden auf einem ,schweren“ Taktteil (eine Ausnahme bilden Melodien
auf Sitze, an deren Anfang ein — durch speziellen Akzent hervorgehobenes — ein-
silbiges Wort steht). Die Silben der in den Modalmonodien der armenischen Kirche
vertonten Texte sind gewdohnlich in drei Arten zu untergliedern. Den einen werden
Toéne zugeordnet, deren Dauer der metrischen Grundeinheit der Melodie entspricht,
welche iiblicherweise mit einer Viertelnote dargestellt wird (a) (sie sollen als .ein-
fache* Silben bezeichnet werden). Andere werden mit Ténen verbunden, die in ihrer
Dauer zwei oder mehr metrischen Einheiten der Melodie gleichkommen (sie sollen
LJlange“ Silben genannt werden). Die dritten stehen bei Ténen, deren Dauer weniger
betrigt als die einer metrischen Einheit (diese seien ,kurze“ Silben genannt). Letztere
treten auf: als reale kurze Silben, wenn die Silbe auf eine Pause folgt (b); und als
scheinbare, wenn die Pause der Silbe folgt (c).

a)J 17)7-b r:)dp7

Im friihchristlichen Armenien, da Monodie mit textunabhingiger Rhythmisierung
kaum vorkam, treffen wir im allgemeinen nur in besonderen Fillen auf lange und
kurze Silben. Die (reale) kurze Silbe wird fast immer als besonders aktivierte Voraus-
nahme eingeselzt, und auch als solche ist sie noch ziemlich selten. Wenngleich die lange
Silbe weit hiiufiger anzutreffen ist im Verhiltnis zur kurzen, so erscheint sie doch
immer nur in bestimmten Entwicklungsphasen der musikalischen Form. Die lange
Silbe findet sich oft in den Kadenzabschnitten melodischer Strukturen (Phrasen,
Sitze und dergl.). Am Anfang oder in der Mitte von Strukturen f#llt sie fiir gewdhn-
iich auf eine speziell hervorgehobene Silbe. Die Textsilben kénnen sich in der arme-
nischen Monodie auch mit Ligaturen (Ténen von verschiedener Hohe) verbinden.
Wenn die Summe der Dauer dieser zusammengefafiten Téne gleich einer metrischen
Einheit ist. dann handelt es sich um eine einfache Silbe mit melodischer Ausfiihrung.
Wenn aber die Summe der Dauer dieser in Ligatur geschriebenen Toéne die Dauer
einer metrischen Einheit tiberschreitet, so erhalten wir eine lange Silbe in melodi-
scher Ausfiihrung, und als solche kann diese unmittelbar in Ornamentik und beson-
ders in Jubili Gibergehen.

v
Bei der folgenden Analyse wird das Hauptaugenmerk auf die Frage nach den Metho-
den der Formbildung gerichtet. Die zitierten Beispiele sind der besseren Verstidnd-
lichkeit halber in temperierter Stimmung angegeben.
Der musikalischen Form der Psalmen liegt die Form der Texte zugrunde. Sie bildet

sich iiberhaupt im Ergebnis der Aneinanderreihung relativ geschlossener und mono-
typischer Strukturen heraus, welche den Sitzen des Worttextes entsprechen. Letztere

53 M. Abcghjan, Der Versbau der armenischen Sprache, Jerewan 1933, 88—92 (arm.).
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sind in diesem Fall nichts anderes als Psalmenverse. Bei einigen Psalmen umfassen
die erwidhnten monotypischen musikalischen Strukturen je zwei Strophen des Tex-
tes; in anderen — und das sind die meisten Psalmen — je eine. Ausmafl und Auf-
bau dieser musikalischen Strukturen hingen von Umfang und dem Grad der inneren
Gegliedertheit des literarischen Satzes ab.

Kleinere Gliederungseinheiten der Psalmenweise sind melodische Gebilde, die mit
einzelnen relativ gewichtigen Abschnitten des gegliederten literarischen Satzes kom-
biniert werden. Eine bestimmte Zahl von Silben innerhalb dieser Abschnitte bestimmt
auch die GréBe der ihnen entsprechenden melodischen Strukturen. Im weiteren Ver-
lauf dieser Studie werden wir die oben erwihnten verhiltnismiBig geschlossenen
melodischen Bildungen als musikalische Sitze bezeichnen. Die kleineren melodischen
Formen nennen wir dann Phrasen.

Wie die Beobachtung zeigt, heben sich die musikalischen Sitze der Psalmen deut-
lich voneinander ab durch leicht unterscheidbare und fiir jeden Kirchenton typische
melodische Initialwendungen und SchluB3kadenzen. Die ersteren sind gewohnlich cha-
rakteristische Intonationen, die von der Tonika (Finalis) oder einer anderen nahelie-
genden Stufe der Leiter aufwirts in Richtung zur Dominante (zum Tenor) des Modus
gehen.” Die zweitgenannten sind stabile Formen, die in Intonation und Rhythmus
die Tonika des Kirchentons bestidtigen. Analoge Momente wie die kleinen Initial-
wendungen und Halbschliisse weisen ebenfalls auf die Begrenzung der Phrasen hin.
Die dazwischenliegenden Abschnitte beherrscht in der Regel die Confinalis (der Ne-
benschlufl) des Modus, wobei diese mitunter zu den Ténen der unmittelbaren Umge-
bung iiberwechselt und dann wieder zum Ausgangspunkt zurilickkehrt. Besonders in
diesen Formteilen gibt es eine elementare Wort-Ton-Verbindung: Auf jede Silbe
kommt ein Ton, der in seiner Dauer der metrischen Grundeinheit der Melodie ent-
spricht.

Die musikalischen Sitze der Psalmen des ersten Kirchentons umfassen je zwei Stro-
phen (oder je zwei Sitze) des Textes. Mit jeder dieser beiden Strophen verbindet
sich gewohnlich eine Grofphrase, die ihrerseits in Kleinphrasen unterteilt ist, welche
diesen oder jenen Untergliederungen des Satzes entsprechen (wenn diese Abschnitte
nicht zu klein sind) — und das unabhéngig davon, auf welche Weise sie voneinander
abgesetzt werden: ob durch Interpunktionszeichen — Komma (arm. storaket) und
mittlerer Punkt (arm. midschaket)” — oder durch die Konjunktionen ,und®, ,oder*
usw. Die erste der erwidhnten Groflphrasen (die von der folgenden durch eine Pausc
getrennt ist) wird mit einer offenen Kadenz — nicht auf der Tonika endend — ab-
geschlossen. die zweite dagegen durch eine Schlufikadenz, womit der musikalische Satz
insgesamt als eine 'Analogie zur Frage-Antwort-Form wirkt. Dern crsten Kirchenton
liegt folgender Ausschnitt der lokrischen Leiter mit der Tonika « zugrunde:

2 [4] I ,

-

Die Besonderheit dieses Kirchentones besteht darin, daB} seine Tonika identisch ist
mit dem Tenor. Die ersten Grofiphrasen der musikalischen Sitze der uatersuchten

54 In einigen Fillen erscheint die Dominante gleich unmittelbar zu Beginn des Satzes ohne jede
Vorbereitung.

Anm. d. Ubers.: Der Terminus ,Dominante“ wurde in der frithen Bedeutung, im Sinne des
Reperkussionstons oder Cursus und teilweise der Confinalis benutzt, vom Verfasser als .do-
minierender* oder ,. i Die folgende Verwendung dieser Termini —
die stets den zweiten melodisch entscheidenden Ton eines Modus neben der Tonika resp.
Finalis markieren — geschieht in Abhiingigkeit vom Kontext.

55 Nach den Interpunktionsregeln der armenischen Sprache wird der mittlere Punkt, der dem
europiischen Semikolon entspricht, durch einen einzigen Punkt (.) dargestellt, der Endpunkt
(arm. ,werdschaket") durch zwei Punkte (:).
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Psalmen beginnen mit weicher melodischen Wendungen, die von der Untermediante
zur Dominante (in diesem Fall also zugleich zur Tonika) (unter Vermeidung von g)
gehen. Dabei kann man die Tendenz beobachten, dem Ton a die erste betonte Silbe
des Textes zuzuordnen.™

Mitunter geht dem Ton a der charakteristische Quartsprung f—b voraus. Dann ver-
bindet sich die erste betonte Silbe mit dem Ton b:

Y I | | }
2 1 T

T T

.
Vus- mw's guli- mwl faal..

4 N
3 1 T T T T T

fome-sn - ' b - np - ghG..

N>

T = T T T

Ip-nk-gm - gb'r qu b Guyl...

I
§ T ==E I
L T

pp-nn - ]k - gl{lL

Dic offene Kadenzwendung, die am Ende der ersten der beiden musikalischen Grof3-
phrasen erscheint, ist sehr einfach gehalten. Die melodische Linie geht von a zum b,
dem eine Pause folgt. Nach der Ziisur setzt die zweite GroBphrase mit einer der oben
angefliihrten Wendungen ein, oder mit Tonschritten in der Art von gis—a, b—b—b—a.
c—b—a, dann aber strebt sie direkt der Dominante zu und wird von einer Final-
kadenz abgeschlossen.

A 1 4 + }
== N ==

Typisch nicht allein unter dem Aspekt der Intonationskonturen, sondern auch in

rhythmischer Beziehung. gesellt sich diese Formel unveridndert den letzten drei Sil- |
ben des Textes zu. An ihr sind zwei Merkmale aufféllig: das Erscheinen zweier lan-
cer Silben. welche die Bewegung natiirlich verlangsamen; die Bildung des labilen
melodischen Intervalls der kleinen (g—b) oder der — noch weniger widerstands-
liihigen — verminderten Terz (gis—b) und ihre Auflosung, was die Intonation aus-

schwingen lilit und zur Stabilisierung der Tonika erheblich beitragt. 8

Kiirzere Phrasen. dic sich aus der Aufspaltung zweier Grofiphrasen ergeben, sind |
voneinander ebenialls durch Ziisuren getrennt. Am Ende dieser Phrasen verhilt die -
melodische Bewegung entweder einfach auf dem Tenor oder sie geht wiederum zum
b, woraul dann die Initialwendung einer neuen Kurzphrase folgt. Diese wiederholt

56 In den Beispiclen werden dicse Silben mit Hilfe des Akzentzeichens (') der armenischen
Sprache (arm. .Schescht”) gekennzeichnet.
|
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entweder die erwihnten Initialformeln oder aber sie nimmt etwa folgende Gestalt
an: g—a, g—b—a, gis—b—a, gis—c—b—a.

Uberhaupt ist zu betonen, daf von allen Typen melodischer Formeln die widerstands-
fihigsten die Finalkadenzen sind; ihnen folgen — in diesem Sinne mit erheblichem
Abstand — die offenen Kadenzwendungen.

Die Initialwendungen setzen grofere Freiheit voraus. Aber auch hier gibt es eine ge-
wisse Abstufung. Die stabilsten unter ihnen sind die jeweiligen Anfinge musikali-
scher Sitze. Dann kommen die Anfinge der GroBphrasen. fiir die schon eine griofere
Variantenbreite charakteristisch ist, und dann erst die Anfiénge der Kurzphrasen. Als
Beispiel eines vollstindigen musikalischen Satzes im ersten Kirchenton seien die
Verse 1 und 2 aus dem 130. Psalm angefiihrt:?7

P pn - r'g Qur-nuw - gh wn fiq Skr, Skrmr dwy- Gh  p - md:

1 i T T T 1

L I T T
G- yp-ghli w-Ymbffn  h (p - uby pq-dwil w - no - phg h - ng:

Wie schon gesagt, resultiert die Form eines Psalmes insgesamt aus der Aneinander-
reihung von dhnlichen Sidtzen. Der musikalische Satz, abwechselnd von zwei Choren
ausgefiihrt, bildet die Haupteinheit. Was Anfang und Ende der gesamten Psalmen-
form betrifft, so beginnen die Psalmen im ersten Kirchenton stets mit zwei Alleluja-
Formeln. In diesem Wort fremdsprachiger Herkunft wird die zweite Silbe betont,
musikalisch unterstrichen wird sie durch Verdoppelung des metrischen Wertes und
Erhohung des mit ihr verbundenen Tones:

4 } } 1 } Il
00— T T

w T T |

! I
W - - - puw, w=ake = ol =

Am SchluB der in Frage stehenden Psalmen — nach einigen Phrasen, den verschie-
denen Verbindungen einer bestimmten Initialwendung mit der Finalkadenz des mu-
sikalischen Satzes — wird auf die Worte ,,So spricht der Herr* eine mixolydische Modu-
lation nach f durchgefthrt. Ausdrucksvoll werden die betonten Silben der beiden
Worter hervorgehoben; cie Intonation ist flielend und kadenziert unmerklich:

L T WSS

oz
T e T t 1 ==t fr=sse—ny
g = T T T o T o o T == |
= = et = L e e wam |
w w = e ——rry 1
W - ul Vus-niw'd:
57 In den Beispielen sind die Konjunktionen ,und*, .oder* der literarischen Siitze unterstrichen,

um dem nicht-armenischen Leser die Gliederung des Textes deutlich zu machen.
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Auf diese Phrase folgt unmittelbar die entsprechende Evangelienlesung.
Tonart und -reihe des dritten Modus basiert auf dem Tetrachord g—as—h—c. Die

Reihe insgesamt — mit der Tonika und der Confinalis ¢ — hat folgende Gestalt:
¢ o ko
ﬁTI" © bo
o

Dic musikalischen Sitze der Psalmen des dritten Kirchentones umfassen je eine
Strophe (oder je cinen Satz) des Textes. Die Initialwendungen der musikalischen
ze dieser Psalmen zeichnen sich durch besondere Geschmeidigkeit und Weichheit
der Intonationen aus. Das erklirt sich daraus, dal} sie bei aszendenter Bewegung zur
Confinalis ¢ hin die scharl leittonige Oberterz h gewdhnlich nicht beriihren. Rhyth-
misch ist in diesen Wendungen eine fast immer auftretende lange Silbe charakteri-
stisch. Sie ist mit dem ersten Wortakzent des Textes verknupft. Wenn das erste Text-
wort cinsilbig ist. dann wird der lange Ton schon hier gesetzt. Wenn dieses Wort
jedoch mehrere Silben hatl. dann tritt die lange Note entsprechend spiter auf. In
den folgenden Beispiclen ist das Initialwort einmal ein- (a), dann zwei- (b), drei- (c),

vier- (d) und funfsilbig (e):

PR Il |
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In einzelnen Fiillen kann sich die besagte lange Silbe auch mit einer zweitonigen
Ligatur verbinden. beispielsweise so:

M- un’ hG& -k, “,

——
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Diese langen Silben entsprechen gewissermaflen den Anfangsbucnstaben der Texte
beziehungsweise den neuen Zeilen.

Die musikalischen Sitze der Psalmen im dritten Modus schliefen mit der folgenden
Kadenz ab:

oder mit ihrer Variante:

e [

Beide Formeln werden auf den letzten vier Silben des Textsatzes ausgefiihrt. An ih-
nen ist bemerkenswert: einmal die einseitige Auflosung der iibermiBiigen Sekunde
as—h; zum anderen die Einfiihrung eines synkopierten vorletzten ,Taktes“ (as—h—
as), der das ,Gewicht* der folgenden Tonika betont. Den gleichen Effekt hat der
punktierte Rhythmus:

Es diirfte von groBem Interesse sein, daBl in diesen Kadenzen der lange Ton h im
Unterschied zu den oben untersuchten Kadenzen in ganz anderer metro-rhythmischer
Funktion verwendet wird.

Die musikalischen Sitze dieser Psalmen kénnen ja nach der Textstruktur:aus zwei,
drei oder mehr Phrasen bestehen. Ein Satz wird nicht in Phrasen unterteilt, wenn der
zu ihm gehorige Text nicht ebenfalls aufgegliedert ist. In einem solchen Fall setzt er
sich zusammen aus der melodischen Anfangswendung, einem Abschnitt, dessen In-
tonation mehr oder minder lange in der Nebenhauptton-Sphire verbleibt und end-
lich der Schlufikadenz. Als Beispiel sei Vers 1 des Psalms 148 angefiihrt:

Die musikalischen Phrasen der im dritten Kirchenton stehenden Psalmen sind von-
einander gewohnlich durch Zisuren getrennt, die immer nach dem Nebenhauptton
¢ auftreten. Nicht selten wird diese Zasur auch durch eine kurze Pause hervorgeho-
ben, die auf den Ton c folgt. Dabei geschieht es hiufig, dall die Bewegung der Melo-
die plotzlich einfach auf ¢ abbricht. In anderen Fillen erscheint eine Art offener
Kadenzwendungen, die die plagale Basis ¢ verstidrken, zum Beispiel:

H—1 dor }
L oder Fira—7—1
3 == & . =

Nach der Zisur steigt die Intonation iiblicherweise erneut von der Tonika oder einer
ihr benachbarten Stufe der Leiter nach oben und bezeichnet damit den Beginn einer
neuen Phrase. Dabei tauchen Wendungen folgender Art aufl:



206 MONODISCHE DENKMALER ALT-ARMENIENS

A i) ] 4 1
m m oder FHra—s—w—1
@ T T 1 ry) T T

Man darf nicht vergessen, dal} nach der Zisur die neue Phrase auch direkt mit dem
Nebenhauptton c ecinsetzen kann. In seltenen Fillen kénnen nach einer Zisur am
Anfang der neuen Phrase beide oben angefiihrten Wendungen des offenen Kadenz-
typs zusammen erscheinen.

Dic in zwei Abschnitte gegliederten Siitze des Texties korrespondieren mit den musi-
kalischen Siitzen. Solche musikalischen Siitze zeigen in den Psalmen des dritten Kir-
chentones auch cine gewisse Analogie zur Frage-Antwort-Form. Als Beispiel sei
Vers 4 des Psalmes 104 angefiihrt.
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Dic Frage-Antwort-Struktur des musikalischen Satzes wird auch dann nicht zer-
stort. wenn dieser aus drei Phrasen besteht, die mit drei Abschnitten des Textes
gekoppelt sind. Die ersten beiden Phrasen solcher Sitze kriftigen den Nebenhaupt-
fon mit zwei Halbkadenzen, stellen quasi hartnickig ein und dieselbe Frage. Thnen
antwortet dice dritte Phrase. In diesen Fillen kommt der Umfang der letzten nicht
selten dem der ersten beiden Phrasen annithernd gleich, was den Eindruck einer Addi-
tion hervorruft. Als Beispicl sci Vers 4 des Psalms 33 angefiihrt:

Y, i ] [ Sy
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bi fing-vm] pli-rw-Gog Go-rweowe - afl- Gagli go-rne - phoGf lin-gu:

Schliefilich gibt es bei den Psalmen des dritten Modus auch Sitze, die aus vier
Phrasen bestehen. Diese ergeben sich zwangsliufig aus der Aufteilung der ihnen ent-
sprechenden Textstellen in jeweils vier Abschnitte. Aber der musikalische Satz ins-
gesamt wird nicht nur durch die neue Quantitit der zusammengelegten Glieder berei-
chert. Eine grolle Quantitit von Phrasen und Abschnitten bringt auch qualitative
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Verdnderungen der gesamten Struktur mit sich. Diese nimmt Ziige des Strophenauf-
baus an. Dabei wirken die Textabschnitte in Verbindung mit den musikalischen
Phrasen als einzelne ,Zeilen“. Und die monotypischen Initialwendungen der Phrasen
teilen diesen ,Zeilen“ der Sétze einen gewissen musikalischen Reim mit. Als Beispiel
15 sei Vers 7 des Psalms 19 angefiihrt:
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Der Anfang dieser Psalmen ist héufig gekennzeichnet durch den spezifisch offenen
Kadenzcharakter der ersten Phrasen ihrer ersten musikalischen Sitze. In diesen
Halbkadenzen werden zwei Schlullsilben der ersten Textabschnitte ausgesungen, voll-
zieht sich eine rhythmische Aufspaltung des Gesanges:

& : e e t )
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Hier ist die oben schon angezeigte Wendung d—h—c ausgeschmiickt. Natiirlich trifft
man nicht bei allen Psalmen des dritten Kirchentones solche ornamentenreiche Halb-
schlisse, aber auf jeden Fall kann man sie bei zehn von den 25 zum Brevier gehorigen
beobachten.

Am Ende der Gesamtform dieser Psalmen wird ebenfalls eine Modulation durchgefiihrt.
dieses Mal im ersten plagalen Modus mit alterierter Leiter, mit der Tonika auf a
und der Dominante auf dem Ton c.

Iy [¢]
e D =
E<.

Hier erscheinen nach der Abschlufkadenz des letzten musikalischen Satzes sogleich
einige modulierende Phrasen in der Art des folgenden Beispiels:
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Bevor wir zu umfassenderen Verallgemeinerungen kommen, wollen wir zu den Psal-
men des dritten plagalen Modus noch folgendes sagen: Die Tonart des erwihnten
Modus ist dolisch mit der Tonika g und dem Nebenhauptton b (charakteristisch ist
die nach unten, zum b tendierende Position der Oberquart c). Die musikalischen
Siitze der Psalmen des dritten plagalen Modus umfassen ebenfalls je eine Strophe
des Textes. In den melodischen Initialwendungen dieser Abschnitte, die stets zur
Dominante tendieren, ist eine erstaunliche Vielfalt zu beobachten, auch in rhythmi-
scher Hinsicht. Wieder féllt besonders die erste betonte Textsilbe auf. Allerdings ist
sie hier fast immer melodisiert, mit Ligaturen verschiedener rhythmischer Werte aus-
gesetzt.

Die Dauer dieser Ligaturen kommt jeweils einer halben Note gleich. Der Platz dieser
langen Silben in den untersuchten melodischen Formeln wird durch eben die Be-
dingungen bestimmt, mit denen wir uns oben vertraut gemacht haben. Um liber-
[lissige Wiederholungen zu vermeiden, geben wir gleich fiinf Beispiele fiir Initial-
wendungen in Verbindung mit Texten an, deren erste Worter entsprechend ein, zwei,
drei, vier oder fiinf Silben enthalten:
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Von anderen Wendungen, die wir am Anfang der Sitze dieser Psalmen antreffen,
diirfen nicht unerwéhnt bleiben: erstens die deszendenten melodischen Schritte direkt
von der Oberquinte, quarte oder -sexte der Leiter (ohne Ausgangsspriinge von der
Tonika, wie das in zwei Varianten des letzten Beispiels der Fall war); und zweitens
jene, in denen wieder die Dominante b gleich zu Anfang ohne jegliche Vorbereitung
erscheint.

Die musikalischen Sitze der betrachteten Psalmen schlieen mit der folgenden, auf die
drei letzten Silben des Worttextes entfallenden Finalkadenz ab:

Die hier auftretende Melodisierung der drittletzten Silbe und die Aufspaltung des
Rhythmus werden in einer Variante der gleichen Kadenz, die mit den vier letzten
Silben des Textes zusammenfallt, weiterentwickelt:

Fiir besagte Psalmen sind Sitze mit ungegliederten Phrasen untypisch. In nachfol-
gendem Beispiel, welches in dieser Hinsicht eine &dullerste Seltenheit darstellt, ist
besonders interessant, daB ein solcher Satz auf eine Strophe entfillt, die eigentlich
zur Gliederung Anla3 bote (Psalm 51, Vers 6):
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Offene Kadenzwendungen, welche die Phrasen der Psalmsitze des dritten plagalen
Modus abteilen, gibt es in zweierlei Formen. Am hiufigsten trifft man Wendungen
an, die mit allm#hlich deszendenter Intonation von der Oberquart zur Tonika des
Modus fortschreiten: c—b—a—g. Auch felgende Spielarten sind festzustellen: b—b—
a—g, a—b—a—g. Fiir alle diese Wendungen ist ein gemeinsames Merkmal charakteri-
stisch: die ungeniigende Stabilisierung der Tonika. Der zweite Typ offener Kadenz-
wendungen ist mit dem Abschlufl der Intonation auf der Dominante verbunden. Seine
elementare Form ist die Unterbrechung der melodischen Bewegung auf dem Ton b.
In entwickelterer und gleichzeitig gebriuchlicherer Gestalt ist er eine melodische Wen-
dung mit der Umspielung des Nebenhauptones etwa der Art: b—c—a—b oder b—g-—-
a—b. Mitunter wird bei diesen Wendungen auch eine einfache Silbe leicht melodi-
siert. Nach der Zisur setzen die neuen Phrasen entweder unmittelbar mit der Domi-
nante oder aber mit Formeln ein, in denen der gleiche Ton auf verschiedenen Wegen
erreicht wird. Am tiblichsten ist hier eine Wendung, deren Intonation von der To-
nika aufsteigt (g—a—b). In einigen Fillen wird eine solche Bewegung dadurch inten-
siviert, daB man die Dauer der nach b strebenden Téne verkiirzt, welche — als Liga-
tur geschrieben — eine einfache Silbe mit melodischer Linie bilden. Haufig geht
diese aszendente Intonation auch vom tiefen ,Leitton“ des Modus aus (f—g—a—b),
was die Position der angestrebten Dominante zusédtzlich festigt. Wichtig ist weiter-
hin, daB die Phrasen der untersuchten Psalmen auch mit der Oberquarte ¢ beginnen
konnen, Dabei deszendiert die Intonation frither oder spiéter zum b. In anderen Fil-
len wird der Nebenhauptton durch die Téne a—c—b oder a—d—c—b erreicht. Schliel3-
lich findet als Initialphrase auch einer der oben angefiihrten Halbschliisse Verwen-
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dung: b—c—a—>b. Er erscheint auch in Zwischenstadien der Entwicklung. Die gleiche
Beschaffenheit kennzeichnet die anderen angefiihrten melodischen Formeln, beson-
ders die Initialwendung g—a—b. Kurz gesagt: Wenn die genannten beiden Intona-
tionen unmittelbar aufeinander folgen, entsteht eine charakteristische Modulations-
wendung auch in den nichtkadenzierten Satzabschnitten:

o3
=

Dem mul} noch hinzugeliigt werden, daB3 durch die beschriebenen verschiedenen Ty-
pen von Halbschliissen tendenziell die Grundformen der logischen Beziehungen zwi-
schen den Abschnitten des vertonten literarischen Textes differenziert werden. Fest-
zustellen ist die Form-Bereicherung der Verbindung zwischen den Phrasen entspre-
chender musikalischer Sitze. So gibt es von musikalisch-textlichen Strukturen inner-
halb des aus zwei Phrasen-Abschnitten bestehenden Satztyps in den Psalmen des
dritten plagalen Modus zwei Typen, die durch das Verhiltnis der Kadenzen zuein-
ander bestimmt werden

Wenn die ersten Phrasen solcher Sitze auf der Tonika kadenzieren, entsteht eine
IForm, die den Charakter einer doppelten These tridgt. Dabei sind die Phrasen als ge-
reihte Aullerungen aufzufassen, deren zweite die Entfaltung der ersten und gleich-
scitlig cine verstirkende Bestiitigung des ausgefiihrten Gedankens darstellt. Dieserart
ist auch dic logische Verbindung zwischen den zwei Textabschnitten (Psalm 94,
Vers. 1), welche zu dem unten angefiihrten musikalischen Satz gehoren:
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Wenn nun die erste Phrase auf die Dominante des Kirchentones kadenziert, nimmt
der Satz insgesamt wieder den Charakter einer Frage-Antwort-Struktur an. In un-
tenstehendem Beispiel verhalten sich die beiden Textabschnitte (Psalm 51, Vers 16)
ungefihr dementsprechend zueinander:
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In Sitzen auf einen dreifach untergliederten Text treffen wir drei verschiedene Arten
von Wechselbeziehungen zwischen den Kadenzen an. Wenn die ersten zwei Phrasen
eines Satzes auf dem Nebenhauptiton kadenzieren, so kommt es zu der uns schon be-
kannten Form einer zweifachen Frage mit folgender mehr oder weniger zusammen-
fassenden Antwort (Psalm 104, Vers. 15):
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Nicht selten enden die zweiten Phrasen der untersuchten Sitze mit Halbschliissen aul
der Tonika. In solchen Fillen werden die zweiten und dritten Phrasen, welche die
oben erwihnte Form der Doppelthese bilden, den ersten entgegengestellt, was folgen-
des Beispiel veranschaulicht (Psalm 41, Vers. 6):
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Zu einer komplizierteren Wechselbeziehung der drei Phrasen untereinander kommt es
dann, wenn die AuBenphrasen auf der Tonika kadenzieren, die mittlere jedoch auf
dem Nebenhauptton. Dann nimmt die gesamte Struktur Ziige einer Dreiteilung an.
Man muB indessen hervorheben, daB in der dritten Phase die Tonika stabiler als in
der ersten begriindet wird. Als Beispiel sei der Psalm 104, Vers 28, angefiihrt:
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Siitze, dic mehr als drei Phrasen haben, nidhern sich der strophischen Form mit musi-
lalisch .gereimten” .Zeilen”, wie das ebenfalls in den Psalmen des dritten Kirchen-
tones vorkommt. Im folgenden bringen wir als Beispiel eine aus fin{ Phrasenabschnit-
ten zusammengesetzte Struktur (Psalm 109, Vers 8):
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Man erkennt, wie hier die Kadenzen der ersten und dritten sowie zweiten und vier-
ten Phrasen libereinstimmen. Zweimal wird die Tonika erreicht. Die fiinfte Phrase
ist gewissermallen eine Bilanz der vorausgegangenen Entwicklung und wird in ihrem
Umfang besonders hervorgehoben. Diese Art ist charakteristisch fiir musikalische
Sitze der Psalmen im dritten plagalen Modus.
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Die Anfénge aller genannter Psalmen werden im allgemeinen nicht speziell betont.
Dort, wo eine solche Tendenz zu beobachten ist, wird sie auf die ersten drei bis
vier musikalischen Sitze eines Psalms ausgedehnt (s. zum Beispiel die Psalmen auf
Karfreitag und den Samstag der ,Stillen Woche“). Dabei singt man die erwihnten
Sétze in einem anderen, anspruchsvolleren Stil, weshalb wir uns ihnen spiter zu-
wenden wollen. Was jedoch die Finalgestaltung der untersuchten Psalmen anlangt,
so stoBen wir hier erneut auf die Erscheinung einer modalen Modulation. Die letzte
PPhrase des letzten Satzes eines Psalms fiihrt zu der Festigung der Dominante, worauf
dann die eigentliche SchluBwendung einsetzt. Sie verlduft in der lokrischen Tonali-
té'ithdes ersten Kirchentones, dessen Tonika auf der zweiten Stufe der Grundtonart
steht:

v

Verallgemeinern wir unsere Beobachtungen. Es gibt natiirlich gewisse Unterschiede
der Strukturdetails zwischen den oben betrachteten Psalmen des authentischen
ersten und des dritten Kirchentones sowie des dritten plagalen Modus. Indessen wir-
ken, wie wir sehen, in ihnen doch gleiche Gesetzmifiigkeiten der melodischen Form-
bildung, was uns berechtigt, diese Normen als die grundsitzlichsten des Psalmengen-
res der armenischen Kultmusik anzusehen. Die Weisen der gesamten Psalmen, fir
gewohnlich im mittleren Register der Gesangsstimme lokalisiert, sind modalen Nor-
men melodischer Organisierung unterworfen. Aber von diesen Normen sind hier le-
diglich die grundlegendsten zu beobachten, eben die, welche sich auf Wendung zur
Dominante und Riickkehr zur Tonika beziehen. Im Endergebnis wiederholt die In-
tonation dauernd ein und dieselbe melodische Formel, in welcher die Dominante
des Modus quantitativ vorherrscht. Die rhythmische Organisation eben dieser Psal-
men basiert auf dem Prinzip der gleichmifigen Skandierung des Textes, das ein
quantitatives Uberwiegen von gleichartigen einfachen Silben voraussetzt (nur mit ge-
wissen Abweichungen bei der Betonung bestimmter grammatischer und logischerAl:-
zente des Textes), was zur Bildung einer elementaren Faktur fiihrt. Formal ist die
Musik der analysierten Psalmen der syntaktischen Gliederung des Textes unterstellt.
Die Haupteinheiten der musikalischen Gliederung — Satz und Phrase — sind die mu-
sikalischen Aquivalente der literarischen Sitze und ihrer Abschnitte. In der gesamten
Form des Psalms werden in bestimmtem Mafe rhythmisch und durch Intonationen
folgende sechs Momente hervorgehoben: die Begrenzung (Anfang und Ende) des
Psalms als ganzem; die Begrenzung des musikalischen Satzes; die Begrenzung der
Phrasen.

Wir diirfen bei einer Einschidtzung der uns beschiftigenden monodischen Denkméler
offensichtlich ihren archaischen Charakter feststellen. Unschwer wird man schema-
tische Ziige im Melos dieser Psalmen entdecken, die Wendungen sind standardisiert.
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Nicht genug damit, dal sie den emotionalen Gehalt, der den Worten der Psalmen
eigen ist, nicht vertiefen, sie setzen ihn sogar merklich herab. Die Fihigkeit mono-
typischer musikalischer Sitze, sich mit unterschiedlichsten literarischen Sétzen zu
verbinden, legt ihren tendenziell abstrakten Charakter bloB. Gleichzeitig aber kann
man den untersuchten Melodien nicht Qualititen absprechen wie Kernhaftigkeit,
Knappheit des Ausdrucks und hochsten Verallgemeinerungsgrad. Man erkennt wohl,
dal} sich in jenem scheinbaren Schematismus, Standardcharakter oder sogar Primiti-
vismus der rauhe Geist der Askese zeigt. Er bestimmte zweifellos in vielen Punkten
das Auswahlprinzip der musikalischen Ausdrucksmittel.

Wir kénnen die Behauptung wagen, dal} die Stilbildung der hier relevanten Gattun-
gen des Kirchengesanges in eine Epoche gehort, die unmittelbar der Erscheinung der
ersten armenischen geistlichen Lieder vom Typ der kzurd vorausgegangen war, wei-
che letztere — wie oben bemerkt — auf der Grundlage des Psalmengesanges, das
heilit um die zweite Hiillte des 4. Jahrhunderts, entstanden sind.

VI

Zum Abschlul} dieser Darlegungen wollen wir — unter Ausschluf3 der oben erwéhnten
kanonagluchen noch kurz bei einer Gruppe von Beispielen fiir die uns interessierende
Vokalgaitung verweilen, die den Stempel von Einfliissen des 6., 7. und spéterer Jahr-
hunderte tragen. Sie spiegeln einen EntwicklungsprozeB wider, der uns einerseits
lichkeit gibt, eine etwas vollstindigere Vorstellung von den — wie schon be-
merkt — auf das armenische Brevier verstreuten Psalmen zu gewinnen und anderer-
seils begreifen zu lernen, dafl wir — wenn die spéteren Aufzeichnungen armenischer
Kirchengesiinge selbst innerhalb nur der untersuchten Psalmen auch entwickeltere
Beispicle zeigen — auch den Abschnitten der Aufzeichnungen Vertrauen entgegenbrin-
gen kinnen, welche eindeulig archaische Schichten enthalten.

Das, was im Sinne einer Weiterentwicklung der Melodik dieser Psalmen vor allem
hervorsticht, bezieht sich aul den bescheidenen Ambitus des neuen Modus, nédm-
lich des ersten plagalen Kirchentones mit alterierter Skala (Tonika a und Domi-
nante ¢). Die Tonalitit dieses Modus ist phrygisch mit tiefalterierter vierter Stufe,
seine Besonderheit liegt in der besonderen Betonung der Confinalisposition durch span-
nungszeugende instabile Intervalle, die den genannten Ton umspielen und sich end-
lich in ihn auflosen.

In den Psalmen des ersten plagalen Modus mit alterierter Tonalitit umfassen — wie
auch in den Psalmen des ersten (authentischen) Modus — die musikalischen Satze je

58 Leider hatte Prof. Kuschnarjow scinerzeit nicht die Moglichkeiten, sich nidher mit den geist-
lichen Sologesiingen des genannten Modus mit alterierter phrygischer Leiter vertraut zu
machen (s. Chr. Kuschnarjow, a.a.0. 557, Text und Anm. 2).

Ubrigens halten die alten Theorctiker diesen Modus, der in einigen wichtigen Bereichen des
Offiziums und in einem bedeutcnden Teil der Liturgie eine Rolle spielt, zu Recht offenbar
fiir cinen der charakteristischsten Kirchentone der armenischen geistlichen Musik (s. J.
Tyntesjan, a.a.0. 75—76: N. Taschischjan. Lehrbuch der armenischen Kirchen-Notation, Wagar-
schapat 1874, 45—-46 (arm.).




MONODISCHE DENKMALER ALT-ARMENIENS 215

zwei Strophen des Textes. In struktureller Hinsicht sind ihnen viele Ziige mit den
Sidtzen im ersten Modus gemeinsam.”® Der genannte 30. Psalm gibt fiir die Anwen-
dung der urspriinglichen Intonierungsform auf der Grundlage eines gegebenen Modus
ein gutes Beispiel. Die erste Grofiphrase der musikalischen Sitze dieses Psalms be-
ginnt mit einem flieBenden Gang von der Tonika zur Dominante, iiber den Ton b
oder auch mit Auslassung desselben, manchmal auch gleich von der Dominante selbst
ausgehend. Am Phrasenende bricht die Intonation entweder einfach auf dem Ton ¢
ab, oder sie geht zum a zuriick oder aber — und das ist am hiufigsten der Fall —
sie steigt zum des auf. Der Anfang der zweiten GroBphrase kann mit dem Anfang der
ersten identisch sein, oder er kann sich in Richtung auf den Tenor hin bewegen und
vorbereitend die ihn umspielenden Téne b und des streifen. Diese Phrase wird ab-
geschlossen durch eine die Tonika bestitigende Finalkadenz, die stets auf die drei
letzten Silben des Textsatzes gesungen wird:

Die Begrenzung der kurzen Phrasen sind dem Anfang der zweiten Grofiphrasen und
den Schliissen der ersten analog. Der einzige Unterschied besteht darin, daB eine
Kurzphrase nach der Zasur mitunter auch die Bewegung e—des—c vollfiihren kann.
Die geschlossenen musikalischen Sétze des uns beschiftigenden Psalms nehmen in
den meisten Fillen die uns schon vertraute Frage-Antwort-Gestalt an. Nur daf} hier,
in jenen wie gesagt nicht seltenen Fillen, wenn die ersten Phrasen mit einer Halbka-
denz auf des auslaufen, eine relativ komplizierte Beziehung zwischen den Kadenzen
entsteht. Als Beispiel seien die Verse 6 und 7 des Psalms 30 angefiihrt:
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59 Brevier...., a.a.0. 2-15 (Ps. 3, 87, 102, 142) und 148-149. Die im crsten plagalen Modus mit

alterierter Leiter stehenden Psalmen werden zur ersten Nachtstunde gesungen. Nur der 30.
wurde, wie die des ersten Modus, vor den Evangelienlesungen ausgefiihrt.
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Als Anfang des genannten Psalms dient auch in diesem Fall das zweimal wiederholte
Wort Alieluja, welches nach dem oben beschriebenen Prinzip eine Melodisierung der
ersten Langsilbe vertont wird:
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Am Ende der Struktur wird die Tonika nochmals, jedoch schlichter befestigt. Diese
SchluBformel ist die fast notengetreue Wiederholung der entsprechenden Wendung
in den Psalmen des ersten Kirchentones, ausgehend von der Leiterstufe a:

it | !
" s 1 t = + o]
ci — = T T

W - ul Vaus-nuw'd:

Somit beschrinkt sich das Neue an diesem Psalm auf die Erweiterung der modalen
Grundlage der Intonationen.

Ein anderes Phinomen ist in den vier Psalmen zur ersten Nachtstunde (Komplet) zu
beobachten. In ihnen sind die Ausdrucksmoglichkeiten des ersten plagalen Modus
mit alterierter Leiter reicher und auf sozusagen geistvolle Art eingesetzt. Im Anfang
der ersten Groflphrasen der musikalischen Sitze dieser Psalmen verweilt die Intona-
tion etwas linger als gewohnlich in der Tonikasphidre des Modus, Hier wird in den
melodischen Initialwendungen, in denen fast immer ein langer Ton auf der ersten
betonten Textsilbe anzutreffen ist, faktisch erstmalig die Tonika des Modus a ent-
weder mit einem GrofBterzgang von der Untermediante oder auch direkt ohne Vor-
bereitung erreicht, und erst dann folgt die Dominante c¢. Zu Beginn der zweiten
Grolphrasen, wo hiufig auch eine betonte lange Silbe vorkommt, bewegt sich die In-
tonation in der Sphire des Nebenhaupttons und umspielt diesen mit folgenden Wen-
dungen: c—e—des—c, e—des—c, b—c—e—des—c, b—c—des—e—des—c. So ist schon
in diesen zwei Schlusselphasen eines musikalischen Satzes eine interessante Wech-
selbeziehung der tonalen Fiirbung festzustellen. Melodisch zeichnen sich — wenn
auch undeutlich — die Konturen eines Vierklanges mit groBer Septime (f—a—c—e)
ab. Besondere Aufmerksamkeit verdienen die Beziehungen zwischen den Kadenzen
der GroBphrasen. Deren erste kehrt in den meisten Fillen zur Tonika zuriick und
schliet auf a. Die zweite (und damit der ganze Satz) endet mit folgender typischen
Wendung, die den drei letzten Silben des Textes zugeordnet ist:




MONODISCHE DENKMALER ALT-ARMENIENS 217

Diese Wendung wire nichts anderes als eine etwas erweiterte Halbkadenz, wenn sie
nicht die Dominate c¢ bekréftigte. Durch sie gewinnt die Frage-Antwort-Struktur des
musikalischen Satzes eigentiimliche Ziige: Zuerst erklingt eine behauptende Phrase,
dann erst folgt die fragende.®” Der Sinn des Verfahrens ist indessen leicht zu be-
greifen: Mit musikalischen Mitteln soll offenbar die Nolwendigkeit des jeweils fol-
genden Satzes motiviert werden. Dabei nimmt die Intonation der gesamten melodi-
schen Linie bis zu einem gewissen Grad einen schillernden Charakter an, indem sie
mehrfach von der einen Sphire des Modus in die andere liberwechselt und so die
Stabilisierung einer der beiden potentiellen Toniken bis zum AbschluB3 der ganzen
Form verhindert. Als Beispiel seien die Verse 15 und 16 des Psalms 103 angeliihrt:
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Die kurzen Phrasen dieser musikalischen Siitze schlieBen fiir gewohnlich auf ¢ oder
des ab, und nach der Zisur setzen sie entweder direkt mit ¢ oder mit einer Wendung
folgenden Typs ein: b—c, des—c, a—b—c, b—des—c, b—e—des—c. Mitunter wieder-
holen sie auch eine Wendung vom Anfang der zweiten GroBphrase. In seltenen
Fillen erscheint zu Beginn einer kurzen Phrase ein langer Ton in Verbindung
mit einer betonten Silbe; ein andermal folgt auf die natiirliche Zidsur am Ende
einer Kurzphrase eine Pause. Diese Momente bringen fiir die Struktur insgesamt je-
doch nichts wesentlich Neues. Die Formeln, welche die Grenzen der gesamten Form
der Komplet-Psalmen markieren, werden entsprechend auf den ersten und letzten
Silben des literarischen Textes gesungen. Besonders der Anfang dieser Psalmen
stellt eine entwickelte, ausgeschmiickte Kadenzwendung dar, welche die Tonika fest
bestitigt. Die Kadenz hat zwei Varianten. In der einen herrscht uneingeschrinkt die
Tonikasphire des Modus vor. In der anderen, die viel reichere Intonationen aufweist,

60 Es ist noch zu sagen, daBl der hier beschriebene Typ von Wechselbeziechungen zwischen zwei
Abschnitten einer musikalischen Struktur seine Analogie in einigen Beispielen der armeni-
schen Volksmusik hat.
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sind beide Hauptsphiren des Modus vertreten — die unstabile Sphidre des Neben-
haupttones und die Zielsphére der Tonika:

Wie auch in anderen Varianten ist die SchluBwendung hier sehr lakonisch gehalten:

Den folgenden Abschnitt bei der Herausbildung der betrachteten Gesangsart vertre-
ten jene musikalischen Sitze, mit Hilfe derer der Anfang einiger Psalmen im dritten
plagalen Modus hervorgehoben wird. Mit ihnen wollen wir uns — wie oben angekiin-
digt — noch niher beschéftigen. In ihrer vollendeten Form tragen sie die Bezeichnung
stogoi. Dieses armeniscne Wort geht etymologisch auf die griechische stichologia
zurick, welche ihrerseits eine Art ,Recitativo versuum“ bedeutet und den antipho-
ralen Gesang besonders der Psalmen bezeichnet.'! Im armenischen Kirchenleben be-
zeichnet dieser Terminus — wie A. Chudabaschjan mitteilt® — auch die fiir den
Sologesang bestimmten Verse. So werden beispielsweise die drei bis vier Initialverse
der oben erwiihnten Psalmen auf Karfreitag und den Samstag der ,Stillen Woche*
von zwei Solisten antiphonal ausgefiihrt.

An dem melodischen Profil dieser Verse ist eine interessante Erscheinung abzulesen:

61 vgl. Erkldrendes Worterbuch der armenischen Sprache (Hajkasjan), Bd. II, Venedig 1837, 747
altarm.).

62 Armenisch-Russisches Woérterbuch, Moskau 1838, 382.
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Der Rhythmus wird aufgespalten, es erscheinen weitgeschwungene Melodiebdgen, die
sich nach feststehenden Regeln der Melismierung von Kadenzabschnitten richten:

1 2
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Es handelt sich hier um Vers 2 des 109. Psalms (auf Karfreitag).”® Der literarischc
Satz hat zwei Teile. Die Gesangsweise aus drei Phrasen, deren dullere auf der Tonika
kadenziert, deren mittlere jedoch auf den Nebenhauptton zielt. Derselben Satz-
struktur sind wir, wie man sich erinnern wird, bereits begegnet.” Der Vergleich die-
ser beiden musikalischen Sidtze von Psalmen des gleichen Kirchentones erweist fol-
gende melodische Besonderheiten der stogogi: Die erste betonte Textsilbe der ersten
Phrase verbindet sich mit einer Ligatur, deren Dauer insgesamt dem Wert einer gan-
zen Note entspricht (s. Klammer 1 im oben angegebenen Beispiel). Am Ende der Initiul-
phrase wird die Halbkadenzwendung c—b—a—g durch Einfithrung eines punktierten
Rhythmus‘ und kleiner Notenwerte ausgeschmiickt, und der Ton g wird auf das Dop-
pelte verldngert (s. Klammer 2). Verziert, wenn auch in bescheidenem Male, er-
scheint auch die zweite Halbkadenzwendung c—a—b (Klammer 3). Endlich tritt in
der dritten Phrase eine neuartige, seltsame Abschlullkadenz im Jubilus-Charakter
auf.

Diese Kadenz, auf den drei letzten Textsilben ausgefiihrt, zerfillt in zwei Teile —
in den eigentlichen Schlufl (Klammer 4) und die ,Koda“ (Klammer 5). Man muf} her-
vorheben, dal auch diese Gliederung unabhingig vom Text verliduft, der dazu keiner-
lei AnlaB gibt. Die jener Koda vorausgehende Zisur, zusitzlich betont durch eine
Pause, teilt das letzte Wort des Textes in zwei Abschnitte. Das gleiche ist bei allen
analogen Sétzen zu beobachten.

Manchmal erscheint in dem untersuchten Melodietyp am Phrasenanfang auch eine
kurze Silbe als Einfiihrung; ein anderes Mal findet eine Aufspaltung der metrischen
Grundeinheit auch in den nichtkadenzierten Strukturteilen statt (letztere Erschei-
nung ist auch in unserem Beispiel anzutreffen; s. die zweite Silbe der dritten Phrase).

63 Brevier..., a.a.O. 349.

64 s. das Beispiel auf S. 50 oben.
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Alles das gestattet den SchluB3, daB in einigen Psalmen des dritten plagalen Modus
die drei bis vier musikalischen Initialsitze Ziige aufweisen, welche sie eindeutig in
die Nidhe der allgemein unter der Sammelbezeichnung ,melismatische Psalmodie®“ be-
kannten Monodien stellen. Es bleibt nur noch ein Schritt, um diese neuen Stilzlige
in vollem Licht erscheinen zu lassen: die Ausbreitung des Prinzips einer Melodi-
sierung von Silben, einer Aufspaltung des Rhythmus‘ und einer Ausschmiickung des
melodischen Gewebes. wie es sich zuerst in den Wendungen bestimmter formaler Ent-
wicklungsphasen hera ristallisiert hat, tiber die ganze melodische Linie. Wir finden
sie in dem folgenden Psalm des zweiten Modus in der Art der stogogi, der fiir den
I'csttag des Evangelisten Johannes bestimmt ist."> Im folgenden bringen wir den 1. Vers:

Die Tonart dieses stark lyrischen Modus ist aeolisch mit der Tonika auf g und dem
Nebenhauptton auf d. Der Aufbau niihert sich insgesamt der strophischen Form mit
vier Phrasen oder .Zeilen”, wiihrend der literarische Satz nur aus zwei Abschnitten
besteht, die voneinander durch ein Komma getrennt sind. So wird hier die gesamte
erste Phrase des musikalischen Satzes nur einem einsilbigen Wort zugeordnet. Die
Zidsur am Ende der ersten Phrase féllt mit der natiirlichen Zdsur des Worttextes zu-
sammen. Aber die dritte Phrase zerstort wieder die Ubereinstimmung der Gliederung
von Worttext und Melodie, da deren Kadenzwendung auf die erste Silbe des Wortes
kommt, dessen zweite Hilfte erst in der vierten Phrase vertont wird.

65 Brevier..., a.a.0. 395—396.
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Die lippige Ornamentik spricht hier fiir sich selbst. Die gesamte Melodik erweist
sich antipodisch zum asketisch-rauhen Ton der zuerst untersuchten Psalmen. Ihrer
stilistischen Spezifik nach zu urteilen, gehort sie in die Bliitezeit der melismatischen
Monodien in Armenien, d. h. in das 12. bis 13. Jahrhundert.

Die Texte der Psalmen wurden auch vielen anderen Genres der armenischen Kirchen-
musik zugrunde gelegt, die in den mittelalterlichen, Manrusum genannten Samm-
lungen melismatischer Sologesédnge zahlreich vertreten sind. Deren Untersuchung ge-
hort nicht zur Zielstellung des vorliegenden Artikels. Wie bereits bemerkt, sind die
Originale der hier untersuchten Psalmenweisen, mit Ausnahme vielleicht der letzt-
zitierten, nicht in der mittelalterlichen Chasennotation fixiert. Trotzdem hat ihre Ana-
lyse grundséitzliche Bedeutung auch als eine der Vorbereitungsarbeiten, die den Weg
zur Erforschung der armenischen mittelalterlichen Chasenmanuskripte freilegen sol-
len.
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PSALMODY IN ARMENIAN MUSIC

In the second half of the 9th century a new Armenian system of notation was devised,
based on the old, which was used to record all forms of Armenian religious music, among
which an important place must be assigned to the Psalms contained in the Breviary of the
Armenian Orthodox Church.

The music of the majority of these Psalms has, according to available sources, altered
through the centuries: there are nevertheless a substantial number of Psalms which have
retained musical characteristics dating back to the earliest traditions of Armenian religious
music. The melodies of these Psalms are very simple and plain (to such a degree that even
in the Middle Ages no need was found to notate them), free of all decorations and secon-
dary elements, suited only for male voices.

There is sufficient historical and theoretical evidence to suggest that the basic musical
and structural characteristics of the Psalms under consideration were already in existance
in the 4th and 5th centuries, at which time Psalmody with its distinct features - textual
structure, rhythm, and metre - was the principle form of religious expression in the
Armenian Church.

At a later stage a genre of Sarakans (Hymns) dominated. Through the centuries the
Psalms were gradually replaced by religious songs written and composed by Armenian
poet-musicans. In spite of this Psalmody still remains one of the main forms of religious
expression in Armenia.
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